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Editorial

Liebe Mitglieder dex Dramatﬁrgischen Gesellschaft,

liebe Tagungsteilnehmer!

RADIKAL SOZIAL lautete das Thema der dies-
jéhrigen Jahrestagung der Dramaturgischen Gesell-
schaft, die vom 20. bis zum 22. Januar 2006 im Haus
der Berliner Festspiele stattfand. Um alle Missver-
stdndnisse aus dem Weg zu rdumen; Wir glauben nicht,
dass Dramaturgen besonders radikal oder sozial sind,
-und auch zur Beschreibung des Theaters wilrden wir

sicherlich zuerst andere Begriffe heranziehen. ,Radikal

-sozial” war — und ist — fiir uns vor allem eine Auffor-
derung, ein Wunsch, vielleicht eine lrritation und
sicherlich eine Anregung, anders iiber unseren Beruf
und unseren Arbeitsgegenstand nachzudenken: Die
kontroversen Debatten, die der Titel bereits im Vorfeld
der Tagung entfachte, und das Echo u.a. in , Theater
heute” und ,Theater der Zeit" belegen, dass wir mit
unserer Themenwahl einen Nerv getroffen haben.

Die Formulierung ,radikal sozial” haben wir uns von
dem Soziologen Dirk Baecker ausgeborgt, der unsere
Tagung erdffnete. Ausziige aus seinem Vortrag sowie
eine Auswahl von Beitrdgen der anderen Referenten
und Diskussionsteilnehmer haben wir in diesem Heft
fiir Sie zusammengestellt. Wir hoffen, dass damit die
auf unserer Tagung begonnene Debatte {tber die Mé&g-
lichkeiten von Theater als Instrument und Ort, mit und
an dem das ,Soziale” erforscht werden kann, neue
Nahrung erhlt, -

‘Neben der Konzentration auf das Thema ,radikal
sozial” haben wir auch mit der Struktur der Tagung
neue Akzente gesetzt. In kleineren Arbeitsgruppen und
Workshops sowie mit neuen Formaten der informa-
tionsvermittlung, wie etwa dem ,Schwarzmarkt fiir
nistzliches Wissen und Nicht-Wissen”, ist es uns gelun-
_gen, zahlreiche Facetten unsere Themas aus verschie-
denen Blickwinkeln zu untersuchen. Dass dabei nicht
immer geniigend Raum fiir Biskussion gegeben war
und nicht alle Themen mit der notwendigen Griind-
lichkeit behandelt werden konnten, mag uns nachge-
sehen werden, Der erfreulich groBe Zuspruch zur
Tagung, die erregten Debatten und die {iberwiegend
positive Resonanz haben uns jedenfalls ermutigt, den
eingeschlagenen Weg fortzusetzen,

Wir méchten an dieser Stelle nicht versdumen, uns bei
unseren Gastgebern, den Berliner Festspielen und
ihren Mitarbeitern, bei unseren Geldgebern, dem

Hauptstadtkulturfonds und dem Landesverband Ber-
fin des Deutschen Bilhnenvereins, die auch die Publika-
tion dieser Dokumentation erméglicht haben, bei allen
Referentinnen und Referenten und natiirlich bei all den-
jenigen, die uns bei der Vorbereitung und Durchfiihrung
der Tagung untetstiitzt haben, herzlich zu bedanken.

Nach der Tagung ist immer auch vor der Tagung. Noch
am Abend des 22. Januar hat der Vorstand wieder die
Kopfe zusammengesteckt und dar{iber beraten, welches
Thema wir fiir unsere nachste Jahrestagung, die Anfang
Februar 2007 am Theater der Stadt Heidelberg stattfin-
den wird, wahlen sollten. Eine erste Information dazu
finden Sie auf Seite 40. "

Starker als in den vergangenen Jahren — und nicht nur
wahrend der Jahrestagungen —wird die Dramaturgische
Gesellschaft zukiinftig Akzente in der Theaterlandschaft

- zu setzen versuchen. Unsere Beteiligung am Heidelber-

ger Stiickemarkt, am Internationalen Forum im Rahmen
des Betliner Theatertreffens oder am Festival ,Neue
Stiicke aus Europa” in Wiesbaden sind nur der Anfang.
Und stérker als bisher suchen wir auch den Kontakt mit
thnen, den Mitgliedern, und mit denjenigen, die noch
nicht Mitglied sind, es aber dringend werden sollten. Die
Dramaturgische Gesellschaft kann nur dann ein Ort der
lebendigen Debatte und des Gedankenaustauschs blei-
ben, wenn Sie sich aktiv daran beteiligen. Gemeinsam
mit Ihnen wollen wir die Themen diskutieren, die fiir
unsere tdgliche Arbeit, aber auch lber das Tagesge- °
schaft hinaus vani Interesse sind. Dazu gehdrt auch ein
aktueller Newsletter, den wir per Mail an alle Mitglie-
der versenden. Fragen, Anregungen, Wiinsche und lhren
Antrag auf Mitgliedschaft schicken Sie am besten gleich
an: post@dramaturgische-gesellschaft.del

Wir freuen uns auf Ihr Feedback!

Der Vorstand und die Geschaftsfiihrerin der Dramatur-
gischen Gesellschaft

HAUPT
STADT
KULTUR
FONDS

Berlnar E Eastspliete

Deutscher Biihnenverain
landesverband Berlin
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Tagungsorganisation:
Reservierungslisten fiir
die einzelnen
Veranstaltungen
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~ RADIKAL SOZIAL

Riickblick von Ann-Marie

Arioli

1. Neue Tagungsfoxrmen

Das Symposion ,Radikal sozial”, die Jahrestagung
2006 der Dramaturgischen Gesellschaft vom 20. bis
zum 22. Januar in Berlin, solite sowohl thematisch wie
strukturell neue Weichen stellen. Aufgrund der Erfah-
rungen aus, den vorangegangenen Jahrestagungen
und auf vielfachen Wunsch von Mitgliedern suchte der

* Vorstand nach anderen Formen der Présentation und

Diskussion. Es sollte insgesamt mehr Programmpunk-

" te geben, damit sich die Teilnehmenden auf zahlrei-

che Veranstaltungen verteilen kénnen und Diskussio-
nen sich |eichter ergeben. Impulsreferate sollten fiir
alle gemeinsam den jeweiligen Tag einleiten und
grBere Podiumsdiskussionen spezifischer in der The-
menwahl sein. Die theatralische Prasentation oder

* sogar der Selbstversuch sollten Arbeiten erfahrbar und

splrbar machen. Ein Hohepunkt der aktiven Béteili_—
gung, des gemeinsamen Erlebnisses van inszenierten’
sozialen. Interaktionen war mit Sicherheit der

. Schwarzmarkt fisr niitzliches Wissen und Nicht-Wis-

sen” von Hanna Hurtzig, Caralin Hochleichter und Bar-
bara Gronau. Hier gelang es, das Neue und Faszinie-

" rende "des Ereignisses, an dessen Entstehung der

Zuschauer, oder besser -hérer beteiligt ist und seinen

“Mehrwert selbst mitgenerieren muss, zu verdeutlichen.”

Die diesjahrige Jahrestagung mit knapp zwanzig Ver-

“anstaltungen bot eine solche Fiille, dass die Einen mit

Auswahlschwierigkeiten k3mpften, wihrend Andere
das Diskussions-Hopping gerade als bereichernd und

--Austausch-fordernd -etlebten. Wir mdchten nach-die-—

ser Erfahrung weiter ther Tagungsformen nachdenken,
Workshopstrukturen und Diskussionen in kleinen Run-
den aushauen sowie die neu eingefiihrte Bechachtung
und Zusammenfassung der Tagung durch eingeladene
Tagungskorrespondenten beibehalten.
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2. Dramaturgie jenseits von Drama-
tik ,

Theatralische Expeditiohen in den Grenzbereich der
Erforschung sozialer Realitit zu beschreiben, erwies
sich als kein einfaches Unterfangen. Nicht selten feh-

len die gemeinsamen Begriffe, fehlen Kategorien und

Bewertungskriterien, die eine gemeinsame Diskussion
iiber so spezifische Arbeiten wie die Simulation von

.Bbrsengeschehen (in ,Dead Cat Bounce” von Chris

Kondek und seinem Team), einer Winterakademie fiir
Kinder vom Theater an der Parkaue oder das System
einer Initiierung und Programmierung von verschie-
densten Inszenierungen und Veranstaltungen unter

- ginem gemeinsamen Oberthema wie am HAU oder den

Sophiensalen in Berlin méglich machen. Vor einiger
Zeit hatten sich die vorgestellten Arbeiten und Arbeits-

‘weisen noch klar einteilen |assen in: 1. Projekte, die

mit nicht-professionellen - Darsteliern, oder auch .

- Experten’, wie sie die Gruppe Rimini Protokoll nennen,

arbeiten, 2. Dokumentartheater’, das in der Inszenie-
rung von nicht-fiktionalem Material an der Grenze
zwischen wissenschaftlichem interpretationsspielraum

_und-FiktionaIisierung von Material arbeitet, wie Hans-

Werner Kroesinger und 3. Projekten, die durch ihre
Raumkonzeption und die Miteinbeziehung des Publi-
kums als Aktiv-Beteiligte eine Veranstaltung gestalten
wie ,X-Wohnungen”. Das Symposion zeigte auf, wie
sehr diese Formen sich mischen, wie sehr in diesem
Bereich wirklich mit allen Mitteln Theater gemacht -
wird und wie wichtig es ist, dafiir neue Kategorien der
Beschreibung zu finden. Spannenderweise ergibt sich
dieses Problem vor aflem fiir Kritiker und Dramatur- =
gen. Jens Roselt beschreibt die Verwirrung in seinem
auf den Seiten 32 — 37 nachzulesenden Vortrag in
Bezug auf die nicht immer mehr eindeutig leshare
Rolle des Schauspielers. Das Publikum hat offenbar
wenig Schwierigkeiten, die verschiedenen Schichtun-
gen von Fiktion und Realitat zu lesen, wenn Schais-
spieler und andere Darsteller mit Material interagie-
ren, das teilweise ,authentisch’ ist, aber in einen fikti-
onalen Kontext gestellt wird und aus dem eine neue,.
fiir diesen Abend glltige Realitét kreiert wird. Dass

mein Eintrittsgeld an der Borse gerade verloren gegan-— 7"

gen ist, dass mein Wissen nicht nur fiir meinen Arbeit-
geber, sondern auch fiir andere Interessierte ein Gut
ist, das eine Nachfrage kennt, das HipHop und Oper
eine Verbindung eingehen kénnen — die Projekte tra-
gen ihren Wert im Erleben in sich, oft viel fragloser als



ein konventioneller Theaterabend. Sie sind komplexer
in der Konzeption, aufwendiger in der Organisation
und. die Probenprozesse erfordern viel mehr Miterfin-
den als nur Beobachten. Vielleicht sind das Griinde

. dafiir, dass es schwerer fillt, sie zu beschreiben, man

"muss sie etlebt haben.

3. Theater mit nicht-professionel-
len Spielern / Soziale Interaktion
Ziel des Symposions war es, aus der praktischen Arbeit
. Begriffe zu entwickeln, mit denen man das Ineinan-
dergreifen von Bilhne und sozialer Interaktion
beschreiben kann. Zusammenfassend kann das zu
einem jetzigen Zeitpunkt noch nicht gelingen und die
Vielzah! der vorgestellten Projekte von Rimini Proto-

koll, ihrer Arbeit mit ,Experten’ und deren Texten, liber

Uli Jackle, der ein ganzes Dorf in seine Inszenierung
verwickelt bis hin zur Kopergietery' in Gent, die Thea-

ter fiir Kinder und Jugendliche mit eben diesen macht.

und Adriana Altaras, die gleich mehrere sogenannte

Randgruppen wie hyperaktive Kinder, Alte mit Alzhei-

mer, Migranten, Opernchersanger und Salenmusikerin
einem gemeinsamen Prozess vereint. Spiirbar war in
allen Schilderun‘geri, dass die Arbeit mit nicht-profes-
sionellen Darstellern nicht allein durch die Verénde-
rung von Erarbeitungsstrukturen und Probenprozessen
eine Herausforderung ist, sondern vor allem nachhal-
tig Auswirkungen auf das theatralische Ergebnis hat.
Die Regie hat eine weitaus gidBere Verantwortung den
Darstellern gegeniiber, sie muss auf die Voraussetzun-
gen, die die Darsteller mitbringen, sehr viel flexibler
reagieren und sie gewinnt neue Darsteflungsmittel
sowie oft unmittelbarere Reaktion des Publikums.

Im Gespréch zwischen Volker Losch und Hans-Werner
Kroesinger ergab sich’ die Divergenz in der Suche nach

etwas, das authentischer scheint, es aber nie ganz sein’

darf: Wahrend Volker Losch den Einsatz von chorisch
agierenden Laien neben Schauspielern in seinen Ins-

~ zenierungen als eine Reibungsfléche von Stiickinhalten

an der Realitat beschreibt, arbeitet Hans~Wemer'Kroé-
singer nach einer intensiven Recherchearbeit mit ,aut-
hentischen"Texten zu politisch relevanten Themen mit
Schauspielern, die nicht spielen, sondern stattdessen
solche Prasentationsformen fir das gefundene Mate-
rial suchen, die méglichst viele Reibungsflachen lie-

-fern. Gemeinsam ist allen die Suche nach gréBtmégli-

chem Konfliktpotential durch die theatralischen Mittel,

4. Die Erforschung des Sozialen

Den beiden letztgenannten Diskutanten gemeinsam ist
wie bei vielen der vorgestellten Produkticnen die
Suche nach gesellschaftlicher und politischer Relevanz.
Theater kann sich da nicht mehr mit der Ubersetzung
in Stlicke begniigen, sondern sucht die Begegnung von
Theaterfremden im Theater oder den Transport von
Theater zu sozialen Orten und Brennpunkten. Das Pro-
jekt Bunnyhill” der Miinchner Kammerspiele, ,X-
Wohnungen” in Berlin und viele andere vorgestellte
Projekte intervenieren durch theatralische und perfor-
mative Eingriffe vor Ort, dort wo Theater normaler-

weise nicht hinkommt und auch nicht gefragt ist.

Immer wieder am Rand tauchte hier.ein Begriff auf,

~ den wir wahrend der niichsten Tagung im Februar 2007

in Heidelberg vertieft behandeln méchten: Der Begriff
der ,Bildung”. ,Radikal soziale” Projekte begreifen

Bildung als einen Dialog, den es nicht mehr einfach

gibt, sondern den es zu suchen gilt. Theater muss fir
die meisten der hier vorgestellten Theatermacher nicht
nur Schnittsteflen und Bruchkanten der Gesellschaft

aufzeigen und benennen, sondern sie suchen, die -

dabei entdeckten Prozesse mit den Beteiligten gestal-
ten, sie zu Wort kommen lassen und die Diskussion
erbffnen. '

dramaturgie
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Programm RADIKAL SOZIAL

Wahrnehmung und Beschreibung von Realitdt im Theater

Symposion der Draméturgischen Gesellschaft | 20. - 22.Januar 2006 | Haus dexr Berliner Festspiele
in Zusammenarbeit mit den Berliner Festspielen und dem Sonderforschungsbereich der Freien Universitdt Berlin , Kulturen des Performativen”

Freitag 20.01.06

14:00 - 15:45 | Rangfoyer
BegriiBung durch Manfred Beilharz, Intendant
des Hessischen Staatstheaters Wiesbaden und Vor-
sitzender der Dramaturgischen Gesellschaft, Joa-
chim Sartorius, Intendant der Berliner Festspiele
und Markus Luchsinger, kiinstlerischer Lener von
spielzeiteuropa.

Erifinungsvertrag von Dirk Baacker, Professor
fiir Soziologie an der Universitat Witten/Herdecke.
Vorstellung der Themenschwerpunkte der
Tagung durch den Vorstand

16:00 - 17:30 | Rangfoyex

Sehnsucht nach Intervention Sabrina Zwach,
Kuratorin des 6. Festivals Politik im. Freien Theater
Berlin 2005 urd Kinstlerlnnen der Sparte |, Inter-

Samstag 21.04.06

10:30 - 12:00 | Rangfoyer
Meues Theater braucht neue Beschreibungen
Vortrag von Barbara Gronauy, Theaterwissen-
schaftlerm Freie Universitat Berlin

-40:30 - 12:00 | Raum P3 12.7
~Kaltes Land” Workshop zu Reto Fingers mit

dem Kleist-Forderpreis 2005 ausgezeichneten -

Stlick, mit den Jurymitgliedern Petra Théring, Dra-

maturgin und Autorin und Fiorian Yogel, Drama- .

turg, Beutsches Schauspielhaus Hamburg

'10:30 - 13:45 | Probebiihne

Wie beschreibt und bewertet die Kritik die
Phinomene eines ,Theater des Sozialen”?
‘Arbeitsgespréch mit Till Briegieb, Theaterkritikes,
Hamburg und Florian Malzacher, Dramaturg, Stei-
rischer Herbst, Graz. Moderation: Uwe Gossel

12:15 - 13:45 | Rangfoyer
Das Genter Theater und Kinderkunsthaus

Sonntag 22.01.06
10:15 - 10:45 | Rangfoyer.

~Derneu aufgelegte Heimspiel-Fonds* der Kultur- -

stiftung des Bundes, vorgestellt von Hortensia
Volckers, Vorstand und Kiinstlerische Direktorin der
Kulturstiftung des Bundes. Moderation: Peter Spuhler.

.11:00 - 12:30 | Rangfoyer
... Bunnyhill, eine Staatsgriindung. Projekt der Miinch-
ner Kammerspiele; mit Bjorn Bicker, Dramaturg
Hunger nach Gliickseligkeit, Theater im sozia-
len Brennpunkt Mannheim-Jungbusch, mit Bernd
Gorner, Regisseur ,Creative Factory” . Moderation:
Jan Linders und Hans-Peter Frings

11:00 - 12:30 | Raum P3 12,7
»Kaltes Land” Fortsetzung des Workshops
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ventionen” des Festivals: Bettina Grahs (mamou-

" chi), Marten Spangberg (intesnatinal festival) und

Julius Deutschbauer {Deutschbauer & Spring).
Moderation: Birgit Lengers

16:00 - 17:30 | Prebebiihne

Dramaturgie jenseits von Bramatik Werkstatt-
gesprach mit Christiane Kithl, Journalistin und Dra-
maturgin, Carena Schlewitt, Kuratorin HAU Berlin,
Thomas Frank, Programmdramaturg, Sephiensasle
Berlin, Ann-Marie Arioli, Chefdramaturgin, Theater
Aachen. Modezation: Christian Holtzhauer

16:00 - 17:30 | GroBe Biihne
Schwarzmarkt fiir niitzliches Wissen und
Nicht-Wissen. Die halluzinierte Volkshochschule

Kopergietery mit Johan de Smet, Regisseur und
kilnstlerischer Leiter, Xopergietery Gent

Sagen wir wir sind die Zukunft. Die Winteraka-
demie am Theater an der Parkaue. Mit Karala Marsch,
Leitende Theaterpddagogin und Dramaturgin und
Sascha Willenbacher, Theaterpadagoge und Drama-
turg, beide Theater an der Parkaue Berlin

12:15 - 13:45 | Grofe Biihne
Heersums derbes, geiles Volkstheater Ar-
beitsdemonstration mit dem Regisseur Uli Jaeckle,
Hildesheim ‘

Theater als Lebensraum Werkgespriich mit der
Regisseusin Gudrun Herrbold Berlin. Moderation:
Birgit Lengers

15:15 — 18:15 | Probebiihne
Theater als kreativer Tauschhandel Arbeits-
gesprach und Diskussion tiber theaterpadagogische
Arbeit mit Uta Plate, Theaterpadagogin, Schaubtih-
ne am Lehniner Platz Berlin

11:00 - 13:30 | Probebiihne

‘In der Grauzone zwischen Realitét und Fiktion,

Winfried Tobias, Dramaturg/Regisseur, im Gesprach

mit Helgard Haug und Daniel Wetzel, Rimini Protokall

11:00 - 12:30 | Grofe Bilihne
Spiel und Wirklichkeit. Die Gesellschaft auf der

. Biihne. Arbeitsgesprach mit dem Regisseur Volker..._.

Losch, Stefan Schnabel, Dramaturg, Staatsschau-
spiel Dresden und dem Regisseur Hans-Werner
Kroesinger. Moderation: Christian Holtzhauer

12:45 - 14:00 | Rangfoyer

HYP'OP Hyperaktivitat und Oper, mit der Re-
gisseurin Adriana Altaras und Iika Seifert, Drama-
turgin, Staatsoper Berlin, Moderation: Jan Linders

der Mobilen Akademie. Wofkshop mit Hannah

Hurtzig, Kuratorin und Dramaturgin, Carolin Hoch-
leichter, Projektleitung und Barbara Gronau, wis-
senschaftliche Beratung. Modesation Jan Linders,

18:00 - 19:00 + 20:00 - 21:00
{auch Samstag - gleiche Zeiten)
Berliner Festspiele spielzeiteuropa — Urauffithrung
Hans-Peter Litscher Ein Kafig ging einen Vogel
fangen Anngherungen an Kafkas Relativititstheorie

‘Rundgang im Haus der Berliner Fest-

spiele (begrenzte Teilnehmerzahl}
ab 22:30

Radical Socializing fiir alle Tagungsteilnehmer
im WAU (Restaurant/ Bar des HAU 2}

15:45 - 17:15 | Rangfoyer

" Interventionen durch Theater, Kunst und Ge-

staltung: .X-Wohnungen” & , anschlaege.de”
mit Arved Schulize, frefer Dramaturg und Christian
Lagé von der Gruppe anschlaege.de, Berlin, Mode-
ration; Uwe Gdssel

15:30 =~ 17:00 | GroRe Biihne
Choreographien des Sozialen Impulsreferat
von Annemarie Matzke, Theaterwissenschaftlerin,
Freie Universitat Bertin und Diskussion mit Bettina
Masuch, Tanzkuratorin, HAU Berlin, Moderation:
Christizn Holtzhauer

17:30 - 18:30 | Raum P3 12.7
Mitgliederversammiung der Dramaturgischen
Gesellschaft (nicht 6ffentlich)

22:30 | Kassenhalle °
Empfang des Verbandes der Biihnen- und
Medienverlage

14:00 - 15:00 | Rangfoyer
Marktplatz: £5 présentieren sich die Dramaturgi-
sche Gesellschaft, die Kulturstiftung des Bundes,
der Sonderforschungsbereich , Kuituren des Perfor-
mativen” der Freien Universitit Bezlln und die Thea-
terverlage

15:00..~ .16:30.. I.‘.Rangfoyer R
Rollenwechsel. Der Schauspieler im Theater des
Sozialen. Vortrag von Jens Roselt, Theaterwissen-
schaftler, Freie Universitat Berin anschlieBend

‘Plenumsdiskussion und Abschlussgesprich

mit den Tagungskerrespondenten Eva Behrendt,
Theaterkritikerin, Thomas Frank, Dramaturg, Hen-
ning Fiilte, Dramaturg und Dirk Pilz, Theaterkritiker,




K

_.choreographieh des_Sozialén 

von Annemarie Matzke

Christian Holizhauer, -
Bettina Masuch
© und Annemarie Matzke

Im zeifgenﬁssischen Tanz finden sich verstdrkt Inszenierungen, in denen
nicht-professionelle Tinzer auf dex Biihne stehen. Im Theaterbereich ist eine

dhnliche Entwicklung zu becbachten. Auch dort gibt es vermehrt Produktio- i Gesprcn
nen, die mit nicht-professionellen Schauspielern arxbeiten. Was bexeits im  iber Choreographien

Theater fiir Aufmerksamkeit sorxgt, erstaunt umso mehr im Tanz, denn mit dex des Sozialea

Kunstform Tanz wurde lange Zeit vor allem das Ballett und-damit auch eine spe-
zifische Technik der Kérperdisziplinierung assoziiert. Erst eine jahrelange
Ausbildung und besondere physiognomische Voraussetzungen er&ffnen eine Kar-
riere als Tinzer. Als virtuoser Tinzer gilt meist derjenige, der aufgrund har-
ten Trainings scheinbar miihelos den Gesetzen der Schwerkraft trotzt. Wie
kann also jemand ohne Ausbildung sich als Tinzer auf die Bithne stellen? '

Diese Frage erbffnet zugleich den Blick auf den Tanz als
populdre Form. Tanzen ist auch eine Kulturtechnik und
in diesem Sinne gibt es keine Nicht-Ténzer, Jeder Mensch
hat schon mal getanzt. Es ist ein Ritual unseres alltagli-
-chen Lebens: auf Partys und Hochzeiten, in Clubs. Wobei
auch diese Form des Tanzes (iber Techniken verfiigt, die
vermittelt werden. Uber zwethundert Tanzschulen in Ber-
lin belegen dies. Tanzen und das Erlernen von Tanztech-
niken gehdren fir einen groBen Tei! der Bevélkerung —
anders als Theater zu spielen — zum Alltag.

- Historisch diente eine solche Form des Tanzens oft als
Bild fiir das harmonische Zusammenleben der Gesell-
schaft. Beispielhaft sei hier die Beschreibung eines
Gesellschaftstanzes durch Friedrich Schiller angefiihrt;

.Ich weif} fir das 1deal des schénen Umgangs kein pas-
senderes Bild als einen gut getanzten und aus vielen ver-
wickelten Touren komponierten englischen Tanz. Ein
Zuschauer aus der Galerie sieht unzdhlige Bewegungen,
die sich aufs bunteste durchkreuzen und ihre Richtung leb-
haft und mutwillig verandern und doch niemals zusam-
menstofen. Alles ist so geordnet, dass der eine schon Platz
gemacht hat, wenn.der andere kommt, alles fiigt sich so -
geschickt und doch wieder so kunstios ineinander, dass
jeder nur seinem eigenen Kopf zu folgen scheint und doch
nie dem andern in den Weg tritt. £s ist das treffendste
Sinnbild der behaupteten eigenen Freiheit und der Frei-
heit des andern.” 111
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Schiller unterscheidet zwischen zwei Perspektiven:
dem Blick von auBen auf den Tanz und der Perspekti-

" ve des Tanzers. In dieser doppeiten Position wird der

dramaturgie

Tanz zum Vorbild fiir eine Gemeinschaft, die wie ein
kybernetisches System funktioniert, Dieses System
erbffnet dem Efnzelnen Raum fiir seine individuelle
Freiheit und erdffnet ihm gleichzeitig ein Regelwerk,
.das er beherrschen kann. Der Tanz gibt damit einen

fiir alle verbindlichen Rahmen vor und erméglicht doch .

in der Improvisation die Freiheit der individuetlen
Variation. Der asthetische Bereich wird zum Vorbild fir

- das Soziale. Zwei sich widersprechende Interessen

kénnen hier nebeneinander stehen: Im Tanz kann der

Einzelne seine Freiheit behaupten und zugleich die

Freiheit des Anderen respektieren. In Schillers Text wer-

den damit Fragen aufgeworfen, die auch firr den
-gegenwértigen Diskurs um den Tanz aktuell sind: Tan-
zen als soziales Bewegungsmuster und gesellschaftli-
- ches Ritual. -

* Dies mochte ich anhand drejer zeitgenbssiséhef Bei-

spiele erldutern, Ende der neunziger Jahre erarbeiten die
* Choreographin Pina Bausch und Mitglieder ihres Ensem-
bies mit Laien:Darstellern, alle alter als sechzig Jahre,

~eine Neufassung der Inszenierung , Kontakthof”. Was in
" den siebziger Jahren als Choreographie mit einem

Ensemble junger professioneller Tanzer entwickelt
wurde, wird nun Nicht-Tanzern gelehrt. Posen, Gesten
und Bewegungsabfolgen werden weitergegeben.

" Die Neu-Inszenierung spiegelt in besonderem Mafe

die Vorlage. ,Kontakthof" spielt in einem Ballsaal und
stellt die Frage nach den Befindlichkeiten, Geschlechts-
Stereotypen und Bewegungsnormen im Nachkriegs-
deutschland. Tanzen wird als Ritual der Paarbildung
erforscht. Wenn nun auf einmal Darsteller die Choreo-

graphie tanzen, die damals selbst jugendlich waren,’

heute aber bereits das Rentenalter erreicht haben, ver-
schiebt sich die Perspektive auf die Darstellung. Im
Tanz der Darsteller spiegelt sich ihre biographische
 Erfahrung. Durch die Unterschiede in Alter und Aus-
bildung riickt auch das Verhéitnis von biographischer
{K6rper-)Erfahrung und ténzerischer Bewegung in den
Blickpunkt. Dabei wird auch der gesellschaftliche Bick

" auf den (Tanzer-)Kérper zum Thema. Exemplarisch zeigt

sich das in einer Szene, in der die Darsteller einzeln-an
die Rampe kommen. Sie zeigen Hande, Gebiss und ihre
vom Alter gezeichneten Kérper vor. Die nicht trainier-
ten K&rper der Laien-Tanzer geben einen eigenen Kom-

*"tiéhitar, ‘dénn ihre Korper entsprechen keinem Korper-

Ideal. Sie unterlaufen die gesellschaftliche Vorstellung
von einem perfekten (Ténzer-)Kérper. Es entsteht eine
Verschiebung zum Original: Durch das reale Alter der
Koérper, durch die nicht vorhandene ténzerische Ausbil-
dung bekommt die Inszenierung eine neue Dimension.
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Ein anderes Beispiel ist die Inszenierung ,Scratch
Neukdlln” von Constanza Macras, die im November .
2003 im Hebbel am Ufer Premiere hatte. Mitglieder
des Ensembles ,Dorky Park” stehen gemeinsam mit
Kindern und Jugendlichen aus Neukslin auf der Biihne.
Ausgehend vom HipHop als einer spezifischen Form
von populdrem Tanz werden dessen vorherrschende
Codes und Bewegungsmuster der Selbst-Inszenierung
auf der Biihne untersucht. Die Jugendiichen aus dem
nicht-theatralen Kontext werden als sie selbst auf die
Bithne gestellt: als Experten einer spezifischen Insze-
nierungstechnik. Auch wenn die HipHop-Kultur hin-

sichtlich ihrer Vermarktungsstrategien und der Re-Ins-
“zenierung von Geschlechterstereotypen kritisch hin-

terfragt werden muss, erdffnet sich hier neben dem
sozialen Aspekt auch ein politischer: Tanz als Gegen-
kuitur, als Selbstermachtigung und Méglichkeit, Sicht-
barkeit zu erlangen, wie auch als eine andere Form des

* Lernens.

Das Verhaltnis von Tanzen und Lernen stellt auch ein
Projekt in den Mittelpunkt, das mit einem ganz ande-
ren Ansatz arbeitet. Das Education-Projekt der Berliner
Philharmoniker unter der Leitung von Royston Mal-

-.doom erlangte vor allem durch-den Dokumentarfilm

+Rhythm is it!" {iberregionale Popularitat. Mit iiber
hundert Jugendiichen aus Berliner Schulen, oft aus
sozial schwachen Gegenden, erarbeitete Maldoom
eine Choreographie zu Strawinskys ,Le Sacre du Prin-
temps". Anders afs die beiden anderen verfolgt dieses
Projekt einen bewusst padagogischen Anspruch. Ziel
ist es, ,Tanz als Werkzeug fiir die persénliche Ent-
wicklung und den sozialen Wandel” {Maldoom) ein- -
zZusetzen. Spezifische Kompetenzen wie Disziplin, Kor-
perbeherrschung und Konzentrationsfahigkeit sollen
tanzend etlernt werden. Anders als bei Macras geht
es hier nicht um eine Auseinandersetzung mit der
Lebenswirklichkeit der Jugendlichen, sondern um die
Konfrontation mit einem fremden Erfahrungskontext.
Ein solches Projekt macht nicht nur ein Defizit unse-
res Schulsystems deutlich, in dem das Verhaltnis von
Kdrper und Wissen allein in den Sportunterricht abge-
schoben wird, sondern riickt auch den Tanz als Lehre
von der Kunstform der Bewegung ins gesellschaftli-
che Bewusstsein. Denn gezeigt wird, dass Tanz immer

-auch eine Form der Bewegungsforschung ist, die einen

neuen Blick auf das Soziale ermglicht: in der Ausein-
andersetzung mit dem individuellen Kérper und kul-
turellen Bewegungsmustern, von praktischem Kérper-

Wissen und gesellschaftlichen Kérper-Bildern.

[1] Friedrich Schiller: Sémtliche Werke,

Miinchen 1960. Bd. 5, 'S. 425.



Schwarzmarktffﬁr niitzliches Wissen und
Nicht-Wissen |

Eine Installation von Hannah.Hurtzig

Per SCHWARZMARKT versteht sich als intexdisziplindre Recherche libexr das Lernen und Ver-
das Wissen und Nicht-Wissen. Mit dem SCHWARZMARKT installiert die Mobile Akademie
einen tempordren Schau- und Produktionsraum, in dem erzihlerische Formate der Wissensver-
mittlung ausprobiert und prisentiert werden.

lexnen,

Eine kleine Schwarzmarktversion versammelt 100 Experten, die an 40 Einzeltischen einen Aus-
schnitt ihres Wissens anbieten, der sich in 30 Minuten erzdhlen und erlernen lisst. Gleich-
zeitig kann man dber Kopfhéxer in dem 6-Kanal SCHWARZRADIO ausgewihlte Gespriche mithéren.
Die Besucher (eher Kunden und Klienten an diesem Abend) haben die Mdglichkeit, iibexr die
Dauer von 3 Stunden zwischen 240 halbstiindigen Angeboten der Wissensdealer auszuwdhlen. Dex
Wissenstransfer wird als kommunikativer und performativer Akt verstanden, der zu einer kol-
lektiv gewisperten Wissenserzihlung wizd. .
Imitiert werden bekannte Orte der Wissensvermittlung wie das Archiv und der Lesesaal, kom-
biniert .mit Kommunikationssituationen, wie sie vom Markt, der Bdrse, von Beratungs- und
Dienstleistungsgesprichen bekannt sind. '

Hannah Hurtzig: Ich mochte lhnen-unser Team vorstellen. Barbara Gronau war
beim ,Schwarzmarkt” in Berlin unsere wissenschaftliche Beraterin. Mit Carolin Hoch-
leichter betreibe ich zusammeri die ,Mobile Akademie”. Der Schwarzmarkt ist eines der
Instrumentarien, mit denen die ,Mobile Akademie” an die Offentlichkeit tritt. Wir wol-
len zunéchst {iber unsere Motive zur Produktion des Schwarzmarktes reden, und-dann mit
Ihnen (den Teilnehmern des Schwarzmarktes)ins Gespréch kommen.,

Fir das Symposion der Dra-
maturgischen Gesellschaft
haben Hannah Hurtzig, Caro-
1in Hochleichter und Barba-
ra Gronau eine verkiirzte
Simulation des Schwarz-
markts awf dexr Bithne der

Festspiele inszeniert mit
der Bitte an 15 Dramatur-
gen-Experten, jeweils eine
Theaterauffihrung ihrex
Wahl nachzuerzdhlen.

. Bisher fand der SCHWARZ-
MARKT in Hamburg, Berlin,
_ Warschau und jlingst zur
Exrdffnung des Tanzkongres-
ses 2006 in Berlin statt.
http://www.mobileacademy-
berlin.com

Barbara Gronau: Fiir die jeweiligen Experten beginnt jeder Schwarzmarkt mit der
Frage: ,Was kGnnten Sie jemandem innerhalb von dreiBig Minuten beibringen?”. Diese
Frage ist nicht leicht zu beantworten, denn was kann man jemandem — an einem Tisch
sitzend und so ziemlich ohne Hilfsmittel — in einer halben Stunde beibringen oder- -
erkldren? Welches Wissen passt in solch eine Form? Natiirlich kiinnen die Experten Gegen-
stande, Bilder, Tonbander oder Screens mitbringen, die Herausforderung des Schwarz-
marktes besteht aber in der rdumlichen und zeitlichen Beschrénkung. Die meisten Exper-
ten haben sich auf diese Bedingungen eingelassen und auf Hilfsmitte! verzichtet. Das
Lernen geschieht dann in einer Situation des Dialoges. '

Offentliche Intimitit :

Wahrend des Schwarzmarktes sitzen gleichzeitig mehrere Paare - das heifit.ein Experte
und ein Klient, die sich nicht kennen — relativ nah an einem Tisch gegentiber. Der Effekt,
den diese Konstellation erzeugt, ist ein doppelter: Einerseits wird damit eine intime Situ-
ation hergestellt und zugleich wird diese Intimitit 6Hentlich inszeniert und ausgestellt.
tn fast allen Falien werden im Expertengesprach abstrakie Fakten mit perséniichen
Geschichten oder gelebten Erfahrungén verbunden. Die Intimitat der Situation ist aber
immer mit dem Wissen verbunden, dass man becbachtet wird. Alle Tische befinden sich
auf einer Art Bithne, heute sogar auf einer wirklichen Theaterbithne, und es gibt Zuschau-
er, die im Parkett sitzen, Einige Gesprache werden {iber Mikrofone abgenommen und das
Publikum kann sich iiber Kopfhorer einklinken. Ich weiB also, wenn ich als Expertin ein sol-
ches Mikrofon auf dem Tisch habe, nicht, wie viele Leute mir gerade zuhéren. Ich sehe
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nur meinen Gespréchspartner gegeniiber, weil aber nicht, ob sich
gerade bei mir dreiBig Leute eingeklinkt haben und es ganz doof
finden, was ich da erzihle oder es iiberhaupt nicht verstehen.

Fingexchoreographien _ _
Interessanterweise nutzen die Experten ganz verschiedene Szena-
rien und ganz verschiedene ,Werkzeuge”, um zu lehren. Weil es
fiir den Experten unmdglich ist, sich wahrend des Gesprachs durch
den ganzen Raum zu bewegen, hat beispielsweise die Choreo-
graphin Meg Stuart eine Choreographie fiir 10 Finger entworfen,
die ihre Klienten in 30 Minuten erlernen konnten. Sie hat die
Bewegungen erklart und ihr Gegeniiber hat sie sp:egelblldllch
nachvollzogen, bis er sie selbst ausfihren konnte. .

Das Wissen des Koxpers
~ Ausgangspunkt tnserer Uberlegungen war immer die Suche nach

einer anderen Form des Wissens und deren Weitergabe. Der erste
Schritt ist dabei die Entdeckung des Wissens bei sich selbst, die -

Frage, welchen Gegenstand ich jemandem erklaren und beibringen
kann. Der zweite Schritt ist die Frage der Form. Wie wird Wissen
transportiert? Was heifit es, jemanden in eine Tischsituation ein-
zusperren, die zugléich privat, intim und 6ffentlich ist.

Wir waren uns des Problems bewusst, dass die Anordnung der Teil-
nehmer an Tischen den Kérper vernachldssigt. Die Situation des
‘Stuhlsitzens ist uns in Europa zwar sehr vertraut, wir sind so kon-
ditioniert, dass Lernen irgendwie mit , Schulbank” zu tun hat, aber
sie be- oder verhindert zugleich viele Prozesse. In dem Malle, wie
der Kérper in einer Sitzhaltung arretfert wird, wird er zum blinden
Fleck des Lemprozesses, Aus dieser Uberlegung entstand die idee,
beim Schwarzmarkt 2004 im Berliner ,Hebbel am Ufer” die Rolle
des Korpers fiir das Wissen, fiir die Erinnerung und das Lernen

_ zum Thema zu machen, und in einer Art Metaerzahlung iiber

Videoleinwinde auf die Bithne des Schwarzmarktes zu iibertragen.
Dazu hatten wir die Soziologin Barbara Duden und den Anthro-
pologen Christoph Wulf eingeladen und sie zu der den Fragen, wel-
che Form des Wissens uns der Korper bereitstellen kanh, welche
Form der Erinnerung der Kérper bedarf und inwiefern jedes Ler-
nen kirpergebunden ist, Stellung zu nehmen. Ober die Bildschirme
war das Gesprach sichtbar, und zugleich konnten sich die Zuschau-
er, die einen Kopthdrer hatten, einklinken und zuhoren.

Wissen und Theater

Fiir die Situation, die wir heute fiir das Symposnon der Dramatur-
gischen Gesellschaft gewahlt haben, haben wir uns gefragt, wel-
ches Thema Wissen und Theater miteinander verbindet. Der Unter-
~titel-dieser Tagung heifit ja ,Wahrnehmung und Beschreibung von
Realitdt im Theater” und weil wir diesen Titel ernst nehmen woll-
ten, haben wir die heutige Schwarzmarktsimulation unter das
Thema ,Wahriehmung und Beschreibung von Theater” destellt,
Die Vorgabe an die Experten ist, das Wissen, das jeder individuell
von einer Auffiihrung besitzt, die thn besonders beeindruckt hat,
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noch einmal aufzurufen und in die narrative Form einer Erzahlung
zu bringen. Das alles unter der Bedingung von zwanzig Minuten
Zeitdauer, einem Klienten gegeniiber und Zuschauern bzw. Zuhé-
rern, die dabei zusehen oder zuh6ren. Ziel ist es auch hier, festzu-
stelien, wie individuell und kérpergebunden diese Erinnerung ist
und inwiefern das, was wir machen, eine Produktion von Wissen
im &ffentlichen Raum ist.

Carolin Hochleichter: Ich méchte etwas sagen zu dem
Teil der Arbeit, den wir heute, da das ja nur eine Simulation des
Schwarzmarktes ist, gar nicht sehen, namlich die Administration
und das Spiel mit der Administration. Das lauft folgendermaen
ab: Ausgehend von dem Raum, in dem der Schwarzmarkt statt-
finden soll, und der Anzahl der Stunden, die wir die Veranstaltung
machen mdchten — also beispielsweise vierzig Tische und drei oder
vier Stunden — ergibt sich die erforderfiche Anzah! an Experten. Bei
vierzig Tischen und drei Stunden braucht man hundertzwanzig .
Menschen, die einen Teil ihres Wissens preisgeben. Und wenn man
davon ausgeht, dass jedes Gesprach dreifiig Minuten dauert und

‘jeder Experte zwel Gespréche iibernimmt und wenn man weiter

davon ausgeht, dass von den hundertzwanzig Leuten, die man
braucht, vielleicht zwanzig bereit wéren, sogar vier Gespriche zu -
machen, dann sind es noch hundert Experten, die man finden

. muss. So war das in Berlin und Warschau, wo wir den Schwarz-

markt jeweils in der GroBe von vierzig Tischen gemacht haben, Wir
hatten genau 100 Experten gefunden.

Das Spiel mit der Administration

Die Administraticn beginnt schon in der Recherche. Wenn man ver-
sucht, so viele Leute zu finden und einen persdnlichen Kontakt zu
ihnen zu halten, dann ist man gezwungen, Listen zu fiihren. Man
filhrt diese Listen aber nicht, um hinterher eine homogene Anzahl
von Leuten auf einem Zettel schwarz auf weill stehen zu haben,
sondern um moglichst in direktem und personlichem Kontakt zu
sein und immer zu wissen, dass man zum Beispiel beim letzten

-Gesprich am 20. Mai (iber ein mbgliches Thema gesprochen hat,

das Thema aber noch ein bisschen variiert werden sollte, weswe-
gen man noch mal am 13. Juni anruft, damit das dann etwas
genauer formuliert wird. Unser Ausgangsort und Ausgangsthema
in Warschau hiel ,Geister, Gespenster, Phantome und die Orte,

"an denen sie leben” ~ das wird in Warschau auch fiir die Akademie

irh Sommer 2006 Thema sein. Und deshalb hatten wir fiir den
Schwarzmarkt in Warschau, den wir im Oktober 2005 im Entrée
der alten polytechnischen Hochchule veranstaltet haben, unsere

Experten gebeten, dem Gegeniiber unsichtbares, unbekanntes
“pder auch gespenstisches Wissens mitzuteilen,” T

Experten-Empfehlungen

Wir haben also den Ort und das Thema und Theater, mit denen
wir zusammenarbeiten. In Warschau trafen wir die groBartige Dra-
maturgin Karolina Ochab, die uns eine erste Liste von zwanzig



Leuten gab, die ihr einfielen und-von denen siesagte, dass sie
fiir das Thema richtig gute Experten waren. Wir fingen an, diese
Leute zu treffen und jedem, den wir trafen, haben wir eine Film-
Dokumentation iiber den Berliner Schwarzmarkt gezeigt und mit
ihm Giber das Thema gesprochen. Am Ende des Gespréchs frag-
ten wir jedes Mal, wen sie uns denn noch empfehlen kéninten, so
dass wir langsam, aber sicher unser Netzwerk durch die Stadt
immer weiter ausgebreitet haben und vor allen Dingen auch ver-
sucht haben, von den naheliegenden Zugéngen, in unserem Fall
dem Theater, immer weiter auch in andere Bereiche des Wissens
vorzudringen. Am Ende wollten wir ein mdglichst breites Feld
abgedeckt haben, einerseits an geselischaftlichen Schichten,
andererseits an unterschiedlichen Altersgruppen. Unser jiingster
Experte in Warschau war zwdlf Jahre alt.

Themenverwaltung _ _

Weiter geht es dann mit der Administration der Themenangebote.
Wir formulieren Titel und fangen an, das einzuteilen. Wir haben
dafiir Kategorien wie ,Architektur” und , Brauchium” festgelegt
und alphabetisch eingeteilt. Wenn man sich das auf einem Pla-
kat anschaut, auf dem hundert Titel stehen, ist man damit als
Besucher wahrscheinlich erst mal iberfordert. Man bekommt
durch diese Kategorien ein System der Ordnung, dass aber auch
damit spielt, dass es eigentlich noch mehr Chaos schafft, weil man
zusitzlich thematische Kategorien hat, an denen man sich orien-
tieren muss.

Bei der Durchfilhrung der Veranstaltung geht die Administration
weiter und es gibt ganz viele Regeln. Erstens, wenn -ich an-
komme, muss ich in der richtigen Schlange stehen, denn nur bei
»A bis E” kann ich das buchen, was in den Kategorien , Archi-
tektur”, ,Brauchtum” usw. zu vergeben ist. AuBerdem kann ich
als Besucher auch immer nur ein Gesprach buchen. Es ist nicht
méglich, dann zu sagen, mich interessiert spater auch noch der
und der und der Experte. Das geht nicht. Man muss wiederkom-
men, wenn man einen nachsten Experten buchen méchte. Einer-
seits ist man als Zuschauer mit diesen Regeln konfrontiert, gleich-
zeitig ist aber Willkiir erlaubt und sogar erwiinscht. Wenn wir mit
‘den Hostessen, die an so einem Abend arbeiten, das ,Training”
machen, sagen wir ihnen, dass es sehr genaue Regeln gibt, die
" sie aber alle individuell ausdeuten diirfen.

Schwarzdealex.

Ein besonders schiines Moment ergab sich in Berlin durch die
Erfindung der sogenannten Schwarzdealer. Das waren unsere pol-
nischen Studenten — mit denen wir schon wegen der Vorbereitung
in Warschau jn Kontakt waren — die im Foyer umher gingen und
* Besucher ansprechen konnten: , Ich habe gehért, Sie wollten auch
noch zu dem Kollegen XY. Ich kenne den ganz gut. Wenn sie mir
zehn Euro geben statt einem, dann kann ich da auf dem Klo noch
etwas klar machen.”

Die Regeln des Abends

Der letzte Punkt ist die strenge Administration im Ablauf des
Abends. Die Sitzplétze sind genauestens koordiniert, wie das jetzt
heute auch war, also Sie kommen an und es wird thnen sofort
gesagt, wo Sie sitzen und dass Sie bitte auch piinktlich zur Runde
kommen und sich da und da einfinden. Und mit den Experten ist-
das ebenso, denen teilen wir vorher auch schon mit, an welchem
Tisch sie zu welcher Runde sitzen. Und sie bekommen einen Plan,
wo das alles draufsteht. Am Start einer 30-Minuten-Runde wird
von dem Hostessenteam, das sich im Saal hefindet, geschaut, ob -
auch alle da sind. Wenn einer fehlt, wird sofort Alarm geschlagen.
Uber ein Walkie-Talkie-System wird an die Zentrale gegeben,
dass ein Experte oder ein Klient fehit. Uber das Buchungssystem,
dass wir in der Zentrale haben, ist sofort zu erkennen, welcher
Name das ist, derjenige kann dann also ausgerufen werden.
Spétestens beim zweiten oder dritten Ausrufen wird er gebeten,
sich sofort auf seinem Platz einzufinden, sonst wird dieser um
gehend anderweitig vergeben. Beim Berliner Schwarzmarkt waren
Experteri teilweise nicht da, auch in Warschau, .dann wird ein
Notfallteam rausgeschickt, das in kiirzester Zeit einen Ersatz-
experten findet. So viel zu den Regeln des Abends, die beim
Schwarzmarkt herrschen.

Hannah Huxtzig: Ich méchte erganzen, dass wir in
Warschau den Hostessen gesagt haben, dass als Ausnahme von
der Regel Bestechungen erlaubt sind. Das fihrte dazu, dass die

-zwei Zloty, die eigentlich die halbe Stunde dort kostete, inner-

halb von fiinf Minuten ausgehebelt waren, weil die Zuschauer -
angefangen haben, fiir die Experten zu bieten, und ein Experte

wie der Kiinstler Pawel Althamer dann eben fiir fiinfzig Zloty iiber

den Tisch ging. In dem Film iiber den Schwarzmarkt in Warschau

ist zu sehen, dass die Veranstaltung dort eine ganz andere

Dynamik hatte als in Berlin. Die Deutschen gehen mit Admini-

stration doch anders um, das ist hier eine vertrauenschaffende
MaBnahme. Administration bedeutet die Reprasentation einer
gewissen Autoritat, Das war in Polen gar nicht so. - '

Die Erfindung eines neuén &ffentlichen
Raums ' : . _
Wir haben den Schwarzmarkt jetzt ein paar Mal durchgefiihrt und
verstehen diese Installation als die Erfindung eines neuen dffent-
flichen Raums. Es wurde in den letzten Jahren viel iber das Ver-
schwinden des Sffentlichen Raumes geredet. Alexander Kluge
sagt: , Der offentliche Raum. entsteht, wenn der Reichtum von
Erfahrung und das Geschichtenerzahlen zusammenfallen.” Ein
interessanter Gedanke, weil man damit Rdume wie zum Beispiel
den Klub oder den Salon oder auch akademische Zirkel aus der
Definition ausschlieBt, da die Erzéhlung den kodierten Sprach-
gebrauch, den man in solchen Zirkeln pflegt, unterlduft und
attackiert. Wenn man von Reichtum und von Erfahrung spricht,
dann braucht man eine andere, generations- und diskurs-

dramaturgie  1/2006 9




{ibergreifende Situation. Es ist wichtig, dass Experten aus allen
méglichen Bereichen, also der Nachbar genauso wie der Professor,
an diesen Tischen sitzen. Auch V.1.Ps, — sitzen die nur einer Person
gegentiber, verschiebt sich unsere Aufmerksamkeitsékenomie! Der
fir den Sffentlichen Raum notwendige Reichtum an Erfahrung
bedeutet fiir uns auch, dass man diese iiblichen Sitzungen und
Meetings, in denen immer wieder nur eine neue Diskurshoheit aus-
gehandelt wird, vermeidet. '

- Die Méglichkeit der Begegnung des Fremden
Ein zweites Zitat ist von Georg Simmel, der beschreibt, was Offent-
lichkeit in der Stadt fiir ihn ist: , Die Erfahrung in der Stadt ist die
Mbglichkeit der Begegnung mit dem Fremden.” Das bedeutet fiir
uns die plotzliche Anwesenheit und Konfrontation. mit unseren

- eigenen Vorurteilen. '

Wir verstehen den Schwarzmarkt als Kunstraum und als einen
sozialen Ort. Es gibt mehrere Anfragen, unser Projekt als Kunst-
" installation zu betreiben, wichtig bleibt, dass alles, was innerhalb
dieses Schwarzmarkts passiert, funktional ist, benutzerfreundlich.

Und gleichzeitig den moglichen Eventcharakter, also ein unmit--

tefbares Erleben ohne Reflexionswunsch, mit einem eher kompli-
zierten Navigationssystem durch die installation erschwert. -

Metaphexn des Wissens

Wie.Sie sehen konnen, arbeitet das Installationsprinzip des
Schwarzmarktes mit verschiedenen Metaptiern, wie dem Archiv

- und dem Lesesaal, aber auch den Besucherrdumen in Gefing-
nissen. Die Vielzahl der rdumlichen Metaphern einerseits und die
einfache Handhabung des Raumes andererseits, |dsst die dsthe-
tische Erfahrung verblassen, man {iberwindet und vergisst sie
sozusagen unumstandlich durch sofortige Aneignung. Die Instal-
laticn kann als Metapher fiir kollektives Lernen gelesen werden,
aber wichtiger ist fiir den Besucher, dass es ihm gelingt, den aus-
gewahlten Experten zu buchen. Der Schwarzmarkt wird oft als
performativer Ort des kulturellen Gedachtnisses beschrieben, wo

" das Wissen eine Physiognomie hat. Mag stimmen, aber wir sind
keine Retroveranstaltung gegen digitalisierte Informationsver-
mittlung! ' ' '

Die Kunst des Vergessens

Ich bin nicht so sicher, ob der Schwarzmarkt ein Gedachtnisraum
ist, weil ich glaube, dass der Metatext, der darunter liegt, andere
. Fragen stellt, die ht‘aiBen:' Was wollen wir eigentlich bewahren?

Was haben wir immer vermisst? Warum haben wir Gberhaupt -

~~geweint? Damit ware das eher ein Raum, der Gber die Kunst und
das Gliick des Vergessens spricht als iiber die Kunst und Bewah-
rung von Erinnerung. '

Die Fragestellung, die wir in Warschau hatten, war: ,Was wiirden Sie
in threm Berufshereich als unsichtbares, unbekanntes oder gespen-
stisches Wissen beschreiben?” Das Thema fiir den jeweiligen
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Schwarzmarkt in der jeweiligen Stadt zu finden dauert ein Weilchen.
Warschau kannten wir vorher alle gar nicht. Polnisch sprechen-wir
auch nicht. Aber es stellte sich heraus, dass genau dies in dem Trans-
formationsprozess der postsozialistischen Lander die Frage ist. Der
Schwarzmarkt in Warschau war eine politische Veranstaltung, {ibri-
gens einen Tag vor der Présidentenwahl, an dem in der medialen
Offentlichkeit nicht iber Politik gesprochen werden darf.

Arbeit am Sozialen

Wenn wir jetzt dariiber nachdenken, was wir weiter mit dem
Schwarzmarkt machen wollen, sehen wir verschiedene Mbglich-
keiten. Eigentlich fanden wir es am Besten, einen der geschlos-
senen &ffentlichen Raume, wie eine Stadtteilbibliothek, regel-
méaBig als Veranstaltungsort zu haben und jeden ersten Freitag
im Monat einen Schwarzmarkt zu veranstalten. Er hatte immer
ein anderes Thema, Experten konnten sich entsprechend selbst ein-
checken, Selbstorganisation ware mdglich, verbesserte Alltags-
realitt. Das Interessante am Schwarzmarkt ist fir mich der neue.
dffentliche Raum. Was ist in den letzten Jahren an neuen &ffent-
lichen R&umen hier in der Stadt gebaut worden? Nur die Shopping
Mall am Potsdamer Platz.

Kommen wir doch ein bisschen ins Gesprach. Wie erfolgreich
waren denn die zwanzig Minuten? Vielleicht kann einer der Klien-
ten sagen, ob er-jetzt die Erfahrung eines Theaterabends besitzt,
den er nicht gesehen hat. '

Klientin? Ich fand die Situation interessant, dass ich neben
der Tatsache, dass mir ein Theaterabend nahe gebracht wurde,
standig das Gefilhl hatte, diese zwischenmenschliche Situation
auszutarieren, Das heiBt, dass-ich meinem Experten die ganze Zeit
signalisieren wollte, dass ich ganz interessiert zuhére. Und mir
wirklich auch immer Miihe gegeben habe und gehofft habe, dass
er jetzt nicht sieht, dass ich'total mide bin. Dass ich die ganze
Zeit diese zwischenmenschliche Situation mitverhandle neben der
Vermittlung, dass ,Onkel Wanja" eine groBartige Inszenierung

- gewesen sein muss,

Jan Linders: Was wiirdet lhr sagen, wenn wir diese Schwarz-

‘marktstruktur anwenden als Matrix fiir eigene Projekte? So wie
" ein Sophokles mal die Form des Dramas erfunden hat, habt ihr ein

neues kiinstlerisches Kommunikationsmodell erfunden. Kénnte
man das jetzt benutzen, um eigene Inhalte und Formen damit zu
verarbeiten?

Huxtzig: lch denke, alle habéfi Verstandén, was du fragst:

Du willst Copyleft haben. Es gibt keinen Originalitdtsanspruch
darauf, Leute auf zwei Stiihien an einen Tisch zu setzen und reden

© zu tassent Machart, Wissen um den jeweiligen Kontext und Ge-

nauigkeit in der Ausfiihrung machen den Kohl fett. Es gab diese
Anfrage {ibrigens schon von einer groien Werbefirma. Die woll-



ten uns den Schwarzmarkt wie eine Software abkaufen, um sie bei
betriebsinternen Kommunikationsproblemen in groBen Firmen zu
nutzen, Ich habe nichts dagegen. Soll die ganze Welt an Zweier-
tischen sitzen und miteinander reden, Nur wenn es um den
Schwarzmarkt geht, gibt es eben ein paar Regeln, die man ein-
halten muss. Wir arbeiten derzeit an einem Copyleft-System fiir
den Schwarzmarkt, aber es wird nur unter bestimmten Voratisset-
zungen gegeben, es gibt Regeln filr den Kopiervorgang. Aber
Copyright ist in diesem Zusammenhang sowieso kontraproduktiv.

Experte: Ich wiirde ganz gerne diese Anordnung reflektieren,
also ,Klient sitzt einem Experfen gegeniiber und kauft sich Wissen
ein”. ich habe gemerkt, dass ich unter ungeheuren Druck komme,
in zwanzig Minuten etwas erzihlen zu miissen, was ich in so einer

personlichen Form nicht gewohnt bin zu tun, und dabei sténdig -

das Gefiihl habe, mir nicht zu geniigen und alies gar nicht in

zwanzig Minuten unterzubekommen. Bei mir kam die Frage auf:
Was ist das eigentlich, wevon wir, wenn wir (iber Theater reden,
sprechen? Konnen wir dann von Wissen reden? Geht das iiber-
haupt? ,Wie machst Du ein Programmheft?” oder ,Wie machst
du einen Spielptan?”, das ist eine Form von Wissen, die kann man
relativ simpe! vermittein. Aber ein Theatererlebnis, eine Inszenie-
rung als Wissen zu vermitteln, macht mir sehr viel Pein,

Gronau: Die Frage, ob {iber Theatererlebnisse spreéhen eine
Form des Wissens ist, héngt von der Definition von Wissen ab.
Wenn man unter Wissensvermittlung nicht nur den Transfer von
Informationseinheiten versteht, kann man in ihr auch eine Form
der Performance erkennen. Die ist liickenhaft, abhdngig von deiner
individuellen Verfasstheit, deinem Vermégen, dich zu erinnern und -
der Art und Weise deines Erzahlens. Der Schwarzmarkt setzt genau
bei dieser Erweiterung des Wissensbegriffs an.

Schwarzmarkt-Simulation mit den Teilnehmern des Symposions
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Kritiker und Theater

10 Thesen von Till Briegleb

Wie beschreibt und bewertet die Kritik die Phinomene eines
sTheater des Sozialen“?

Die Frage, die der Titel der Veranstaltung an-die beiden Kul-
turjournalisten Till Briegleb und Florian Malzacher richtete,
haben beide mit einem ganz eigenen Blickwinkel beantwortet.
Florian Malzacher, der als leitender Dramaturg fiix den Stei-
rischen Herbst beruflich die Perspektive hin zum Festivalge-
stalter gewechselt hat, benennt die Vektoren, denen sich dex
Kritiker heute ausgesetzt sieht;‘in seinem Text . ,Kein Aulen.
Nirgends®, abgedruckt in der Mé&rzausgabe von Theater heute.
Till Briegleb foxmulierte-als Antwort auf die Frage folgende
zehn grundsitziiche Thesen zum Bexuf des Theaterkritikers:

1.) Ein aufrichtiger Kritiker fraternisiert nicht mit dem
Theater. Das heiBt keinesfalls, dass er mit niemandem spricht und nur von seinem
Schreibtisch einschwebt, um zu ihm als Katheder zuriickzukehren, sondern dass der -

Kritiker in allen Situationen bewusst als distanzierte Institution auftritt, die nicht Teil des

Theaters ist. Freundschaften mit Schauspielern, Regisseuren, Dramaturgen und Inten-

(danten lassen sich zwar manchmal nicht ganz vermeiden, aber die Nagelprobe dieser 3
Beziehung ist immer die schonungslose, &ffentliche Kritik. Das heiBt: Ein Kritiker, der in '
eine Vorsteflung geht, sollte fir die Zeit seiner Beurteilungsarbeit keine Freunde mehr i
kennen. Ansonsten ist er befangen und beginnt zu heucheln, und das Objekt seiner

Kritik verschWImmt ihm vor Augen.

2.) Ein guter Kritiker kann sich in alle Bereiche des Thea-
ters, sowohl ins Publikum wie in die. Kinstler und anderxe
Mitarbeiter einfiihlen, abexr nur zu dem Zweck, dass er es
beim Abfassen dexr Kritik bewusst vergisst. Denn ein ehrlicher Kri-
tiker schreibt seine Kritik weder an die Schauspieler und Regisseure noch vertritt er das
Publikum in der Offentlichkeit. Er versucht sich seine Meinung von persénlichen Gefiihlen
gegeniber den Beteiligten unabhéngig zu bilden, er traut seinen individuellen; aber in
langjahrigen Konflikten mit anderen Meinungen gewonnenen Erfahrungen und seiner
Urteilskraft und korrumpiert sich nicht durch emationale Riicksichten. Diese Selbstandig-
keit ist individuell sehr unterschiedlich ausgepragt und deswegen seien alle von Kritiken
gekrankten Kiinstler dringend davor gewarnt, die ,Medien” alle in einen Topf zu werfen.

3.) Das Resultat einer solchen Autonomie ist im besten Fall
eine wohrl 'ausgewogene Mischung aus Analyse, Beschreibung '
ein Theaterwissenschaftler, der aus rationaler Distanz kiih! urteilt, noch der bessere Regis-
seur, der durch seinen Stil ein poetisches Gegenkunstwerk entwirft. Er ist alles drei
zugleich und dazu nech persénlich beteiligt. Ein Kritiker darf hassen, geriihrt sein, beleh-
ren, resignieren, personiich werden oder jubeln, so[ange er seme Gefuhle in eme ver-
““standliche Relatlon zu dem Gegenstand bringt.”

4.) Ein Grundcharakterzug alle_r professionellen Kritiker
ist: Sie 1angwei1en sich schnell. Daraus entwickeln sie im besten Fall
die gleiche produktive Energie wie die Theatermacher, die von den Routinen ihrer Vor-
gdngergeneration angeddet sind und die drangende Not entwickeln, etwas Neues zu
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- suchen. Die gegenseitige Anspruchshaltung zwischen Theaterleu-
ten und Kritikern: Mach doch mal was Neues, schreib doch mal
was Neues, nervt zwar alle Beteiligten gleich penetrant, aber die
Produktion von Neuem, Originellem, Ungesehenem, Unerhdrtem
ist das einzig Interessante am Theater und sollte auch MaBstab
eines Schreibers sein.

5.) Die erste Todsiinde der Kunst ist Ein-
deutigkeit. Nur durch Ambivalenz, Widerspriichlichkeit,
durch Assoziation und Offenheit der Figuren und Formen entsteht
ein zeitgemaber, faszinierender Realismus. Ein Realismus, der sich
nicht um die prazise Abbildung von Wirklichkeit kiimmert, sondern
um die Verwandlung des unsichtbaren, kontroversen Reichtums
unseres Lebens in den unwirklichen Mehrwert der Kunst. Wenn ich
richtige Wirklichkeit sehen will, gehe ich vor die Tiir. Die Aufgabe
der Kunst ist es, eine eigene Wirklichkeit zu produzieren, die nie-
mand wirklich erklaren kann — auch nicht der Kritiker.

6.) ,Radikal® ist fiir sich betrachtet des-

wegen ebenso wenig eine kiinstlerische Qua- '

litat wie ,so0zial®. Ein subtiles Theaterstiick kann viel
mehr Gedanken ausldsen als eine forsch auftretende Abfiitterung,
gin vollkommen asoziales, hermetisches Kunstwerk mag mehr pro-
duktive Diskussion und Konflikt erzeugen als eine gut gemeinte
Sozialarbeit. Entscheidend ist das Nebenher von Komplexitat und
Verdichtung sowie eine Haltung zu dem inszenierten Geschehen, die
mir ejine Auseinandersetzung abverlangt, Die Uberraschung und det
Reiz stellen sich im Theater ja meistens dann ein, wenn Zwecke mit
Mitteln erreicht werden, von denen man es nicht erwartet hat.

7.) Darum gibt es auch kein richtiges Thea-
ter. Alte Frontverldufe haben sich lingst labyrinthisch verwirrt.
Die Nationalstaaten des Stils und der richtigen Meinung haben
verloren. Fs herrscht das interessante Chaos. Verstockte Gralshi-
ter irgendeiner Formensprache sind ebenso langweilig wie pro-
fessionell nervose junge Leute mit anmaBendem Bekennerdrang.
Manchma! sind diese Extreme aber plotzlich auch wieder die inter-
essantesten, weil die Refrains der Rebellion ebenso einen neuen
Ausdruck finden kénnen wie das konzentrierte Gemurme! der psy-
chologischen Feinmechaniker. Die daraus resultierende Vielfalt
flihrt beim Kritiker zur dauernden Uberforderung, weil man einfach
nicht alles wissen und erkennen kann, was sich in dieser endlo-

sen Vielfalt der Kiinstlerbiografien an interessanten Details ange-

sammelt hat, die nun auf die Biihne drangen.

8.) Deswegen ist die wichtigste Qualitdt

eines Kritikers die Neugier, die schlech-
teste seine Eitelkeit. Denn um den explodierenden
Kosmos an Anspielungen zu verstehen, aus denen das Theater

heute besteht, reicht Lektiire, Menschenkenntnis und alte Bildung
einfach nicht mehr aus. Die Kenntnis von Popmusik und String-
theorie, Fuball und Shakespeare, Snowboardmode und Mode-
philosophie, Kunst und Gala, Globalisierungsdiskurs und Famili-
enaufstellungen nach Hellinger sind einfach unabdingbar. Da nie-
mand all dieses Wissen von Anfang an haben kann, muss man es
sich interessiert aneignen. Und um mit all diesem angeeigneten
Wissen nicht rumzugockeln wie ein Idiot, ist ein gehoriges MaB

“an Bodenstandigkeit und Selbstkritik ganz hilfreich. Und ohne

Humor geht natirlich auch nichts in diesem Beruf.

9.) Es gibt keine allgemein giiltigen Kri-
terien, aber man muss trotzdem Urteile fil-
len. Denn nur am Argument entziinden sich unterschiedliche
Betrachtungsweisen, die wiederum die Kreativitdt des Ganzen
beféirdern. Kritikern, die immer nur guten Willen und ausgleichen-
de Anteile sehen, mangelt es schlicht an Respekt vor den Kiinst-
lern, hrer Arbeit und dem Betrieb. Denn Schlaffheit, Schwéche und
Scheitern braucht keine Freundlichkeit und kein Mitgefiihi von
Fremden, sondern eine Kritik, die aufregt. Die groBe Chance des
medialen Kritikers ist es dabei, dass er — neben dem ganz erigen
Freund — der einzige Beteiligte ist, der wirklich seine wahre
Meinung sagen kann.

10.) Den idealen Kritiker, wie er hier in
Ansitzen skizziert ist, gibt es nicht. Kiti-
ker stehen genau so wie Theatermacher in 8konomischen, hierar-
chischen und psychologischen Abhangigkeitsverhiitnissen, die
sich auf ihre Arbeit auswirken. Sie haben persénliche Schwichen,
die sie anfallig fir Korruption durch Eitelkeit machen, sie kdnnen
unverhéltnismaBig nachtragend sein oder sie merken nicht, wie sie
ihre eigenen psychologischen und biografischen Lasten die ganze
Zeit in Urteile Gber andere Leute umwidmen. Kritiker beugen sich
manchmal aus Schwiéche dem Mainstream, und es gab sicherlich
schon die eine oder andere Premierenfeier, wo das Urteil tiber eine
Inszenierung in eine Richtung gekippt ist, weil die in Konkurrenz
stehenden Kritiker sich gegenseitig beeinflussen. Angst vor der -
Gefahr, alleine mit seiner Meinung dazustehen und dadurch den
Respekt von Kollegen zu verlieren oder andere Mechanismen der
Feigheit beeinflussen auch das Kritikergeschaft. Und trotzdem
kann, glaube ich, auch jeder Kiinstler, soweit er nicht selbst gera-
de davon betroffen ist, eine schlechie Kritik-Inszenierung von einer
guten unterscheiden. Die gute ist ehrlich, reflektiert, beteiligt,
anregend und vor allem: nicht langweilig.
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 Theater mit Nicht-Profis

Anndherungen an den ,Ausnahmezustand“

Die Lust am Nicht-Perfekten ist fiir den Theaterwis-

senschaftler Jens Roselt (ausfilhrlich nachzulesen in

- diesem Heft} das zentrale Motiv fir die auffillige

Zunahme von Theaterarbeiten mit nicht-professionel-
len Darstellern: ,Das klassische Kunstideal der Perfek-

tion wird im gegenwartigen dsthetischen Diskurs in-

vielfaltiger Weise hinterfragt. Bei Perfektion geht es
um Vollendung und Abschluss, das Nicht-Perfekte hin-
gegen produziert Offenheit und vielfaltige Anschiuss-
moglichkeiten.” Doch wie funktioniert diese Arbeit mit

nicht-professionellen Spielern, was ist die besondere

Qualitat fiir die Macher und die Spieler selbst? Wel-
che Chancen bieten diese Arbeiten, welche Schwierig-

keiten stecken in ihnen?

Wir {assen beide Perspektiven zu Wort kommen: Uli
Jackle stellt 10 Regeln seiner Arbeit mit Laiendarstel-
lern auf und die Darsteller der ,Wallenstein”-Insze-
nierung von Rimini Protokoll beantworten 10 Fragen
zu ihrer Erfahrung im , Ausnahmezustand” Theater auf
sehr individuelle Weise,

Regeln fiir ein anderes Volkstheater
von Uli Jagkle

Wie funktioniexrt dieses merkwiirdige Landschaftstheater, Generationenthea-
ter, Trekkingtheater, Openairtheater; Volkstheater, das sehxr erfolgreich
seit 15 ‘Jahren mit bdis zu 250 nicht-professionellen Akteuren und 500
Zuschauern je Vorstellung Heersum und die umliegenden Ddrfer der Hildes-
heimexr Bdrde bespielt? Gibt es ein Regelwerk? Gibt es ein Exrfolgsrezept? Der
" Regisseur Uli Jickle nennt zehn fiir ihn grundsdtzliche und praxiserprobte
Aspekte dieses anderen Volkstheaters: o

1. Landschaft und Biihne - Das andere Volkstheater verlasst die Bithne, ist
Trekkingtheater, Wandertheater, ein Theater das sich auf der Hohe der Zuschauer befin-
det. Wir gehen zum Biihnenbild hin. Das Bihnenhbild ist die Landschaft, ein Schioss, eine
fokale architektonische Gegebenheit, usw. Diese solite nicht nur Kulisse, sondern maB-
gebfich in die Handlung einbezogen sein. Ein Theater in der Landschaft muss witte-
rungsunabhéngig immer stattfinden knnen. Fiir das Finale ist e5 jedoch unerlasstich fiir
Regenschutz zu sorgen, am besten einen Innenraum 2u bespielen, eine groBe Feld-
scheune, ein Schioss etc, '

2. bokalbezug - Das Stiick wird durch die besonderen Gegebenheiten und
Geschichten der Orte vorgegeben, Die Fabel ist von lokalen Ereignissen inspiriert und wird
mit heutigen, popularen Heldenepen verwoben: James Bond jagt einen lokalen Mythos,
eine Grtliche Schnapsbrennerei dient als Schmuggellager einer Mafiagang etc. Aus die-
ser Arbeitsweise ist in Heersum sogar ein ,Heimatmuseum” hervorgegangen, das die
reale Dorfgeschichte mit den fiktiven Geschichten der Theaterprojekte versetzt.

3. Zeitlicher Rahmen - Die Wanderung des Publikums darf nicht zu kurz oder
zu lang sein. Sie muss einerseits dem Publikum das Gefithl geben, wirklich unterwegs
zu sein, darf andererseits eine bestimmte Zeit nicht liberschreiten. Erfahrungsgemal
dauert ein solches Ereignis ca. drei bis vier Stunden, die zuriickgelegte Strecke liegt zwi-
schen einem und fiinf Kilometern. Die Zuschauer kénnen sich wéahrend der Auffihrung
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unterhalten, gemeinsam ihr mitgebrachtes Vesperbrot verzehren etc., das sorgt fiir eine
entspannte Atrosphdre, nimmt Druck von den nicht-professionellen Darstellern und
fordert das gemeihsame Erleben.

4. Dynamik und Rhythmus = Wichtig ist es, das Publikum in Bewegung 7u halten,

Man sollte unterwegs nie langer als eine Viertelstunde verweilen. Die Zuschauer sitzen auf
ausgeteilten Hockern und suchen sich jhren Platz selbst. Um die Geschichte gut zu Ende zu
erzihlen, kann man das Publikum zum Schiuss maximal eine dreiviertel Stunde Platz neh-
men lassen, Das ,gesetzte’ Finale bindelt und verdichtet die Geschichte, die erzahit wird,

5. Ensemble - Das andere Volkstheater sollte immer ein Generationentheater sein,
d. h, die Mitspieler — das Wort Laien sollte man in diesem Zusammenhang vermeiden —
setzen sich im Idealfall aus sdmtlichen Generationen zusammen: Kinder, Jugendliche,
Erwachsene, alte Menschen. Der Zuschauer sieht sich auf der Blhne reprasentiert. Das
gemeinsame Erleben und die Identifikation mit dem Theaterevent werden entscheidend
gefordert. Die Mitspieler sollten maglichst viel von sich selbst in ihre Rollen einbringen,
so dass immer ein authentisches Moment in der Spielweise durchscheint. Die Anzahl der
Mitspieler sollte sich im Optimalfall zwischen 50 und 200 bewegen. Der Einzelne soll nicht
das Gefiihl haben, in der ,Masse’ zu verschwinden, andererseits muss aber auch der Reiz
des ,groBen Theaterspektakels’ gewahrt werden. Alle nicht-professionellen Mitspieler
arbeiten ehrenamtlich, thr hoher Einsatz kann nicht angemessen bezahit werden.

6. Profis - Der Haupthandlungsstrang sollte jedach durch professionelle Schau-
spieler erzihit werden, Die Mischung der Mitspieler mit Profis fordert den kiinstlerischen
Prozess und vermeidet beim Publikum den Eindruck, lediglich Zuschauer eines soziokul-
turellen Theaterversuchs zu sein. '

7. Zielgruppe - Der Inhalt muss zuganglich sein fiir alle Altersstufen und sozia-
len Schichten. Familien, Gruppen, Paare, Einzelne — alle sind eingeladen.

8. GréBe und Distanz - Die Gesamtdimension des Theaterevents sollte im
Rahmen bleiben, das andere Volkstheater sollte nicht kommerzialisiert werden (wie die
«Karl-May-Festspiete” in Bad Segeberg, oder die , Stortebecker-Festspiele” auf Riigen).
Die Zuschauerzahi selfte auf maximal {!) 500 begrenzt werden, besser sind 200 — 300. -
Die Distanz zu den Schauspielern sollte, sofern sie wichtige Dialoge haben, gewahrleisten,

dass man ohne Technik und Mikroports auskommit. Die Zuschauer soliten in der Lage sein, -

die ,Sitzordnung’ an den jeweiligen Spielorten selbst zu organisieren. Das zentrale Ziel des
Events ist es, ,Warme' zu vermitteln, Nahe zwischen Akteuren und Publikum, aber auch
innerhalb des Publikums und zwischen den verschiedenen Darstellern.

9. Anspruch und -Wirkung - Unbedingt ist der padagogische Zeigefinger zu

meiden. Das Stiick sollte keinen falschen Kunstanspruch vermitteln, sich vielmehr
zwischen Anarchismus und Bodensténdigkeit bewegen. Die Zuschauer soilten ein paar -

Stunden lang richtig SpaB haben und dabei das Gefiihl haben, ganz nah dran zu sein.

10. Wettbewerber - Die Konkurrenz mit konventionellen Theaterbilhnen sollte erst
gar nicht entstehen. Der Zuschauer muss etwas erleben, das im Stadt- und Staatstheater
nicht erlebt werden kann. Die Einmaligkeit des Events entsteht durch die oben genannten
Aspekte. '

* Holle.

Die Heersumer Festspiele
in Niederxsachsen

gibt es seit 1992, mit
jahriich 12 Auffiihrungen
ziehen sie bundesweit 6000
Zuschauer in die Gemeinde
Weitere Informatio-
nen unter www.forumheer-
sum.de )

Riickblick: ,,Rache fiir
Rosa® (1993), ,Rilbe Null®
(1996), ,Hakelmann (1998),
HAste Rix in Astenbeck®
{2000), ,Bbrdianer Jones*
(2001), ,Desperados® .
(2002), ,Meersum® (2003),
»Heindi® (2004), ,,Bulls®
(2005)

Vorschau: Mit ,,Bulls®
bescherte das Forum Heer-
sum dem Landkreis Hildes-
heim einen sizilianischen
Sommexr 2005. Die ,Bulls®-
Geschichte endete mit dex

Geburt des Patenenkels
~0lav. Kaum war er geboren,

erbte er schon das gewal-
tige Vermbgen des alten
SymPaten. Bevor nun das
Forum Heersum ein’ neues
Thema beackert, wollen
viele Zuschauer und Mit-
wirkende im Sommer 2006
erst mal erfahren, was
Olav mit seinem Reichtum
anfangen wird. Und so wird
jetzt im Winter der alte _
Fiat 500 aus ,Bulls* vex-
goldet und mit Sternchen
verziert., Im Sommer fihrt
Olav damit auf die Biihne -
und in Nadelstreifen-
schlaghose wird er Ihnen
und Euch ein Angebot
machen, das Sie nicht
ablehnen kdnnen..

‘Auffithrungstermine

(Anderungen vorbehalten):
8. Juli (Premiere),
weitere Auffiihrungen:

. 9./15./16,/22./23. Juli,

26./27./ August,
2./3./9./10.- September -
2006 (samstags 16 Uhr,
sonntags 10 Uhr)
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Llebe/r XY

Helgard Haug und Daniel Wetzel

«Wallenstein”

am Nationaltheater
Mannheim {v.l.n.r}
Hagen Reich, Dave
Blafock, Robert Helfert,
Friedemann Gassner,
Rita Mischereit, Ralf
Kirsten, Darne!l Stephen
Summers, Sven-Joachim

--.Otto {es fehlen-auf dem - -

Bild: Esther Potter-und
Wolfgang Brendel)
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Arbeit ‘betroffen'

Liebe/xr XY

die ehrenwerte Dramaturgische Gesellschaft hat uns um eine schriftliche
S5tellungnahme gebeten, wie wir beim ,Wallenstein® so gearbeitet haben, was
unsere Methode ist und so-weiter. Wir haben iiberhaupt schon einige solcher
Interviews gegeben, meist per Email. Und nun haben wix uns gefragt, wire
es nicht mal viel interessanter diejenigen zu fragen, die direkt von der
waren und an ihrem Gelingen so einen hohen Anteil haben
wie Du! , '

Kénntest Du Dir vorstellen, uns dieses Interview per Email in den néchsten
Tagen zu geben?

Liebe Criife aus Ziirich, Helgard und Daniel

1. Welche Funktion {weiche Rolle} hast Du bei dem Projeki?

2. Du machst als Nicht-Schauspieler bei einem Theaterprojekt mit. Warum? Was |st der Hintergrund?
Voraussetzung? Impuls? Motor? Interesse? Motivation? -

3 . Inwieweit spielt das (Vor)Wissen des Zuschauers iber den besonderen Status der Beteiligten eine Rolle?
Wie verhaltst du dich dazu?

4. Wurdest du als Beteiligter geschiitzt und wenn ja wie? |

5. Wurdest du als Beteiligter durch die Theaterarbeit ,besser'? :

6-lIst es-fiir die Gesellschaft ;besser’; wenn es solche Projekte gibt? Interessieren Dich solche Fragen? ™ ™
7 . Was war besonders fiir Dich bei der Arbeit fiir ein Theaterstick?

8. Was waren Schwierigkeiten?

9. Welche Funktionen libernehmen Haug/Wetzel?

10, Ging es den Regisseuren eher um kiinstlerische Neugier oder um padagogische bzw. politische Motive

und Konzepte? '
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I. Dave Blalock, Vietnam-Veteran

erzdhlt in 5 Passagen von seiner Ankunft in
~ Vietnam, von seinem Kommandanten, der den
‘inoffiziellen Waffenstillstand mit dem Viet-
cong brach,
Soldaten gegen diesen Kommandanten und der
Granate, die losging als besagter Kommandant
besoffen die Tiir seiner Baracke &ffnete..

N played myse]f one of the two American Vietnam veterans
in the show.

2. I-think that you are asking what motivated me to get involved
in the ,Wallenstein” project. To be honest, when | first saw the e-

mail that Rimini Protokoll sent us last year, | didn’t think this pro- -

ject was a thing for me. | had never been an acter and.didn't like

_ the idea of memorizing a script that someone else wrote. If it doesn’t
come from my heart then | don't want to do it. But this letter was
intriguing, it said that the directars were , well-known for not wor-
king with normal actors, but with ‘experts of real life’” and How

-, the impact of war and politics on personal matters, refusing orders
and the dilemma for soldiers between command and conscience is
an important part of Wallenstein.” Suddenly, it all sort of clicked in
my head and | could envision some interesting possibilities with this.

You see, ever since my time as a soldier in America’s army during the
Vietnam War, | have always taken every opportunity to be vocal
against the war. Even though our project is not on the same level
as flag burning, when the door to the theatre suddenly opened up
to me | figured why not give it a try7

I have learned over the years that every arena of life contains a poli-
tical agenda. And that this agenda is generally set by the ruling

elite of cur society. The theatre arena is no different — except for one -

thing — it appeared to me that your ,Wallenstein” project could be

a ,gust of fresh air” that begins to clear out the stuffy, conservative, -

stagnating smog that dominates much of the theatre world today.

Even though this arena is totally new to me | felt éxcited and proud .

1o be part of this project.

3. Should the audience know more about the actors
before the show? C

Yes, of course they should! We might be known in our own poli-

tical and social circles but being non-professional actors we defi-
nitely are net known ini the theatre world. 1 think that at the very
least there should be some type of biographical sketches along with

-guotes of personal comments or sound bites about why we are

-doing this project. -

5. pid I grow and become better as a result of
doing this theatre work? .
This is a weird question! What the hell do you mean by ,grow?”

Grow in what way? If anything | got thin. The money that the

theatre pays is barely enough to keep-someone alive! In some
ways though, | did grow. | learned about all the long hours and
hard work that goes into making a theatre production.

von der Untergrundbewegung dex’

8. Ideas on how to make it better. ]
| have two main points to raise here: Numbexr 1: |am not sure
what other people think about this, but for myself | believe it would
be very helpful to view our performance from the perspective of the

_audiente. | know that various professional sports teams always film

their games. Then after it is over they can review their actions as a
whole and observe the strengths and weaknesses of both individuals
and the team. The way we do it in the theatre is.that we sit down ~
and discuss the various aspects of our individual performance and

“make corrections ormoedifications, | guess this is OK but for me it's not

enough, The only ones who see us as a whole are the audience and
our directors. In order for me to maximize my contribution to our show

I need to see the whole thing and not just be caught up into my own
narrow role. Number 2 involves the way the show is promoted.
| don’t really know all the ways that you do this now, but it seems
0 me that you.focus primarily on the section of the German popu-
lation that regularly attends the theatre ~ in other words your social
base, | understand that it is important to get good reviews on the
news and those professional theatrical critics can make or break a
show. But | think that by only relying on them to promote ,Wallen-
stein” greatly limits our potential to reach a much broader audience.
For example: Why don't we do a mailing or an emailing to the Ger-
man veterans organizations, the police associations, the astrological
groups or the countless anti war organizations and invite them fo
come to our show and stay for a question and answer session with .
the cast and the directors. The point {'m frying to get across here is
that we should make a serious attempt to break out of the narrow -
confines of the regular theatre-going circle of people and go much
broader to other sections of the population.

'@. What was the role of Haug and Wetzel?

! know from my own past experiences of organizing antiwar resis-
tance inside the army and mobilizing workers for strike actions in-

_ side the US that it is not easy to pull people together into a unified

force. For Helgard and Daniel, the problems they faced were much -
more compiex. They somehow managed to pull together a broad
diverse group of people to function as professional actors. In order

-to weld us into a cohesive force our directors first worked closely

with us. individually to draw out our past.experiences. Then, while -
in the process of practicing various acts on the stage they united
us around the commen theme of the project.

To sum it up, | think that our directors functioned quite well - fike -
military commanders leading their troops into combat. 1 don't mean
they acted like US Army commanders who scream and shout out
orders and rely on high-tech weaponry to win their battles. Instead
Helgard and Daniel performed much more tike Viet Cong military
leaders who had collectively worked together to mobilize the
primitive peasants,.overcame huge materiai difficulties, and ulti-
mately achieved victory against the most powerful country in the
world, | know that theatre isn't quite the same as war. But | believe
that our directors’ collective vision and work: spirit permeated
throughout the whole cast and crew. This is what fundamentally
brought the flower of the Wallenstein Project to a successful bloom.
{Note: My only criticism is that they won't let me burn the Ameri-
can flag on stage as part of the show's ending!!!)
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“ex, sich den

- nen,

10. !'m'not sure | understand what you are asking

- here. But | believe that you want to know if | think the
““directors were more interested in the artistic side of the -
_project or were they mainly using it to push their own

political agenda? 1 think it is wrong to pose these two
aspects in opposition to each other because, as | said

. before, politics is involved in every aspect of our lives.

The real question here is which political line is going to
dominate — the one supporting the status-quo or the one

““that ,rocks the boat”. | know that theatre and other art

represents life in a ;higher form.” And, in my opinion, |

think that Helgard and Daniel did a very good job of -
- taking common everyday people, putting us on a stage,

allowing us to ,tell it like it is,” and somehow creating

© a production that is bigger than the sum of our parts. This
‘doesn’t happen often in today's world of sanitized bour-

geois culture — unless it is done by directors who use pro-
fessional actors and who view our world through their
own eyes — NOT OURS. | say , right on!“ to our directors.
My only criticism, as posed by your question, is that |
believe they should ,rock the boat” a bit harder.

II. Friedemann Gassner, Schillex-

‘Liebhaber und Elektromeister

‘war vor 20 Jahren eigentlich drauf
“und dran,
. seinem Leben ein Ende. zu setzen, als

aus pgroflem Liebeskummex

er wie zufdllig nach einem Schillex-
Band grivf. Schillexr hat ihm das
Leben gerettet und seither versucht
gesamten poetischen
Schiller, den Dichter der Oden und
schénen Verse, einzuvexleiben. ',Es
gibt fiir jede Lebenslage einen sché-
‘passenden Spruch von Schiller,
es ist einfach unglaublich.”

1. Ich spiele eine Art Schiedsrichter und Schillerfan.
Eine Parallele kommt in ,Wallensteins Lager” vor,

2. Da ich mich schon jahrzehntefang mit Schiller

beschaftige, war diese Moglichkeit eine schiine Ergén-
zung fiir mich.

3. Wir (ich) wissen genau, dass wihrend einer Auffithrung

auch Experten unter den Zuschauern sind, deshalb geben
wir uns alle Mithe, textgetreu und gut zu spielen.

diese musste bis zu einem bestimmten Zeitpunkt unter
allen Umstanden erfiillt sein.

- 5. Dariiber kann ich nichts sagen. Diese Frage miisste -

von H./W. beantwortet werden. Nur sie konnten fest-
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III.

stellen, ob wir uns im Laufe von Proben und Auffithrun-
gen verbessert haben

6. Ja, von meiner Einschétzung auf jeden Fall. Schiller
sollte noch viel fter und iiberall propagiert werden, Da
ist viel dran. Wer ihn mal richtig erkannt hat, kommt
nicht mehr davon los, so wie es mir gegangen ist,

7. Daich in diesem Stiick meinem Schwerpunkt {aus-
wendig Rezitieren) voll nachkommen kann, ist es schon
was Schones fiir mich.

8. Da alle Vorbereitungen und Auffiihrungen viel Zeit
in Anspruch nahmen, lagen die Schwierigkeiten aus-
schlieBlich im terminlichen Bereich.

9. Haug/Wetzel sind unsere Leitung, sie bestimmten

und sorgen dafliy, dass ailes seinen richtigen Weg fauft.
10. Meiner Vermutung nach splelen beide Punkte eine

Rolle.

Der Weimarer -Stadtrat und
stellvertretende Leiter einer Po-

lizeidirektion in Thiiringen, Ralf

Kirsten
hat sich auf seiner steil ‘nach ‘oben

. gerichteten Polizeilaufbahn in die

,falsche Frau‘ verliebt. Gegen Ende

-der Inszenierung ist es Kivsten, .der

als Cewinnexr auf der Bithne .ilbrig
bleibt, als Uberlebender des Systems
- als Fortinbras im Gewand des neuen
Polizeichefs von Weimar. '

1. Ich bin Ralf Kirsten und ich spiele Ralf Kirsten, Des-
sen (meine) Geschichte weist Parallelen zur Figur des
Max Piccolomini aus Wallenstein auf.

2. Als erstes Neugier, sicherlich auch mentalitéts- und
berufsbedingt. Ich probiere gern neue Dinge aus. Ein-
gefahrene Gleise liegen inir nicht so, zumindest nicht
auf Dauer. fch bin auch im Berufsleben eher unkonven-

~-tionell, suche bel Problemen zum Beispie! in meinem

Beruf bei Einsatzen eher ausgefallene Losungen. Als -
Ausgleich fiir den Beruf: auch mal etwas Schénes
machen, nicht immer nur mit den unangenehmen Din-
gen des Lebens befasst sein,

-4 . Kann ich nichtsagen, ich bekam meine Aufgabe und- - -~

3. Meines Erachtens keine wesentliche. In Mannheim
sagte jemand: , Wenn man Wallenstein kennt, stellt man
sehr schnell die Parallelen zu den handeinden Personen
fest und erkennt sie recht bald und wenn nicht, hat man
ginen hervorragenden zeitgendssischen Theaterabend.”




4. Ich fithlte mich jederzeit geschiitzt. Ich musste
nicht dber Dirige reden, {iber die ich nicht reden woll-
te. Die Texte wurden gemeinsam erarbeitet und wenn
Passagen am anderen Tag ,bei Lichte’ besehen nicht
mehr so gliicklich schienen, dann wurden sie geéindert.
Die Proben waren fordernd, kenzentriert, ja richtig an-
strengend und hart. Nicht, weil Helgard und Danief so
veranlagt sind; sondern zu meinem und unser aller
Schutz. Das Publikum solite ja nicht aus Mitleid mit
einigen , Ungliicklichen sich zum Theaterspielen beru-
fenen Dilettanten” und damit aus purer Hoflichkeit
kommen, sondern weil das Stiick und die Akteure sehr
gut sind. Ich hatte nie das Gefiihl, ausgeliefert zu sein.
Nie wurde einer von uns der Licherlichkeit preisgege-
ben. Ich bin mir sicher, dass Helgard und Daniel sich
. ihrer groflen Verantwortung bewusst waren. Nie hat-
ten sie die Absicht, uns auszuliefern oder bloBzustel-
len. Wenn ich das Gefithl gehabt hatte, ware ich
gegangen, und zum grofen Glilck fir uns alle {Akteu-
re, Team und Zuschauer) wurde ja auch auf Effektha-
scherei verzichtet, und wir haben uns nicht ausgezo-
gen auf der Bijhne.

5. Als Mensch wurde ichi sicherlich nicht besser. Ich
glaube schon, dass ich sowohl bei den Proben als auch
in der Freizeit (hatten wir denn Gberhaupt Freizeit?) so
wat, wie ich immer bin, charmant und immer fiir einen

SpaB zu haben, manchmal etwas kompliziert und lei-
~ der mit einem Hang zur Perfektion. Als ,Schauspieler’
wurde ich hoffentlich immer besser.

6. Im Gegensatz zu anderen Dingen schadet es zumin-

dest nicht, was wohl ein tinbestreitbarer Vorteil ist. ich
glaube aher auch nicht, dass es andere Menschen bes-
ser macht, Es regt aber zum Nachdenken an, zum Nach-
denken {ber sich selbst, iber die Gesellschaft, Uber das
Leben in Ausnahmesituationen. Dariiber, was man selbst
gemacht hétte in solchen Situationen, wie sie die Akteu-
re.auf der Bithne beschreiben.

7. Eigentlich alles. Als Laie mit diesem Medium kon-
frontiert, kam ich anfangs aus dem Staunen nicht her-
aus. Die Akribie der Vorbereitung durch die Regisseure,

dieses Teamwork, dieser Enthusiasmus und die Risiko-

freude aller war-schon etwas Besonderes.

8. Geduld zu haben béi scheinbar und tatsschlich ewig
langen Proben. Geduld und Toleranz zu iiben bei par-

tiell. auftretender Begriffsstutzigkeit Einzelner (auch

eigener). Das richtige Venen-Gel zu finden gegen die
dicken FiiBe nach 12 Stunden Probe. Schwierig war es
anfangs. auch, sich vor den anderen Akteuren zu. 5ff-

nen, Ihnen als véllig Fremde die eigene Geschichte zu -

erzdhlen und dabei zu wissen, als absoluter Laie es
irgendwann einem groBen Publikum zu erzéhlen.

9. Ich glaube, Madchen fiir alles, Regie, Organisation,
Dompteure, Beschwerdestelle, Deeskalationsbeamte,
Teamleader etc.

10. Ich habe das Gefiihl, die kiinstlerische Neugier
ist bei Helgard und Daniel sehr ausgepragt. Sollte
das Stiick ,péddagogisch wertvoll * sein, wére es das
Schlechteste ja auch nicht. Vielleicht hat sich ja im
Laufe der Proben auch das eine oder andere heraus-
kristallisiert, was anfangs nicht beabsichtigt war von
den Beiden. Ob da von Anfang an Konzepte dahinter
steckten, kdnnen nur Helgard und Daniel sagen. Was
ist im Leben schon unpolitisch? Ein politisches Konzept
habe ich aber nicht erkannt.

IV. Robert Hglfert, ein ehemaliger

'Flakhelfer

fragt sich offentlich, wo und wann er
das Soldatenlied aus .,Wallensteins
Lager“ gelernt hat. Er kennt das Sol-
datenlied noch heute auswendig -~ er
weiR auch noch, welche Haltung er ein-

nehmen musste, wenn die Fliegexr kamen:

»In die Hocke, COhren zu, Mund auf ~
und dann heiRt es: leben oder Tod*.

1. Als ehemaliger Luftwaffenhelfer habe ich zum Teil
meine Erlebnisse im Krieg in der Flakstellung geschil-
dert. Ebenso meine Verbindung zum Text des , Wallen-
stein”. Ich habe in dem Stiick praktisch ,die Pflicht-
erfiillung” dargestellt. '

2. lch hin ehemals beamteter Pensionér und seit 1992
bei der Statisterie des Mannheimer Nationaltheaters
tatig {mit kl. Nebenrollen mit u, ohne Text). Ich wurde
als ehemaliger Luftwaffenhelfer auf Vorschlag der Lei-
terin der Statisterie zum Casfing bestelit und dort aus-
gewahlt, Meine Liebe zum Theater ist sprichwdrtlich.

3. Meiner Einschatzung nach spielt das {Vor}Wissen
des Zuschauers kaum eine Rolle. Die Darsteller sind

Experten der Wirklichkeit, was sich auf den Zuschauer -

{ibertragt. Selbst konservative Zuschauer fanden die

dokumentarische Inszenierung gelungen.

4. Die Proben verlangten hohe Konzentration und Auf-
nahmeféhigkeit... Durch die vielen notwendigen Wie-
derhalungen der Szenen ging die Arbeit oft an die Gren-
zen der psychischen und physischen Belastbarkeit.

Scherzhaft habe ich die Regisseure ,Sklaventreiber” -

genannt... aber der Erfolg der Auffiihtung hat bewiesen,
wie wichtig die Proben insbesondere kurz vor der Pre-
miere waren, um die nétige Sicherheit vor dem Publi-
kum zu bekommen. Dazwischen wurden auch Ruhe-
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pausen eingelegt. Das SelbstwertgefUhl hat bei mir
jedenfalls keinen Schaden erlitten. ‘

5. Ich konnte zum ersten Mal im Bereich des Natio-

nalthéaters eine gréBere Rolle spielen und zeigen, dass

ich auch im hdheren Lebensalter solch eine Aufgabe
bewaltigen konnte, was mein Selbstwertgefiihl erheb-

fich gestérkt hat.

6. Unbedingt, sonst wiirde ich mich nicht beteiligen.

7. ich durfte nicht ,schauspielern” sonderri musste
mich groBtenteils aufgrund meiner Erlebnisse selbst
einbringen, ‘

8. Es gab keinen vorgeschriebenen Text. Der Text
wurde aufgrund der Erlebnisse und Lebenslaufe im -

Laufe der Proben erarbeitet. Der Text war laufend zu

‘ndern, was erhdhte Einsatzbereitschaft erforderlich

machte. Auf meinen Hinweis, dass der Text vom Vor-

tag erneut gedndert wurde, wurde mir ein ,Elefanten- -

gedéchtnis” bescheinigt, was positiv zu verstehen war,

9. Haug und Wetzel haben behutsam versucht, die
einzelnen Charaktere aufeinander abzustimmen.

10 . Den Regisseuren ging es sicherlich darum, wie
heutige Menschen sich mit-den Menschen aus der
Wallensteinzeit, also wahrend des 30-jahrigen Kriegs,
identifizieren kénnen. Die Motive sind vielschichtig
und beliebig auswechselbar, '

V. Rita Mischereit, die Leiterin
einer Seitensprungagentur.

verhilft unbefriedigten und vernach-
lédssigten Eheleuten zu dem, was sie

~eine ,Alternative’ nennt. Ihxr Tele-
Fonanschluft ist auch wihrend dexr Auf-

fithrungen frei geschaltet: ,Wenn es
klingelt muss ich xan, denn die Vex-
mittlung ist mein Geschift und die

- Erreichbarkeit ist mein Kapital®.

-4, Grafin Terzky

3. Natiirlich und gekonnt

4. Daniel und Helgard haben uns insoweit beschiltzt,

~-dlass-wir nicht-das-Gefiihl-hatten vorgefiihrt zu werden.

6. Ja, unbedingt. Wachriitteln um Nachdenklichkeit zu
fordern. - . R S

7. Alles,
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8. Keine.

9. Die beiden Regisseure haben genial verstanden,
aus einem etwas trockenen Stiick echtes lebendiges
Theater zu-produzieren.

VI, Der Mannheimer (DU Politiker
Dr. Sven-Joachim Otto
mit 29 Jahren Oberbilrgermeister-Kan-

- didat der CDU, berichtet von Aufstieg

und Fall, erliutert bei den Uberle-
gungen zur Gestaltung des Werbepro-
spekts zu seiner Oberbiirgermeistex-
Wahl, warum er sich mit (Nac'hbai's)

Hund und Kindern (der Geschwister)

abbilden lieR, warum die Wahl seines’
Lieblingsgerichts sein personlicher
Triumph wurde und was -hinter dex
Grillfest-Kampagne stand.

1. Wallenstein.

2. Theater ist fir Nicht-Theaterleute (ich benutze
bewusst nicht den Ausdruck ,Nicht-Schauspieler’) faszi- °
nierend. Als Politiker hat man durchaus manchmal das
Gefiihl auf einer Bihne zu stehen und in einem Stiick
mitzuspielen, dessen inhalt man nur zum Teil mitgestal-
tet. Der Impuls kam durch Helgard und Daniel, die uns

_ schrittweise an die Schnittstefle zwischen Realitdt und -

Theater herangefithrt haben. Durch die Proben und Auf-
fihrurigen sind wir trotz unserer sehr unterschiedlichen
Lebenswege und Pragungen zu einer eingeschworenen
Gruppe geworden. Der — zumindest fitr mich — uner-
wartete Publikumserfolg hat dann zum Weitermachen

motiviert. Fiir mich bedeutete die Bereitschaft mitzu-.

machen zudem eine gehdrige Portion Mut. Es ist sicher
nicht alltaglich, dass ein Politiker — ein ,birgerlicher’
noch dazu - sich zu einem solchen Schritt entscheidet.

3. 1Ich glaube, dass die karge Information des Pro-

grammheftes ausreicht, um das Wesentliche des
Status’ der Beteiligten zu erfassen.

"4 Helgard und Daniel haben in jeder Phase darauf

geachtet, dass wir uns nicht der Lacherlichkeit preisgeben -
oder ,vorgefiihrt'-werden, wie dies heute in unzéhligen
Fernsehshows (blich geworden ist. Ich hatte niemals das

Gefiihl, Objekt eines kiinstlerischen Prozesses zu sein.

5. Insoweit ja, als ich meine eigene ,Rolle’ in Bezie-
hung zu den Erlebnissen anderer neu justieren konnte.

6. Ich glaube schon. Das Stitck scheint den Zuschau-
em etwas zu geben. Andernfalls wére das iiberaus -



grofe Interesse an den Auffiilhrungen. nicht erklarbar.
Das Stiick bringt die Zuschauer in unmittelbaren Kon-
takt zu Welten, die man sonst allenfalls aus der Zeitung,
aus Biichern oder aus dem Fernsehen kennt.

7. Die Entwickiung von Teamfahigkeit in einem hete-
rogenen Team. Das aliméhliche Herantasten an die
endgiltige Fassung des Stiicks.

8. Die hohe zeitliche und mentale Belastung. Die star- *

ke ‘Konzentration. Die Notwendigkeit der Abstimmung

der eigenen Bewegungen und Aussagen mit denen der

anderen Darsteliet.
. 9. Regisseure, Trainer, Mentoren, Sklaventreiber.

'10. Nach meinem Eindruck ging es den Regisseliren
weder um Pddagogik noch um Politik. Am ehesten ging
es wohl um das Ausprobieren einer villig neuen Thea-
terform: Das Aufsetzen und Ineinanderverflechten von

- literarischer und historischer Vorlage mit- dokumienta-

rischen und real existierenden Lebenslinien.

VII. Esther Potter, geprufte
Astrologin

hat- ihrer Dlplomaxbeit die Sternen-
konstellation zum Geburtszeitpunkt
von }im Moxrison (The Doors) zu Grun-
de gelegt und singt ,This is the End“
bevor sie anfingt. Die Sternenkon-
stellation des jeweiligen Auffiih-

. rungsabends verschiebt dessen, Beglnn'

manchmal germgfuglg. .s

1. Ich iibernahm die Rolle des Astrologen, was ja
auch-mein realer Beruf ist, Wahrend des Stiicks konn-

_ te ich Situatiopen.von zwei anderen Beteiligten astro- .

logisch untersuchen. Das war spannend fiir mich, weil
ich Einblicke in Horoskope von ,méchtigen’ Menschen
bekam, um zu sehen, welche Motivationen hinter dem
Streben nach Macht standen. ‘

_Meine Rolle war und ist vielleicht die des Beraters, der

die Dinge betrachtet und versucht, von einer haheren
Warte aus.zu verstehen, wozu diese Erfahrungen wich-
tig sind und das im Stlick dann auch kommuniziert.

" Als ich gefragt wurde, ob ich bei dem Theaterprojekt

“mitmachen wolle, kam ganz spontan ein ,Ja" aus voll-
- em Herzen. Als Astrologin, die ich nun mai hin, wei3
ich ja sehr viel dariiber, dass in einem Menschen sehr
unterschiedliche Antagen vorhanden sind. Bei mir war
das der verspielte Anteil, der sich der Welt auch gerne
mal présentiert und sich héllisch iber Beifall freut,
Meine persnliche Wahrnehmung meines Setbst war,

dass ich ehér ernsthaft und 'zuriickhal_tend bin. Und
dann kam der Anruf, und mein unterdriickter Anteil

- schrie tauthals ja, tanzte und sang, freute sich, dass

er endlich aus dem Gefangnis entfliehen konnte, Und

dann ging es ja auch noch um Astrologie, eine Sache,

der ich mich voll verschrieben habe, Welch eine Mag-
lichkeit, der Welt da drauBen einen kleinen Einblick

-dariiber zu geben, was Astrolagie wirklich kann:

3. Wenn Sie davon sprechen, dass die Mitspieler

Schauspiel-Laien sind und ihr eigenes Leben spielen —
das ist-enorm wichtig, finde ich. Wenn der Zuschauer

weiB, dass es sich hier um Realitit handelt, wird er

emotional ganz anders reagieren.

4. Dije Regisseure hatten sthbn immer im B[ickfg[d,
dass keiner der Beteiligten l3chetlich gemacht wurde
oder sonst wie -in_ eine Situation kam, dass mari
schlecht ausgesetien hatte. Das war W|rk|:ch alles in
Ordnung so.

5. Besser? — schwierig, das so zu sehen. Ich wiirde
eher sagen, ich wurde als Individuum ganzer, weil ich

vorher verdringte Teile integrieren konnte. AuBerdem

hat der Erfolg des Stiickes einfach auch dazu beige-
tragen, dass ich selbsthewusster geworden bin, so
dass ich beispielsweise nicht mehr so \nel Angst davor
habe, Vortrage zu halten. : '

6. la, ich glaube, daB solche Projekte einfach wich-
tig sind, um die Gesellschaft bewusster zu machen.

Ich wurde von vielen Menschen angesprochen, die das.

Stiick gesehen haben und mir sagten, dass Wallenstein
ihnen den Glauben an das Theater zurlickgegeben hat.

Herkammliches Theater interessiert mich nicht — aber
als ich die ersten Szenen unseres Stiicks erleben durf-_

te; war ich begeistert, fassungslos, eben richtig an mei-
nen Gefiihlen dran. -

- 7 . Besonders waren die Menschen, die ich kennen ler-

nen durfte. Alle meine Mitspieler sind faszinierende Per-

sénlichkeiten. Die Regisseure und die restlichen Thea-

terleute waren ganz anders, als ich mir das vorgestellt
hatte. Sie waren alle so natilrlich, freundlich und voller

Lebenslust, Natirlich war es auch einfach spannend, .

wie so ein Theaterbetrieb von innen aussieht

8. Wenn so viele'untefschiedﬁ;he Menschen aufein-
ander treffen, bleiben natiirlich kleine Reibereien nicht

- aus, Gerade bei den Proben, wo wir teilweise 10 oder

11 Stunden zusammen waren, war es nicht immer
einfach. '

- 9. Die beiden fragen, héren zu, wissen genau, auf was

es ankomrrit, holen Talente und Fahigkeiten aus den
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Mitspielern heraus, lassen Raum fir die Kreativitit der
Mitspieler, geben trotzdem den Rahmen vor; motivieren,

B ﬁberi konstruktive Kritik.

10. Kiinstlerische Neugier ist bestimmt eine Trieb- '

feder. Ich glaube nicht, dass Rimini-Protokoll einen
erzicherischen Auftrag verfolgt, sondern es geht
darum, einfach zu zeigen, was ist, und den Zuschauer
sich seine eigenen Gedanken dazu machen zu lassen.

"Es geht um das Verriickte, Skurrile, Seltsame, Er-

schreckende, mit dem die meisten Menschen nicht

. wirklich in Beriihrung kommen. Ich wiirde es vielleicht

als einen Wunsch, den Horizont des Theaterbesuchers
zu erweitern, bezeichnen. Politische Motive: dass Krieg
schrecklich und zerstorerisch ist, ist einfach eine Wahr-
heit, dass in der Politik nicht immer alles sauber

-zugeht, eben genauso. Ich weil nicht, ob man daraus
eine politische Gesinnung herleiten kann - auBer viel- -

leicht die der Menschiichk_eit.

Stephen Summers, Vietnam-
Veteran ; .
war wifirend der 6C0exr Jahre in Hei-

.delberg und Worms als ,Besatzungs-

macht’ stationiert und u.a. als Drill
Seargent eingesetzt. Vor den Kaser-

nentoren der Amerikaner rappt er (wie

auch auf der Bilhne} ,You’ve been
took® und versucht, junge Manner und
Frauen davon abzuhalten, wegen eines

Befehls odsrx einer Gehalisauftbesse-

rung in den Irak zu fliegen.

. 2. Als ich gefragt wurde nach Mannheim zu kommen,

um mif den Regisseuren von ,Wallenstein” zu reden,
wusste ich, es wiirde eine Heratsforderung werden,
sollten sie mich als einen der Schauspieler auswahlen.
Meine eigenen Erfahrungen waren fast genau so wie

in , Schilfers Wallenstein” geschildert. Die Gelegenheit-

zu haben, auf der Biihne dariiber zu reden wiirde eine
groBe Verantwortung mit sich bringen und eine groBe
Ehre sein, weil du fiir so viele sprichst, die vor dir
waren oder nach dir kommen werden. '

5 . Als ein Nicht-Schauspieler? Ohne jeden Zweifel. Als
eine Person? Sicher. Ein solches Experiment kann dich
bis zu den Wurzeln erschiittern. ich liebe die Interak-
tion mit all den Leuten der Besetzung. Sie sind alle sehr

interessant-auf ihre eigene Art: Es-ist-eine wundervol=--

le Erfahrung. Wir sind eine Gruppe sehr unterschiedli-
cher Persénlichkeiten. Auf den ersten Blick neigst du

~dazu zu denken, dass das nicht gut geht. Welch far-

benprichtige Besetzung: ein ehemaliger Polizeichef
dessen Geschichte voller Intrigen ist; ein Richter und
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ehemaliger Birgermeisterkandidat, hintergangen von
seiner eigenen politischen Partei und hung out to dry;
eine Frau, deren Geschft sich darum dreht, Verabre-
dungen zu arrangieren fiir Leute, die sich nach Liebe
und Zartlichkeit sehnen; eine Astrologin, die in die
Zukunft threr Kunden und Freunde sieht; der Schiller-
Besessene, der Schiller mit erstaunlicher Leichtigkeit
zitiert; zwei Vietnamveteranen, die damals wie heute .
gegen imperialistischen Krieg sind; ein Bundeswehr-
veteran, der als Offiziersanwirter abgelehnt wurde,

" weil er falsche’ Entscheidungen getroffen hatte; ein

beriihmter Kellner, der méchtige politische Personen
bedient und schlieBlich ein Veteran aus dem Zweiten
Weltkrieg, ein Kindersoldat, der seine schrecklichen
Erfahrungen erzshit. Wir sind buchstablich in , Wal-
lensteins Lager”. Dieses Stiick ist traurig, aber gleich-
zeitig gibt es uns. einen Grund zur Hoffiung und den
Glauben, dass wir aus diesem Morast der gegenseiti-
gen Zerstorung herauskommen kénnen.

Ich denke, wir miissen uns selbst beobachten. Die
Gesellschaft, die Weit muss einen Blick auf sich selbst -
werfen. Ich méchte nicht abgedroschen klingen, aber
wir leben in sehr problematischen Zeiten. Es sieht so
aus als wiren die Dinge auBler Kentrolle, nein, sie sind
auBer Kontrolle. Es ist Krieg, wo immer du hinsiehst,
und kein Ende in Sicht, Schiller war ein Soldat, und er
wusste, wovon er redete. Er hatte Erfahrungen aus
erster Hand und er nutzte diese Erfahrung, um ein
lebendiges Bild itber das Elend des Krieges zu zeichnen,

6. Manchmal verdeckt die vergehende Zeit das
Thema oder verformt es, aber in diesem Fall hat die
Zeit bewiesen, dass Krieg eine der bedrohlichsten
Krankheiten der Menschheit ist. Millionen von Men-
schen haben ihr Leben verloren als Folge der Schlach-
tereien. der letzten. 500 - Jahre der Weltgeschichte:
Kiinstler, Schriftsteller, Poeten und Musiker haben in
ihrer Arbeit dieses Elend reflektiert. - '

10. Meiner Meinung nach gibt es keine Kunst, Musik

.oder Literatur, die frei ist von politischem Inhalt. Es gibt

viele Diskussionen dariiber. Also haben die Regisseure
dieser medernen Interpretation von , Schillers Wallen-
stein” die Aufgabe iibernommen, dieses Stiick so zu
machen, dass s politisch wird. Historisch gesehen ist
es ein politisches Stirck und es ware schwierig, wenn

_nicht unméglich, das Politische aus dem. Stiick heraus-

zunehmen. Es wére dann etwas Anderes, Es gab etwas
hinter dieser Vorstellung — das hat gezeigt, dass Thea-

“tér ein’machtvolles Instrument sein kanii und &5 Men-

schen emotional bewegen kann. Aus unserer Vorstel-
lung sind Leute hinausgegangen mit Trénen in den

‘Augen. Ich denke, das ist das grofite Kompliment, ich

meine, wenn man den Nerv treffen kann und damit die
Leute erreicht, )



Thesen zur Ro11e und Funktion des Dra-

maturgen

von Dirk Baecker

1+ Es ist mir eine groBe Ehre, bei diesem Sympo'siu:ﬁ sprechen

zu diirfen. Ich bin durchaus mit einem gewissen Lampenfieber
hierher gekommen, da der Beruf des Dramaturgen zu den Beru-
fen gehort, vor denen ich seit meiner Theaterarbeit am Gymnasi-
um in Kdln wéhrend der Unterprima und Oberprima am meisten
Respekt habe. Mit einem Auge im Text, mit dem anderen Auge im
Publikum und vor sich den Regisseur, der die schinsten Ideen nicht
versteht. Ich dachte damals, das muss ein Beruf sein, der es in
sich hat. Als ich spater einige Dramaturgen kennen lemte, fieen
die meinen Respekt vor diesem Beruf nur noch wachisen. Und aus-
gerechnet vor dieser theorie- wie praxiskundigen Profession etwas
iiber Prozesse der Gesellschaft zu sagen ist auch fiir einen Sozio-
logen, der sich dreiBig Jahren mit Prozessen der Gesellschaft
beschiftigt, nicht selbstverstandlich. -
Mein eigenes Theorieinteresse ist eines, das mit einem Paradig-
menwechsel arbeitet, einem Paradigmenwechsel, der bereits seit
2000 Jahren im Gange ist, ein Paradigmenwechsel vom Schauen

auf Personen und Dinge zu einem Denken, das ich ein Denken im .

Umkreis des Begriffs der Form nenne. Form ist fiir das, was mich
interessiert, zu verstehen als eine Relation. Mich interessieren alle
Beobachtungsformen, die in.der Lage sind, Formen als Relationen
vorzufithren and die einen Schritt weitergehend in der Lage sind,
diese Relationen als Ergebnis von Operationen zu beschreiben.
Was mich interessiert ist nicht die Substanz und das Substrat die-
ses Tisches, wie er hier steht, sondern ist die soziale Cperation,

die ich unterstellen muss, wenn ich wissen will, warum der Tisch

ausgerechnet hier steht, wer ihn hierhin gestellt hat und.welche
organisatorische Wirkung der Tisch in der Ermdglichung eines
Gespraches zwischen Ihnen und mir hat.

2. Mein Vortrag richtet sich ganz explizit-an Dramatdrgen, nicht
nur deswegen, weil sie Dramaturgen sind und ich von der Dra-
maturgischen Gesellschaft eingeladen worden bin, sendemn weil
die (Jberlegungen zum Theater, die ich thnen vortragen mdchte,
sich ausschlieBlich an Dramaturgen richten. Sie richten sich an
Leute, die an der Beobachtung dessen, was im Theater passiert, auf
theoretischer Ebene interessiert sind, wahrend sie und weil sie
damit rechnen, dass es Duizende von anderen Leuten gibt, die in
diesem AusmaB nicht theoretisch am Theater, aber trotzdem am
Theater interessiert sind.-Ich denke, dass meine Thesen, die ich

- thnen gerne darlegen mdchte, mit verletzenden Beobachtungen

dessen, was auf dem Theater passiert, zu tun haben vnd verlet-
zende Beobachtungen, wenn sie Beobachtungen sind, die man
sich zu seinem eigenen Geschaft macht, dirfen und kénnen nicht
jedermanns Sache sein, sie miissen und sollen aber hre Sache
sein. :

" Der Dramaturg ist deswegen in einer gleichsam theorienahen und

auch theoriefahigen Rolle, weil er an dieser Differenz zwischen
dem, was auf der einen Seite auf dem.Theater passiert — von
Schauspielern vorgefiihrt, von Regissearen ausgedacht, von Auto-
ren konzipiert — und dem, was auf der anderen Seite das Publi-
kum am Theater interessiert, interessiert ist. Der Dramaturg ist
weiter am Unterschied dessen, was verschiedene Beobachter, ver-
schiedene Akteure am Theater interessiert, seinerseits interessiert.
Das heiBt, er ist am Interesse interessiert und er ist an der Diffe-
renz von Interessen interessiert. Und damit ist er in einer Meta-
position, die wahrhaftig keine gliickliche ist. Sie wiirden sich
bestimmt oft lieber auf ein eindeutiges, direktes, klares Interesse
an etwas Bestimmtem, auf ein Stiick oder ein bestimmtes Publi-
kum konzentrieren und nicht auf das Interesse am Interesse. Der
Dramaturg ist also in dieser mal gliicklichen, maf ungliicklichen
Lage, sich genau iberlegen zu miissen, wann er sein Wissen um
die Differenz der Interessen in die Arbeit an einer Inszenierung so
einspielt, dass dieser Arbeit an der Inszenierung eher weiterge-
holfen als dass sie gebremst wird, wobei ich weiB, dass auch das
Bremsen zum Weiterhelfen gehdrt.

3. Ich glaube, dass das Thema ,Radikal Sozial” ziemlich nah an
dem ist, was auch mich interessiert, ndmlich: Wie sehen soziale

- Beziehungen aus? Wenn man iiber soziale Beziehungen ganz -

schlicht zwei Dinge sagen muss, dann-ist das erstens: Soziale
Beziehungen betreffen immer unabhéngige Lebewesen und zwei-
tens: Das Soziale an jeder Beziehung hat etwas damit zu tun, dass

diese unabhéngigen Lebewesen in eine Beziehung der Abhangig-
keit gebracht werden. ,Radikal Sozial” bzw. besser gesagt das

dramaturgie  1/2006 23




‘Soziale betrifft jede Form der Abhangigkeit 2zwischen unabhangi-

gen Lebewesen — eine satte, wunderbare Paradoxie. Das Soziale ist
also eine Beziehung der Abhéngigkeit zwischen unabhéngigen
Lebewesen. Und lhre Moglichkeit als Dramaturgen ist es, Theater-
arbeit als eine vorurteilsfreie Art und Weise des Nachdenkens, aber
vor allem auch des Bearbeitens und des Vorfilhrens dieser Abhéngig-
keitsbeziehung zwischen unabhingigen Lebewesen zu nutzen.

4 ..In einer Szene in ,}Clockwork'Orange", in der Inszenierung von
Frank Castorf aus dem Jahr 1993 an der Volksbiihne Berlin, hat der
Schauspieler Herbert Fritsch eine besonders gewalttatige Situati-
on zu spielen. Er tritt vorne an die Bithne und im Moment des
Exekutierens eines Streits, eines gestischen Streits mit seinem Part-
ner auf der Biihne, wendet er sich an das Publikum mit derselben
.Geste der Drohung, die er eben noch gegentiber seinem Schau-
spielerkollegen an den Tag gelegt hat. Diese Geste scheint er end-
los auszuhalten. Wahrscheinlich waren es tatsichlich nur drei
- Sekunden, aber es schien mir eine sehr lange Zeit, in der er diese

Geste der Bedrohung so hielt, dass ich den Eindruck hatte, dass.

er jetzt das Publikum selbst bedroht und das Publikum in der
Beobachtung des Bedrohtseins erstarrt. In diesem Moment kann

* man gar nicht anders reagieren als das Nichtaushalten der Frage

.Was passiert als nachstes? Wird zugeschiagen oder wird nicht
zugeschlagen?” selbst zu erleben und sich .normales’ Theater
zu wiinschen, in dem man die vierte Wand zwischen Biihne und
Publikum dazu nutzen kann, sich lieber anzugucken, was sich zwi-

~ schen den Schauspielern abspielt, um nicht selbst eine Beziehung -

zwischen.Publikum und Schauspielern riskiéren zu milssen. Der
Dramaturg ist an dieser Stelle jemand, der darauf hinarbeiten
muss, diese schmerzhaften Beobachtungen einerseits zuzulassen
und andererseits sofort zu rahmen. Sie sind im Theater, Sie machen
‘keine therapeutische Arbeit,” Sie machen keine revolutionére

Arbeit; sondern Sie machen Theater, das heif3t, Sie miissen fiir das,

was sie vorzufiihren haben, einen Rahmen finden, der das, was
Sie vorfilhren wollen, auch vorzufiihren erlaubt. Eine extrem
schwere Arbelt bei der Sie wel besser wissen als :ch wie das mog-
IiCh ist.

5. Wenn Sie das radikal-Soziale. an-egal w.elchen-Sachverhalten :

auf der Blihne vorfiihren wollen, dann miissen Sie genau diesen
Momenit erwischen, in dem Schauspieler untereinander oder das
Publikum versus die Schauspieler, manchmal auch Regisseure und

- Schauspieler, es nicht aushalten, eine offene Beziehung offen zu

. lassen,.es nicht aushalten, unabhéngige-Lebewesen-zu sein,-son-
dern in die Geste verfallen, sich wieder einander zuzuwenden und
eine Beziehung aufzumachen.

Wie nun ist lhnen dies mdglich? Es ist thnen nur méglich, we:l sie
es im Theater mit einer Gattung der Kunst zu tun haben. Theater
ist Kunst, nicht Sozialarbeit, nicht Politik und kein wirtschaftliches
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Unternehmen. Theater ist Kunst und auch nicht Religion. Sie miis-
sen durch das, was Sie vorfiihren oder was Sie erlebbar machen,
nicht bewirken, dass an irgendetwas geglaubt wird, z.B. an das
mégliche Gliick eines Menschen, woran vorher nicht geglaubt
wurde. Kunst heiBt — jetzt bringe ich eine soziologische These ins
Spiel -, dass sich das Theater primér an die Wahrehmungsféhig-

keit von uns Individuen richtet. Es gibt eine groBe Adresse fiir das,
was Theater als Kunst veranstaltet, und das ist die Adresse des
Sehen-, des Horen-, des Riechen-, des Spiiren-, des Fiihlenknnens,
das wir Menschen als Wahrnehmungsféhigkeit, sei es als. Publikum
wie auch als Schauspleler Reglsseur oder Dramaturg, mit in eine

) Theatersitiation hineinbringen.

Kunst ist das einzige System in der"modemgan Gesellschaft, das

" die Aufgabe hat, Wahrnehmung als Wahrnehmung zu adressie-

ren. Also jemanden zu nehimen, vor ein Bild zi stellen, vor eine
Theaterauffiihrung zu setzen, vor ein Musikstiick zu setzen, wel-
ches Kunstwerk auch immer, und zunichst einmal die eine und

einzige. Anweisuhg in die Welt zu setzen: ,Jetzt nehmt ihr'wahr *
jetzt hért ihr etwas, jetzt seht ihr etwas, jetzt riecht ihr etwas, jetzt
spiirt ihr etwas usw.” Das gilt natiirlich fiir alle sozialen Systeme,
selbst fiir die Wirtschaft, die Politik, die Wissenschaft oder die Reli-
gion: Sie alfe richten sich in entscheidenden Punkten an die Wahr-
nehmungsfahigkeit der beteiligten individuen, so etwa, wenn sie
auf Bediirfnisse Bezug nehmen (die Wirtschaft), auf Gewalt (die
Politik), auf Empirie {die Wissenschaft} oder, ein Ausnahmefall,

.auf die Unméglichkeit der Wahmehmung (die Religion). Erst die

zweite Anregung macht daher die Kunst zur Kunst. Diese Anregung
besteht darin, die Wahrnehmung als Wahrnehmung; das heiBt als
durch Kommunikation konditionierte Eigenleistung wahrzuneh-
men: ,Nehmt euch wahr als Wahrriehmende.<" Sie kemmen um die
Kunst als Kunst nur dann nicht herum, wenn sie sich als Wahr-
nehmende beim Wahrehmen von Kunstwerken, von Kunstpro-
zessen wahrnehmen, so dass die erste und wichtigste und viel-
leicht guch einzige Aufgabe der Kunst darin besteht, genau diese
Wahrnehmungsfahigkeit zu adressieren und uns darin anzuhalten,
unsere Handlung zur Geste still zu stellen. Die Kunst ist das einzi-
ge System der modemen Gesellschaft, das in der Lage ist, der For-

‘mierung von Wahrnehmung durch die anderen Systeme kritisch

nachzugehen. Es geht ihr daher auch nicht um den Genuss des
Wahrgenommenen, sondern es geht ihr um die Einsicht in den Pro-
zess-derWahrnehmung und alternativ um das Staunen angesichts
der Vielfalt mdglicher Wahrnehmungen von Form und Farbe, Klang
und Geste, Dauer und Ereignis, Spannung und Aufldsung ~ eine Art
dauerndes Experiment zur Selbstbeobachtung des Menschen.

6. Das Theater ist eine spezifische Kunst. Es arbeitet auf eine

' Spezifische Weise, némlich als Arbeit am Knoten, als Arbeit am

Schnliren und am Auflésen eines Knotens. Sie sind in der wunder-
baren Lage, da Sie es immer mit sozialen Prozessen, die die Dauer
eines Stlickes in Anspruch nehmen, zu tun haben, vorzufiihren, wie




man sich in welchen Schritten auf welche Dynamiken von Abhén-
gigkeiten einldsst und wie alle beteiligten Figuren, wéhrend sie
sich in diese Abhangigkeit verstricken, datan arbeiten, in dieser
Abhéngigkeit ihre eigene Unabhangigkeit wiederzugewinnen und
wie diese Arbeit an der eigenen Unabhéngigkeit neue Abhéngig-
keiten strukturiert. Sie sind im Theater in der einzigartigen Lage —
- das kann keine andere Kunst - die Prozesshaftigkeit des Schndirens
und Wiederauflésens von Knoten sichtbar zu machen.
Wahrend Sie als Dramaturg darauf achten, dass dieser Knoten
geschniirt und wieder geldst wird, kénnen Sie Beliehiges zulas-
sen. Hier geht es immer um die Differenz zwischen Konzentration
- auf einen bestimmten Punkt einerseits und Zulassen des breiten
Einfallsreichtums von Schauspielern, von Regisseuren, von Publika

auf der anderen Seite. Sie kdnnen also beliebige Bewusstseinszu-

stande — gliicklich sein, ungliicklich sein, zufrieden sein, unzufrie-
den sein, rebellisch sein, konform sein, — beliebige soziale Situa-
tionen - das sich Verlieben, das miteinander Streiten, das sich
Anherrschen, das sich Unterwerfen, das sich Uberzeugen, das sich
Vergewaltigen etc. — und beliehiges Material nehmen, sozusagen
zulassen als Gegenstand dessen, wofiir sich der Regisseur, die
Schauspieler und das Publikum interessieren, und in diesem Mate-
tial dann auf das Schniiren und Auflésen von Knoten achten. Man
nennt das in der Soziologie |, Differenz von Selbstorganisation und
Mikrodiversitat”. Bewusstseinszustdnde und soziale Situationen
diirfen mikrodivers sein, d.h. es kann sich alles Mdgliche abspie-
len. Sie achten darauf, dass in dieser Mikrodiversitat, im diversen
Feld dessen, was sich sozial alles abspielt, sich selbst organisie-
rende Strukturen der Abhéngigkeit, die ihre eigene Unabhéngig-
keit wollen, Strukturen der Unabhéangigkeit, die sich selbst nicht
aushalten, auftauchen und wieder verschwinden im Verhéltnis von
Mikrodiversitat und Selbstorganisation.

7. Die zentrale Figur des Theaters ist der Schauspieler. Das
manchmal etwas modisch daherkommende Interesse am ,Kérper’
des Schauspielers in der gegenwartigen Theaterwissenschaft und
weit dariiber hinaus hat gute Griinde, Wir haben nichts anderes als
die Beobachtung der Kérperlichkeit des Schauspielers, die Beob-
achtung der Art und Weise, wie der Schauspieler mit seiner eige-
nen Korperlichkeit umgeht und die Beobachtung unseres Unbe-
hagens und Behagens an unserer Beobachtung der Art und Weise,
wie der Schauspieler mit seinem Kérper umgeht. Der Kérper ist das
‘Medium der Wahrnehmung von Wahrmehmung im Spiegel und
Kentext sozialer Situationen der Abhéngigkeit zwischen unabhén-
gigen Lebewesen. Wie sicht ein Mensch mit seinem Korper aus,
wenn er in verschiedensten Situationen steckt, und wie kann ich
dieses Aussehen des Menschen — das sich Bekleiden, das sich Ver-
halten, das sich Zuwenden, das sich Abwenden — dazu benutzen,
vorzufiihren, in welchen Dilemmata erfreuficher und unerfreuticher
Art und Weise er gerade steckt? Der Schauspieler ist derjenige,
der um jeden Preis verriickt gemacht werden muss, wie Antonin

Artaud gesagt hat. Verriickt gemacht von der Becbachtung des
Publikums, von der Arbeit des Dramaturgen und von der Insze-
nierungspraxis des Regisseurs. Er muss verrdckt gemacht werden,
um genau dieses vorzufithren, worum es dem Theater gehen muss::
das Suchen nach Abhangigkeiten zwischen unabhéangigen Lebe-
wesen, Der Schauspieler ist eine Art Weberschiffchen, der an sei-
nem eigenen Kdrper vorfilhren muss, wie er zwischen Stiick und
Autor, zwischen Regisseur und Inszenierung, zwischen Publikum
und Milieu hin- und herflitzt und nichts anderes als seine eigene
Anwesenheit und die Anwesenheit seiner Partnerschauspieler hat
und nutzen kann, um vorzufithren, worum es geht: Eine Instituti-
on, ein Zwang, ein Glaube, eine Hoffnung, eine Befiirchtung, eine
Erwartung - etwas, das man nicht sehen kann, das aber trotz-
dem oder gerade deswegen auf auBerordentlich wirkungsvolte
Art und Weise strukturiert, was man sieht.

8. Ich nenne all das, wozu ich Sie einladen méchte und wozu ich
mich hier als Proponent inszeniere, eine , Naturwissenschaft der’
Gesellschaft”. Ich wiirde gerne Formen der Arbeit und des Beob-
achtens von Sozialem stérken, die Form sind, die nicht an unse-

-ren alteuropdischen Denkfiguren von Geist versus Geld und Kul-

tur versus Natur und sonstigen humanistischen Dilemmata orien- -
tiert sind, sondern an gleichzeitig aktuellen wissenschaftlichen
Interessen an einer Evolutionstheorie des Menschen und an einer
Kognitionsthearie von Wahrmehmung. (siehe ,Kunst, Theater und
Gesellschaft®, in: dramaturgie 2/05) . )

9. Meine Ausfilhrungen lassen sich zu der Behauptung zusam-
menfassen, dass der Dramaturg zu verstehen ist als ein Sachwal-
ter oder vielleicht auch Treuh@nder des einzigen Eigenwertes des
Theaters, némlich der Kérperlichkeit des Schauspielers, verstan-
den als die Adresse der Beobachtung von Knoten des Sozialen.
Walter Benjamin hat die beriihmte Figur des Angelus Novus
geschaffen, der Engel, der mit dem Riicken in die Zukunft fliegend
auf die Triimmer der Geschichte schaut. Der sind Sie natiirlich
nicht, keine Bange, aber etwas dhnliches sind Sie, auch ein Engel,
der mit dem Riicken in die Zukunft fliegt, Was Sie vor sich, also hin-
ter sich sehen, ist ein Stiick, eine Regie, ein Schauspie!, das Thea-
ter insgesamt als Beleg fiir eine hochprekére, immer riskante und
immer wieder neu zu findende, immer wieder neu vorzufithrende
Geschichte der im Menschen verkirperten intelligenz des Sozialen.
Das ist Ihr Material, das ist das, was Sie sehen und das ist das,
was lhnen anvertraut ist. Aus dem verschwindenden Material der
Ereignisse der Gesellschaft kniipfen Sie thre Knoten, die, kaum
geknipft, ihrerseits verschwinden und neuen Ereignissen, neuen
Xnoten Platz machen. Vielen Dank.
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PERFORMATIVE KUNSTVERMITTLUNG 1

Die WINTERAKADEMIE 1 am THEATER AN DER PARKAUE

Bericht von Sascha Willenbacher

Unter dem Titel SAGEN WIR WIR SIND DIE ZUKUNFT fand am.THEATER A.N DER PARKAUE .irl dexr ersten

'Februarwoche 2006 eine Kunstprojektwoche statt. Wir nennen diese Woche Akademie, weil die

teilnehmenden Kinder und Jugendlichen mit den Mitteln der &sthetischen Forschung zu einem

-vorgegebenen spezifischen Thema arbeiten. Unterstiitzt werden sie dabei von Kiinstlerinnen

und Kiinstlern sowie von Experten aus Wissenschaft und Praxis. Die Winterakademie ist daher
eine Kunstprojektwoche und zugleich Ort des Austauschs von Wissen und Erfahrung. Bei diesem
Austausch gibt es keine Hierarchien. Wir wollen. die Perspektive und Wahrnehmung der Klnder
und Jugendlichen sowie ihre Erfahrungen sicht- und hérbar machen.
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Diese besondere Form der Auseinandersetzung geschieht in so genannten Laboren. Die Labore unserer Akademie
verstehen wir als Versuchsanordnungen, denen die Teflnehmer durch ihre Recherchen, interviews, Beobachiungen,
Texte, Fotos und anderem Material konkrete Gestalt geben — und dadurch natiirlich veréndern. Das gesammeite
Material wird zu einer Prasentation verdichtet, wobei jeder Kiinstfer Medium und Arbeitsweise _irqrgibt.

In diesem Jahr waren die Kinder und Jugendlichen gefordert, das Phinomen Stadt aus verschiedenen Perspekti-

ven zu untersuchen. In den folgenden neun Laboren haben 74 Kinder und Jugendliche im Alter von 8 - 18 Jah-
* . ren aus sehr unterschiedlichen Stadtteilen und sozialen Kontexten kiinstlerisch gearbeitet: '

Labor 1: SCHLIESSE DIE AUGEN BERLIN /Kerstin Fritzsche, freie Journalistin

© Ausgestattet mit Aufnahmeger&t und Mikrofon wurden Gerdusche aus der Stadt aufgenommen. In mehreren Gerdusch-

Collagen entstand eine Soundscape Berlins, eine akustische Visitenkarte, (Alter der Teilnehmerinnen: 8 — 13}

Labor 2: OBEN UND UNTEN / Steffi Wurster, Bilhnenbildnerin

In der héchsten Platte Lichtenbergs suchte das Labor nach der Mitte. Was findet man genau in der Mitte? Wer
lebt dort und wie? Die Suche und die Interviews wurden dokumentiert und mit den. Fundstucken in einer Instal-
lation zusammengefuhr’t (Alter der Teilnehmerinnen: 9 — 13)

Labor 3: MEIN CENTER /Folke Kébberling, Bildende Kiinstlerin

" Center sind Flaniermeilen und Aufenthaltsriume, Aber wie funktionieren sie? Wem gehdren sie und worin unter-
'scheiden sie sich von ,echten’ Markitplatzen? Mit diesen Fragen ging es zur Recherche in einige Berliner Center.

Heraus kam eine Performance-Lecture sowie ein Center-Rap. (Alter der Teilnehmerinnen: 14 —17)

“Labor 4: STADT UTOPIA /Judith Kastner und Christina Nagele, Bihnen- und Kostlimbildnerinnen

In Lichtenberg wurden Wohnviertel einst so gebaut, dass kieine Stidte daraus wurden: nur finf Minuten bis ‘
zum Bécker, zur Schule, zur S-Bahn. Was ist aus den Wohnutopien geworden und wie sollen wir in Berlins Zukunft

-leben? in lebensgroBen Installationen und einer Filhrung stellte das Labor seine Zukunftsideen vor. (Alter der Teil-

nehmerlnnen: 13 - 15)

Labor 5: SPURENSICHERUNG / Maria Wolgast, Szenografin
Am Beginn stand ein leeres Gebdude. Das Labor sammelte Dokumente und interviewte Zeugen. Was hat sich

- hier abgespielt? Welche Treffen fanden statt? Am-Ende der Woche fihrten die Kinder als Tatort-Guide das Publi-

kum mit Taschenlampen durch die gestalteten Raume. {Alter der Teilnehmerlnnen: 8 — 12}
Labor 6: LICHTENBERG TANZT /Llara Kugelmann, Tanzerin und Choreografin

Das Labor erkundete Alltagsbewegungen in Lichtenberg und machte diese zur Grundlage ven Choreographien.
{Alter der Teilnehmerlnnen: § — 17) :
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Labor 7: WATCH BERLIN/Annett Gréschner,
Autorin

Die Teilnehmerlnnen dieses Labors gingen durch die
Stadt. Wie eine Kamera machten sie Momentaufnah-
men, Nur dass sie selbst die Kamera waren und alle
Beobachtungen notierten — ohne Meinung und Vor-
wissen, Aus den Notizen wurden Texte, die in Kombi-
nation mit Bildprojektionen prasentiert wurden. (Alter
der Teilnehmerinnen; 14 — 18)

Labor 8: LEBENSSTILE DER. ZUKUNFT /Wolf
Bunge, Regisseur

Das Labor untersuchte Parallelen zwischen dem Vor-
gang des Stehlens und dem Spielen auf der Bithne.
Hintergrund war die Frage nach dem Verhltnis zwi-
schen dem, was uns Werbung vorfilhrt und dem, was
wir uns leisten kénnen. Es entstanden kleine Szenen
in Kombination mit der Eihsp_ielung von Dokumentati-
onsmaterial aus der Woche. (Alter der Teilnehmerin-
nen: 8 —12)

Labor 9: VERSTECKTE STADT / Susanne
Sachsse und Tim Blue, CHEAP-Performer

Versteckte und ganz offensichtiiche Orte wurden mit
der Kamera aufgesucht. Wichtig war, die Perspektive
der Teilnehmerinnen auf die Stadt einzufangen.
Gebaude, Leerstellen, Platze gerieten vor das Objektiv
und wurden mit einer Mustk kombiniert, Es entstanden
mehrere Musikclips, in denen die Stadt zur Projekti-
onsflache eigener Vorstellungen wurde. (Alter der Teil-
nehmerlnnen: 12 - 15}

Abschlussprésentation des Labors
,Oben und Unten”

bei der Winterakadzmie 1 im
Theater an der Parkaue

Die bewusst angestrebte, heterogene Teilnehmerstruktur hat auBergewdhnliche Begegnungen ermdglicht: zwi- -
schen den Teilnehmern, aber auch zwischen Teilnehmern und Kiinstlern sowie den Laborteams und der Bevdl-
kerung von Berlin-Lichtenberg. Beeindruckend war die Ernsthaftigkeit, mit der in allen Laboren gearbeitet wurde.
Diese fand sich in allen Laborprisentationen wieder, so dass auch hier eine gleiche Augenhéhe zum Publikum
hergestellt wurde: Weil sich die.Kinder und Jugendlichen mit ihrer, Perstnlichkeit und ihrem Blick in den Arbei-
ten artikulierten, wurden die Arbeiten ernst genommen. Der Ansatz partizipatorischer Kunst eignet sich aus
genau diesem Grund fiir die theaterpddagogische Arbeit: Es geht nicht darum, vorhandene Kunst und Genres
bzw. die Vorstellungen davon zu imitieren, sondern mit dem, was vorhanden ist, zu arbeiten. Entscheidend ist die
Idee oder die Frage, die in einer Choreographie, einem Modell, einer Szene sichtbar wird. Genau dies ist in
allen Laboren gelungen, und wir durften uns dariiber freuen, wie sehr sich anfangtich verschlossene Kinder gegff-
net haben, wie sich Freundschaften bildeten und sich ein Interesse am Tun des Anderen entwickelte. Unserer
Einschatzung nach war die WINTERAKADEMIE 1 ein groBer Erfolg und es wird im nichsten Jahr eine Fortfiihrung
geben. Hierfiir nehmen wir die gemachten Erfahrungen mit und werder das Format weiterentwickeln.

Den Weg zur abschlieBenden Prasentation und ihre Erfahrungen wéahrend der filnftédgigen Arbeit beschreiben

die beteiligten Kiinstlerinnen sehr unterschiedlich. Unter den Beschreibungen haben wir aus unserer Dokumen- -
tation exemplarisch zwei ausgewahit:
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Steffi Wurster hat Bildende
Kunst an der Akademie der
Kiinste in Mainz bei Ansgax
. NiexhofT und Biihnenbild an
dex UdK Berlin bel Achim

. Freyer, Einar Schleef und
Hartmut Meyer studiert.

Unter anderem arbeitete sie

mit dem Kiinstlerkollektiv
Rimini Protokoell zusammen
an ,,Zeugen - Kunst und
Verbhrechen® im THEATER AM
HALLESCHEN UFER 2004 und
war als Bithnen und Kostim-
bildnerin an dey Produktlon
. pPeople next dooxr® am
Staatsschauspiel Dresden
2005 beteiligt.
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Steffi Wurster, Biihnenbildnerin

'~ Ziel des Labors , Oben und Unten” war es, mit den teilnehmenden Kindern den Platten-

bau Anton-Saefkow-Platz 3 im Hinblick auf die Extreme OBEN und UNTEN zu erkunden.
Man muss wissen, dass es sich um das hdchste Wohnhaus in Berlin-Lichtenberg handelt.
Es ging darum, die MITTE des Hauses festzulegen und zu erforschen, was sich dort fin-
det. Wissenschaftliche Forschungsmethoden — wir wurden von Profi-Vermessern beglei-
tet — sollten mit éiner prézisen kiinstlerischen Umsetzung in Richtung Fotografie / Instal-
lation zusammenflieBen. Die Lust an einer solchen .abstrusen Expedition sowie eine’—
wenn auch nur niedrigschwellige — Reflexion des Unterfangens waren die Hoffaung!

Am ersten Tag wurde die Expedition vorbereitet, Wir sammelten Begriffe und Ideen zu
,Oben” -, Unten” — , Mitte”. Es gab einen ersten Schock in Bezug auf Rechtschreibkom-
petenz und Eantasie der Kinder beim Aufstellen von Forschungslisten und Bau eines , Mit-
tesuchers”, eines seltsamen Vermessungsinstruments aus je einem Zollstock und einem spe-
ziell dafiir zusammengesteliten Materialkasten. Den ,Sinn” bzw. den Witz dieses Objekts

- verstanden die Kinder wohl nicht, hatten aber noch stundenlang weiterbasteln kénnen.

Dienstag war der Ingenieurstag. Mit dem Vermessungsbiiro und dem Hausmeister witrden

_die héchsten und tiefsten Punkte der Platte, das Dach sowie die Tiefgarage mit dem Hei-

zungskeller erkundet, die Forschungslisten ausgefillt, Interviews gefiihrt (Hausmeister /
Vermaesser). Zum Schiuss konnten wir die von den Vermessern errechnete und mit einem
Lasergerat an der AuBenhauswand markierte Mitte des Plattenbaus festlegen — sie befand
sich im 9. bewohnten Stock 211 cm iiber dem Boden.

Diese Mitte wurde von den Kindern am nachsten Tag fotografisch auf der gesamten Etage
~ Flur, Fahrstiihle, zwei bewohnte und eine leere Wohnung standen zur Verfiigung ~ doku-
mentiert, Wir haben jeweils exakt in der errechneten Hihe einen roten Faden gespannt.

Tags drauf fiihrten wir riech mit einer Mitte-Bewohnerin, einer alten Dame, ein Interview
in Bezug auf thr Wohnen in dér Mitte, Nachbarn, ihre Wiinsche bezliglich des Wohnens und
die Zukunft des Wohnens allgemein. Am Nachmittag wéhlten wir die Ausstellungsphotos fiir

- die Présentation aus. Am Freitag begannen wir mit der Installation unserer Fundstiicke und

Forschungsergebnisse in einem weiBen Flur des THEATER AN DER PARKAUE. Am Samstag
bereiteten die Jugendlichen ihre Présentationsperformance vor, die akustischen Ergebnisse
und das Interview-Video wurden installiert.

.Es tauchte seltsamerweise nie die Frage auf, wieso wir diese Forschungsaktion — das Fest-

legen und Dokumentieren der Mitte — denn eigentfich unternehmen. Der abstruse Charak-
ter sowie die gesellschaftliche Komponente der Oben-Unten-Mitte-Forschungen waren fiir

~ die Kinder nicht relevant und letztlich eher in Begriffen wie Konige, Diener, Sklaven ein-

prégsam. Fir eine Reflexion des Ganzen hétte die Altersgruppe héher angesiedelt sein
miissen, Die tellnehmenden Kinder waren zwischen 9 und 12 Jahre alt.

Dennoch hat den Kindern die Woche zunehmend spaB gemacht. Das Brainstorming des

“ersten Tages erinnerte woh! noch zu sehr an Schule. Spannend waren Begegnungen und

Interviews (Hausmeister / Vermesser / Bewohnerin), Action und Abenteuer (Dach, Hei-
zungskeller, Faden spannen, bei fremden Menschen klingeln) sowie das Fotografieren. Die
sehr zeitaufwendige, da prazise Installation der Fotos in der Form, dass sich der rote Faden
auf der Hohe der Zimmermitte in einer Linie durch den Ausstellungsraum im Theater zog,
wurde von allen tapfer durchgezogen, was bestétigt hat, dass es sich lohnt, auf Prazision

~und Genauigkeit im Tun Wert zulegen; Ahnlich war die Erfahiring beim Spannen des Fadens

in der Platte gewesen. Die Genauigkeit, mit der wir auf die Einhaltung der Mitte achteten,
schien den Kindern zu imponieren und spornte an. Meine Hoffnung ist, dass die Kinder
etwas von der Wichtigkeit dieser Prézision, die sie hier in Bezug auf ein kiinstlerisches For-
schungsunternehmen erfahren hahen, mit in thren Afitag nehmen-und vielleicht bei ganz-
lich anderen Tatigkeiten dunkel erinnern,



Folke Kdbberling, Bildende Kiinstlerin

Derx Ausgangspunki des Labors ,Mein Center” war die These, dass Kinder und
Jugendliche die Konsumenten von morgen sind. Inwieweit werden sie als sofche von den
Planern der Einkaufscenter, Shoppingmalls und Carrees wahrgenommen? Und wie empfin-
den die Jugendlichen selbst die ,neuen’ Konsumhallen? Wenn es Einkaufscenter gibt und
Jugendliche sich dort gerne aufhalten, dann sollen sie.als Kunden von morgen diese auch

 gestalten. Wahrend der Winterakademie entwickelten die drei Labor-Teilnehmerinnen, die
zwischen 14 und 16 Jahre alt waren, das fiir sie ideale Center.

Der Laboxrverlauf: Die ersten zwei Tage haben wir mit Recherchen in verschiede-
nen Einkaufszentren verbracht, die den Laborteilnehmerinnen vertraut waren. Jedes
Madchen hat den anderen ihr Lieblingscenter vorgestellt. Es wurden Interviews mit Cen-
termanagern und Passantinnen gefiihrt, was wir vorher geiibt hatten und die durch die
Praxis auch immer besser wurden. Wir haben Beobachtungen gemacht und diese proto-
kolliert. :

Am dritten Tag, den ich selber am spannendsten und schinsten fand, haben wir die Beob-
achtungen der vorherigen Tage zusammengetragen, Wiinsche an ein optimales Center for-
muliert und diese dann mit dem Musiker Pebert in Form eines Centerraps einstudiert. Die
Médchen wollten gerne, dass der Rap auch visualisiert wird in Form eines Videoclips, den
wir am nichsten Tag drehten. Wir holten die erforderlichen Genehmigungen ein und dreh-
ten nach Diskussionen {iber das Was und Wie der einzelnen Sequenzen das Material. SchiieB-
lich haben wir in Ansétzen eine Performance-Lecture erarbeitet, in der die Teilnehmerinnen
dem Publikum ihre Verbesserungen vorstellten und begriindeten. Zum Abschluss der Lectu-
re-Performance sah man den Videoclip zum Song , Mein Center”.

Fazit: Die Laborteilnehmerinnen waren sehr motiviert. Sie verbrachten im Labor mehr
Zeit als vorgesehen, was wahrscheinlich auch damit zusammenhing, dass sie die Haupt-
darstellerinnen in einem Videoclip wurden. Die Arbeit war sehr intensiv, was an der gerin-
gen Teilnehmerzahl lag, die ich am Anfang als Makel empfand. Die Ergebnisse sind Ergeb-
nisse der Madchen, die ein neues Center entwickelten, und mich selber damit iiberrasch-
ten. Auf Aktionen in den Centern, die ich eigentlich unangemeldet geplant hatte, haben
wir verzichtet, und die Aktionen, die wir fiir den Videoclip brauchten, haben wir angemel-
det. Im Grunde genommen lief dies auf das Gleiche hinaus: Die Madchen erfuhren, dass man
in einem Center im Grunde alles anmelden -muss, was nichts mit Einkaufen zu tun hat.

Dass es keine dffentlichen Raume sind, die allen in der Stadt lebenden Menschen zur Ver- -

filgung stehen. Eigentlich wollte ich viel direkter mit meinem kritischen Ansatz’ arbeiten,
der darin besteht, die Privatisierung des dffentlichen Raums bewusst zu machen. Das habe
ich fallen gelassen, da ich merkte, dass die Jugendiichen einen eigenen Blick auf und eine
eigene Erfahrung mit den ihnen bereits gewohnten Centern haben. Es sind ausgewiesene
Liebhaberinnen von Einkaufscentern! Durch die Erfahrung aber, dass ihnen selbst nach
. direkter Vorsprache bei einem Manager banale Befragungen nicht gestattet wurden, glau-
be ich allerdings, dass alle drei ein vielschichtigeres Verhaltnis zu Einkaufszentren bekom-
men haben und hoffentlich auch ab und an thren |deen nachhéngen werden.

Ihr ideales Center besaB ein hochfahrbares Dach, damit frische Luft hereinkaramt. AuBerdem
komfortable Sitzzonen zum Ausruhen und fir Gespréche. Weil ein Obdachloser sich beklag-
te, er miisse die ganze Nacht aufrecht sitzen, um unbehelligt zu bleiben, kam die Idee eines
Ruheraums auf, in dem es jederzeit maglich sein sollte, sich auszuruhen. SchlieBlich’ durfte

auch ein Partyraum nicht fehlen, der fiir wenig Geld jedem zur Anmietung offen steht. Es -

sollte ein Center sein, das fiir alle und jederzeit ein Erlebnisraum ist — jetzt miisste nur
noch so ein Center gebaut werden.

Folke Kdbbexling hat Archi-
tektux und Bildende Kunst
studiert und arbeitet als
freischaffende Kiinstlerin.
Unter anderem waren ihre -
Projekte am Forum Freies
Theater in Diisseldorf, am
Schauspielhaus Hamburg (in
der Reihe ,go create resi-
stance’) und am THEATER AM
HALLESCHEN UFER zu sehen.
Zuletzt war sie mit einex
Arbeit in der Ausstellung
»Fokus Istanbul® im Martin-
Gropius-Bau Berlin vertre-
ten. ' '
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Interview mit Sabrlna Zwach uber die

”Interventlonen

beim 6.

Birgit Lengers, Marten Spangberg, Sabrina Zwach, Julius Deutschbauer u. Bettina Grahs,

Sabrina Zwach, Kuratorin des 6. Festivals
,Politik im Freien Theater®, im Gesprich mit
Birgit Lengexrs iiber ihr Interesse, ”Interven-
tionen* in das Festlvalprogramm zu integrie-
ren und riickblickend iiber die Chancen und
Schwierigkeit mit der neuen Sparte.

[B. L.] Als Kuratorin des €. Festivals ,Politik im
Freien Theater® haben Sie sich entschieden, erstmalig
die Sparte ,Interventionen® auszuloben.

Vielleicht fangen wix mit einem Definitionsversuch an:
Der Begriff leitet sich ja ab vom lateinischen »inter-
venire« flir dazwischentreten, hinzukommen, unterbre-
~chen, durchkreuzen, yermitteln. Im militarischen oder
politischen Kontext meint Intervention das Eingreifen
einer bis dahin unbeteiligten Partei in eine Situati-
on. In der bildenden Kunst gebraucht man den Begriff
~ im Unterschied zur Installation, wenn ein Eingriff in
bestehende Zusammenhinge stattfindet, zumeist bei
gleichzeitiger‘Thematisierung der dort vorhandenen
'gesellschaftlich;sozialen,'kulturellen, funktionalen,
réumlichen und materiellen Beziige. Ist es das, was
Sie mit Intervention meinen? Was waren Ihre Kriterien
bei der Auswahl? '

Und was war Thr Motiv, -die Intervention in das Festi-
valprogramm zu integrieren? Welchen Stellenwert und
welche Funktion hatten sie doxt? ' ’

[S. Z.] lIch erlaube mir, die beiden Fragen etwas zusammen
zu fassen bzw. eine Antwort auf beide zu formulieren!
Da mein Auftraggeber die Bundeszentrale flir politische Bildung

Festival Politik im Freien Theater 2005 in Berlin

und der Stadtentwickiung. Dariiber hinaus dringten sich mir im

Vorfeld des Festivals bestimmte Fragen auf:

Die Frage, ob in den ,interventionen” mdglicherweise mehr
gesellschaftspolitisches Potential bzw. mehr Méglichkeiten liegen,
eine gesellschaftspolitische. Position zu beziehen, interessierte
mich perstnlich. Zudem beschaftigte mich die Frage, ob eine neue
Asthetik der Kritik méglicherweise Gber dIESE Kunstpraxis sicht-
bar wird.

AuBerdem interessieren mich Begriffe wie Gruppe, Individuum,
Diskurs, Aktion, Performance, Information, Serviceleistung, Verun-
sicherung, Provokation, Entertainment, Stdrung, Entstdrung,
Schock oder Spiel, die zum Koordinatensystem der Auseinander-
setzung mit Fragen nach der Beschaffenheit des dffentlichen
Raums werden.

Die Sehnsucht, mehr zu leisten als die ,Konfirmierten zu taufen’,
ist ohnehin vorhanden. , Sehnsucht nach Eingriff* hieB somit die
Sparte innerhalb des Festivals, und wenn man das wirtlich nimmt,
wie Sie es in der Fragestellung ja angefiihrt haben, dann geht es
um dfe Unterbrechung und das Dazwischentreten in Abldufe und
greift somit in Realitdt ein und trifft damit wiederum auf meine
Sehnsucht, in Kommunikation zu treten mit einem anderen, ,erwei-
terten’ Publikum. Das bedeutet, anders nachzudenken iiber das
was man tut oder was man. sieht.

Die Auswahlkriterien waren schwer festzulegen oder zu standar-
disieren, aber wichtig war fiir mich, dass spezifische Konzepte und
Ideen fiir einen Ort entwickelt und die Gegebenheiten des Festivals -
beriicksichtigt wurden, Die Konzepte mussten also eine ,Inter-
vention” beschretben, die im November im 6ffentiichen Raum in
Berlin funktionieren solite und eirien inhalt, ein Thema fokussieren,
das in den Festivalkontext passte. Die Auswahl représentierte dann
eher ein Spektrum, das die unterschiedlichen Ansétze markierte.
Der ,Cocobello” beispielsweise ist ein hypermobiles fliegendes
Atelier, welches fiir zehn Tage auf dem Potsdamer Platz stand und
eine stadtarchitektonische Tntervention darstellte und somit den
Hebel an einer anderen Stelle ansetzte als beispielsweise
Mamouchi”, die auf dem Alexanderplatz mit ihrer ,, komm heim!”
-Intervention genau in die Verunsicherung und das Spiel mit der
Serviceleistung traten.

-{bpb)-war, schien es-mir-logisch und folgerichtig; Formate in den-~----~

Kontext des Festivals zu integrieren, die einen interventionisti-
schen Ansatz verfolgen. Das Eingreifen in Prozesse lag meines

* Erachtens auf der Hand. ‘

Die Zugriffe auf das Thema Intervention erfolgten aus dref Bezugs-

punkten; aus-der Gesellschafts- und Kutturpolitik, der Kunstpraxis
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[B. L.] Sie kommen von den theoretisch-konzeptionel-
len Voriibexlegungen zuxr konkreten Auswahl, an der in
der selbstkritischen Riickschau ja die guten Absichten
zu iberpriifen sind. Hat sich der Wunsch nach gesell-

schaftspolitischer Positionierung und nach neuer




Esthetik der Kritik fir Sie eingeldst? Vielleicht
kénnten Sie- vor einem Resiimee beschreiben, welche
Position die jeweiligen ,Interventionen” in dem von
Ihnen umrissenen Koordinatensystem bezogen haben?

[S. Z.] Neben den bereits erwshnten ,groB angekiindigten’

Interventionen wurden zwei weitere im Rahmen des Festivals rea-

lisiert, die vielleicht die wdrtliche Bedeutung von . Intervention”
am eindriicklichsten veranschaulicht und die unmittelbarsten
Reaktionen ausgeldst haben. Dabei handelt es'sich um , Free Spi-
rit" -von ,International Festival” und 1000 Fragen” von Marold
kanger-Philippsen und Effi Rabsilber. Diese beiden Arbeiten unter-
brachen den Festivalbetrieb, sie traten in eine nicht vorhandene
Liicke und warfen nachdriicklich Fragen auf, wie zum Beispiel, ob

" es sich um Kunst, um Theater handele, ob diese Produktionen von
der Festivalleitung gewollt und beabsichtigt waren und nicht
zuletzt, wie sie zu beurteilen seien, nach welchen Kriterien diese
Beurteiiung vorgenommen werden kann und soll.

,Free Spirit” spielte sich am Erdffnungsabend des Festivals ab und
spielte mit der Frage nach der Okonomie von Kunst. ,Interational
Festival" erarbeitete ein Konzept, das wie folgt aussah:

Zu der vom Festival angebotenen Gage fiir ein Interventionskonzept
legten die Macher exakt dieselbe Summe aus ihren Mitteln drauf.

Diese Geldsumme wurde in Form von Getrankegutscheinen mate-
rialisiert, die wiederum als Visitenkarten von , international Festival”

‘getarnt ausgegeben wurden. Diese Gutscheine konnten im Festi-
valzentrum eingeldst werden, allerdings nur am Erdffnungsabend.
Einzige Einschrankung war, dass ausschlieBlich die Festivalmitar-
beiter (alle, auch Praktikanten, Presseabteilung, technische Mitar-
beiter, etc...) zur Ausgabe berechtigt waren, die um das Konzept
wussten. Es ging darum, dass, je mehr Gutscheine eingeldst wurden,
desto weniger Geld filr , International Festival” iibrig blieb und jeder
der Festivalmitarbeiter wusste, dass er so gesehen fiir eine rau-
schende Party und gegen die Geldbeutel der Kiinstler arbeitete. Am
Ende war es 50, dass alle Gutscheine an der Bar eingeldst wurden
und , International Festival” am n3chsten Morgen ihre Gage und die
" selbst beigesteuerien Mittel dem Bar-Team iibergaben. ,Interna-
tional Festival” hatte sich ins Gespréch gebracht, die Besucher im
Festivalzentrum waren gliicklich und fragten sich — sofern sie nicht
allzu verkatert waren — was Marketing mit Kunst zu tun haben
kénnte und ob Kunstkenzepte auf Spal aufbauen dirfen.

An diesem Beispiel méchte ich lediglich festmachen, dass , Inter--

ventionen", die wie diese auf einen Ort und eine spezifische Situa-
tion und Themenstellung zugeschnitten sind, selbstverstandlich
ganzlich andere Bezugspunkte fir das Publikum und die Macher
bieten. Zum Beispiel wurden hier die Festivalmitarbeiter, die Visi-
tenkarten verteilten und erlduterten, worum es ging, zu Perfor-
mern. Als Intervention wurde , Free Spirit” somit von den Besu-
chern des Festivals weniger wahrgenommen als von den unmit-
telbar am Festival Beteifigten.

‘Was das Reslimee betrifft, mchte ich zunéchst die Frage aufwerfen,
ob eine , Intervention” nicht méglichst jenseits von groBen Institu-
tionen geplant und entwickelt werden sollte. Was ich meine ist, dass

es z. B, kaum ihrem Wesen entspricht, diverse Genehmigungen von
diversen Behorden einholen zu milssen. Subversiv zu arbeiten ist
méglicherweise im Kontext von Organisationen, wie in diesem Fall
der Bundeszentrale fiir politische Bildung, aus absolut versténdii-
chen Griinden nicht immer méglich. ' ‘

Bei der Frage nach dem Resiimee méchte ich zudem erwihnen, dass
die sffentliche Wahrnehmung der , Interventionen” im Kontext des

6. Festivals , Politik im Freien Theater” deutlich gemacht hat, dass

diese Sparte teilweise auf taube Ohren und blinde Augen zu stoBen
scheint, denn in den feuilletonistischen und theaterspezifischen
Betrachtungen des Programms spielten die Arbeiten kaum eine
Roile, wurden unter ferner liefen” wahrgenommen, was ihrer Qua-
litdt nicht entsprach und den Kiinstlern keinesfalls gerecht wurde.

[B. L.] Sie sprechen da zwei zentrale Paradoxien an:
Einerseits in einem institutionellen Rahmen edine sub-
versive und damit unberechenbare kiinstlerische Aktion
in Auftrag zu geben (und zu finanzieren), die die

Institution selbst eventuell in Frage stellt. Ande-
rerseits beklagen Sie eine fehlende 6ffentliche und
mediale Wahrnehmung, die ja, wie Sie am Beispiel von
nFxee Spirit® deutlich gemacht haben, nicht méglich
sein kann, wenn die Aktion fiir das gemeine Publikum gar
nicht als solche kenntlicﬁ wird. Heift das nicht in
letiter-Konsequenz, dass ein solches Festival als Rah-
men dem Grundcharakter der ,;Intervention® widerspricht?’

. [S. Z.] ich denke, dass man mit universellen Aussagen zu die-

sem Thema nicht weit komimt, sondern nur mit differenzierten. Es
muss von einer Institution oder einem Festival deutlich gemacht
werden, was man mit dér Sparte ,Interventionen” verbindet und
was man sich davon erhofft. Verfolgt man also mehr eine kiinst-
lerisch-gsthetische Spur oder eine gesellschaftspolitische? Liegt
das Thema 6ffentlicher Raum und Stadtentwicklung im Zentrum des.
Interesses ader lediglich die Erweiterung und Entgrenzung des zu
bespielenden Kunstraumes? Bestimmte , Interventionen”, die bei-
spielsweise deutlich einer aktionistischen und politischen Tradition
folgen, sind sicherlich schwieriger im Kontext einer Institution
umsetzbar und werden vielleicht auch fragwiirdig, wenn sie in

. ‘einem Kontext auftauchen, der nicht wirklich passend und zwingend

logisch ist. Hier miissen aber sowohi die Institutionen als auch die
Macher abwagen, inwieweit eine Zusammenarbeit sinnvoll ist.
Und natiirlich ist es.so, dass manche Interventionen so angelegt
sind, dass sie nicht mit iblichen Instrumenten des Marketing und
der Offentlichkeitsarbeit ,bearbeitet’ werden kénnen (z. B. ,Free
Spirit"), andere aber sehr wohi von Kritik und Publikum wie
{ibtiche Kunstproduktionen wahrgenommen werden.

Ich denke also, dass man nicht Schwarz-Weiss-Denken propagieren
sollte, sondern dass eine Auseinandersetzung mit der Sparte uner- -
lasslich ist! Tiefenbohrung ist mein Motte und nicht Hippnessfaktor!

Liebe Sabrina Zwach, danke filr das Gesprdch und die
klaren abschlieRenden Worte, Wir sind gespannt, ob

2008 bei der 7. Ausgabe des Festivals weiter ,dazwi-

schen getreten” wird.
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Der Schritt vom Wege -

Schauspielkunst jenseits der Perfektlon
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- Theater des Sozialen.

Der Titel der Tagung provoziert geradezu die Frage,

was denn sonst? Gibt 'es auch ein Theater des A-Sozialen oder gar a-soziales
Theater? Im Lichte des Programms dieser Tagung darf es wohl als ausgemacht

gelten,

dass sich Theater schon durch seine Ereignishaftigkeit und die

gleichzeitige Anwesenheit von Akteuren und Zuschauern als Ort des Sozialen
ausweist, und also nicht erst oder nur durch das, was auf der Biihne darge-

stellt werden mag.

Ich muss gestehen, dass ich als Theatergénger manchmal
den Verdacht habe, ein extrem a-sozialer Zuschauer zu
sein. Ich kann auf die anderen gut verzichten. Vor zwei
Wachen war ich bei FAUST 1| im Deutschen Theater, Es

war furchtbar. Die Auffiihrung beginnt mit einem beein- -

druckenden stillen Moment. Auf der Biihne wird ein
Tableau gestellt und minutenlang gehalten, chne aus-
driickliche Bewegungen und ohne wdrtliche Rede der

Schauspieler. Der Schauspieler! Leider nicht der Zuschau- .

er. Es reicht nicht, dass die anderen Zuschauer sich etwas
denken, sie miissen es threm Sitznachbarn auch noch
zufllistern, und zwar so, dass es moglichst noch ein paar
andere hiren. , Erst fangen sie zu spat an und jetzt reden
sie nicht.” Kommentare und Bemerkungen, fiir die ich als
Theaterwissenschaftler uferst dankbar sein muss, weil
sie etwas {tber die Interaktion von Biihne und Publikum,
{iber Erwartungen usw. sagen — als Zuschauer finde ich
es einfach nur bléd, mir das anhdren zu miissen, Von
dem standigen Geschnduze, Gerdchel und Gestinke mei-

ner Sitznachbarn umwabert, erscheint es mir manchmal, .

als ob der ideale Zuschauer doch Ludwig II. von Bayern

"mit seinen Separatvorstellungen war. Sie merken sicher,

wahrend ich mich so in Rage rede, bin ich dem Theater
als Ort des Sozialen |angst auf den Leim gegangen. Ich
berichte von dieser eigentiimlichen Erfahrung des Sozia-

“len, nicht um meine privaten |diosynkrasien vor thnen

breitzutreten, sondem um auf einen Aspekt aufmerksam

 zu machen, um den es mir heute geht: Sozial sein heiBt

sich in Zusammenhang mit anderen zu erleben, auf
andere angewiesen oder gar ihnen ausgeliefert zu sein.
Im Theater ist die Erfahrung des Sozialen héufig verbun-
den mit einer mitunter als unangenehm empfundenen
Nahe, der man sich kaum entziehen kann und in der trai-

-nierte-Praktiken kritischer Distanzierung-hre Wirkung -

verlieren. Dort wo sich Gemeinschaften konstituieren,
sind auch Ausschliisse und Abgrenzungen am Werke,
Insofern ist es kein Zufall, dass ich eben van mir und ,den
anderen’ Zuschauern gesprachen habe, mit denen ich
mich eben nicht gemein machen wollte,

.1/2008

Die markante Erfahrung, im Theater als einem Ort des
Sozialen von anderen in Anspruch genommen zu wer-
den, machen nicht nur Zuschauer, sondern auch die

- Schauspieler. Und wenn wir Theater als Ort des Sozia-

len feiern, sollten wir auch von den Grenzerfahrungen
sprechen, die an den Randern theatraler Gemeinschaf-
ten gemacht werden. Dieser Dimension des Sozialen
méchte ich heute nachgehen und ich beginne mit einer
{unangenehmen) Theaterszene, die die meisten von
thnen sicher auch gesehen haben.

Fremdkérper auf der Biihne:
pErniedrigte und Beleidigte®

Es geht mir um eine Szene in Frank Castorfs Inszenierung
von Dostojewskis ,Erniedrigte und Beleidigte”. Ich -
meine den Auftritt der Figur Katja, die von irina Pota-
penko gespielt wird. Das Erscheinen Katjas im Spiel und
leibhaftig auf der Blhne wird sukzessive vorbereitet,
Zunéchst ist von ihr nur in den AuBerungen der Gbrigen
Figuren die Rede, dann sieht man sie auf einer Leinwand
als Videotbertragung und schlieBlich tritt die Darstelle-
rin selbst auf, vor das Publikum zwischen die anderen
Schauspieler. Katja ist wunderschdn, dennoch kann ihr

‘Anblick unangenehm sein. Denn die Darsteflerin ist keine

professionelle Schauspielerin, worauf vor allem zwei
Aspekte verweisen: Man hort, dass sie keine ausgebil-
dete Stimme hat, und ihr Kérper dient erkennbar nicht als
virtuoses Ausdrucksinstrument, dass innere psychische
oder seelische Zusténde transparent machen kann, son-
dern sie bemiht sich redlich, durch stereotype Armbe-
wegungen und unkontrolliertes Vor- und Zuriicktippeln,
neben den Volksbithnenprofis zu bestehen.

Im Moment, da sie vor das Haus und damit auch vor

“das Publikum tritt, geht im Zuschauerraom das Saal-

licht abrupt an. Die Zuschauer kénnen sich und die

" Reaktion der anderén Zuschauer sehen bzw. erleben

sich selbst als beobachtet. Man kann beobachten, wie
sie die Képfe zusammenstecken und tuscheln. Das ver-
unsicherte Publikum macht so.eine -eigentiimliche




Erfahrung: Die junge Frau lasst ihre professionellen
Mitspieler ziemlich alt aussehen, obwohl sie eigent-
lich gar nichts macht, was man im engeren Sinne als
perfektes Schauspielen bezeichnen wiirde. Gleichzeitig
hatte ich den Eindruck, die Darstelterin wird hier einer

Situation ausgesetzt, der sie nicht gewachsen ist. Die- .

‘ser Beigeschmack bleibt, obwohl ich mir natiirlich
sofort einrede: Das macht die doch freiwillig, das hat
die doch geprobt, dafiir bekommt die doch Geld. Den-
noch bin ich in dieser Situation als Zuschauer be-

schamt, Der Fremdkérper auf der Biihne hat nicht nur -

das Spiel der anderen Schauspieler und die eigene
Wahrnehmung verfremdet;

Gegenwartig, in einer Zeit, in der von der Theatrali-

sierung und Medialisierung des Alltags die Rede ist,
kann man solche Situationen immer haufiger erleben,
Die Rede ist von einem Theater, das konfrontiert und

erschreckt; es bildet das wahre Leben nicht ab, sundgm '
schafft wahre Momente der Irritation oder Bescha--

mung und sucht die Auseinandersetzung mit Raumen,
Geschichten und Kérpern, die sich einer vollkommenen
Kontrolle und Verfligungsgewalt entziehen. Es geht
 dabei nicht um die Herstellung einer perfekten Iflusion,
sondern um eine sthetische Praxis, die sich nicht nur
als Kreation verstehen lasst, sondern auch als Kon-
frontation, Eingriff und Auswahl. Theater, das seine

Zuschauer dergestalt in Anspruch nimmt, kann eine’

Zumutung sein, der man mit gangigen Bewertungskri-
terien wie gut, {iberzeugend oder nachvoliziehbar
schwer beikommen kann,

Geschichte . des
nellen

immer haufiger sieht man (bzw. sehe ich) auf Bilhnen
Ensembles, die auf Profis ganz verzichten, in denen
also Darsteller auftreten, die erkennbar keine kérper-
liche und stimmliche Ausbildung fiir das Theater
haben. Schnell werden diese Ensembles durch die
sozialen Gruppen definiert, denen ihre Akteure
angehdren. Zu denken ist an die Arbeit mit geistig und
kirperlich Behinderten, das Theater mit Alten,
Obdachlosen oder Strafgefangenen. Der Vielfait an
Projekten, Ambitionen, Motivationen und Ergebnissen
wird eine solche theoretische Stigmatisierung nicht
"gerecht. Ich mdchte auch vorwegschicken, dass die
Arbeit mit nicht-professionellen Darstellern zunéchst
nichts Neues ist. Wahrscheinlich haben wir alle
wéhrend unserer Schulzeit Theater gespielt oder
anderweitig das gemacht, was gerne und étwas
despektierlich als Laienspiel bezeichnet wird. Auch die
Arbeit mit bestimmten Berufsgruppen hat es, wie
beim Lehrlingstheater, schon in den 70er Jahren gege-
ben. Neu erscheint mir aber, dass die angesproche-
nen Arbeiten gegenwirtig weniger sozial-padagogi-

Nicht-Professio-

schen Zielen verpflichtet sind als mehr exp'!izit asthe-

tischen, weshalb sich. nicht nur Regisseure, sondérn’
auch Performancekiinstler immer héufiger fiir die

Arbeit mit nicht-professionellen Darsteltern interes-
sieren, Es stellt sich deshalb die Frage: Was haben
diese Darstefler, was die Profis nicht haben — oder

anders formuliert: Was haben sie zu wenig, was die -
ausgebildeten Schauspieler vielleicht zu viel haben?.
Man kann annehmen, die Nicht-Professionalitat der-

Darsteller ist kein Mangel, mit dem es umzugehen gilt
oder der kaschiert werden miisste, sondern ein Pfund,
mit dem gewuchert werden kann.

Das Beispiel zeigt auch, wie breit das Spektrum ist. Der
Auftritt einer nicht-professionellen Darstellerin im
Theater der Profis kann sicher nicht gleichgesetzt wer-
den mit der Theaterarbeit, die mit verschiedenen ande-
ren sozialen Gruppen gemacht wird. Und dennoch,
was diese Entwicklung in Hinblick auf die Asthetik des
zeitgendssischen Theaters in gewisser Weise gemein
hat, ist ein deutliches Interesse zur Arbeit am Nicht-
Perfekten. Was ist damit gemeint?

Arbeit am N,icht-Pe'r-Fekten
Die Arbeit am Perfekten impliziert das ideal des
Abschlusses, der Vollstandigkeit oder Vollkommenheit.

Das Perfekte ist fertig, es hat Anfang und Ende bzw.
- einen definierten Verlauf und es unterstelit Bewertungs-

oder Qualitatskriterien, die sich als objektiv nachvoll-

ziehbar verstehen. Perfektion ist also immer auf Normen
bezogen, die gesellschaftlich tradiert werden. Wer von -

Perfektion spricht, akzeptiert diese Normen,

Die Arbeit am Nicht-Perfekten meidet nicht nur das
ideal der Vollendung; vielmehr wird die Orientierung
des Menschen und seiner Darstellung in Hinblick auf
ein verbindliches |deal selbst suspekt. Inkonsequenz,
Widerspriichlichkeit, formalé Heterogenitat, Unfertig-
keit und Offenheit werden geradezu gesucht. Der Ein-
druck oder der Verdacht, dass hier etwas nicht stimmt,
kann eine markante Erfahrung von Zuschauern sein,
die sich in Fragen ausdriickt wie: 15t das Absicht? Ist
das ironisch gemeint? Wissen die Darsteller, was sie

tun bzw. was man mit thnen tut? Spielen die absicht-

fich so schlecht? Machen die das freiwiilig? Die Arbeit
am Nicht-Perfekten verunsichert, indem sie konven-
tionelle, an der Perfektion ausgerichtete Bewertungs-
kriterien in Frage stellt, ignoriert oder lustvoll gegen
sie verstoBt. Angesichts des Nicht-Perfekien stellt sich
die Frage danach, worin die Qualitit schauspieleri-
scher Arbeit {iberhaupt besteht bzw. wovon Zuschau-
er eigentlich in Bann geschlagen sind, wenn sie einen
Menschen auf der-Bithne beobachten. In Hinblick auf

eine Asthetik des Nicht-Perfekten sind insbescondere.

zwei Aspekte zu beachten: Biografie und Kérper.
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Erwerbs1osigkeitsbiograf5_en :
»Sabenation® .
Man kann eine nachhaltige Beschéaftigung mit Biogra-

fien und vor allem mit den eigenen Biografien der Dar-.

steller festétellen. Dabei geht es nicht um Rollenbio-
grafien dramatischer Perscnen, in die sich die Darstel-
ler einfiigen, sondern um eine Verschachtelung insze-
nierter Vorgaben und tatsdchlicher Lebenszusammen-
hénge. Das eigene Leben kann gewissermaBen als
Paradigma {Grundmodeli) des Nicht-Perfekten gelten,
denn solange man lebt, ist es unabgeschlossen, nicht
fertig und offen fiir Veranderungen, die mitunter als
unangenehme Einschnitte erfahren werden — eben als
etwas, was dazwischen kommt,

Ein Beispiel dafiir sind die Arbeiten der Gruppe Rimini

Protokoll, deren Produktion ,Sabenation” im Berliner
Theater Hebbel am Ufer 2004 zu sehen war. Die Grup-
pe arbeitet vornehmlich mit unterschiedlichen Berufs-

.. gruppen, mit so genannten Profis des Alltags. Aus-

gangsmaterial dieser Arbeit ist der Konkurs der belgi-
schen Fluggesellschaft Sabena im Jahr 2001. Auch hier
schafft der tatsachliche Firmenzusammenbruch Wirk-

{ichkeit als Riss oder Abbruch der so genannten Er-

werbsbiografie, und es stellt sich die Frage, ob es auch
eine Erwerbslosigkeitsbiografie gibt, Filr diejenigen von
Ihnen, welche die Auffiihrung nicht kennen, mag das

- im ersten Moment recht traurig oder melancholisch klin-
- -gen, Menschen, die davon berichten, dass Arbeitslosig-

keit keine tolle Sache ist, und durch ihren Auftritt weni-
ger Bewunderung als mehr Mitleid ernten. Doch diese

- Erwartung wird durch die Auffilhrung raffiniert gestért.

Was passiert auf der Bihne?

~Sechs ehemalige Sabena-Mitarbeiter sind die Darstel-

ler auf der Bihne. In der Auffiihrung berichten sie van
ihrem Leben vor, bei und nach Sabena. Sie stellen sich
und ihren Werdegang dem Publikum vor oder werden
von anderen Darstellern eingefiihrt. Gleichzeitig
werden {iber eine Videoleinwand Informationen (wie

/2006

Passfotos) zugespielt. Die Art und Weise, wie die Dar-
steller mit der Biihnensituation vor Publikum umgehen, -
ist unterschiedlich. Wihrend beispielsweise einer (Kris
Depoorter) verschlossen wirkt, sich kaum oder nur ver-
halten an die Zuschauer wendet, scheint ein anderer
{Peter Kirschen} die Situation vor Publikum zu genieBen;
man nimmt ihm ab, dass es ihm SpaB macht von sich
zu erzdhlen. Betrachtet man Theater als Ort des Sozia-

. len, wird es interessant zu beobachten, wie sich die

Beteiligten in oder zu dieser sozialen Situation verhal-
ten. Die ungewchnte Situation der Prasentation vor
einem Publikum produziert gewissermafen ganz unter-
schiedliche Prasenzen der Darsteller.

Indem alle drei Zeitebenen (Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft) angesprochen werden, erscheint Biogra-
fie so als ein fragiler Zwischenzustand, der stets Verdn-
derungen erfahren kann. Man hért von den
Zielen, Wiinschen und Enttduschungen der Personen, '

'von ihrem Alltag in der Arbeitslosigkeit und von ihrem

Stolz, Teil von Sabena gewesen zu sein. Die vorherr-
schende Darsteflungsform der Auffiihrung ist der Bericht
und die Ansprache an das Publikum: Als Zuschauer bin
ich daven ausgegangen, dass die geschilderten Erleb-
nisse und Gefiihle tatsdchlich auf die jeweiligen Dar-
steller zurlickgehen. Gewissheit gibt es darliber freilich
nicht; es bleibt immer ein Verdacht, doch fiir mich war
diese Annahme die Grundlage meiner Wahrnehmung.
Trotzdem kann nicht die Rede davon sein, dass die Dar-
steller'sich hier selbst oder ihr Leben spiglen. Eine nahe-
zu pathetische GrdfBe erfangen die Personen auf der
Bithne ndmlich nicht, weil sie uns so glaubhaft ihr Leid
klagen bzw. alles tatsachlich erlebt haben und so klar-
machen, dass Arbeitslosigkeit eine schlimme Sache ist,
sondern weil sie stets eine Distanz zu ihrer eigenen
Geschichte wahren. Sie schaffen sich damit einen Hand-
lungsspielraum und eine Eigenmachtigkeit, die ihnen
durch den tatsachlichen Konkurs gerade entzogen wor-

-den wat,

In derAuffi]hrurig wird diese Distanz auch dadurch her-
gestellt, dass die Darsteller in einem verhaltnismaBig
engen Inszenjerungsrahmen agieren. Jeder von ihnen
volizieht bestimmte geprobte Aktionen, die wiederholt
werden kdnneén und choreographiert sind. Dieser dsthe-
tische Rahmen macht klar, dass es nicht darum geht,
wahres Leben abzubilden oder vorzuspielen, obwohl es
auch ausdriicklich spielerische Szenen gibt,

Der unfertigeé "Ko¥per:

»Schwarz -Rot Gold“ :
Damit komme ich zum zweiten Aspekt der Arbeit am
Nicht-Perfekten: der Beschaftigung mit-dem Korper.
Auch der Korper ist nie fertig oder abgeschlossen. in
jedem Moment einer Auffiihrung schwitzt und atmet



“er. Wahrend professionelles (perfektes) Schauspielen-

den Kérper als virtuoses Ausdrucksinstrument trainiert,
sucht das Nicht-Perfekte eher die kérperlichen Wider-
stinde und Grenzen auf und macht diese erfahrbar,
Besonders deutlich wird diese Dimension im Moment
der Uberforderung; zu denken ist an die stimmliche
Uberlastung, die Unfahigkeit einen Text auswendig zu
~ lernen oder frei vorzutragen.

Dass die Faszination, die vom Kérper des Darstellers

ausgeht, nicht nur zum Tragen kommt, wenn dieser

scheitert oder iiberfordert ist, war in dem Einar Schieef
Projekt ,Schwarz Rot Gold” zu sehen, das Peter
Atanassow 2004 im Rahmen der Theatergruppe auf-
Bruch mit Strafgefangenen in der Justizvollzugsanstalt

Tegel inszeniert hat. {Wobei ich auch nicht zu sagen

weill, ob ein Gefingnis nun ein extrem sozialer oder
ein extrem unsozialer Ort ist.) Schon dieser Auf-
filhrungsort ist ein realer Bezugspunkt, der so man-
chem Zuschauer ziemlich irreal angemutet haben mag.
Der Eintritt durch Sicherheitsschleusen ist ein Ereig-
nis, bei dem jeder aufgefordert ist, auch noch das letz-
te Tempotaschentuch aus seinen Taschen zu kramen,
und vor allem jederzeit den Anweisungen der Justiz-

. vollzugsbeamten Folge zu leisten hat. {Ahnlich wie bei-

dem unfreiwilligen Zusammentreffen mit den Body-
guards beginnt ein Spiel mit Sicherheit und Verunsi-
cherung. Diesmal waren es keine echt spielenden
Bodyguards, sondern Justizvollzugsbeamte, die, wie ich
instindig hoffte, echt waren und die das Publikum auf
Schritt und Tritt begleiteten.) Beim Einzug in den drit-
ten Vorhof kam es zu einer merkwiirdigen Situation.
Die Zuschauergruppe, zu der ich gehdrte und die sich
_ vor dem Geféngnis noch Gedanken dariiber gemacht
"hatte, ob man hier nicht einem voyeuristischen Spek-
takel beiwohnen wiirde, musste feststellen, dass sie
gerade selbst das Objekt der Schaulust anderer war.
Hinter den vergitterten Fenstern standen namlich
Gefangene; es waren die Darsteller, die schon auf uns
gewartet hatten, um ihre zukiinftigen Zuschauer in
Augenschein zu nehmen. Und die Frau hinter mir sagte
zu ihrem Begleiter: Ich will nicht, dass die gucken,

Anders als bei ,Sabenation” werden die Biografien
der Darsteller in der Inszenierung des Schieef-Projek-
tes nicht ausdriicklich thematisiert; die Inhaftierten
erzahlen nicht aus ihrem Leben, sondern spielen Rol-
len (etwa Schleef oder Hamlet). Dennoch war dieser
biografische Aspekt fiir meine Wahrnehmung nicht
unerheblich; der Gedanke, dass die Darsteller Gefan-
gene waren, tauchte immer wieder auf. Die Inszenie-
rung hat mit dieser Dimension auch subtil gespielt.
Etwa wenn Herr/Knecht-Szenen gestellt werden, mar-
. tialische Posen eingenommen werden und chorische
Formationen stimm- und kérpermichtig ausgefilhrt

werden. Innerhalb einer relativ strengen formalen Cho-

reografie, die professionellen Schauspielem am Stadt-

theater womdglich schwerer gefallen ware als der

Truppe von aufBruch, zeigen die Darsteller nicht nur
erstaunliches Bewusstsein fiir stimmlichen und kor-
perlichen Ausdruck, sondern auch deutliches Gefallen
an der eigenen Prisenz.

In diesemn Zusammenhang mochite ich gerne von einem

Moment zu Beginn der Auffithrung erzihlen. Nachdem

wir Zuschauer Platz genommen hatten, wurde die Gbli-

 che Einlassunruhe jah unterbrachen. Obwohi die Saaltiif

noch gedfnet war und noch das Einlassficht einge-
schaltet war, wurde es abrupt mucksmauschenstill. Was
war geschehen? Eine Gruppe Manner war im Raum

-erschienen und produzierte eine Form von Présenz, die
durch einen souveranen korperfichen Habitus getragen

wurde, und schlagartig alle Aufmerksamkeit im Raum
absorbierte. Was' die Herren sichtlich genossen und
wornit sie virtuos zu spielen vermochten, als hatten sie
gerade ein Trainingsprogramm an der. Ernst-Busch-Schu-
le absolviert. Es stellte sich dann heraus, dass es gar
keine Darsteller waren, sondern Inhaftierte, die die lee-

ren Zuschauerplitze auffiillen sollten und die selber
nicht wussten, was ihnen in der Folge geboten wurde.
Es vermittelte sich bei dem vermeintlichen Auftritt, dass

diese Personen es gewohnt waren, in sozialen Spharen
zu agieren, in denen der korperliche Auftritt eine ande-

re oder gréBere Relevanz hat als bei den iibrigen Thea- |

terzuschauern.

Schauspielkunst als Technik

Der Kérper des Schauspielers ist Voraussetzung sowie -

primares Medium des Ausdrucks und zugleich von
einer Materialitdt, die jede Darstellung begrenzt und
ihr einen Widerstand entgegenstellt. Das ldeal der
Schauspielkunst seit dem 18. Jahrhundert war es; diese
immanente Widerstandigkeit zu beherrschen und sie

-schon gar nicht die Zuschauer merken zu lassen. So

dramaturgie
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—Wir haben ein Gesetz -
Einar Schleef Projekt
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wurde Schauspielen als eine Technik beschrieben, die

~erfernt werden kann. Die von Stanislavskij beschriebe-
ne psychophysische Wechselwirkung von Innen und
‘AuBen zielt gerade darauf ah, den Kérper des Schau-

spielers transparent filr innere Yorgange zu machen,
was sein Handeln nachvollziehbar werden I&sst. Perfek-
te Schauspieler haben dabei ihren Kérper zu beherr-
schen wie Musiker thre Instrumente. Diese harmonische
Instrumentalisierung durch technische Beherrschung
erfahrt durch das Nicht-Perfekte einen disharmonischen
Beiklang. Diese Kdrper sind nicht ausschlieBlich
beherrschbare Ausdrucksmedien und virtuose Instru-
mente, sondern flihren den Eigensinn und die Wider-
standigkeit des Kdrpers vor, der eben nicht nur Mittel,
sondern auch Hindemis sein kann. Auftritte des Nicht-
Perfekten sprechen dem schauspielerischen Ideal von
Kontrolle und Beherrschbarkeit des Kérpers Hohn.

Subversive Praxis: ,Aspiranten”

Die Arbeit am Nicht-Perfekten muss keineswegs immer
nur grelle Effekte suchen, sondern vermag es mitun-
ter auch, die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf sub-
tile Weise zu verschieben. Das zeigt das Projekt , Aspi-
ranten”, das das Regieduo Hofmann und Lindholm

2003 in Diisseldorf herausgebrachit hat, Die Arbeit ist

zusammen mit fiinf Darstellern entstanden, die dabei
das Zief verfolgt haben, Handlungen als subversive

soziale Lebenspraxis zu kreferen. Die Performer sind

keine ausgebildeten Schauspieler. Sie sprechen sich
mit jhren tatsdchlichen Namen an. lhr genaues Alter
und ihre Berufe kenne ich nicht. s kénnte sich um
Schulabgénger handeln. Die Performer treten den
Zuschauern allerdings nicht als hin- und hergerissene,

. um ihre Identitat ringende Spétpubertierende gegenii-

ber, sondern als kontrolliert, souverin und entschlos-
sen Handelnde.

Fiir die Beschreibung sind zwei Ebenen zu unterschei- -

den: die Ebene der durchgefiihrten Aktionen (subver-

" sive soziale Praxis), durch die die Handelnden in Kon-

takt mit der Umwelt treten, und-die Ebene der eigent-
lichen Auffilhrung, die eine Art ,inszeniertes Protokoll’

der Handlungen ist. £in theoretisches Modeli daftir ist

Brechts StraBenszene, bei der es auch nicht darum

berichten, wobei auch Brecht an Laien als Darsteller
der StraBenszene dachte. Der Modus der Rede ist

damit nicht der Bihnendialog, sondern die Ansprache

an das Publikum. Von welchen Aktionen ist nun die

Alice erweitert die Produktpalette von Warenh3usern,
ohne diese davon in Kenntnis zu setzen, d. h. sie sam-

schildern und schmuggelt sie unerkannt in die ent-

112006

- ~geht, einen Vorgang vorzufihren, sondern von ihmzu

" melt Altkleider, versieht sie mit angesammelten Preis--

sprechenden Abteflungen der Kaufhduser. AuBerdem-
kauft sie Konservendosen, vertauscht zu. Hause
unmerklich deren Etiketten und stellt die Pfirsichdose
mit den Ravioli dann wieder ins Regal des Geschéfts.

Jenja sagt von sich, dass sie Grauzonen innerhalb
funktionierender Systeme erkennt, um sie fir ihre
eigenen Interessen zu nutzen. Konkret heidt dies: Sie
kauft in Boutiquen ein, tragt die Kleider einmal, zeigt
sich-mit ihnen und tauscht sie dann wieder um. AuBer-
dem versetzt sie gekaufte Hautcremes mit den Haa-
ren eines Bekannten, um die Produkte dann zu rekla-
mieren. ' o

Sebastian hat es auf das Bankwesen abgesehen. Er
beschaftigt sich mit dem System, indem er es beschif-
tigt, d. h. Sebastian erdffnet bei einer Vielzahl von Ban-
ken kostenlose Girokanten und st mittels eines ein-
mal eingezahlten Betrages eine virtuose Lawine von
Uberweisungen aus. SchlieBlich idsst er sich den

-Betrag wieder auszahlen und lést die Konten auf,

AuBerdem falscht er die Spielanweisungen von

- bekannten Gesellschaftsspielen, nimmt eigene Ergén-

zungen an ihnen vor und tauscht sie dann in Spielwa-
fengeschaften mit den Originalen aus. Es befindet sich
dann im Mensch-argere-dich-nicht-Spiel eine Anleitung

_ mit der Uberschrift: ,Mensch &rgere dich nicht. Ein

Kampf der Kulturen.” Oder das Spiel Risiko wird mit
Aussagen von G. W. Bush komplettiert (,,Dieser Krieg
wird viele Wendungen nehmen, die wir nicht vorher-
sagen kdnnen, Wir kdmpfen, wie wir immer kdmp-

fen...")

Von Robert schlieBlich heiit es, dass er die Wahrneh-
mung erforscht und dabei insbesondere den Konsens,
der dariiber zu herrschen scheint, untersucht. Hierzu
protokoiliert er akribisch seine Wahmehmungen zwi-

-schen Aufstehen und Schiafengehen.

Es geht bei diesen Handlungen nicht um raffinierte
persdnliche Bereicherung. Einige Aktionen kosten die
Handelnden mehr als sie einbringen. In diesem peku-
nidren Sinne lohnt sich die Handlung nicht. Was bringt
sie dann? Funktionierende soziale Systeme, Struktu-
ren bzw. institutionen werden bedient, bendtzt, unter-
sucht, beherrscht, ausgenutzt und unterwandert. Dabei
weisen sich die Darsteller ihre Rollen selbst zu..Das
Verhéltnis des Einzelnen zu vorgegebenen Strukturen
wird auch auf der Ebene der Auffihrung selbst the-
matisch.

Die Darsteller sind in ein verhdltnisméBig starres Form-
korsett gestellt. hre Handlungsmuster folgen einem
fast rituellen Ablaufplan. An der linken Biihnenseite

" hat jeder Darsteller einen eigenen Schreibtisch und

eine Schachtel mit Unterlagen. Dort nehmen die Dar-
steller Arbeiten vor, Jeder ist dabei mit sich beschéftigt.
Es wird bei allem auf strenge Ordnung geachtet. Teil-



weise werden Handlungen parallel oder gemeinsam

ausgefiihrt. Zu einer bewusst gestalteten Interaktion,
beispielsweise einem Gespréach untereinander, kommt
es kaum. Man gewinnt den Eindruck, diese Menschen
wissen, was sie tun; sie verstehen sich, ohne mitein-
ander zu sprechen. Die Darsteller verzichten vollkom-
men darauf, ihre Eindriicke, Angste oder Empfindungen
mitzuteilen. Von Zweifeln oder Problemen ist gar nicht
die Rede. Hier werden keine Gefithle ausgedriickt, son-
dern Handlungen zu Protokoll gegeben. Hierdurch
gewinnen die Darsteller eine mitunter unheimliche
Souveranitat. Ihr Handeln erscheint konspirativ und
man weif3 nicht genau, ob von ihnen eine Bedrohung
ausgeht oder ob man den kreativen Guerilla-Kampf
eher belacheln soll. insbesondere die Szene einer nach-
gestellten Gesprachsrunde [sst einen unsicher zuriick:
Hier erdrtern die jungen Leute die Frage, ob man nach-
barschaftlich organisierte Schutzgruppen aufstellen
solle, um das Privateigentum zu sichern. Alle sind sich
einig, dass dies eine gute Idee sef, )
Gleichzeitig kann man aber beobachten, wie sehr sich
. die {nicht-professionellen) Darsteller daran abarbeiten,
die Formvorgaben der Inszenierung zu erfillien.

Langsames, lautes und deutliches Sprechen, die Bewe- -

gungen auf der Blihne innerhalb abgezirkelter Weg-
-strecken, der Blick ins Publikum, ohne einzelne

Zuschauer zu fixieren, der Umgang mit der eigenen .

Unsicherheit — all dies macht auch Miihe. Bithnenpré-
senz ist nicht jedem der Akteure selbstverstandlich.

Die Inszenierung macht auf dieser formal-darstelle-
rischen Ebene kérperlich erfahrbar, was sie inhaltlich in
den Handlungsberichten beschreibt: Wie passt man
sich in ein soziales System ein, ohne sich ihm génz-
lich anzupassen? Eine Frage, vor der wahrscheinlich
auch viele Schauspieler {und Dramaturgen} in ihrem
sozialen System, namlich dem Stadttheater, tagtaglich
stehen. Wahrend der Performance bleibt stets fraglich,
ob die Performer die referierten Handlungen tatséch-
flich vollzogen haben. Obwohl die Darsteller Ort und
Zeit ihrer Aktionen genau zu Protokoll geben, spielt
diese Frage in anschlieenden Publikumsdiskussionen
‘eine grofle Rolle.

Schaulust und Zeigelust

Die Exaktheit und Konzentriertheit, mit der die Aspiran-
ten-Performer auf der Bihne agieren, verweist auf einen
Widersprdch, der der Arbeit am Nicht-Perfekten generell
eigen ist: Wie kann man am Nicht-Perfekten arbeiten,
wenn es nicht darum geht, es perfekt zu machen? Wenn
Laiendarsteller auftreten, ist das Ziel der Arbeit nicht,
ihren Dilettantismus zu kaschieren. Sie kdnnen im
wahrsten Sinne des Wortes jene Fremdkdrper sein, die
durch thre Anwesenheit die gesamte Szene und deren
Rezeption durch das Publikum verfremden,

Kategorien wie Charakter oder Verwandiung helfen

_kaum weiter, wenn sich Darsteller und Zuschauer sol-

chen Situationen stellen. Das Nicht-Perfekte spielt mit

dem Risiko des Scheiterns, der Gefahr der Peinlichkeit -

und des BloBstellens. Mit einer Unterscheidung des
amerikanischen Psychoanalytikers Léon Wurmser
{1997, 258) kanih man von zwei Grundimpulsen kultu-

rellen Handelns sprechen: Theatophilie unid Delophilie.
Theatophilie ist das Verlangen zu. beobachten, zu .

schauen und zu bewundern oder durch intensives

_ Schauen das Beohachtete zu beherrschen oder sich mit

ihm zu vereinigen. Wahrend Delophilie dagegen die

Zeigelust benennt, den Wunsch, sich auszudriicken, sich

vor anderen zy inszenieren und so zu beeindrucken, Im
Spannungsfeld dieser Impulse kdnnen Scham-Situatio-

nen entstehen, die das Verhaitnis von Zuschauern und .

Darstellern bestimmen. Sich diese Scham nicht abtrai-
niert zu haben und sogar erfahrbar zu machen, mag

eine weitere Leistung nicht-professioneller Darsteiler

sein. Wenn das Nicht-Perfekte seine Flanken zeigt, kann
sich eine Art von Betroffenheit einstellen, die durch iro-
nische Gesten der Uberlegenheit schwer eingeholt wer-
den kann. Zuschauer kénnen dabei erfahren, dass es
auf das Nicht-Perfekte keine ideale Perspektive geben
kann. Das bedeutet auch: Im Theater des Nicht-Perfek-
ten gibt es keine perfekten Zuschauer. Es bleibt fraglich,
ob man das eigene Verhalten addquat findet, ob man
nicht lieber weggucken oder gehen sollte, ob man den
eigenen Wunsch zu beobachten nicht zu ziigeln hatte,

Die Arbeit am Nicht-Perfekten ist immer eine Gratwan-

derung fiir Darsteller und Zuschauer, welche Voyeuris-
mus und Exhibitionismus nicht meidet. Theater stiftet
einen sozialen Ort, an dem Schamkonflikte und Krisen
dffentlich ausgetragen werden, die sonst als Privatan-
gelegenheit des Einzelnen reklamiert wenn nicht gar
tabuisiert werden. Zuschauer sind so im Theater der
Pein ausgesetzt, die sie auf den Bihnen des Alltags
peinlichst zu vermeiden haben.

dramaturgie .

Jenja Kerolov in
JAspitanten”

von Hofmann und
Lindhalm 2003
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' Die Dramaturgische Gesellschaft

Die Dramaturgische Gesellschaft (dg) -

 vereinigt Theatermacher aus Deutschland, Osterreich und der Schweiz. Zu ihren Mitgliedern zéhlen auBer Dra-

maturgen auch Regisseure, Intendanten, Verleger und Journalisten. Das zentrale Interesse der Dramaturgischen
Gesellschaft gilt der Auseinandersetzung mit Themen und Stoffen, die im engeren oder weiteren Sinn dramatur-

gische Fragestellungen aufwerfen. Ziel ihrer Arbeit ist es, aktuelle kiinstlerische und gesellschaftspolitische Fra-

gen und Positionen aufzugreifen, zu diskutieren und zu formulieren. Die Dramaturgische Gesellschaft versteht
sich als ein offenes Gespréachs- und Diskussionsnetzwerk und Forum des Erfahrungsaustauschs zwischen Thea-
termachern. Neue Mitglieder und-impulse sind herzlich willkommen.

' Veranstaltungen und Aktivitaten der letzten Jahre:

seit 1995 Verleihung des Kleist-Forderpreises fiir junge Dramatiker zusammen mit der Stadt Frankfurt/Oder und
dem Kieist Forum Frankfurt; Symposion , Theater — Produzieren fiir die Zukunft, in der Zukunft” Januar 2005.in
Frankfurt/Main; , Schnittstelle Theater” Symposion liber Theater und Medien, Januar 2004 an der Volksbihne Ber-
lin; Workshop mit Autoren auf der , THEATERBIENNALE — NEUE STUCKE AUS EUROPA” in Wiesbaden Juni 2004;
~Www.hotel-reiss.de” Autorenprojekt des Forums Junge Dramaturgie mit dem Staatstheater Kassel zu den
Hessischen Theatertagen 2002; Symposion {iber neue polnische, tschechische und deutsche Dramatik in Jelena
Gora, Polen, Oktober 2001, \ :

Der im Januar 2005 gewdhlte

. Vorstand: (von links nach
rechts) ‘l '
Christian Holtzhauer, Stuttgart | Hefdrun
Schiegel, Berlin (Geschéftsfiihrerin) | Jan
Linders, Berlin | Dr. Manfred Beilharz,
Wieshaden (Vorsitzender) | Peter Spuhler,
Heidelberg | Birgit Lengers, Bertin (stell-
vertretende Vorsitzende) | Uwe Gossel,
Berlin | Ann-Marie Arioli, Aachen | Hans-
Peter Frings; Frankfurt

Antrag auf Mitgliedschaft - . Mitgliedsbeitrige

ich méchte der Dramaturgischen Gesellschaft beitreten. " Jahresbeitrag (laut Beschluss der
NameVorname : Mlt'gl_lederversammiung vomn 21.01.06);
Anschrift Europa:
Standaxrd: 62,- Eurc;
Exrmaligt: 22 - Euro;
Forderbeitrag: 210,- Euro
Tl /Fax (ErmaBigungsberechtigung: Studium, Berufs-
R “ginstieq; Arbeitslosigkeit, ALG I < Bezug)”
' : Schweilz:
e-mail
Standaxd: 143,- Sfr;
Geburtsdatum / Beruf Efmars:t.gt-: 50,- Sk, ‘
Férderbeitrag: 494.- SFr
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Ergebnlsprotokoll

dexr Mltgllederversammlung dexr Dramatur-

gischen Gesellschaft

So, 21.01.06, 17.30 — 19.30 Uhr

Anwesend: die Vorstandsmitglieder auBer Hans-Peter Frings, die
Geschiftsfithrerin Heidrun Schlegei (Protokell) und 28 Mltgheder
Géste,

1,) Bericht des Vorstands:
im Jahr 2005 gab es neben der Dokumentation der Jahrestagung
2005 und der Vorbereitung der Jahrestagung 2006, dem Symposi-

on ,Radikal soziai.Wahrnehmung und Beschréibung von Realitdtim

Theater”, keine weiteren Aktivitdten. Mantred Beilharz regt an, die
‘aufende Tagung schon einmal ausztwerten.

Lob & Kritik: :

— Die Vielfalt des Programms wird als sehr positiv bewertet, eben-
so das Thema selbst und die Konzentration auf einen Themenkom-
plex, der aufgefachert und vertieft werden kann.

' — Die Einladung der vielen interdisziplindren Projekte wird als sehr
positiv bewertet. .

. — Manche als Workshgps oder Gespréche angekiindigten Formate

werden diesem Anspruch nicht gerecht, da sie in Frontalsituatio-
nen durchgefiihrt werden. ' '

— Zum Teil bleibt zu wenig Raum fiir Gesprach und Austausch
'zugunsten von zu viel Prdsentation.

-- Das Programm ist nicht ausgewogen: zu viele Renommierprojek-
te und -hiuser und zu wenig Projekte aus der freien Szene.

~ Das Tragen von Namensschildetn wird positiv aufgenommen, es
erleichtert das Kontakte kniipfen, die zusétzliche Verzeichnung der
Institution (Theater etc.) wird verworfen.

Ort der Jahrestagung 2007

Peter Spuhler ladt die'dg ein, die néchste Jahrestagung in Heidel-
berg auszurichten. Bis zum 1.3.06 soll gepriift werden, ob es mdg-
lich ist, die notwendigen Zuschiisse einzuwerben. Sollte das nicht
der Fali sein, gibt es die Einladung durch Christian Holtzhauer nach
Stuttgart, wo dann ebenfalls die Mdglichkeit der Finanzierung
gepriift werden muss. Der Termin im Januar sofl beibehalten werden.
Die Mitgliederversammlung stimmt diesen beiden Vorschlagen in
getrennter Abstimmung mit jeweils einer Enthaltung zu.

2.) Bericht der Geschidfisfiihrerin
“Heidrun Schiegel legt die finanzielle Situation der Dramaturgischen
Gesellschaft und die Mitgliederzahlen dar.

3.) Bericht der Kassenpriifer

Die beiden Kassenpriifer Berit Schuck und Peter Ritz sind nicht anwe-
send. Ihr Bericht von der Kassenpriifung in der Geschéftsstelle der
Dramaturgischen Gesellschaft am 6. Januar 2006 wird verlesen.

im Haus der Berliner Festspiele

4.) Einstimmige Entlastung des Vorstands
und der Geschiftsfiihrerin

Entlastung der Kassenpriifer Berit Schuck und Peter Ritz und Bestati-
gung im Amt filr ein weiteres Jahr bei einer Enthaltung.

5.) Kleist-Férderpreis fiir junge Dramatiker
Petra Théring und Florian Vogel sowie Karen Witthuhn vom Kleist
Forum Frankfurt berichten iiber die Jury-Arbeit 2005, insbesondere
die Probleme mit der Verlagsbindung des pramierten Stiickes , Kaltes
tand" von Reto Finger und der sich daraus ergebenden Unstimmig-

* keiten (ber den Ort bzw. das Theater der Urauffiihrung. Die an den

Preis gebundene Urauffiihrung ist mit dem Theater Osnabriick verein-
bart und findet am 3. Mérz statt, der S. Fischer Verlag hat die UA mit
dem Nationaltheater Mannheim fiir die Spielzeiter6ffnung 06/07 ver-
einbart. Das Stilck soll nun nach dem Willen des Autors und des Ver-
lags in Osnabrlick als Werkstattauffiihrung und in Mannheim in seiner
eigentlichen Fassung uraufgefiihrt werden. Die Mitgliederversamm-
lung stimmt dem Verfahren zu, dass der Vorstand fiir das weitere Vor-
gehen in ihrem Auftrag die Entscheidung trifft, die er fiir richtig hait.

-Weitere Beschliisse dazu:

a) Das Theater Osnabriick hat das Recht, ein weiteres Mal die
-Urauffilhrung des Kleist-Férderpreises zu bekommen. Zustimmung-
bei einer Gegenstifmme und vier Enthaltungen.

b) Das Theater Osnabriick darf in der Ankiindigung mit dem Kleist-
Forderpreis-Gewinn werben, das Nationaltheater Mannheim hin-
gegen nicht. Abstimmung einstimmig.

6.) Mitgliedsbeitxige

Die Geschiftsfithrerin schldgt vor, die Staf'felung der Mltgheds-
beitrdge zu vereinfachen und den Tarif ,neue Bundesldnder” abzu-
schaffen. Die Mitgliederversammlung stimmt diesem Vorschlag mit
17 Ja-Stimmen unrd 3 Enthaltungen zu. Demnach gelten ab sofort
folgende Beitrége:

Standard: 62,- Euro; ErméaBigt: 22 Euro; Forderbe:trag 210,- Euro
in Zukunft scll regeim&Big die ErméBigungsberechtigung (Studium,
Berufseinstieq, Arbeitslosigkeit, ALG I — Bezug) erfragt werden.

7.) Verschiedenes ,
a) Die Mitgliederversammiung beschlieBt, die seibst auferlegte
Kiausel, die Jahrestagung alle zwei Jahre in Berlin abzuhalten, aus

- der Satzung zu streichen.

b)) Anregung: Eine Mitgliederliste sollte bei der Tagung ausliegen,
ebenso. eine Liste der wegen Adressanderungen unauffindbaren
Mitglieder,

dramatyrgie  1/2006 3e



Jahrestagung 2007

Zur Jahrestagung 07 der Dramaturgischen Gesellschaft laden
wir nach Heidelbexg ein! |

Zur Jahrestagung 07 der Dramaturgischen Gesellschaft laden wir nach Heidelberg éin!

 Die Jahrestagung wird voraussichtlich vom 2. bis 4. Februar 2007 stattfinden und sich

umfassend mit Theater und Bildung beschaftigen. Die sehr produktive Tagung in Berlin
nehmen wir zum Aniass, neben inspirierenden Podien verstérkt Workshops anzubieten.
Eingeladen sind neben den Mitgliedern der Dramaturgischen Gesellschaft ausdriicklich

auch alle interessierten! Im Rahmen der Jahrestagung wird auBerdem die j&hriiche Mit-

gliederversammiung der DG ~ in diesem Jahr wieder mit Vorstandswahlen - stattfinden,
Wir freuen uns, wenn Sie bereits jetzt das Datum vormerken; detaillierte Informationen
enthélt die nichste Ausgabe der ,dramaturgie” bzw. finden Sie bald auf unserer Inter-
netseite www.dramaturgische-geselischaft.de '

£

Der Kleist-Fbrderpreis
fur Junge Dxamatlkex 2006

Impressum
ISSN Nr. 1432-3966
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Geschdftsstelle:
Tempelherrenstrafle 4
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Telefon: 030/ 693 24 82
Telefax: 030/ 693 26 54

e-mail: post@dramaturgische-geselischaft.de
www.dramaturgische-geselischaft.de
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“Manfred Beilharz {Vorsitzender)

7w1rd am 21. Oktober dieses Jahres zum 11. Mal von der Dramaturglschen Gesellschaft

Berlin, der Kleist-Stadt Frankfurt (Oder} und dem Kleist Forum Frankfurt (Oder) vergeben.
Als Laudator und Mitglied der Jury konnte fiir den Kleist-Férderpreis 2006 igor Bauer-
sima gewonnen werden. Aufgefiihrt wird im Rahmen der Preisverleihung am Kleist Forum
auch das Stiick ,Kaltes Land” des letztjihrigen Preistrigers Reto Finger in einer Insze-
nierung des Theaters Osnabriick, das auch fiir die Urauffithrung des Preistragers bzw :
der Pre;stragenn 2006 verantwortfich zeichnen wird.

Redaktion:
"Heidrun Schlegel / Vorstand

Vorstand:

Birgit Lengers (stellvertretende Vorsitzende)

Ann-Marie Arioli
Hans-Peter Frings
Uwe Gdssel

Christian Holtzhauer -
Jan Linders

" Peter Spuhler

Geschiftsfiihrung:

Heidrun Schlegel

Gestaltung:
Ute Freitag — Biiro fiir kleinteilige Ldsungen

'FotO‘gré‘f'i“e‘n N
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PROGRAMMVORSCGHAU

OKTOBER 2006 ‘
-21., 22., 24, - 27. Oktober Schutz vor der Zukunft Ein theatralisch-musikalisches Projekt von Christoph Marthaler
Ort: Beelitz-Heilstatten

NOVEMBER 2006 . _
Ab Mitte November 2006 ALLES WIRD GUT Eine Fotoinstallation von Menika Pormale /Haus der Berliner Fastspiele
30. November, 1. + 2. Dezember Gespenster von Henrik ibsen Regie Stéphane Braunschweig )

DEZEMBER 2006 ‘
7.~ 11, 13. - 17. Dezember The Andersen Project Stiick,” Regie und Darsteller Robert Lepage

JANUAR 2007 ’ .
11. - 13, Januar .PeepShow Stiick, Regie und Darstellerin Marie Brassard
24. ~ 27. Januar Rough Cut  Ein Stiick von Pina Bausch /Tanztheater Wuppertal

Das Gesamtprogramm erscheint im Oktober 2006. Anderungen vorbehalten. Programmstand April 2006

Vorverkauf ab Mitte Mai 2006 Mo bis Sa 14:00 - 18:00 Kasse im Haus der Berliner Festspiele Schaperstrafie 24 10719 Beriin
Karten + infos (030) 254 89 100 kartenbuero@berlinerfestspiele.de www.berlinerfestspiele.de
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