Die Zeit

Training

® Die Flamme

Die Mitspielenden liegen entspannt
im Raum verteilt. Die Spielleitung
erzdhlt: Stelle dir Flammen vor. Versu-
che selber eine Flamme zu sein. Finde
eine Bewegung dafiir. Die Flamme
wird groBer und groBer, der Wind
kommt von der linken Raumseite, von
der rechten Raumseite, der Wind wird
zum Sturm, es beginnt zu regnen,
langsam werden die Flammen kleiner,
und schlieBlich erléschen sie.
Variationen: Schlingpflanzen im Was-
ser, Brei, der iiberkocht, Springbrun-
nen.

Bemerkung: Dynamik zwischen Ruhe
und Bewegung.

® Das Denkmal

Die Mitspielenden liegen am Boden.
Die Spielleitung gibt die Anweisung:
Stelle dir ein Denkmal vor, das eine
Person darstellt. Uberlege dir genau,
wie du aus deiner Haltung in die von
dir gedachte Figur kommst. Nun rich-
te dich langsam auf, ohne die Bewe-
gungen abzubrechen, bis du die Hal-
tung angenommen hast. Wiederhole
die Ubung in einem schnellen Tempo.
Bemerkung: Zeitlich strukturierter
Bewegungsablauf.

® Gruppen gehen aufeinander zu

Zwei Gruppen stehen sich, so weit wie
moglich voneinander entfernt, gegen-
tiber. Beide Gruppen gehen sicher, mit
festen Schritten, aufeinander zu. Nach
dem dritten Schritt klatscht die Spiel-
leitung in die Hande, die Mitspielen-
den bleiben stehen, den Blick auf die
andere Gruppe gerichtet. Auf Klat-
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schen gehen die Gruppen zwei Schrit-
te - Klatschen - Stehen, bis die Grup-
pen dicht voreinander stehen.
Variation: Schleichen, ohne Zeichen
von der Spielleitung.

SchluB: die Gruppen mischen sich.
Bemerkung: Pause und Tempo.

® Mitteilung: langsam, schnell
Jeweils zwei Mitspielende (A und B)
finden sich. A will B etwas Belang-
loses mitteilen und versucht, durch
Pausen der Mitteilung Wichtigkeit zu
geben. Die Pausen konnen mitten im
Satz auftreten. A versucht auf diese
Weise, die Aufmerksamkeit von B zu
erregen. (B iibernimmt die Rolle von A.)
Variation: Die gleiche Mitteilung mog-
lichst schnell sprechen.

Bemerkung: Tempo und Pause.

® Die Spielenden gehen durch den
Raum (Tablett!)

Ein/e Spieler/in bleibt stehen, alle
Mitspielenden stehen still. Weiterge-
hen, wieder bleibt ein/e Spieler/in ste-
hen usf. Es gibt keine Absprache.
Bemerkung: Beobachtung der Spiel-
partner.

Zeit und Dramaturgie

Theater ist immer Handlungsablauf,
und die kleinste Handlung auf der Biih-
ne braucht Zeit. Mithin ist auch die Zeit
ein Mittel des Theaters und bedarf der
Gestaltung. Unabhédngig von der emo-
tionalen Betroffenheit des Publikums
durch den Inhalt, wird es durch den
zeitlichen Ablauf einer Szene emotio-
nal gelenkt und moglicherweise die
inhaltliche Betroffenheit erst erreicht.

In einzelnen Kapiteln haben wir schon
auf den Faktor Zeit hingewiesen. Uns
erscheint der bewuBte Umgang mit
der Zeit aber so wichtig, daB wir in
einem Versuch noch einmal zeigen
wollen, worauf es ankommt.

Versuch: Zeit und Bewegung

Eine Person sitzt im hinteren rechten
Viertel der Biihne, ca. zwei Meter von
der Seite entfernt. Sie stellt einen Bett-
ler dar. Eine zweite Person kommt von
der rechten Seite, geht vor dem Bettler
vorbei, wirft ihm eine Miinze in den
Hut und geht nach links ab. Dieselbe
Situation wird wiederholt: jetzt sitzt
der Bettler im linken hinteren Viertel
der Biihne.

Der Hohepunkt dieser kleinen Szene
ist die Gabe des Voriibergehenden. Im
ersten Fall wird das Publikum sehr
schnell mit diesem Hohepunkt kon-
frontiert; es kann die Aktion kaum
wahrnehmen. Im zweiten Fall wird
seine Erwartungshaltung auf den
Hohepunkt hingefiihrt, es kann die
Aktion in ihrer Vorbereitung genau
beobachten. Bis zum SchluB wird das
Publikum gespannt sein, ob der Pas-
sant dem Bettler etwas geben wird.
Der zeitliche Ablauf bestimmt also
einerseits das Erkennen der Situation,
und andererseits wird durch ihn beim
Publikum eine Emotion aufgebaut.
Gerade das zweite Beispiel zeigt deut-
lich einen Spannungsbogen. Unter
Spannungsbogen verstehen wir die
Fahigkeit, ein Thema so vorzutragen,
daB das Interesse des Publikums nicht
nachldft. Es wird im Gegenteil zu
einem Hohepunkt gefilihrt, der dann
auf verschiedene Weise ausklingen
kann. Der bewuBte Einsatz der Zeit in
dieser kleinen Szene ist ubertragbar
auf andere Szenen und gilt letztend-
lich fiir ein ganzes Stiick, er gibt ihm
eine Struktur.

Uber den Spannungsbogen innerhalb
einer Szene hinaus gibt es auch einen
rhythmischen Verlauf eines ganzen
Stuckes. Einer Abfolge von schnell ge-
spielten Szenen kann eine langsame
Szene folgen, die dem Publikum die
Moglichkeit 1aBt, zur Ruhe oder in
eine andere Stimmung zu kommen. Es
konnen auch mehrere langsame Sze-
nen schlieBlich in einem schnell
gespielten Hohepunkt enden, wobei
keine starren Regeln vorgegeben wer-
den konnen. Der Ablauf einer Szene
und der eines ganzen Stiickes wech-
selt im Tempo und ist dem Verlauf
eines Musikstiickes durchaus ver-
gleichbar.

Die vorgestellte Szene mit dem Bettler
1aBt sich auch auf verschiedene Tempi
hin untersuchen. Sie kann in unter-
schiedlichen Gangarten und Emotio-
nen (schlendernd, eilig, bedrickt,
nervos etc.) und damit auch schon in
verschiedenen Geschwindigkeiten ge-
spielt werden. In der Diskussion wird
sich ergeben, daB der jeweilige Ein-
satz von Zeit in Verbindung mit unter-
schiedlicher  Gestik  verschiedene
Emotionen hervorruft.

Wie schwer gerade der Umgang mit
der Zeit ist, und wie die Darstellung
oft von Nuancen in der Zeitgebung
abhdngt, ist nicht lehrbar, sondern
nur erfahrbar. Der Umgang und die
Einteilung von Zeit im Spiel muB
immer wieder getibt werden.

Zum Thema Zeit gehort auch die Pau-
se. Wir haben bereits auf die Funktion
der Pause beim Sprechen, bei Bewe-
gungsabldufen u. d. hingewiesen.

Bei einem langeren Theaterabend soll-
te dariiber nachgedacht werden, an
welcher Stelle des Stiickes eine Pause
in der Auffiihrung gemacht werden
kann. Nicht immer ist es ratsam, den
Handlungsverlauf zu unterbrechen,
weil die Zuschauer durch die Pause
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aus ihrem Theatererleben herausge-
nommen werden, und der Wiederbe-
ginn der Auffihrung sowohl fir die
Spielenden als auch fiir die Zuschauer
eines neuen Anlaufs bedarf. Es wird
immer vom inneren Handlungsverlauf
des Stiickes abhangen, ob und wo eine
Pause gesetzt werden kann.

Zeit und Organisation

Die termingerechte Organisation der
Zeit hat in der Theaterarbeit eine
grofe Bedeutung. Es beginnt schon
mit der Pinktlichkeit zu den Proben.
Im allgemeinen finden die Proben im
Schulalltag statt. Erfahrungen spre-
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chen dafiir, von Zeit zu Zeit Proben-
wochenenden auBerhalb der Schule zu
organisieren. Von einem bestimmten
Punkt der Arbeit wird es notig sein,
einen Probenplan aufzustellen, in dem
festgelegt wird, wann Einzelproben
bzw. Gruppen- oder auch Umbaupro-
ben stattfinden sollen. Schiilerauffiih-
rungen scheitern zuweilen an den
nicht geprobten Umbaupausen. Sind
sie zu lang und nicht richtig organi-
siert, hemmen sie den FluB der Auf-
fihrung.

Auch die zeitliche Koordination der
Herstellung eines Plakates, eines Pro-
grammheftes und der Einladungen
muf3 bedacht sein.

Foto: Stefan Bialluch

Rollenfindung

Das, was Jugendliche wohl am mei-
sten am Theaterspielen reizt, ist
die Moglichkeit, eine andere Person
darzustellen, sich in ein anderes,
fremdes Leben hineinzudenken und
zu fuhlen. Weniger bewuBt ist ihnen
dabei die Tatsache, da3 sie zu neuen
Empfindungen und Erfahrungen kom-
men.

Haufig gehen die Schiilerinnen und
Schiiler ganz naiv an die Aufgabe her-
an, eine andere Person zu spielen, und
laufen dabei schnell Gefahr, sich an
Klischees zu orientieren. In einer Sze-
ne treffen Rollen in einer bestimmten
Situation aufeinander. Bei der Rollen-
findung geht es darum, eine Rolle zu
einer Figur zu gestalten. Wahrend die
Rolle zundchst nur die Vorgabe aus
dem Text ist, ist die Figur die erarbei-
tete Gestaltung durch den Spieler bzw.
die Spielerin. In den Inszenierungen
1aBt sich immer wieder beobachten,
wie unterschiedlich die Auffassung
von Rollen sein kann. Es ist nicht
schwer einzusehen, daB die Rollen in
einer Eigenproduktion bzw. in einem
fertigen Stiick unterschiedlichen Vor-
aussetzungen unterliegen und sich
daraus auch unterschiedliche Arten
der Arbeit und Gestaltung ergeben.

Rollenfindung bei der
Eigenproduktion

Bei der Eigenproduktion entwickeln
sich die Szenen aus Improvisationen.
Die Spielenden finden ihre Figur im
Spiel aus ihren Moglichkeiten und
Fahigkeiten heraus, wobei nicht nur
der Charakter der Figur, sondern auch
schon weitere theatrale Mittel wie

Kostlim, Requisit von ihnen andeu-
tungsweise vorgeschlagen werden.
Die in den Improvisationen gefunde-
nen Figuren werden auch immer von
der Personlichkeitsstruktur des je-
weils Spielenden bestimmt. Diesen
Sachverhalt nimmt im therapeuti-
schen Bereich das Psychodrama auf.
In der Eigenproduktion wird nicht nur
die Figur, sondern auch die Situation,
in der sie agiert, vom Spielenden er-
funden (vgl. im Kapitel: Die Spiellei-
tung und die Gruppe). Die Figuren
konnen zunachst ,blaB und mager*
sein oder stark von einem Klischee
ausgehen.

Die Hilfe der Spielleitung ist darauf
ausgerichtet, den Spielenden Wege
aufzuzeigen, die es ihnen ermogli-
chen, die Figuren reicher zu machen
und ihnen etwas Eigenes zu geben.

Rollenfindung beim fertigen
Stiick

Beim fertigen Stiick sind Text und
Situation vorgegeben, die Spielerin
bzw. der Spieler wird also mit der Rol-
le konfrontiert. Es gilt, sich das Frem-
de anzueignen und einen vorgegebe-
nen Charakter zu studieren und ihn,
gefiltert durch die eigene Personlich-
keit, auf der Biihne lebendig werden
zu lassen. Hier erhebt sich die Frage,
inwieweit Spielende aus ihrer psychi-
schen Situation heraus in der Lage
sind, den hochdifferenzierten Charak-
ter einer Rolle zu erfassen.

Wir wissen vom Deutschunterricht,
daB Schiilerinnen und Schiiler durch-
aus komplizierte Charaktere der Thea-
terliteratur verstehen und interpretie-

99



ren konnen. Um so verbliiffter sind
wir dann, wenn wir dieselben Schiile-
rinnen und Schiiler eben diese Rollen
auf der Biihne spielen sehen. Das
intellektuelle Verstandnis einer Figur
ermoglicht noch nicht die glaubwiir-
dige Umsetzung auf der Biihne; denn
dafiir bedarf es Fahigkeiten, die so-
wohl rein formaler Art sind (Sprach-
duktus, Gestik, Mimik), als auch der
Fahigkeit, aus der eigenen Person den
Ausdruck entwickeln zu konnen. Um
das zu konnen, ist Lebenserfahrung
notwendig, die fiir die Gestaltung der
Rolle einsetzbar ist.

Hinweise zur Rollenfindung geben
Antworten auf folgende Fragen:

® Gestaltung der Rolle iiber den Kor-
per

Wie steht, wie geht die Figur?

Wie sitzt sie?

Hat sie korperliche Besonderheiten?
® Gestaltung der Rolle durch die Stel-
lung im Raum

Wo befindet sich die Figur zu Beginn
der Szene?

Welche Gange macht sie?

Wo steht sie im Verhadltnis zu den
anderen Figuren?

® Gestaltung der Rolle Uber das Re-
quisit

Welche Requisiten verdeutlichen die
Figur?

Wie geht sie mit den Requisiten um?
® Gestaltung der Rolle durch das
Sprechen

Wie reagiert die Figur sprecherisch
auf unterschiedliche Situationen?
Spricht die Figur in einer besonderen
Weise (Intensitat, Modulation, Artiku-
lation)?

® Gestaltung der Rolle iiber das
Kostim

Wie tragt die Figur ihr Kostim?

Was macht sie mit dem Kostim?
Kann man damit Laute erzeugen?
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Zu Beginn der Arbeit an der Figur laBt
sich von diesen Fragen ausgehen;
denn Uber deren Beantwortung laBt
sich eine Rolle moglicherweise reicher
machen. Man sollteimmer wieder neue
Moglichkeiten erfinden und nicht mit
dem ersten Vorschlag zufrieden sein.
Dabei erscheint es uns wichtig, nach
ungewoOhnlichen Losungen zu suchen.
Sie miissen zunachst nicht unbedingt
der Rolle entsprechen, beim langeren
Probieren aber konnten sie der Rolle
eine neue Facette geben. Ein alter
Mensch muB nicht immer nur utber
den schleppenden Gang und den
Kriuickstock dargestellt werden. Es
wird Aufgabe der Proben sein, die
Gebrechlichkeit durch andere Bewe-
gungsablaufe und Requsiten zu ver-
deutlichen: der unsichere Griff zur
Brille, das Putzen der Brille, das
umstandliche Anziehen einer Jacke
USW.

Es bleibt nicht aus, daB die Vielzahl
der moglichen Losungen auf wenige
charakteristische Zeichen zurlickge-
fihrt werden miissen. Letztlich aber
wird die Figur immer von der Gesamt-
konzeption des Stiickes her bestimmt
sein.

Um ein breiteres Spektrum an Spiel-
moglichkeiten zu bekommen, ist es
hilfreich, zu tiberzeichnen:

O Mach dich so klein wie du kannst
und spiel deine Rolle!

O Mach dich so groff wie du kannst!

O Geh ganz schnell, geh ganz langsam!
O Such dir den ungewdohnlichsten
Weg auf die Biihne!

O Dein wichtigstes Requisit wird ganz
heiB!

O Dein wichtigstes Requisit bekommt
etwas Angstmachendes, etwas Ekeli-
ges, etwas angenehm Duftendes usw.
O Sprich deinen Text in einer unge-
wohnlichen Korperhaltung!

O Sprich deinen Text und iB dabei
eine Banane!

O Schrei deinen Text, fliistere ihn!

O Sprich so schnell, so langsam wie
du kannst!

O Benutze die einzelnen Teile deines
Kostiims nicht ihrer Funktion entspre-
chend (Jacke als Schiirze, Jacke falsch
zugeknopft, Schuhe als Kopfbedek-
kung, Glirtel als Krawatte usw.)!

Diese Versuche mogen zunachstunge-
wohnlich erscheinen. Sie regen aber
die Phantasie der Spielenden an und

schaffen ein Reservoir an Spielmog-
lichkeiten. Die Figuren werden breiter
angelegt, und Spielende kleben nicht
so schnell an der Rolle.

Aufandere Verfahrensweisen, wie z. B.
das Schreiben einer Rollenbiographie,
das Beantworten der W-Fragen (Wer
bist du? Wohin gehst du? Woher
kommst du? usw.) haben wir bereits
hingeweisen.

Grundsatzlich gilt immer, nicht Spie-
lende fiir die Rollen, sondern Rollen
fur die Spielenden zu finden.
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Produktionsformen

as Schultheater hat im wesent-

lichen drei Produktionsformen:
die Inszenierung eines literarischen
Stlickes, die Adaption einer Vorlage
und die Eigenproduktion.
Fir die Eigenproduktion werden Form
und Inhalt aus der Arbeit mit den
Schiilerinnen und Schiilern entwik-
kelt, d. h. alle inhaltlichen und forma-
len Mittel werden selbst erarbeitet.
Die Gruppe kann dabei von einer for-
malen Idee (z.B. Spiel mit Wellpappe,
Spiel mit einer Treppe, Stiihlen, Ob-
jekten) oder von einer Aussageabsicht
(z. B. Erwachsenwerden, Begegnungen)
ausgehen.

Der Aufbau von Eigenproduktionen
laBt mehrere Moglichkeiten zu: ein
Stiick, ein Stationenstiick, eine Szenen-
folge.

® Das Stiick hat eine durchgehende
Handlung. Es folgt den Gesetzen der
Dramaturgie, wobei zu beachten ist,
daB es verschiedene Dramaturgien
gibt (Aristoteles, Shakespeare, Lessing,
Brecht).

® Das Stationenstiick konzentriert sich
mehr auf den einzelnen Handlungs-
schritt. Es reiht in sich geschlossene
Szenen aneinander, die zusammen
eine Geschichte erzahlen.

® Die Szenenfolge geht von einer
Grundidee oder auch einer Grund-
stimmung aus, die zusammengehalten
wird von einer Folge ganz unter-
schiedlicher Szenen, meist ohne einen
Handlungsfaden. Sie nahert sich da-
mit der Collage und der Revue an.
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Der Weg zur Eigenproduktion
Die Gruppe sucht zundchst in zumeist
stundenlangen Diskussionen ein The-
ma, zu dem Szenen entworfen wer-
den. In der Praxis kann das so ausse-
hen, daB die Gruppe sich in Klein-
gruppen teilt und zundchst sehr frei
Szenen erfindet. Die Vorschlage aus
den Kleingruppen lassen sich mei-
stens zu Sinneinheiten, entweder im
Sinne eines Stlickes oder einer Sze-
nenfolge, zusammenstellen. Es begin-
nen die ersten Uberlegungen zum
Aufbau der Produktion.

Die Probleme dieser Arbeitsform sind
folgende:

Der Inhalt einer Szene kann textlich zu
knapp gefait sein, so daB die eigent-
liche Aussage, der Konzentrations-
punkt (Pointe), zu plotzlich kommt. Die
Mitspielenden haben nicht die Mog-
lichkeit, die Figuren aus einer Situa-
tion heraus zu entwickeln. Sie prasen-
tieren Feststellungen, es wird eben
nur festgestellt. Es fehlt genau das,
was Theater ausmacht: Handlung. Das
eigentlich Spielerische, der so wesent-
liche Teil des Theatermachens und
Theatererlebens, kommt zu kurz. Die
Knappheit der Szenen birgt auch
immer die Gefahr in sich, daB nur ein
Klischee abgeliefert wird, weil sich
eine Differenzierung innerhalb weni-
ger Minuten nicht herstellen laSt.
Natlirlich gibt es im literarischen
Bereich uberzeugende Beispiele an
Kurzformen (Minidramen) von thea-
traler Qualitdt, die zu erreichen fir
Schiilerinnen und Schiiler aber sehr
schwer sein diirfte.

Szene fiir Szene wird in Kleingruppen
entworfen und aneinandergereiht, so

daB eine Szenenfolge entsteht. Der
Aufbau 1aBt kaum einen Spannungs-
bogen zu, das Publikum langweilt sich
schnell. Um einen Spannungsbogen
zu erzeugen, ist es notwendig, die Rol-
len in ihrer Entwicklung dramatur-
gisch sinnvoll vom Anfang bis zum
Ende zu fihren. Meist werden sie zu
dirftig und zu wenig differenziert.
Ein weiteres Problem der Eigenpro-
duktionen liegt darin, daB die entwor-
fenen Szenen oftmals nicht zu einer
allgemeinverstandlichen Aussage kom-
men. Das gesprochene Wort oder die
Geste haben ihre inhaltliche Bedeu-
tung nur im Kreis der Mitspielenden.
Die Zuschauer konnen die akustischen
und optischen Zeichen nicht eindeutig
entschlisseln.

Die entworfenen Szenen der Klein-
gruppen haben naturgemadf unter-
schiedliche Qualitat. Es miissen gelun-
gene ausgewahlt werden. Dieser Pro-
zeB erfordert von der Gruppe und der
Spielleitung sehr viel Einfiihlungsver-
mogen, schlieBlich hat jede Kleingrup-
pe versucht, ihre Aufgabe moglichst
gut zu losen. Der AuswahlprozeB3 ist
sicherlich einer der schwierigsten
Momente in der Produktion und erfor-
dert letztendlich von der Spielleitung
eine klare Position. Die Gruppe muB
es lernen, weniger gelungene Szenen
zugunsten einer klareren Aussage zu-
rickzunehmen. Es wére ein falsches
Verstandnis von Gleichberechtigung,
alle Szenen zu spielen, nur weil sie
einmal entworfen wurden.

Die Erarbeitung einer Eigenproduk-
tion ist ein langwieriger ProzeB. Den
Mitspielenden geht manchmal die an-
fangliche Brisanz des Themas verlo-
ren und damit einhergehend auch das
Interesse am Spiel und die spieleri-
sche Kraft.

Doch trotz dieser Schwierigkeiten und
Gefahren bei der Erarbeitung von

Eigenproduktionen zeigt die Tatsache,
daB sie immer wieder entwickelt wer-
den, daB sie im Schultheater ihre feste
Position haben. Ein gewichtiger Vor-
teil dieser Produktionsart sind die
schillernahen Themen. Alle Mitspie-
lenden haben die Moglichkeit, ihre
subjektiven Erfahrungen, ihre Eigen-
arten im Spiel einzubringen und ge-
stalterisch in eine Rolle umzusetzen.
Zudem lassen sich spezifische Fahig-
keiten der Mitspielenden, wie z.B.
Tanz, Akrobatik, Musik, direkt in eine
Szene integrieren. Die Suche nach
geeigneten Formen spricht die kreati-
ven Moglichkeiten der Schilerinnen
und Schiiler starker an und setzt so
ihre oft eigenwillige Phantasie frei. Sie
lernen ,spielend“ den Umgang mit
den Mitteln des Theaters.

Die Arbeitsform bringt es mit sich,
daB sich die Szenen weniger in Haupt-
und Nebenrollen aufteilen, und der
Anteil der einzelnen Spieler und Spie-
lerinnen an der Produktion ausgegli-
chener ist.

Die hier nur angerissenen Chancen
der Eigenproduktion machen deutlich,
daB die padagogische Arbeit sich zum
einen auf das Theater und zum ande-
ren auf die Gruppenfiihrung bezieht.
Gerade deshalb hat sie im Schulthea-
ter ihre volle Berechtigung. Keine
andere Produktionsart ist so sehr fir
inhaltliche und gestalterische Impul-
se, Improvisationen und Alternativen
offen wie die Eigenproduktion.

Um die anfangs aufgezeigten Gefah-
ren zu umgehen, muB3 das Thema klar
umrissen sein und die Diskussion
dariber zeitlich begrenzt werden.
AuBerdem ist eine prazise Vorarbeit
der Spielleitung notwendig, die klare
Aufgabenstellung formuliert, z.B. das
Schreiben von Rollenbiographien, Brie-
fen, Tagebuchnotizen einzelner Rol-
len. Sie muB3 die Angebote der Schiile-
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rinnen und Schiiler, sei es im Spiel
oder im verbalen Vorschlag, wahrneh-
men, sowohl was deren spielerische
Phantasie betrifft als auch deren unter
Umstanden verbliffenden inhaltli-
chen Ideen.

Es bleibt die Aufgabe der Spielleitung
behutsam und zugleich entschieden
zu flihren. Protokolle, Fotos und Ton-
bander erleichtern dabei die Arbeit.
Naheliegend ist es, die Proben mit Vi-
deoaufzeichnungen festzuhalten. Um
diesem Medium aber nicht zu viel
Gewicht zu geben - denn die Mitspie-
lenden lieben nichts so sehr, wie sich
selbst auf dem Bildschirm zu sehen -,
sollte die Spielleitung zunadchst die
Videos allein fiir sich nutzen, um sie
dann gezielt fir bestimmte Probesi-
tuationen einzusetzen. Die Aufzeich-
nungen dienen dann dazu, die ,Feh-
ler” in der Konzeption des Spiels deut-
lich zu machen.

In der eigentlichen Probenphase zur
Auffihrung hin, stehen nur noch die
Mitspielenden im Mittelpunkt, die aus
sich heraus ihr Spiel gestalten. Weiter-
fihrende Hinweise zu diesem The-
menkomplex finden sich in der Doku-
mentation zum Schultheater der Lan-
der, Tlibingen 1988. Diese Dokumen-
tation beschaftigt sich ausschlieBlich
mit Eigenproduktionen.

Die Adaption

Die Adaption steht der Eigenprodukti-
on am nachsten, mit dem Unterschied,
dafB sie immer von einer Vorlage aus-
geht. Es handelt sich dabei um nicht
dramatisierte Vorlagen, deren Aussa-
ge fiir das Theater iibertragen werden.
So lassen sich aus Horspielen, Roma-
nen, Erzahlungen, Kurzgeschichten,
Mirchen, Gedichten, Bildgeschichten,
Bildern und Musikstlicken Theater-
produktionen entwickeln. Sie konnen
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die Form eines Stiickes oder eines Sze-
nenfolge haben.

Das Ausgehen von einer komplexen,
schon vorgeformten Aussage gibt der
Gruppe die Moglichkeit, den schwe-
ren und oft nicht befriedigenden Weg
der Themenfindung und deren inhalt-
liche Gestaltung zu umgehen. Die
Spielerinnen und Spieler konnen sich
auf die Ubertragung in theatrale For-
men konzentrieren. Die Diskussionen
sind zielgerichteter, da die Beteiligten
als Basis immer die Vorlage haben.
Die Gefahren und Schwierigkeiten,
wie sie die Eigenproduktion aufweist,
wird es auch hier geben, nur setzt die
Vorlage immer wieder MafBistabe.

Die literarische Vorlage

Im Schultheater wird wohl immer
noch am haufigsten ein Theaterstick
inszeniert. Der Grund dafiir liegt dar-
in, eine vermeintlich sichere Aus-
gangsposition fur die Arbeit zu haben.
Beim Lesen eines literarischen Textes
stellt sich zwangslaufig eine Interpre-
tation fiur den Leser und die Leserin
ein. Lesende konnen nicht nicht inter-
pretieren, da sie versuchen, den Text
auf ihre Weise zu verstehen. Wie ein/e
Regisseur/in, ein/e Schauspieler/in,
ein/e Bilihnenbildner/in ein bestimm-
tes Werk ausdeutet, fihrt zur Interpre-
tation. Das Konzept ist die Umsetzung
dieser Interpretation mit Hilfe theatra-
ler Mittel.

Bei der Diskussion um solche Auffiih-
rungen fallt immer wieder der Begriff
JWerktreue“. Gemeint ist damit die
Forderung, eine moglichst urspriingli-
che Darstellung der Aussageabsicht
des Autors bzw. der Autorin zu finden.
Eine Gruppe, die sich auf Werktreue
beruft, geht am Wesentlichen vorbei,
da sie von einer falschen Vorausset-
zung ausgeht; denn eine exakte Infor-

mation dariiber, wie sich Autorinnen
und Autoren die Darstellung ihres
Werkes gedacht haben, ist - zumin-
dest was die klassische Literatur be-
trifft - nicht berliefert. Jede unserer
Interpretationen ist zeitbedingt, so
wie die Urauffiihrung der ,Rauber”
am 13. Januar 1782 in Mannheim
anders ausgesehen hat als jeder Ver-
such einer werktreuen Rekonstruk-
tion in unserer Zeit.

Die Frage nach der Intention eines
Werkes stellt sich immer wieder neu.
Das ist mit ein Grund dafiir, warum
Theaterstiicke von Sophokles bis
Strindberg immer wieder aufgefihrt
werden und immer wieder ihre Zu-
schauer finden.

In diesem Zusammenhang sei noch

einmal auf die Stiickauswahl hinge-
wiesen. Auffallend ist der Hang, groBe
Theaterliteratur mit Schiilerinnen und
Schilern auf die Buhne bringen zu
wollen. Wer so vorgeht, wird weder
den Autorinnen bzw. den Autoren
noch den Spielenden und dem Schul-
theater gerecht.

Wir wollen nicht ausschlieBen, daB
einzelne Szenen literarischer Klassi-
ker durchaus fiir Schiilerinnen und
Schiiler spielbar sein konnen, wenn
man daflr eine entsprechende Kon-
zeption findet. Grundsatzlich aber gilt,
daBl Dramen, die stark psychologisch
orientiert sind und einer naturali-
stisch-realistischen Darstellung bediir-
fen, sich fiir diese Zielgruppe nicht
eignen.
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Diskussion und Bewertung einer

Auffithrung

heater ist Kommunikation. Das

Publikum wird immer uber die
Auffihrung sprechen.
Die Diskussionen haben den Sinn,
einen Tatbestand zu untersuchen und
ihn durch diese Untersuchung einzu-
ordnen. Haufig entwickelt sich daraus
ein unerfreuliches und wenig ergiebi-
ges Gesprach, weil Standpunkte auf-
einanderprallen, die unvereinbar
scheinen: einerseits die der Gruppe,
andererseits die der Zuschauenden
und der Zuschauenden untereinander.
Jeder hat eine Auffassung - alle tun
so, als redeten sie liber das Gleiche.
Was die Diskussion tiber eine Schiiler-
auffihrung so schwer macht, ist die
Tatsache, daB eine Gruppe, die lange
intensiv an einem Stlick gearbeitet hat
und sicher von ihrer Art der Darstel-
lung tiberzeugt ist, stark emotional an
ihre Arbeit gebunden ist. Es ist daher
nicht leicht, die eigene Produktion aus
der Distanz zu betrachten. Das gilt
auch fir den Spielleiter.
Theaterproduktionen  konnen  auf
zweierlei Weise diskutiert werden: wir
konnen Produktionen in sich beurtei-
len, wir konnen sie auch an sich beur-
teilen. Eine Beurteilung einer Produk-
tion in sich geht davon aus, Fragen zu
stellen, ohne zu bewerten, Informatio-
nen zum Inhalt, zum Spiel und zur
Konzeption zu sammeln.
Die Spieler bedienen sich einer Aus-
wahl von theatralen Mitteln, um eine
bestimmte Aussage bzw. Wirkung bei
den Zuschauenden zu erreichen. Jedes
Spiel bietet eine uniibersehbare Fille
von Moglichkeiten, Theatermittel an-
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zuwenden. So kann bei einem Spiel
nur eine Auswahl moglich sein. Des-
halb muB8 man sich fragen, warum
gerade die gezeigten Mittel benutzt
wurden und in welcher Beziehung sie
zur Konzeption der Gruppe stehen.
Jetzt erst kann das Publikum deutlich
machen, wieweit Spiel und Konzep-
tion in Einklang standen, d.h. eine
gelungene oder weniger gelungene
Aufflihrung erlebt wurde. Dabei bleibt
immer die Tatsache bestehen, daB jede
Art, Theater aufzunehmen, subjektiv
ist. Sie hdngt immer davon ab, wieviel
Lebens- und Theatererfahrung die
Zuschauenden haben. Eine sinnvolle
Diskussion ist nur dann moglich,
wenn auch das Publikum tiber Kompe-
tenzen verfliigt, das Gesehene und
Gehorte zu beurteilen.

Aufbau einer Diskusssion

Zur Strukturierung der Diskussion
bietet sich folgender Fragenkatalog
an:

Wer spielt?

Was wird gespielt?

Wie wird gespielt?

Wo wird wann vor wem gespielt?

Alle Fragen stehen unter dem liberge-
ordneten: Warum?

Wer spielt?

Hier geht es nicht nur darum, wie sich
die Gruppe zusammensetzt, wie lange
sie zusammenarbeitet und unter wel-
chen Bedingungen, sondern auch um
die Frage nach dem aktuellen gesell-
schaftlichen Hintergrund der Gruppe.

Eine Gruppe aus Niederbayern wird in
ihrer Haltung und ihrer Themenwahl
andere Inhalte suchen und bearbeiten,
als eine Gruppe aus Berlin.

Was wird gespielt?

Die Fiille der Moglichkeiten ist zahl-
los. Die Auswahl hdangt eng mit der
vorhergehenden Frage zusammen.
Welchen Stoff die Gruppe auch aus-
wahlt, die Auffiihrung soll zeigen, da3
die Gruppe dieser Aufgabe gewachsen
ist, d. h. eine Gestaltung gefunden hat,
die sowohl dem Inhalt des Stiickes als
auch den Fahigkeiten der Spieler ent-
spricht.

Wie wird gespielt?

Welche Mittel des Theaters: Korper-
sprache, Sprache, Musik, Kostim,
Biihnenbild usw. wurden eingesetzt?
War der Einsatz dieser Mittel der Ab-
sicht der Auffiihrung dienlich? Ergan-
zen sich die theatralen Mittel zu einer
Aussage oder widersprechen sie sich
moglicherweise in ihrer Wirkung?

Wo und vor wem wird gespielt?

Diese Frage bezieht sich einerseits auf
den Auffiihrungsraum, das Klassen-
zimmer oder die Schulaula, anderer-
seits auf den Ort, in dem gespielt wird
(GroBstadt, Dorf, fremde Stadt). Wird
fur Kinder, Jugendliche oder Erwach-
sene gespielt?

Esist entscheidend, daB alle diese Fra-
gen unter dem Aspekt des Padagogi-
schen betrachtet werden miussen.
Grundsatzlich darf Kritik nicht in
Feststellungen steckenbleiben, son-

dern muB immer Wege der Weiterent-
wicklung aufzeigen.

Eine Diskussion uber die Auffihrung
an sich fragt nach dem groSeren
Bezugsrahmen, inwieweit eine Auf-
fihrung den Anforderungen an das
Schultheater, wie sie in der Ein-
fihrung deutlich gemacht wurden,
gerecht wird. Dieser Bezugsrahmen
wird, je nach Auffassung, anders sein.
Es gibt keine allgemeingliltige Forde-
rung, auBer der, die Leistung einer
Gruppe, gemessen an ihren Moglich-
keiten, hinsichtlich der Behandlung
des Stoffes und der Spielfahigkeit, zu
beurteilen. Schiiler konnen alles spie-
len: Eigenproduktionen, literarische
Stiicke, Musicals usw., wenn es ihnen
gelingt, den Stoff in eine ihnen ge-
maBe, den Zuschauenden iiberzeu-
gende Gestalt zu bringen.

Wann soll diskutiert werden ?

Gleich nach der Auffiihrung ist die
Gruppe noch zu sehr im Spiel, um
eine sachliche Diskussion leisten zu
konnen. Andererseits besteht das
Bediirfnis zu erfahren, wie das Stiick
angekommen ist. Zunachst sollte es
daher bei der AuBerung allgemeiner
Eindriicke bleiben. Sachliche Diskus-
sionen konnen erst am nachsten Tag
erfolgen. Dabei hat sich gezeigt, daB
Jugendliche besser alleine, ohne Ein-
greifen der Erwachsenen diskutieren
konnen, die oft nur belehrend wirken.
Ein Gesprach zwischen den Spiellei-
tern und dem erwachsenen Publikum
bietet eher die Moglichkeit der gleich-
berechtigten Auseinandersetzung.
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SchluBwort
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Wir haben eine Methode darge-
stellt, die es ermoglicht, die
Komplexitat des Theatermachens in
einzelnen Schritten vorzustellen und
verfigbar zu machen. Wir haben da-
bei auch gezeigt, wie schon die klein-
ste szenische Einheit Theater sein
kann. ,Ich kann jeden Raum nehmen
und ihn eine nackte Bliihne nennen.
Ein Mann geht durch einen Raum,
wahrend ihm ein anderer zusieht.“ So
haben wir Peter Brook schon einmal
zitiert. Der Gedanke veranschaulicht,
was fiur alle Theatersituationen gilt,
vom Odipus bis zum Clown, von der
Pantomime bis zum Ballett.

Es geht also beim Theater immer um
ein Geschehen, ein organisiertes Ge-
schehen: von jemandem in Szene
gesetzt und von jemandem gesehen.
Dieses organisierte Geschehen, im Au-
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genblick gezeigt und auch im Augen-
blick gesehen, ist auch in diesem
Augenblick Wirklichkeit. Das Gesche-
hen ist gemachte Wirklichkeit. Thea-
ter, so gesehen, bedeutet, eine Welt fir
sich sein. Diese Welt kann Abbild der
Realitat sein und im Moment der Auf-
fihrung eine neue Realitdt schaffen.
Sie ist dann immer Wirklichkeit, Tat-
sache. Sie wirkt auf die Betrachtenden,
bewirkt moglicherweise auch etwas,
bei ihnen und bei den Spielenden.
Dieser Gedanke ist auch Grundlage
des Schultheaters. Auch Schiilerinnen
und Schiiler sind in der Lage, in dieser
Weise Theater zu machen und Theater
zu erfahren. IThre Phantasie, ihre Dy-
namik, ihr Eifer, ihre Unmittelbarkeit
konnen einen Theaterabend her-
beifiihren, der seine eigene, nur ihm
eigene Intensitat hat.

Foto: Theater-AG der Dorothea-Schlézer-Schule in Liibeck
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