\I Padagogische

Hochschule Ludwigsburg
Fakultat fir Sonderpadagogik
Reutlingen

Jens David

»,Nur hier, nur hier ist Leben.”
Theaterarbeit mit Wohnungslosen
am Beispiel des Esslinger Projekts

,Fidelio — ein Theaterstuck"

(Studienarbeit)

http://opus.bsz-bw.de/hsrt/

© david 2008



Inhaltsverzeichnis

Kapitel

1. Einleitung

2.Bezugsgruppe Wohnungslose

2.1Definition

2.2 Zur sozialen Situation von Wohnungslosen
2.3 Wohnungslose als Subkultur

2.4 Diskriminierung von Wohnungslosen

3.Relevante Theaterformen fiir das Theater

mit Wohnungslosen

3.1.Das politische Theater

3.1.1 Die politische Revue

3.1.2 Das Dokumentarische Drama

3.1.3 Das Epische Theater

3.2 Theater der politischen Bewusstwerdung

3.2.1 Das Theater der Befreiung (Augusto Boal)

3.3 Theater der inneren / individuellen Seite
3.3.1 Theater der Grausamkeit (Antonin Artaud)
3.3.1.1 Leben und Werk von Antonin Artaud
3.3.1.2. Rezeption und Kritik

3.3.2 Das Arme Theater

4. Der Zusammenhang von Improvisation

und Personlichkeitsentwicklung

4.1 Grundlagen und Elemente der Improvisation

wn
)
2.
@

10
12

13

13
14
15
16
20
20

27
27
27
30
32

33

33



4.2 Padagogisch-therapeutische Aspekte der Im@ors
und des Theaterspiels

5. Institutionalisierung von Theaterarbeit mit Wohnungslosen am

Beispiel von ,Kultur am Rande e.V.*

6. Die Oper ,Fidelio*

6.1 Aspekte der Gattung Oper
6.2 Entstehungsgeschichte des ,Fidelio®
6.3 Die Handlung

6.4 Struktur des Textes und Dramaturgie der Oper

7. Eine Oper im Theater mit Wohnungslosen

7.1 Oper am RandeReflektion eines Widerspruchs
7.2 Dramaturgische Bearbeitung des Fidelio-Staffs z
einem Theaterstlck

7.3 Zusammenfassende Aspekte der

Theaterarbeit mit Wohnungslosen anhand

der Dramaturgie von ,Fidelio — ein Theatersttick®
7.3.1 Politische Aspekte

7.3.2 Theatertheoretische Aspekte

7.3.3 Aspekte der Personlichkeitsentwicklung

8. Einfluss verschiedener Theaterformen

auf die Arbeit von ,Kultur am Rande”

8.1 Das politische Theater
8.1.1 Die politische Revue
8.1.2 Das Dokumentarische Drama
8.1.3 Das Epische Theater

36

39

41

41
42
43
44

46

46

51

60

60

60

61

63

63

63

63
64



8.2 Theater der politischen Bewusstwerdung
8.2.1 Das Theater der Befreiung (Augusto Boal)

8.3 Theater der inneren / individuellen Seite

8.3.1 Theater der Grausamkeit (Antonin Artaud)
8.3.2 Das Arme Theater

Exkurs: ,'Kaspar' nach Peter Handke"

8.3.2.1 Elemente der Improvisation

8.3.2.2 Der Einfluss des ,,Armen Theaters” nachylerz
Grotowski — Ein Vergleich zwischen ,Fidelio* und gspar*
9. Theaterarbeit und Personlichkeitsentwicklung

10. Schlussbetrachtung

11. Literaturverzeichnis

69

69

66
66

68
68

71

71

77

80

83



1. Einleitung

~Sprecht leise! Haltet euch zurtick!
Wir sind belauscht mit Ohr und Blick.
O welche Lust, in freier Luft
den Atem leicht zu heben!
Nur hier, nur hier ist Leben.
Sprecht leise, haltet euch zuriick!
Wir sind belauscht mit Ohr und Blick.”
(Beethoven 1814 /1997, S. 61; Hervorhebung J.D.)

Im Gefangenenchor in Beethovens ,Fidelio”, dem algeflihrten Ausziige entstammen,
kommt ein zentrales Element dieser Oper zum AusdrDée Sehnsucht nach Befreiung
aus erniedrigenden Verhaltnissen. Nachdruck wiesatn Freiheitsbegriff durch den Vers
-Nur hier, nur hier ist Leben” , welchen ich als Titel meiner Arbeit gewahlt habe,
verliehen. ,Nur hier, nur hier ist Leben® kann im Kontext der Theaterarbeit mit
Wohnungslosen aber auch so verstanden werden;THasser dieser Subkultur realistisch
die Situation der Betroffenen, demnach ,nur daselnépdarstellt. Vor allem spiegelt der
Vers aber den Wunsch nach humanen Lebensbedingurigen Diese bleiben nicht nur
den Gefangenen der offenen Diktatur des GouvernPuzarro in der Beethovenoper
verwehrt.

Auch die Mitglieder des Esslinger Vereins ,Kultund&ande e.V.%, die sich des ,Fidelio*-
Stoffs angenommen und ihn zu einem Theaterstickearbgitet haben, wissen aus
eigenem Erleben, dass auch heute noch, gut 208 dabh Entstehung der Oper, trotz der
im Grundgesetz der BRD verbrieften Grundrechte a@e der Wirde des Menschen oder
das Recht auf freie Entfaltung der Personlichkegien Menschen ein menschenwdrdigen
Leben vorenthalten wird. Die Uberwiegend wohnurgmio Kulturschaffenden sind
alltaglich konfrontiert mit materieller Armut, derusschluss von existenzsichernder
Erwerbsarbeit, mangelhafter Gesundheitsversorgulegy &rniedrigung durch Behérden.
Darlber hinaus wird ihre Lebensqualitéat aufgrunsl fédlenden Zugangs zu angemessenen
Bildungs- und Weiterbildungsmaoglichkeiten weitenggschrankt. Auch haben sie kaum
Aussicht auf kulturelle Teilhabe.

Der Verein ,Kultur am Rande” hat sich zum Ziel gesemit kinstlerischen Mitteln auf

diese Missstande hinzuweisen. Uberdies ist esfgdiagen, dass sich Ausgegrenzte aktiv



am kulturellen Leben beteiligen kdnnen. Ein wichtidestandteil dieser Kulturarbeit mit
sozial Marginalisierten ist das Theaterspiel. AmsBel des Esslinger Projekts ,Fidelio —
ein Theaterstick”, uraufgefihrt am 22. Septembd72@verde ich in der vorliegenden
Arbeit verschiedene Aspekte der Theaterarbeit mhMingslosen beleuchten. Als
Standardwerk zu dieser Thematik gilt Joachim Wokslr®issertation ,Aspekte von
Theaterarbeit mit unfreiwilligen Subkulturen® (2005Vor dem Hintergrund von
Theatertheorien, der allgemeinen Lebenssituatioth won pédagogisch-therapeutischen
Gesichtspunkten beziehungsweise Fragen der Parskailisentwicklung werde ich die
Arbeit von ,Kultur am Rande®, exemplarisch anhares dFidelio“-Projekts, vereinzelt
aber auch anhand anderer Projekte, untersuchen.

Zu Beginn wird die Bezugsgruppe der Wohnungsloselbst ermittelt. Besonderes
Augenmerk soll dabei auf die soziale Situation urferoblemlagen dieser
Gesellschaftsschicht gelegt werden. Auch wird dieuppe der Wohnungslosen in
Zusammenhang gebracht mit Theorien der Subkultoffg@n 1975, Lamnek 1994 et al.).
Im darauf folgenderKapitel 3 werden fiur das Theater mit Wohnungslosen relevante
Theaterkonzepte und -Formen erlautert. Die darbjesteTheorien habe ich unterteilt in
die Kategorien,Politisches Theater* (Brecht, Piscator, Wolf),Theater der inneren /
individuellen Seite* (Artaud, Grotowski) und, als eine Form der Syn¢hesvischen
innerer Entwicklung und politischem Anspruch, inn ejTheater der politischen
Bewusstwerdung”(Boal).

Auch das néachste Kapitel handelt von einer Thdaterte. Das vorgestellte Konzept der
Improvisation (Spolin 1997, Johnstone 2000, Eb&®8) wird aber in Zusammenhang
gebracht mit Aspekten der Personlichkeitsentwicgflumnd damit padagogisch-
therapeutischen Fragen. Die Theorie der Improwsdtann somit als eigener Gegenstand
betrachtet werderK@pitel 4).

Im darauf folgenden Abschnitt werden Geschichtelbsbeerstandnis und einzelne
Theaterprojekte des Vereins ,Kultur am Rande“ unabed auch der Aspekt der
Institutionalisierung von Kulturarbeit mit Wohnuhgsen aufgefuhrtapitel 5).

Im Anschluss widme ich mich der Oper ,Fidelio* bghth ihrer Entstehungsgeschichte,
ihres Aufbaus und ihres Inhalts. Auch werden allgem Gattungsaspekte untersucht
(Kapitel 6). Diese umfangreichere Darstellung bildet die @tage fur eine Reflexion des
Widerspruchs, eine Oper im WohnungslosentheatbeatbeitenKapitel 7.1).

Anhand des Buhnenskripts beziehungsweise der Awffigh von ,Fidelio — ein
Theaterstlck” wird das Stuck im Weiteren unter dspekten Theatertheorie, politische
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Elemente und Momente der Personlichkeitsentwicklumgrsuchtiapitel 7.2 -7.3.3.

In Kapitel 8 werden die bislang erarbeiteten, fir die Theabeiamit Wohnungslosen
relevanten, Gesichtspunkte erneut in Zusammenhandem ,Fidelio“-Projekt gebracht,
dabei wird aber der gesamte Prozess von der Eatsidhis zur Auffiihrung berticksichtigt.
Auch werden weitere Theaterprojekte von ,Kultur aRande“ zur Untersuchung
herangezogen, ausfuhrlicher die Bearbeitung ungelmsrung des Stickes ,Kaspar” von
Peter Handke. Dieses wiederum wird hinsichtlich Meszepts des Armen Theaters von
Jerzy Grotowski untersucht und es werden im Verblaiu ,Fidelio” die methodischen
Unterschiede herausgearbeitet.

In Kapitel 9 befasse ich mich erneut mit Fragen der Persorditdgntwicklung, die fur die
Beteiligten des Projekts im Verlauf sicht- und arfaar wurden.

In meiner Schlussbetrachtung(apitel 10) greife ich nochmals die zentralen Thesen

beziehungsweise Fragen auf, die mich durch meibeifbegleiteten. Diese lauten:

1.) Bertolt Brecht schafft einen krassen Gegensatischen einer verkorpernden
Darstellung, in die sich auch der Zuschauer eimsfihkann und einer distanzierten,
politischen Anklage der Verhdltnisse. Ist dieseiki&r Trennung im Theater mit
Wohnungslosen so aufrechtzuerhalten?

2.) Kann Theater mit Wohnungslosen politisch etbasirken?

Zur Arbeit des Vereins ,Kultur am Rande e.V.“ habk dartber hinaus zwei Interviews
gefihrt und dabei nach Grundlagen, Einflissen W&dener Dramen- und

Theatertheorien, Problemstellungen und personlickefahrungen der Mitwirkenden

gefragt.

Das erste Gesprach fand am 2. Mai 2008 mit WerimézhAuser in den Vereinsraumen in
der ,Spinnerei* in Esslingen statt. Dieses Facé&doe-Interview war gréf3tenteils mit vor-
bereiteten Leitfragen vorstrukturiert, im Verlauft&and jedoch eine relativ offene Ge-
sprachsform. Werner Bolzhauser gibt Einblicke m Bntstehungsgeschichte des ,Fidelio*-
Projekts und in frihere Auffihrungen des VereinstnEr erlautert er seine Intentionen,
eine Oper fiur ein Wohnungslosentheater zu bearheiie Grundlagen der Theaterarbeit
und die Effekte des Theaterspiels auf die Mitwidem (vgl. Werner Bolzhauser, Interview
1, S.1-5).

Auch das zweite Interview, gefihrt am 13. Juni 2008er ,Spinnerei“, war vorstrukturiert
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angelegt und entwickelte sich schnell zu einer etmrativen Befragung, bei der der
Interviewer nur als eine Art Stichwortgeber funggeund in nichtdirektiver Weise zur
Erzahlung ermunterte (vgl. Diekmann 2001, S. 449).

In diesem Gesprach berichten drei Mitwirkende deslglio” — Christa (Schauspielerin),
René (Schauspieler) und Uwe (Schauspieler und Bifbcdeniker) — von ihren zum Teil
sehr personlichen Erfahrungen.

Dabei sprechen sie besonders Aspekte der Perskeitiebntwicklung und des solidari-
schen Miteinanders an, aber auch die (politiscluakion des Theaters als Sprachrohr der
Wohnungslosen und Langzeitarbeitslosen. Im Verisf Gesprachs stiel3 Werner Bolzhau-
ser dazu und wurde zum weiteren Interviewpartnehldfquellen, moéglich durch die An-
wesenheit Dritter (vgl. ebd., S. 401), kénnen dabesonders bei der Frage nach dem Mit-
spracherecht der wohnungslosen Kunstler, nicht émpabzentig ausgeschlossen werden.
Aus Grinden des Personlichkeitsschutzes werdemidieziewten nur mit ihren Vornamen
genannt. In diesem zweiten Interviewtranskript veurdparasprachliche Elemente,
Sprechpausen und Akzentuierungen bertcksichtigeatgprechend gekennzeichnet.

Die Arbeit wurde Uberwiegend im (historischen) Rris verfasst. Aus stilistischen
Griinden und aus meiner Uberzeugung heraus, dass Pdagarchat nicht mit
grammatikalischen Ubungen abgeschafft werden kanmge auf das mittlerweile sehr
gebrauchliche ,Binnen-1* verzichtet. Das durchgethemrwendete Maskulinum schliel3t
weibliche Personenbezeichnungen selbstverstanaiiicain.

Bis auf Originalzitate wurden die neuen Rechtsdinegjeln angewandt.



2.Bezugsgruppe Wohnungslose

2.1 Definition

In Abgrenzung zur weit verbreiteten Bezeichnung dé@thlosigkeit“ hat sich in den Sozi-
alwissenschaften inzwischen der Begriff ,Wohnungiglkeit* eingeburgert. Wahrend jener
Terminus impliziert, dass die Betroffenen nur eibeterkunft im weitesten Sinne bedurf-
ten, macht dieser auf die weitergehenden Folgemekisam. Wohnungslose sind nicht nur
materiell nicht in der Lage, eine Wohnung zu finaren, sondern sie werden aufgrund ih-
res gesamten Status diskriminiert und von gesefficdher Teilhabe ausgeschlossen. Der

Begriff Wohnungslosigkeit verweist deshalb nachthl@nnspétter

.auf die wesentliche, den Betroffenen gemeinsarodlPmlage i.S.d. besonderen sozialen Schwie-
rigkeiten nach § 72 BSHG (...), nAmlich auf dasl&eleiner Wohnung mangels ausreichender
Existenzmittel und auf die mit der Lebenslage zvstingig verbundene gesellschaftliche Isolation
der Betroffenen und auf deren Nicht-Eingebundenseiprivaten Solidarbeziehungen und Netz-
werken wie Ehe, Familie, Nachbarschatft etc., abeh &ffentlichen Sicherungssystemen, vor allem
Existenz- und Wohnungssicherung durch Sozialhi{ffédltmannspotter, zit. n. Gillich / Nieslony
2000, S. 68).

So macht der Ausdruck ,Wohnungslosigkeit” implizuf die Notwendigkeit normaler
Wohnverhaltnisse aufmerksam. Gegenuber dem Be@fiitlachlosigkeit* hat er Uberdies
den Vorteil, dass er assoziativ weniger negatietzésst. Unterstellte und tatsachliche Ver-
haltensweisen und Probleme werden nicht automatistiler gesamten Personengruppe
in Verbindung gebracht (vgl. Gillich / Nieslony 2005. 67).

Als wohnungslos wird nach dem Deutschen Stadtezéigidrt, wer nicht Uber mietvertrag-
lich abgesicherten Wohnraum verfligt. Als betrofégiten im ordnungsrechtlichen Sinne
Personen, die nur mit Nutzungsvertragen ausgestadier in Notunterkinften unterge-
bracht sind. Im sozialhilferechtlichen Sektor werd#arunter Personen gefasst, die ohne
Mietvertrag und mit Erstattung der Kosten durch 8eaialhilfetrager untergebracht sind —
demzufolge Menschen, die in Heimen oder Notuntdtkirieben oder bei Verwandten un-
terkommen, Selbstzahler in Billigpensionen sowigsBeen ohne jegliche Unterkunft.
Nicht zu vergessen im Bereich der Zuwanderung agdsiedler, die noch keinen Miet-
wohnraum finden konnten und daher in entsprechektgarkiinften leben (vgl. Gillich /



Nieslony 2000, S. 68). Anerkannte Asylbewerber iatidterkiinften fallen theoretisch

zwar auch unter diese Kategorie, sie werden ab8tatistiken ,aufgrund fehlender Daten
nicht bertcksichtigt* (http://www.bag-wohnungslokédfe.de/index2.html).

Nach den oben angefihrten Definitionsmerkmalen ginder BRD etwa 254 000 Men-

schen wohnungslos (Stand 2006). Bezogen auf diesar®@zahl betragt der Frauenanteil
ca. 25 %. Ungefahr 18 000 Menschen leben ohnecfjeglunterkunft auf der Stral3e (vgl.

ebd.).

2.2 Zur sozialen Situation von Wohnungslosen

Wohnungslose stammen aus allen GesellschaftssehicBestimmte Ursachen jedoch er-
hohen das Risiko, wohnungslos zu werden.

Besonders gefahrdet sind prekdr Beschaftigte imneSvon Lohnabhdngigen aus dem
Niedriglohnbereich mit hohem Arbeitsplatzrisiko Kv@illich / Nieslony 2000, S. 89).

Ein enger Zusammenhang besteht zwischen Arbeid-\Wwohnungslosigkeit. Ohne Woh-
nung findet man keine Beschéaftigung, ohne festeeiAkeinen mietvertraglich abgesicher-
ten Wohnraum.

Wohnungslose wie auch Arbeitslose werden geselidichastigmatisiert und haben kaum
Teilhabemoglichkeiten an Kultur, Bildung, Freizeiggboten und politischer Mitbestim-
mung.

Arbeitslosigkeit ist eines der wesentlichen Merkendér Wohnungslosigkeit, wobei Woh-
nungslose in doppelter Hinsicht benachteiligt side unterliegen den Gesetzen des dere-
gulierten Arbeitsmarktes, wéhrend ihre spezifischbenssituation ihre Chancen, eine Er-
werbsarbeit zu finden, zusatzlich verschlechtegt. @bd., S. 94).

Verbunden mit der materiellen Not von Wohnungslosen es auch Suchtprobleme und
korperliche sowie psychische Erkrankungen, die Eingliederung in die Gesellschaft zu-
satzlich erschweren.

Haufige Krankheitshilder bei Wohnungslosen sindzHemd Kreislauferkrankungen, Er-
krankungen der Leber, der Nieren, der Atmungs- derdVerdauungsorgane. Verschiedene
Studien haben ergeben, dass fast die Hélfte denwaslosen Personen unter drei oder
mehr Erkrankungen gleichzeitig leidet (vgl. ebd973. In einer Pressemitteilung der Bun-
desarbeitsgemeinschaft Wohnungslosenhilfe e.V. £8r86.2008 wird die prekare medizi-
nische Versorgung von Wohnungslosen beklagt, die isi den vergangen Jahren durch so
genannte ,Reformen® der sozialen Sicherungssysteramentlich die Gesundheits-“Re-
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form*" der rot-grinen Bundesregierung unter Gert&edroder, dramatisch verscharft habe:

LSeit Einflhrung des GesundheitsmodernisierungsgesdGMG) im Jahr 2004 hat sich der Ge-
sundheitszustand der wohnungslosen Manner und f-raeiter verschlechtert. Verantwortlich da-
fur sind zahlreiche Regelungen des GMG: So miissen Wohnungslose Praxisgebihren und Zu-
zahlungen auf Heil- und Hilfsmittel zahlen, auch ie entfallen die Zuschiisse zu Brillen und
zahnmedizinische Behandlungen sind flir Wohnungsiosezahlbar” (http://www.bag-wohnungs-

losenhilfe.de/index2.html).

Fur viele Erkrankungen ist der Konsum von Drogesbesondere der von Alkohol verant-
wortlich. Neben den Funktionen des Alkohols als Bigungsstrategie, Fluchtmittel und
Ausdruck der Zugehorigkeit, und damit den potel@reGefahren, denen Konsumenten aus
allen Gesellschaftsschichten ausgesetzt sind, kanbbeeWohnungslosen weitere Aspekte
hinzu. Alkohol dampft das Hungergefluhl, ist demnaah relativ preiswerter Nahrungser-
satz, schafft bei schlechter Witterung ein subyelgdiwarmeempfinden und kann zur Be-
tdubung von Schmerzen eingesetzt werden (vgl.oBillNieslony 2000, S. 99f.).

Bei der Beschreibung der sozialen Situation dasthinder Verlust sozialer Bindungen, der
mit Wohnungslosigkeit einhergeht, aul3er Acht gelasserden.

Oft sind Wohnungslose von Partnerlosigkeit betroffgobei die Zerrtittung von Ehen und
Familien neben Arbeitslosigkeit haufig eine Vorstwur Wohnungslosigkeit ist. Gesell-
schaftliche Isolation und Stigmatisierung habenFalge, dass der Raum sozialer Interak-
tion immer begrenzter wird und nur in der betreffem gesellschaftlichen Gruppe soziale
Beziehungen geknipft werden kénnen.

Schliel3lich ist auch der Verlust jedweder Privaisphvon Bedeutung. Ohne den Schutz der
eigenen Wohnung und mit dem offentlichen Raum azgiger Aufenthaltsmdglichkeit, be-
finden sich Wohnungslose auf dem ,Prasentiertellerd sind offenen Anfeindungen aus-
gesetzt (vgl. ebd., S. 102ff.). Auch ist zu beachtass intime Lebensbereiche wie bei-

spielsweise Hygiene und Sexualitat nicht im gesttbiatRaum stattfinden kdnnen.

2.3 Wohnungslose als Subkultur

Wohnungslose konnen als Subkultur verstanden weiden Begriff der Subkultur meint
.Lebensformen, die Teil eines gréReren kulturelBamzen sind, jedoch Normenordnungen
aufweisen, die von der Gesamtkultur abweichen” (Eweit / Trommsdorff 2002, S. 583).
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Sie kdonnen sich entweder relativ mit den Werten Niodmen der Mehrheitsgesellschaft
identifizieren oder sich ausgesprochen davon abbhélgg. Lamnek 1994, S. 20) und als
Teilkultur oder bewusste Gegenkultur in Erscheintreten (vgl. Endruweit / Trommsdorff

2002, S. 583). Subkulturen werden Uber ethniscimekjrinde, regionale Besonderheiten,
Berufs- und Schichtzugehorigkeit oder generell UbezioOkonomische Merkmale be-
stimmt (vgl. ebd.). Diese abweichenden Attributerde® zu bestimmenden Definitions-
merkmalen, so dass sie ,lebensweltlich nicht nuipbere Bedeutung haben, sondern fur
die Gruppe zentral ausstrahlenden, musterwirksaRaarg erhalten” (ebd.). Individuelle

Merkmale einer Person werden dadurch marginalisiert

.Das spezifisch soziologische an der Subkulturtieeist, dald individuelle Eigenheiten vernachlas-
sigbar erscheinen, weil die Abweichungen durchsdigialstrukturelle und kulturelle Differenzie-

rung beschreib- und erklarbar werden* (Lamnek 1$4£0).

Die soziologische Sichtweise beschreibt die tatgéuwh Haltung der Mehrheitsgesellschaft
gegenuber Subkulturen. Deren Mitglieder werden andhrer Personlichkeit hauptsach-
lich Gber Vorurteile und Annahmen definiert. Aufgcuder sozialen Zuschreibung tGber blo-
3e Auffalligkeit, die Erving Goffman alsvirtuale soziale Identitdt(Goffman 1967, S. 10;

Hervorhebung im Original) bezeichnet, kann dasviddium stigmatisiert und ausgegrenzt

werden.

Rolf Schwendter unterscheidet in seiner ,TheorieSigbkultur® (1973) erstmals zwischen
freiwilligen und unfreiwilligen Subkulturen (vgl. Wdrak 2005, S. 10). Zur letzteren Kate-

gorie kdnnen auch Wohnungslose gezéahlt werden:

.Der Aspekt der Unfreiwilligkeit steht als Synonyfiivr Ausgrenzung. Er verdeutlicht den Sachver-
halt der Marginalisierung mit allen sozialen Folgeer gesellschaftlichen Nicht-Teilhabe: Bil-
dungsdefizite, Krankheit, Erwerbslosigkeit, Armgiawu Ein breites Spektrum verschiedenster Grup-
pierungen konnen dem randstandigen Dasein zugdosgmden: Arbeitslose, Obdachlose, Drogen-
abhangige, Psychiatrisierte, Alkoholabhéangige, Hiesassen, Behinderte, Alte ..."

(Wondrak 2005, S. 10f.)

Zu den von Wondrak angesprochenen sozialen FolgeAwsgrenzung zéahlen auch zahl-

reiche Formen der Diskriminierung.
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2.4 Diskriminierung von Wohnungslosen

Betroffene werden in mehrerlei Hinsicht diskrimmieSie haben mit zahlreichen Vorurtei-
len zu kampfen, haben ungleich gro3ere Schwietigiein den ersten Arbeitsmarkt zu-
rickzufinden und sind gesellschaftlich isoliert.ufi§ sind Wohnungslose auch Opfer neo-
faschistischer Gewalttaten. Hinzu kommen Diskriinng durch Behdérden und Amter
sowie Probleme mit Polizeigewalt.

In den letzten Jahren sehen sich Wohnungslose mer@hauch mit der Verdrangung aus
dem offentlichen Raum konfrontiert.

Wilhelm Heitmeyer bezeichnet diese als ,'Enteigriutagsen, woran sie als meist einziger
Ressource bisher noch teilhaben konnten* (Heitm2géRa, S. 218).

Die zunehmende Okonomisierung der Gesellschafeinarseits ein Erstarken utilitaristi-
scher Tendenzen mit der Einteilung von Menscheherstungsstarke“ und ,,Entbehrliche”
(vgl. Heitmeyer 2002b, S. 17) und andererseits &ommerzialisierung des o6ffentlichen
Raumes zur Folge. FuRgangerzonen und Bahnhotfe wertenehrt zu reinen Konsum-
meilen umgewandelt. Im Zuge dessen werden ,stéfeRdadgruppen immer mehr von
diesen Orten vertrieben.

In Bahnhofen werden neben der verstarkten PrasenzPwlizeikraften und einer Aus-
dehnung der Videouberwachung dazu auch perfide ddetin wie Beschallung durch
Musik oder Ausleuchtung, oft als ,Lichtinstallatemi’ kinstlerisch verbramt,
herangezogen, was Heitmeyer als ,repressive(n) aEnskultureller Mittel™ (ebd.)
bezeichnet.

Der offentliche Raum tbernimmt fir Wohnungslose andere Subkulturen die wichtige

Funktion eines sozialen Treffpunkts, der bislangnmalest geduldet wurde:

»S0zial Abweichende (..) tragen ihre WeigerungeihiPlatz zu akzeptieren, offen zur Schau und
werden in dieser Gestenrebellion zeitweilig tolerig..). Wie ethnische und rassische Ghettos
konstituieren diese Gemeinschaften eine Zufluchtiester Selbstverteidigung und einen Ort, wo
der individuell Abweichende offen der Auffassungsfluck verleihen kann, dafd er zumindest so
gut wie jeder andere ist* (Goffman 1975, S. 177f.).

Mit der Enteignung des offentlichen Raumes werdienSlibkulturen ihrer Schutzsphare

und ihrer letzten ohnehin geringen Artikulationsiigitkeiten beraubt.
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3.Relevante Theaterformen fur das Theater mit Wohnogslosen

3.1 Das politische Theater

Wir kdmpfen heut nicht mehr mit Bogen und Pfeil,
die Gretchen und Klarchen sind nicht unser Heil,
wir habenheutandere Waffen und Ziele.
ein anderes Leben und ander&piele,
wenn wir nur wollen! Ist sie auch hart,
wir spielenUnsere Gegenwart,
wir fliehen nicht in Vergangenheiten,
wenn handbreit vor uns die Menschen leiden,
kdmpfen, in Flugzeugen stirmen,
um den Erdball funken, Wolkenkratzer auftiirmen

und ... einander zertreten!

(-.)
FordertEuerLeben,Eure Spiele; schaffe
sie Dir selbst, Prolet!
Kunst ist Waffe!
(Wolf 1969, S. 64f.; Hervorhebungen im Original)

Der Marxist Friedrich Wolf, einer der umstrittenstend meistgespielten Dramatiker der
Weimarer Republik, fordert in seinem Essay ,KussiWaffe! Eine Feststellurigvon 1928
die Arbeiter dazu auf, die Bedeutung der Kulturkdsnpfinstrument zu erkennen und sich
in Arbeiter-Theatergruppen zu organisieren. Dienobegefihrten Versausziige aus einem
Gedicht, das er als lyrischen Epilog seinem Essdygd sind programmatisch fur ein
neues, politisches Verstandnis des deutschen Theateler Zeit nach dem Ersten Welt-
krieg und nach der Oktoberrevolution in Russland.

Die burgerliche Buhne und mit ihr die Traditionemr dKlassik oder des seichten
Boulevardtheaters, daher Wolfs Anspielungen aufej@ren (aus Goethes ,Faust) und
.Klarchen* (vermutlich aus der Operette ,Im weil3dssl*), scheinen nach dem Zivilisa-
tionsbruch des Weltkrieges (,kdmpfen, in Flugzeuggmmen®) und angesichts revolutio-
narer Kadmpfe obsolet. ,Neue Spiele, die ,unsergg&@wvart® zeigen, fordert Friedrich
Wolf; Stucke folglich, welche die soziale Lage debeiter thematisieren. Dazu bedarf es
auch neuer Formen. Wolf ruft die Dichter seinett, Agelche die ,simple, unmystische Not

unsrer Tage“ (Wolf 1969, S. 21) schliel3lich spiytgazu auf, Kurzszenen aus dem Alltag
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zu verfassen. Anhand dieser Szenen mit mdglichtsieiétm Bezug sollten groRere politi-
sche Zusammenhange sichtbar gemacht werden:

»Hierzu Reportagewie jeder Tag sie pl6tzlich bietet! Weshalb wieds neues Grubenungliick im
veralteten Stollen, ein Eisenbahnungliick bei fastiSpar- und Antreibersystem?* (ebd.; Hervor-

hebung im Original).

Dieser Wunsch nach einem Theater der ,Sprechendeftyng” (ebd., S. 22), spater auch
in Brasilien von Augusto Boal in &hnlicher Form wmsgtzt, wird verbunden mit einer Auf-

forderung an Dichter wie auch Zuschauer:

,Nicht blo3 nach dem Textbuch, ihr droben!
Nicht blof3 maulauf geniel3en, ihr drunten!” (Wol689 S. 22).

Die Dramatiker sollten sich in ihren Stoffen derld@gen der Arbeiter zuwenden und offen
fur Neuerungen sein, wahrend das proletarischeilublim Theater sein politisches Be-
wusstsein schéarfen sollte.

Die von Friedrich Wolf skizzierten Neuerungen veisea auf zwei bedeutende Formen des
politischen Theaters der 1920er Jahre, die beideegonderem MalRe von dem Regisseur
und Intendanten Erwin Piscator gepréagt wurden: poétische Revueund dasdoku-
mentarische Drama Piscator schuf in Theorie und Praxis auch wieghf\gsatze deepi-
schen Theatersdie spater von Bertolt Brecht vertieft wurden.

Da ihre Einflisse auch fur das heutige TheateNdolhnungslosen von grof3er Wichtigkeit
sind, werden die drei genannten Subgenres desspbin Theaters im Folgenden genauer

untersucht.

3.1.1 Die politische Revue

»Eine wirklich 'proletarische’ Kunst" konstatierti€drich Wolf in einem Aufsatz von 1932,
,gibt es in Deutschland erst nach dem Kriege" (W69, S. 29). Zeitgleich mit diversen
Agitprop-Theatern in Russland seien in Deutschimiliche Gruppen entstanden. Als Bei-
spiele fuihrt er unter anderem aus Stuttgart diggRonheit* oder die ,, Truppe im Westen®
an. Diese Bewegung erstreckte sich damals Uber Danrschland. Die Agitproptheater

sahen sich strengen polizeilichen Repressioneneaaty. So wurde eine Auffihrung von
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Wolfs Stiick ,Die Matrosen von Cattaro” durch dieryppe im Westen® von der wirttem-
bergischen Polizei verboten (vgl. Wolf 1969, S..R9of

Eine besondere Spielart der Agitprop-Bewegung t®BldBie politische Revue®, die erst-
mals von Erwin Piscator vor der Reichstagswahl 16##der ,Revue Roter Rummel®
(R.R.R.) in Berlin initiiert wurde (vgl. Wondrak 28, S. 21). In ihren Auffihrungen ka-
men, wie im burgerlichen Cabaret auch, verschied#emente zum Tragen: Musik, Chan-
son, Akrobatik und dartiber hinaus moderne Einfldaseder Filmkunst (vgl. ebd.).
Kennzeichnend fur diese Theatertruppe waren dieif\iim Kollektiv, der kabarettistische
Charakter und das Spiel an offentlichen Orten wagkiplatzen.

Der Ausgangspunkt der Handlung war in den meist@ie eine Diskussion zwischen
zwei Passanten, Bourgeois und Proletarier (vgl.)elbeklche die klassischen Rollen des
Spielers und des Gegenspielers tbernahmen.

Mit ihrer Spielweise nahm die ,Revue Roter Rumnt@ttndprinzipien des ,Unsichtbaren
Theaters®, welches durch Augusto Boal in den 196@éwen Beriihmtheit erlangte, vor-
weg. Inszeniert wurde beispielsweise ein Zwischemfaler Berliner U-Bahn: Ein Arbeits-
loser fiel in Ohnmacht, ein Passant rief: ,Ein Atbleser und in der Folge entstand zwi-
schen den Umstehenden eine Diskussion, die sakheidl grundsatzliche Fragen nach der
birgerlich-kapitalistischen Gesellschaftsordnungl um Auseinandersetzungen zwischen
Kommunisten und NSDAP-Anhangern muindete. Neben Blitgliedern der Truppe
wurden so auch Passanten zu unwissentlichen Meispie Diese frihe Form des
sunsichtbaren Theaters” war aber nicht nur einendrargische Innovation. Vielmehr
wurde sie in der Spatphase der Weimarer Republgk,de behdrdlichen Verbote von
Auffihrungen von Arbeitertheatern Uberhand nahmems einzige Mittel, zumindest

halblegal auftreten zu kénnen (vgl. ebd.).

3.1.2 Das Dokumentarische Drama

Ein wesentliches Element in Piscators Regiearlredex Volksbiihne ist eine Erweiterung
der Buihnenhandlung Uber den eigentlichen InhakusnDie Methodik dabei soll das epi-
sche Theater weitreichend beeinflussen.

Piscators Anliegen ist es, das Individuelle undde der Personen in den gréR3eren gesell-
schaftlichen Zusammenhang einzuordnen und Katagaevie Schicksal und Zufalligkeit
durch historisch-materialistische Erklarungsanséatzersetzen. Als dramaturgische Mittel
dienen ihm hierzu Projektionen von Zwischentextad Lichtbildern (vgl. Wondrak 2005,
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S. 22). Die Lichtbildprojektionen zeugen nicht zatevon einem grof3en Einfluss des rela-
tiv neuen Mediums Film. Besondere Bedeutung haben Sowjetfilmer wie Eisenstein
und Pudowkin, deren Arbeiten Friedrich Wolf ihreskdmentarisch-epischen Charakters
wegen als ,lebende Zeitung” (Wolf 1969, S. 94) helzeet und dem Film somit eine ahnli-
che Funktion zuschreibt, wie er sie auch fir dasaiér vorsieht.

Piscator arbeitete in seinen Inszenierungen ab 184mit Montage- und Collagetech-
niken. Original-Reden und Dokumente, Flugblattezitihgsausschnitte, Fotos, Filmauf-
nahmen und ahnlichen Medien werden wichtige Bestdledder Auffiihrungen. Die Doku-
mente, welche haufig die Schrecken des Weltkridmpegorheben, werden aufgrund ihrer
Authentizitadt zum Mittel, die gesellschaftliche R&d zum Ausdruck zu bringen und das
Theater so seines illusorischen Charakters zu bera(vgl. Wondrak 2005, S. 22f.).

Die eingesetzten Originaldokumente zeigen, wiekdiar Piscators dokumentarisches Dra-
ma ein umfangreiches und genaues QuellenstudiumBebang ist. Schliel3lich soll das
neue Drama primar die Wirklichkeit darstellen.

Weiteres konstitutives Element sind Neuerungen iihrignbau. Die ,konstruktive Bihne*
zeichnet sich dadurch aus, dass sie durch mehpeteBenen gesellschaftliche Hierar-
chien ebenso wie verschiedene Erzahlstrange sichtiaaht und damit ihrer epischen
Funktion gerecht wird (vgl. ebd., S. 23).

Mit all den genannten Methoden verfolgt Piscator Zel: Den birgerlichen Individualis-
mus, den er ,unter der Marmorplatte des 'Unbekan8tddaten™ (Piscator, zit.n. Wondrak
2005, S. 24) begraben sieht, von der Bihne zu fagdrdurch eine Anklage der Zustande
Zu ersetzen.

Schauspiel und Wirklichkeit verbinden sich auf leisinicht bekannte Weise. Ein revolu-
tionarer Impetus, die Forderung nach einer ges$efcchen Neuordnung, ist in den

Sticken des dokumentarischen Dramas stets enthalten

3.1.3 Das Epische Theater

Mit dem Epischen Theater sind vor allem zwei Namerbunden: Bert Brecht und Erwin
Piscator.

Bertolt Brecht gehort mit seiner Dramentheorie en @influssreichsten Dramatikern und
Theatertheoretikern des 20. Jahrhunderts. Seineuaaly liegt hierbei gerade in der kom-
plexen Einheit von dramatischem Werk, Theatertleeamd -Praxis sowie seinem am

Marxismus-Leninismus geschulten Denken.
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Brechts Theaterverstandnis speist sich aus vedmiés Quellen. Philosophisch und poli-
tisch wurde sein Werk beeinflusst von der Hegelsdbialektik und, in deren konsequenter
Weiterentwicklung, vom dialektischen Materialisnuas Karl Marx und Friedrich Engels.
Seine Bihnenpraxis wurde unter anderem auch vomdgfien der chinesischen Schau-
spielkunst gepragt.

Brecht entwickelte das Konzept eines epischen tamidtotelischen, dialektischen Theaters
der Verfremdung.

Mit seiner Theatertheorie schafft er einen klaremtapunkt zur aristotelischen Tradition
und damit zum klassischen Drama, das einer linedasrdlung folgt und sich durch eine
Katharsis, also einer erlebten Einfihlung durch deschauer auszeichnet. Dieser Einfuh-
lung stellt Brecht eine kritische Zurschaustellugggeniiber. Uber das Handeln der
Menschen untereinander sollen soziale Gesetzebaiclgemacht werden (vgl. Grimm
1984, S. 19).

Die Rolle des Menschen wird auch von Erwin Piscatts eine der wesentlichen
Neuerungen dieser Buhnenreform angesehen. Habd&8tdzster der vergangenen Jahr-
hunderte immer nur die emotionale, private Seite Menschen oder seine Beziehung zu
Ubernatirlichen Machten wie Gott und Schicksal estgjlt, werde diese Thematik nun
durch das Wesen der gesellschaftlichen Beziehuergatzt:

+(E)rst die Volksbiihne, d.h. ihren geistigen Expate®, war es vorbehalten, das Menschliche so-
zusagen chemisch-rein darzustellen und als 'Dingi@n zum eigentlichen Wesenskern der Dra-
matik und des Theaters Uberhaupt zu machen” (Bista72, S. 99).

Dieser Erkenntnis, dass der Mensch sich sozusagewnlen Menschen dreht, folgt die
Forderung, dass er als Vertreter seiner Klassautteten hat. Es soll deutlich werden, dass
das Denken des Menschen, aber auch seine unbewsgstésche Tiefenstruktur von den
Verhaltnissen gepragt wird; dass demnach das gekaitliche Sein das Bewusstsein be-

stimmt:

~Wenn er auftritt, dann tritt mit ihm zugleich seilasse oder seine Schicht auf. Seine Konflikte,
moralisch, seelisch oder triebhaft, sind Konflikié¢ der Gesellschaft* (ebd., S. 100).

Im Epischen Theater wird eine Linearitat der Handluurch eine Vielzahl von Text-

briichen unmdéglich gemacht. Stattdessen sollenidizleen Szenen im Idealfall so ver-

17



fasst sein, dass sie nahezu beliebig geordnet wdsd@enen. ,Episch” ist Theater insofern,
dass es ,erzahlende Elemente den dramatischendDargen (eingliedert)* (Brecht 1997,
S. 190). Dazu tritt der Epiker selbst als Erzahtérauf der Biihne auf (vgl. Grimm 1984,
S. 19f.), vertreten durch die Schauspieler, di@ bieispielsweise mit Erlauterungen oder
(rhetorischen) Fragen direkt ans Publikum wendesr. \Resentliche Unterschied zwischen
der klassischen dramatischen und der epischen Besteht darin, dass ein Vorgang erzahlt
und nicht ,verkorpert” wird (vgl. Brecht 1997, 10).

Daran anknupfend besteht ein widersprichlichedekiiaches Verhaltnis zwischen dem
Epischen und dem aristotelischen Theater im Hikldef das Buhnengeschehen. Wird der
Zuschauer in der klassischen Form des Dramas iAldien verwickelt, seine Aktivitat da-
bei aber gelahmt, so nimmt er beim Epischen Thealier Rolle des distanzierten Betrach-
ters ein. Zugleich gewinnt er aber Erkenntnisse Eimdichten in gesellschaftliche Zusam-
menhange und wird seine Aktivitat dadurch geweeit Brecht 1997, S. 191).

Dazu muss die bisherige Trennung der Biihne vomilRuwblaufgehoben werden. Zur Ein-
bindung des Zuschauers in das Geschehen ist eallasitig, die traditionelle ,,Guck-
kastenbihne®, die auch fur die Oper charakteristist; durch eine neue Form der Offen-
heit zu ersetzen. In grél3erem Rahmen wird diesnatstin den zwanziger Jahren an der

Berliner Volksbiihne von deren Intendanten und RegisErwin Piscator praktiziert:

.Bei allen (.) Inszenierungen kam es Piscator daaay die Einheit Blihne-Zuschauerraum mit al-
len mitteln herzustellen, die 'vierte Wand' der Kastenbihne zu beseitigen und den Zuschauer
durch die Kunst der Regie miteinzubeziehen* (W8I6Q, S. 181).

Piscator geht sogar noch weiter als Brecht, alsi@rt nur von einer uniberbriickbaren
Distanz zwischen Publikum und Buhne spricht, dis @heater der Vergangenheit aus-
mache, sondern konstatiert, dass der Zuschauangiskhlicht nicht existent gewesen sei:
.Das Theater hat drei Jahrhunderte von der Fikgefebt, dal® sich kein Zuschauer im
Theater befande” (Piscator 1981, S. 102). Sellestaliolutionérsten Stiicke seien nicht in
der Lage gewesen, die Strukturen des Theaters aladik verandern. Erst mit der
Oktoberrevolution, in deren Folge die unterdriickiasse das Theater habe erobern
kénnen, habe es sich grundlegend @ndern konnenefydl).

Weitere wichtige Grundziige des Epischen Theatexd die Arbeit mit Argumenten statt
mit Suggestion, die Vermittlung der Veranderbarkiat Welt und das Bild des verander-
lichen Menschen, der als geschichtliches SubjeBErgtheinung tritt (vgl. Brecht 1997, S.
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192).

Auch wenn sich die Begriffe ,episch” und ,nichtaatelisch* kaum voneinander trennen
lassen, ist eine Unterscheidung dennoch sinnval. [Dichtaristotelische® bezieht sich auf
den Aufbau des Stiickes, wahrend ,episch* die Gdseilntles Theaterkonzepts, also die
Einheit von Auffiihrungsweise, Stuckebau, Methodd dergleichen meint (vgl. Grimm
1984, S. 19).

Das wesentliche Stilmittel im Werk Bertolt Breclsiad die Verfremdungseffekte, kurz V-
Effekte. Sie dienen dazu, die Widerspriiche deriR¢aichtbar zu machen. Durch die Zer-
stérung von lllusionen soll dem Zuschauer die Mitkeit jeglicher ldentifizierung ge-
nommen und somit eine kritische Distanz zwischem uimd dem Stlick geschaffen werden.
Die Zuschauer sollen die Rolle des distanzierteabBehters einnehmen, die prononciert
kinstlichen Darbietungen mit der Realitat vergleitlund ,aus dem Vergleich mdglicher-
weise Konsequenzen fur ihr gesellschaftliches \lteghg..) ziehen* (Knopf 2000, S.81f.).
Mittel der Verfremdung sind besonders ubertriebend theatralische Darstellungen, die
Unterbrechung der linearen Handlung durch Lieder airekt an die Zuschauer gewandte
Kommentare, eine stilisierte Sprache, reduziertésnBnbild und sparsamer Einsatz von
Requisiten oder die Projektion durch Schilder uatelh.

Der Begriff der Verfremdung geht auf Hegels undtep&on Marx benutztes Diktum der

~Entfremdung" zurtck.

,Uber die Negation dieser Entfremdung (Negation Negation) ist Erkennen gewahrleistet (...)
(Die Entfremdung) hatte zum Ziel, mit bewusst destoerten kiinstlichen Mitteln die von Karl

Marx dem Begriff der 'Entfremdung’ zugefihrten matken Aspekte offen zu legen: die Fremdbe-
stimmung des Menschen durch Unterdriickung und Ausbg sowie die internalisierten gesell-

schaftlichen Zwange, die menschliches Selbstbegeissterhindern® (ebd., S.81).

Brecht selbst sieht in Anlehnung an Hegels Diakektin These, Antithese und (dialektisch
aufgehobener!) Synthese einen Dreiklang des Varstghalso verstehen — nicht verstehen
— verstehen (vgl. Grimm 1984, S. 21).

Neben Hegel und Marx wird Brechts Verfremdungskiegtich von russischen Formalisten
wie Viktor Sklovski gepragt. Der literarische Fotismus, der sich ausschlieRlich mit dem
Text selbst und mit dessen Konstruktion beschaftigtzt Verfremdungseffekte, um offen-
zulegen, nach welchen Prinzipien Texte erstelltderr Nach Sklovskis Theorie der ver-

fremdenden Metapher beabsichtigt die klassischégobe Bildersprache, die passive Rol-
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le des Lesers zu fordern. Um aber verkrustete &trelk des Denkens und althergebrachte
kunstlerische Normen aufzubrechen, sollten Allegoroder Metaphern stets unerwartet,
Uberraschend und paradox sein (vgl. ebd., S. Z2@wch Paradoxien soll das Denken ak-
tiviert werden. Beruht diese Sichtweise der Forstati eher auf asthetischen Prinzipien,
wird doch die Ahnlichkeit zum Brechtschen Verstdsdaer Funktion der Verfremdung
deutlich.

Brecht entwickelt das Prinzip dahingehend weitagsddie Verfremdung nicht nur ein Mit-
tel zur Revolutionierung von Sprache und Asthesik Bie soll dartiber hinaus die Ent-
fremdung des Menschen im Ausbeutungsverhaltnis sstwuaachen und zum Denken und

aktiven Handeln zwingen.

3.2 Theater der politischen Bewusstwerdung

3.2.1 Das Theater der Befreiung (Augusto Boal)

Stark von Brechts Denken und Theaterpraxis gepwégt auch dasTheater der Befrei-
ung in Brasilien.

Der Begriinder dieser Stromung, Augusto Boal, wuk€ld1l in Rio de Janeiro geboren.
Nach seinem Studium der TheaterwissenschaftennJ®A erdffnete er 1956 in S&o Pau-
lo das Teatro de Arena, das er bis zu seinem Gangxil 1971 leitete (vgl. Wondrak 2005,
S. 36).

Mit seinem Programm reagierte dieses Theaters akéiell auf die damaligen politischen
Verhaltnisse in Brasilien. Einem ersten Militarptam Jahre 1964, in dessen Folge eine
Militardiktatur installiert wurde, deren Herrschdfis Mitte der 80er Jahre andauerte,und
die mit der Unterdriickung der linken Opposition umeitreichenden politischen S&ube-
rungen einher ging.

Als Gegenreaktion gab es besonders Ende der 60e¥ dae Vielzahl von revolutiondren
Gegenaktivitaten vonseiten der Arbeiterschaft uad $tudenten. Fur kulturellen revolu-
tionaren Protest in jener Zeit steht besonderéubeit des Augusto Boal.

Seine Theaterarbeit ist in engem Zusammenhang enit politischen Alphabetisierungs-
konzept seines Landsmannes Paulo Freire zu seleserbettete die Alphabetisierung in
ein padagogisches Konzept der Bewusstseinsbilddiegeine dialektische Einheit zwi-
schen Reflexion und Aktion voraussetzte, ein (egt., S. 36f.).

Als seine vordringliche Aufgabe sieht Boal an, d&rdummung des Publikums und
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gleichermal3en dem Verlust des Klassenstandpunigeérideiter entgegenzuwirken, das
Klassenbewusstsein folglich neu zu entfachen. Dem&fur die fehlende Einsicht in die

Notwendigkeit des Klassenkampfes, sieht er in demiiktions- und Besitzverhaltnissen.
In jeder Gesellschaftsform verfligt die herrschelkidsse notwendigerweise auch Uber die
Meinungs- und Definitionsmacht tUber Kultur und Madiund somit Gber Mdglichkeiten

der ideologischen Korrumpierung der Arbeiter bearegsweise der Lohnabhangigen:

“Zumindest in Brasilien setzt sich das sogenartmergeoise' Publikum nicht ausschlief3lich und
nicht Uberwiegend aus 'Bourgeois' zusammen. Zugbéhoren auch Kleinbirger, Angestellte, Stu-
denten, Lehrer. Inre Meinung wird zum grof3en Teih Wedien bestimmt, die im Besitz der Bour-

geoisie sind. Sie denken wie Bourgeois, leben aisht wie Bourgeois” (Boal 1979, S. 18).

Boal warnt jedoch davor, dieses Publikum aufzugelneth fordert statt dessen eine Be-
wusstseinsveranderung. Zwar seien diese verblemdtaetarier ,politisch labil und an-
fallig, aber auch offen fur neue Ideen” (ebd.).

Boal beklagt die bourgeoise Theaterkultur im Brasikeiner Zeit und attackiert besonders
die Seichtigkeit und den ausschliel3lichen Privaismer damals sehr verbreiteten Boule-

vardsticke:

»Sie klammern die flr die Gesellschaft wirklich Wigen Themen aus und beschréanken sich auf
die 'Privatsphéare’, den Mikrokosmos des Zuschaib®ms Zuschauer, durch Einfiihlung zum Still-
halten veranlaf3t, fihrt man die Gesellschaft augpdeaten Perspektive einiger weniger Personen
vor, deren Probleme sich ausschlief3lich mit privatitteln I6sen lassen: Trunksucht als Folge von
Beziehungsschwierigkeiten, Homosexualitat als Emgebehlender Elternliebe, Neurosen. Natir-
lich siegen in solchen Sticken zu guter Letzt @iktimmlichen Moralvorstellungen, ,Laster” und
~sunde* werden bestraft* (ebd., S. 25).

Die Tatsache, dass in diesen Auffihrungen das geid Volk* auftritt, dirfe keinesfalls
verwechselt werden mit einer wirklichen Parteinahrime Gegenteil wirden durch die

Volkstiimlichkeit die Lohnabhangigen nur weiter durgehalten:

» Auch wenn das Volk der Adressat ist und das Sge#tim Zirkus oder auf dem Marktplatz statt-
findet, ist das Volk in Wirklichkeit das Opfer” (éh.

Boal halt hingegen ein Theater aus einer klassemtsien Perspektive heraus fur nétig.
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Vielmehr mussten die klassischen Theaterproduzewienauch -Zuschauer abgeschafft
und das Volk im Kollektiv ,zum Produzenten seinégeaen Theaters® (ebd., S. 28) ge-
macht werden.

Ahnlich wie es Friedrich Wolf mit seiner beriihmtensung ,Kunst ist Waffe!* (Wolf
1969, S. 5-25) in einem gleichnamigen Essay erk&eht auch Boal das Theater in der
Funktion eines Kampfinstruments einer revolutiondféasse: ,Das Theater ist eine Waffe
— handhaben mul} sie das Volk, auf seine Weise urskinen Zwecken* (Boal 1979, S.
43). Zwar sei das Theater an sich nicht revolutioalder es sei — und hier kommt in einem
passenden Bild die elementare Bedeutung der Sdpdles Klassenbewusstseins zum Aus-
druck — eine ,'Probe' zur Revolution“ (Boal 197948).

Nach Boals revolutionarem Kunstverstandnis kanerjddensch ein Kinstler sein. Jeder
besitzt die Fahigkeit, an jedem Ort, egal ob in ddBahn, im Café oder im Supermarkt
Theater zu spielen. Solche ungewdhnlichen Spiekirté nicht nur erlaubt, sondern aus-
dricklich erwiinscht, reflektieren sie doch diedgliche Lebenswirklichkeit der Beteilig-
ten (vgl. Altstaedt / Gipser 1991, S. 33).

Interessanterweise zahlt Augusto Boal neben Bradkh den von diesem abgelehnten
Theoretiker Konstantin Stanislawski zu seinen Esgen. Was auf den ersten Blick wegen
des von Brecht herausgearbeiteten Widerspruchschensder Katharsis des klassischen
Dramas und der zur Schau stellenden Distanz imclegis Konzept ungewdhnlich er-
scheint, wird bei naherem Hinsehen einleuchtend.

Brecht, den Boal einerseits fur sein politischesdthr und sein Postulat der Veranderlich-
keit der Welt lobt, wird von ihm dahingehend kiigis, dass er dem Prozess der Bewusst-
werdung zu wenig Beachtung schenkt. Doch nur dieWwusstseinsveranderung kénne
der Mensch wirklich zum Handeln bewegt werden. Daight er unter anderem Stanis-
lawskis Methode der ,physischen Handlung“ zu Rag. (Wondrak 2005, S. 37).

Da der Zuschauer im Theater der Befreiung eine ssbarnchtige Rolle einnimmt wie die
Schauspieler, er demzufolge selbst zum Akteur wirdss sich gerade deshalb auch sein

Bewusstsein entwickeln. Dies soll Uber vier Phagesthehen:

I. Seinen Kdrper kennenlernen

In dieser Abfolge verschiedener Bewegungsubungkensdie Teilnehmer sich der Starken
und Schwachen ihres Korpers bewusst werden. Naeh $oegelt sich die Entfremdung
durch Arbeit im Korperbewusstsein wider. Das vom Alibeit und der Gesellschaft ent-
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fremdete Selbst empfindet im Korper seine durchAlesbeutungsverhaltnis bedingte De-
formation nach (vgl. Boal 1979, S. 46ff.). Boalwendet hierfir den Begriff der ,Muskel-
Entfremdung” (ebd., S. 48).

Ubungen zum Kennenlernen des Korpers sind beisypgeds kurze Szenen, die Boxkampfe
oder Wildwest-Situationen nachstellen. Die Bet&#ligdurfen sich dabei nicht berthren,
missen aber auf gespielte Korperkontakte, wie es@mlierten Schlag ins Gesicht, ent-
sprechende Reaktionen zeigen. Alle befinden sieh ini einem kollektiv-schopferischen
Prozess und sind dazu aufgefordert, neue UbungeKdapererfahrung zu erfinden (vgl.
ebd., S. 49). Gerade bei den unteren SchichteBeedlkerung, die groRen Respekt vor
dem Theater haben, soll dieser Zugang Uber denekdwgdfen, Bertihrungsangste abzubau-
en (vgl. ebd., S. 47).

II. Seinen Kdrper ausdrucksfahig machen

In der zweiten Phase steht das Spielerische imevgrdnd. Es soll gelernt werden, den
Kdrper von seiner Deformation durch Entfremdung,lzeilen” und ihn als Ausdrucksmit-
tel gebrauchen zu kénnen. Allein der Korper sadr iittel des Ausdrucks sein, auf sonsti-
ge lautliche oder sprachliche AuRerungen soll vhtet werden.

Dazu soll zum Beispiel die rein pantomimische Dahghg von Tieren getibt werden und
spater in einer Weiterentwicklung die Verkorperwog sozialen Rollen wie Fabrikant, Ar-
beiterfrau oder Polizist. Auch hier ist die Grupga&zu aufgerufen, neue Spiele zu ent-
wickeln (vgl. ebd., S. 49ff.).

lll. Theater als Sprache

Die dritte Phase ist ihrerseits in drei Stufen rtptk:

1. Simultane Dramaturgie

Wahrend die Schauspieler agieren, wird dem ZuschdigeRolle eines Co-Autoren zuteil.
Wie aus dem Improvisationstheater bekannt, scleggventuell in schriftlicher Form, vor,
was gespielt werden soll. Wichtig ist, dass diegeschlagenen Inhalte eine bestimmte
Problemstellung enthalten. Die Schauspieltruppeltspiun soweit, bis das eigentliche
Problem zutage tritt. Sie wendet sich anschlief@ndie Zuschauer mit der Aufforderung,
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Losungsvorschlage einzubringen. Die Zuschauer weadsdricklich dazu aufgerufen, die
Improvisationen und die sprachlichen AuBerungerBigmendarsteller zu korrigieren. Da-
bei durfen die Schauspieler keinen Vorschlag zusigen, Zensur ist strengstens unter-
sagt (vgl. ebd, S. 51ff.). Auch dieser Form derrdaturgie liegt die Vorstellung der Ver-
anderbarkeit der Welt durch den Menschen als gelsitiches Subjekt zugrunde. Der
Schauspieler bleibt Darsteller, wahrend der Autarcd das Volkspublikum als ,Kollek-

tivdramatiker” (ebd., S. 53) reprasentiert wird.

2. Statuentheater

In der néachsten Stufe soll der Zuschauer eineigpdié Thematik ansprechen. Ob es sich
um abstrakt-theoretische Begriffe wie ,Imperialishwder konkrete Alltagsprobleme der
armen Bevolkerung handelt, ist dabei unerheblicie. Bchauspieler sollen ohne Einsatz
von Sprache durch Kérperbilder und Mimik das Sogsthstellen. Die anderen Teilnehmer
werden gefragt, ob die gewdahlten Formen passendausdrucksstark genug sind und
durfen die Figuren veréndern. Diese Veranderungdanssoweit gehen, bis die Darstel-
lung weitgehend der kollektiven Vorstellung der Raaentspricht.

Im zweiten Schritt soll bezuglich der aufgezeigimoblematik die kollektive Wunschvor-
stellung der Teilnehmer erarbeitet werden. \Bealbild der Abbildung der momentanen
Verhaltnissen, sollen die Teilnehmer zudealbild, zu ihrer Vorstellung einer gerechten
Gesellschaft gelangen. Die Zwischenstufe désrgangsbildessoll dem reflexiven Dis-
kurs dartber dienen, wie diese Veranderung dee8idwirkt wurde und somit auch, wie
die gesellschaftlichen Verhéaltnisse, die der Détstg zugrunde liegen, aktiv umgewandelt
werden konnten (vgl. ebd., S. 53ff.).

Ob Schauspieler oder Zuschauer, jeder darf digy&té als Bildhauer verandern. Dadurch
gewinnt der Einzelne im Idealfall die Erkenntnigsd er selbst ,Teil der Wirklichkeit”
(ebd., S. 56) ist und zusammen mit Anderen im KaiNeals Architekt einer gerechten Ge-

sellschaftsordnung wirken kann.

3. Forumtheater

Inzwischen sollte der Zuschauer in seinen schalesgiehen Fahigkeiten so weit ent-
wickelt sein, dass er selbst in die Handlung eiifigme selbst agieren und den Schauspieler
ersetzen kann. Das Prozedere ist zunéachst dengetranden Stufen sehr ahnlich. Der Zu-
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schauer nennt eine polit-6konomische Problematid, et selbst aus eigener Erfahrung
kennt, beispielsweise Armut. Aus dieser Problerhstglwird gemeinsam eine Kurzszene
erarbeitet. Die Schauspieler sollen darauf acldass die gespielte Szene keine oder nur
unzureichende Lésungen bietet. Das Publikum wird gnefragt, ob sie mit dem Verlauf der
Handlung einverstanden sind. Das Publikum, dem daclbisherigen intensiven Schulung
ein starkeres Klassenbewusstsein zugeschrieben wirdl nun aufgefordert, Alternativen
nicht nur vorzuschlagen, sondern selbst auf demBumachzuspielen. Die Schauspieler
verfolgen solange von aul3en die Szene, treten eanédie Bihne und gehen auf die Ver-
anderungen durch die Zuschauer ein (vgl. ebd.6%.Aich im Zusammenhang mit dem
Forumtheater beschreibt Boal, was fir ihn die Fonktes Theaters ausmacht: ,(E)ine
Probe zur Revolution“ (ebd., S. 58). Er betont allass diese Probe keine Katharsis dar-
stellt. Eine solche Art der Funktion im Sinne eils@srogats der Revolution attestierte bei-
spielsweise Friedrich Wolf dem deutschen Theats, et als ,Ersatz der politischen Wirk-
lichkeit* (Wolf 1969, S. 36) bezeichnete.

In Anlehnung an Marx, der ,ein Mi3verhaltnis zwischder philosophischen und der po-
litischen Entwicklung in Deutschland” (Marx, zit. Wolf 1969, S. 36) konstatierte und
daraus folgerte, dass die Revolution nur im Absiaé&danklichen stattgefunden habe,
Ubertrug Wolf diese These auf das deutsche Drama:

-ES stimmt schon: Wir setzten unsere politischeid&eschaften und Erkenntnisse nicht in kon-
krete Taten um, sondern wir reagierten sie im @gistund auf dem Theater ab“ (Wolf 1969, S.
37).

Diese Gefahr, dass das Theater zum Schauplatz reva&utionédren Ersatzhandlung wird,
sieht Augusto Boal durch seine Methode nicht: ,fratheater und die anderen Volksthea-
ter-Formen wecken im Zuschauer den Wunsch, in di&lddhkeit umzusetzen, was im
Theater geprobt wurde” (Boal 1979, S. 58).

IV. Theater als Diskurs

Der wesentliche Unterschied zum burgerlichen Theai@cht fir Augusto Boal der Pro-

bencharakter seiner Auffiihrungen aus. Das fertea&spiel steht fir die gegebene Ord-

nung. Da die Arbeiterklasse noch nicht weil3, wre iGesellschaftsformation aussehe, leh-
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ne sie auch geschlossene Theaterstiicke ab undsieligen diese Frage sehr experimen-
tierfreudig, wie das Theater selbst den CharakieseExperiments besitzt.

Ein Mittel dieses experimentellen, diskursiven Tthemist dasJnsichtbare TheateDazu
agieren die Schauspieler ,undercover‘ an einemebigen Ort. Sie provozieren dort
Konflikte, die unmittelbar oder indirekt mit ihreigenen sozialen Lage und dem kapitalis-
tischen Ausbeutungsverhaltnis in Verbindung stel@a.unwissenden Umstehenden wer-
den dann zwangslaufig in eine Diskussion verwickethbei ihre Rolle als passive Zu-
schauer dadurch aufgegeben wird, dass sie sell&sttrauspielern werden und sich in das
~Spiel” einschalten (vgl. Wondrak 2005, S. 40ff.).

Boal erz&hlt von einem Beispiel fiir eine solcheémerung, bei der die Grenzen zwischen
Spiel und Wirklichkeit verschwimmen: Ein Schauseiealill in einem Restaurant sein Es-
sen nicht bezahlen. Stattdessen bietet er demé€alind dem Geschaftsfuhrer an, dass er
mit seiner Arbeitskraft bezahlt. Ein anderer Schaler erzahlt, dass die Angestellten die-
ses Restaurant fur den Verkauf ihrer Arbeitskra&izdhlt werden. Andere Gaste schalten
sich in die Auseinandersetzung ein und zwischen Sfgrauspielern und den ehemaligen
Zuschauern, die mittlerweile unwissentlich zu Mikeinden geworden sind, wird eine
heftige Diskussion Uber Lohne, Lebensmittelpreiseé Armut entfacht (vgl. Boal 1979, S.
59f.).

Der Reiz dieser Form liegt darin, dass das Theateschen Spiel und Wirklichkeit laviert,
ebenso die Grenzen zwischen Zuschauer und SchiuspiErwunden werden und dass
Konventionen und bestehende Verhaltnisse hintearis@gden. Zu letzterem Aspekt gehort
auch, dass Gesetze in Frage gestellt werden. ebbalegen sich Auffihrungen des Un-
sichtbaren Theaters oft am Rande der Legalitat Wghdrak 2005, S. 42).

Boal zeigt hier mit seinem psychosozialen Verstédon Theaterarbeit, dass sich Be-
wusstwerdung und Einfuhlung nicht widersprechemdson dass im Gegenteil gesell-
schaftliche Prozesse auf psychische Strukturenckwiitken. Um die Gesellschaft zu ver-
andern ist daher auch die Aktivierung des BewusssEnes jeden vonnoten. Um die Un-
terdrickten aus ihrer Lethargie zu wecken, ist ehtig, dass sie die Folgen der Aus-
beutung auf ihr Selbst reflektieren und ,nachfiihleinnen. So gelingt Boal eine Synthese
zwischen der kritischen Offenlegung der Verhalmidarch Brecht und Stanislawskis Rea-

lismus der Einflhlung.
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3.3 Theater der inneren / individuellen Seite

3.3.1 Theater der Grausamkeit (Antonin Artaud)

3.3.1.1 Leben und Werk von Antonin Artaud

Das im Folgenden vorgestellte Konzept des ,TheatersGrausamkeit” ist eng verbunden
mit der Biographie des Begriinders dieser Theatktiva.

Der Schauspieler, Regisseur, Dramatiker und Dichtgonin Artaud wurde 1896 in Mar-
seille als Sohn eines Reeders geboren. BereitfinfitJlahren erkrankte er an einer Hirn-
hautentztiindung. Diese frihe existentielle Leidetfab und ihre Folgen sollten auch sein
weiteres Leben pragen.

Als junger Mann bereits verbrachte er mehrere Jahmner Nervenheilanstalt. Danach
zog der kunstlerisch hochbegabte junge Dichter s, wo er in den Kreis der Surrea-
listen um Breton, Eluard und Aragon aufgenommendeuber Kinstlerzirkel beschéftigte
sich in seinen Diskursen und Werken besonders raiiriien und mit dem Unbewussten.
Neben der Magie und dem Okkulten seien diese disemtbchen Elemente des
schopferischen Aktes. Wegen seiner Radikalitat karjedoch zum Bruch Artauds mit den
Surrealisten. Mit Roger Vitrac grindete er daraufhias Théatre Alfred Jarry. Seine
grotesken Inszenierungen kamen jedoch beim dammafgdlikum nicht an, so dass das
Theater bereits zwei Jahre nach seiner Eroffnur2g Mieder schlielien musste (vgl.
Wondrak 2005, S. 44f.).

1931 sah Artaud auf der Pariser Kolonialausstelleimg Auffiihrung eines balinesischen
Tanztheaters. Dieses kam seiner Auffassung voresgprkorperlicher und surrealistischer
Darstellung am néchsten. Die Begegnung mit denéesilschen Kultur Gibte einen nachhal-
tigen Einfluss auf sein Konzept des ,Theaters dexuGamkeit” aus, dessen Grundziige er
spater in seiner Essaysammlung ,Das Theater umdBuble” (1938) aufzeichnete (vgl.
Esslin 1981, S. 297).

Daraufhin begann Artaud, sich mit alten Vélkern dfudturen auseinander zu setzen. Eth-
nologische Studien fuhrten ihn unter anderem naeliké und nach Irland, wo er 1938
einen psychischen Zusammenbruch erlitt. Artaud wurdch Frankreich gebracht und er-
neut in die Psychiatrie eingeliefert. Er starb 18#&iner offenen Privatklinik bei Paris an
Krebs.

Artauds Theatertheorie wird erst vor dem Hintergrseiner psychischen Leiden, seiner
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Psychiatrisierung und seiner Drogenerfahrungent&edéich. Seine Paranoia und seine
schizophrenen Psychosen liel3en ,ihn zu neuen Ged&akstellationen kommen (). Die
visiondre Dichtung, seine Zeichensprache, konnse Sdlbsttherapie gesehen werden”
(Trautmann 1998, S. 46). Seine Suche nach innaibs@ndung, nach den tieferen Le-
bensschichten” (ebd.) brachte er mit urspringlicihéhtsprachlichen Mitteln wie Korper-
lichkeit, Schreie, Gerausche, atonale Klange umibs}ische Gegenstande, zum Ausdruck
(vgl. ebd.).

Der gegenwartigen Kultur attestierte er selbst &ohizophrenie, die sich in Erstarrung
und Lebensfremdheit zeige. Die elitare Kultur udtécke jegliche Spontaneitat (vgl.
Wondrak 2005, S. 48).

Seine Ablehnung der arrivierten birgerlichen KlessKultur zieht sich wie ein roter Fa-
den durch sein Werk. In einem gleichnamigen Essedeft Artaud denn auch: ,Schluf3 mit
den Meisterwerken® (Artaud 1981, S. 79) und vertagige Abkehr des Theaters von der
bargerlichen ,Elite*:

-Man muf3 SchluR machen mit der Vorstellung von Neiserken, die einer sogenannten Elite
vorbehalten sind und die die Menge nicht verstehtt sich sagen, daf3 der Geist keine besonderen

Stadtviertel kennt, wie sie heimlichen sexuelleg@&mungen vorbehalten sind” (ebd.).

In seinem Manifest spricht sich Artaud fir eine Wamdung des Theaters zu armeren
Schichten, der ,Menge“, aus. Nicht das PublikumSehuld daran, dass es dem Theater
fernbleibe, sondern das Theater selbst. Artaudefbrdeshalb von Theatermachern und
vom Publikum, jeglichen Respekt vor literarischelagsikern abzulegen und die sprachli-

che und &sthetische Barriere zwischen dem sichberhatinkenden Kinstler und dem

Publikum zu beseitigen.:

-Wir sollten nicht die Menge und das Publikum amgjda, sondern den formalen Schutzschild, den
wir zwischen uns und die Menge schieben, und jene rForm des Goétzendienstes, den Goétzen-
dienst der festgelegten Meisterwerke, der zu demEeichen des bourgeoisen Konformismus ge-
hort* (Artaud 1981, S. 81).

Antonin Artaud sieht jedoch nicht nur die Sprackee lassiker als Uberholte Konvention

an, sondern die Sprache selbst. Der ,geschriebBoenie” weist Artaud als einzig legiti-
men Ort auch nur die Blicher zu. Sprache ist séite@nung verganglich, jedes Wort wirke
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nur unmittelbar im Augenblick des Sprechens unddaen in der verwendeten Form nutz-
los.

Statt von der Sprache solle die Buhne daher vonilGédusik, Geschrei, Bewegung und
Handlung (vgl. Wondrak 2005, S. 49), also von Nhttdes Ausdrucks und des Koérperein-
satzes leben. Unter der Schicht der ,geschrieb&o&sie” also der sprachlichen Konven-
tion beziehungsweise unter allem formal ,Festgeleysieht Artaud eine tiefere ,Kraft”
verborgen, die er, geschuldet seinem Hang zu dgfuistualistischer Zivilisationskritik,
mit esoterischen Bildern als ,denkende Energie,ebskraft, Determinismus des Aus-
tauschs, Menstruationen des Mondes oder sonstwigayd 1981, S. 83) umschreibt. In
diesen an Metaphern der Sexualitat und der Frudtelhaeichen Worten kommt zum Aus-
druck, was fur Artaud das eigentlich Schopferisalié der Theaterbliihne ausmacht: eine
absolute Korperlichkeit der Mitwirkenden. Das Thadieht Antonin Artaud als einzigen
Ort der Welt, der die Mdglichkeit bietet, den ,,Ongemus direkt zu erreichen” (ebd., S. 86)
und er deutet in diesem Zusammenhang auch an, evéhelapeutischen Funktionen ein
solches Theater bietet. Um zu verdeutlichen, wig Taeaterspiel auf die Selbstfindung
wirken soll, und zwar weniger Uber den Inhalt unehmiber Urspriinglichkeit und exis-
tenzielle Selbsterfahrung, wahlt er das Bild eirfeshlangenbeschwoérers und einer

Schlange:

Wenn Musik auf Schlangen wirkt, so nicht etwa ddbhweil sie ihnen geistige Vorstellungen
vermittelt, sondern weil Schlangen lang sind, ve@&! sich auf der Erde zusammenrollen, weil ihr
Korper fast ganz die Erde beruhrt; die musikaliscBehwingungen , die sich der Erde mitteilen,
wirken auf sie wie eine sehr durchdringende, sahganhaltende Massage; nun, ich schlage vor,
mit den Zuschauern wie mit Schlangen zu verfatdanman beschwort, und sie mit Hilfe ihres Or-

ganismus bis zu den flichtigsten, feinsten Vonstglen zurtckzufuihren® (ebd., S. 87).

Theater soll also nach dem Willen Artauds die Gaitlibhkeit des Menschen ansprechen
und weniger dessen Intellekt; es soll ein Thea&#n, s,das uns wachrittelt: Herz und
Nerven® (Artaud 1981, S. 89). Mit diesem Angrifffagiderz und Nerven“ driickt Artaud

aus, was er mit seinem theatralen Konzept, dagleeater der Grausamkeit* nennt, tat-
sachlich meint. Nicht, wie er oft missverstanderrdey ein Theater der vordergrindigen
Schockeffekte, der Gewalt und des Blutes — einerpnétation seines Konzeptes, die
Artaud selbst vorausahnt (vgl. Artaud 1981, S.)84Theater der Grausamkeit* bedeutet

vielmehr die Rickkehr zur Ursprunglichkeit, zu emgon der Zivilisation und von Kon-
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ventionen der Moderne nicht entstellten Urzustaesl denschen. Der Begriff ist in diesem
Sinne semantisch und etymologisch besser in sefrmmdsischen Ursprungruauté zu
verstehen: Das Adjektieru bedeutet ,blutig, roh, ungekocht, unbearbeitet*eté@hrend
cru als Substantiv soviel wie ,kultivierter Boden* (v§jVondrak 2005, S. 50) heif3t. In bei-
den Varianten wird die Bedeutung von Naturndheptirsg und Erdverbundenheit, aber
auch von ,Lebenstrieb und Lebenskampf (ebd., §.dgutlich. Damit zeigt sich wieder
Artauds Hang zum Mystischen und Archaischen.

Sein Theaterkonzept ist Ausdruck eines antizivitisachen Gegenentwurfs zur herrschen-
den Kunst und Gesellschaft, der sich aus der Begersy des Autors fur Naturvolker und
fur alte Kulturen speist. So unternahm Artaud zsblre ethnologischen Studien, unter an-
derem in Mexiko, wo er Riten, Kosmologie und Maaglenexikanischer Volker (vgl. ebd.,
S. 45) erforschte.

Zusammenfassend sind als wesentliche Charakteristik,Theater der Grausamkeit* die
Betonung der Kérperlichkeit zu Lasten der (nur fnagtarisch eingesetzten) Sprache, die
Spontaneitat sowie die Identifikation durch MagrHypnose und die Katharsis durch

Rohheit und Urspringlichkeit zu nennen (vgl. e8d 46).

3.3.1.2 Rezeption und Kritik

Mit seiner Ablehnung des erzdhlenden und psychsbébgin Dramas, mit seiner Forderung
nach Enthillung der innersten und existentiellerptimdungen, mit der Betonung des Kor-
perlichen und mit seiner sprachlichen Dekonstrukiiahm Artaud wichtige Grundzige
des Absurden Theaters vorweg, die spater von bexdgemn Dramatikern dieses Genres wie
Eugéne lonesco aufgenommen und weiterentwickeldl@rufvgl. Esslin 1981, S.2971f.).
Neben der Performance- und Happeningkunst hatéénen grof3en Einfluss auf die Freie
Theaterszene, so auf das Living Theatre oder J&@mtowskis Theaterlabor. Seine
Wirkung auf diese Kunstler, die ihrerseits wiedé@r das Theater mit Wohnungslosen von
Bedeutung sind, ist zuriickzufiihren auf seine dedi@intiburgerliche, rebellische Haltung
und auf die Darstellung existentieller und schmaftan Grenzerfahrungen (vgl. Wondrak
2005, S. 46f.).

Antonin Artaud und seine Theatertheorie waren und aber nicht unumestritten.

Gerade der explizit zivilisationsfeindliche, mystie Gehalt seiner Theorie, seine Apoka-
lypsevorstellungen und in diesem Zusammenhang aechGedanke des schopferischen
Neubeginns durch Zerstérung und Vernichtung sirahitente in Artauds Konzept, die man
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durchaus als reaktionar bezeichnen kann. In selegsay ,Das Theater und die Pest" ver-
gleicht er sein Buhnenkonzept mit einer PestepideMiie bei einer massenhaften Aus-
breitung des Virus die ,letzten Uberlebenden (eusich* (Artaud 1981, S. 26) geraten,

sieht er den Schauspieler im Ausdruck existentielleidens, in seiner ,Raserei”, in eins

gesetzt mit dem Infizierten beziehungsweise vonRe=t Bedrohten. Wie die Pest gilt fir

ihn die Krise des Theaters als Krankheit, die ro ©der Heilung enden kann. Die Seuche
wird jedenfalls als etwas Heilsames betrachtet,@ffenbarung” (ebd., S. 32) und als et-

was, das ,das Hervorbrechen einer latenten Tiefeciscan Grausamkeit bedeutet” (ebd.,
S. 32f.). Dieser Essay zeigt exemplarisch Artaudad-Hzu einer sexuell konnotierten, bio-

logistischen Metaphorik, zu Nihilismus und zu regehter Todesgeilheit:

.Man kann jetzt sagen, dal3 alle wahre Freiheit schvivie die Pestpocken, Anmerkung Jibt
und unausbleiblich mit der Freiheit des Geschlegbtschmilzt, die ebenfalls schwarz ist* (ebd., S.
33).

Es sind dies Zlge in seinem Konzept, die sprachlioth ideologisch gesehen voraufkla-
rerisch und zum Teil sogar faschistoid wirken.

Von links wurde Artaud kritisiert auch wegen seigenerellen Tendenzen zu Irrationalis-
mus und Innerlichkeit, wegen seines Katharsis-Gleglas) der im krassen Widerspruch zur
Brechtschen Tradition steht. Manfred Wekwerth heispreise greift Artauds Verstandnis
der Sprache als Konstruktion und Verfalschung dealii®t und daraus folgernd seine Zer-

setzung der Sprache als pseudorevolutionares MiteRebellion an:

.Etwas darstellen zu wollen aulRerhalb eines Vorgadame beispielsweise der Forderung gleich,

aullerhalb der Sprache zu sprechen — eine Fordediendgiprigens der burgerliche Reformer des

Theaters Antonin Artaud zu Beginn dieses (des Zfhyhunderts stellte, weil er den nichtssagenden
Dialog der burgerlichen Konversationsstiicke mit 8prache schlechthin verwechselte. Von hier

seine Forderung, die Sprache (‘das KonstruienteQhdreine 'Handlung' zu ersetzen, um die 'Reali-
tat' nicht durch 'Konstruiertes' zu verfalschen'e@ierth 1982, S. 124).

Aus dem Vorhergehenden wird deutlich, dass Artairddas Performance-Theater von
grofRer Bedeutung ist. Auf Grund seiner ideologisckeagwurdigkeit ist sein Konzept
jedoch nur bedingt auf die Theaterarbeit mit Wolgslosen tbertragbar.
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3.3.2 Das Arme Theater

Der polnische Theatermacher Jerzy Grotowski (1981 entwickelte ab den 1950er
Jahren eine Theaterform, die er als Gegenentwodsevon ihm so definierten ,Reichen
Theaters” als ,Armes Theatebezeichnete.

Dieser metaphysische, stark von den kulturellerdilicmen Polens beeinflusste, Entwurf
ist gekennzeichnet von einer Aufhebung der Trenmumg Schauspieler und Zuschauer,
von einer Neudefinition der schauspielerischen deé#) von einem sehr experimentellen
Charakter des Theaterspiels und — daher der Betg#f,Armen Theaters* — von einer
reduktionistischen Art der Inszenierung, die oheehhik und mit nur sparlichem Einsatz
von Requisiten auskommt (vgl. Wondrak 2005, S. 5u den Merkmalen der
Inszenierung im Armen Theater siehe 'Kaspar' natarMHandke*).

Der Reduktionismus soll den Fokus der Aufmerksairdui den Schauspieler lenken, wel-
cher nun — frei von jeder Ablenkung durch technesEffekthascherei — gezwungen ist, sei-
ne Methode zu perfektionieren. Der Schauspieleéleso die Mdglichkeit des ,totalen
Akts*.

Der Akteur soll auf das Unterbewusste zurtickgretfad sich dadurch und im Austausch
mit Anderen selbst offenbaren. Die Kreativitat wendon psychischen und physischen
Blockaden gehemmt und diese mussten daher aufge#isien, was durch einen trance-
haften inneren Reifeprozess geschehen soll (vghdék 2005, S. 53f.).

Wie bei Artaud steht auch bei Grotwoski der Aspikt Korperlichkeit im Vordergrund.
Dieser wird mit sehr katholisch anmutenden Primzipivie Demut, Gehorsam und Askese
begriindet. Kérperarbeit wird so zu einem spirierellheiligen Akt der inneren Selbstbe-
freiung. Parallelen zu Grotowskis Vorbild Antonirrtdud werden hier deutlich (ebd., S.
54f.).

Wie bei Artaud muss auch bei Grotowski der starlaaddzu Metaphysik und Irrationalis-
mus kritisch betrachtet werden.

Seine Formen der Inszenierung bieten jedoch furTdeesmter mit Wohnungslosen einige

spannende Aspekte, was im folgenden noch erlautett
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4. Der Zusammenhang von Improvisation und Personlitkeitsentwicklung

4.1 Grundlagen und Elemente der Improvisation

Die Urspriinge der theatralen Improvisation bezigisueise des Theaters tberhaupt liegen
in magischen Ritualen begriindet.

.1 heater" bedeutete in der Vorzeit eine Form demiisis, das heil3t die nachahmende Re-
produktion eines mythischen Ereignisses in Form Tamz, Musik und Schauspiel. In den
Vorstellungen der Menschen war die Theaterillustime Moglichkeit, einen utopischen
Zustand auch tatséchlich herzustellen. Jager Imo$tbezum Beispiel, eine gute Beute zu be-
schworen. Daher wurden die entsprechenden Beweati@dchgeahmt. Verschiedene Aus-
drucksformen wie Gestik, Sprache, Musik und wege@men bei den frihen Improvisa-
tionen zum Einsatz. Diese Ursprunglichkeit wurdeLmfe der Jahrtausende immer weiter
unterdriickt. Der literarische Aspekt, eine Asthieting und Formalisierung des
Theaterspiels gewannen zunehmend an Bedeutungta®pdét und Improvisation wurden
fur lange Zeit von der Buhne verdrangt (vgl. Wokd2805, S. 81f.).

Die dargestellten Urspriinge des Theaters hebegrdite Bedeutung der Improvisation im
Theaterspiel friher Kulturen hervor. Improvisatigrrstanden als ein Zusammenspiel von
szenischer Handlung, Gestik, Mimik, Spiel und véeba\uRerung (ebd., S. 80), meint
einen kreativen Akt des Schauspielers, der mittetsgenannten Ausdrucksformen und mit
allenfalls groben Vorgaben ein Ereignis kunstldrjstber nicht Gberdramatisiert, nachahmt.
Abgegrenzt werden muss dies von einem alltaglickenstandnis, welches Improvisation
mit Spontaneitat verwechselt. Die ImprovisationTiheater meint immer die Imitation ei-
ner Abbildung und ist bewusstes Handeln (vgl. Eb888, S. 111).

Die folgende Darstellung der Grundelemente der éwigation bezieht sich nicht auf Im-
provisation im Sinne von Theatersport, bei demh8tarte der Zuschauer unmittelbar in
szenisches Handeln umgesetzt werden. Auch solBdaeutung der Tradition der italie-
nischen Wandertruppe der Renaissance, ,Comedia aledl* (vgl. Wondrak 2005, S.
82-85), nicht zuletzt fir heutige StralR3entheatdidufingen auch von Wohnungslosen,
aul3en vor gelassen werden. Die folgenden Abschbéreehen sich allein auf die Aus-
bildung von Schauspielern und die Erarbeitungspbases Stiickes.

Der Schauspieler, der in einem ,sinnlich-praktieeh{ Sinne ,leibhaft nachahmend einen
handelnden Menschen® (Ebert 1998, S. 75) darsteity zum Erfinder eines Vorgangs,
welcher — eng gekoppelt an den imaginierten Hamgdlart — mitten aus dem Prozess
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heraus entsteht:

,und je konkreter sich der Student das 'Wo?' vaedlen vermag, und zwar nicht nur vor Beginn
seiner Improvisation, als Entwurf, sondern vorrallend grundsatzlich wahrend seiner Improvisa-
tion, desto genauer vermag er den Vorgang im amgeremen Handlungsort zu erfinden. Das Er-

finden des Vorgangs ist zugleich der eigentlichezBR des Aufbauens der Situation” (ebd., S. 78).

Wird das Schauspiel nun zu einem solch organisdloegang, der auf handelnde Nach-
ahmung einer Person ausgerichtet ist, wird vom tBes eine Einfihlung in Denken und

Handeln in die zu spielende Figur verlangt. Damrdvein wesentliches Element der Im-
provisation deutlich und werden die Parallelen fanSlawskis Theatertheorie oder zu Lee
Strasbergs ,Method Acting” sichtbar. Im Realismws darstellung greifen Ratio und

Emotion ineinander und eine ganzheitliche Sichtevausf die Figur wird zentrales Element
der Spielweise:

»Aber so, wie die Einflihlung in eine Figur die Bellung verarmt, so kommt es zur Verarmung,
zur emotionalen Austrocknung einer Figur, wennesiieProdukt allein des Intellekts ist. Das rechte

Mafd muf3 gefunden werden und das ist eine aulfizieliAngelegenheit” (ebd., S. 94).

Auch ein Ubermal an Natrlichkeit kann das Schaligpinichte machen. Zwischen Ge-
fuhl und Gedanke muss eine gewisse Balance gehaieden. Diese kdnne, so betont
Ebert, durch immer neue Variationen in der Handéwe&jse und durch immer neue Impro-

visationen gefunden werden:

,ES wird fortan zum Arbeitsproblem des angehen8ehauspielers, standig die Prioritaten zu
wahren, das heil3t, priméar die HandlungsgedankeneuSituation heraus zu entwickeln und dabei
nicht ins Gefuhl wegzuflieRen, es vielmehr immeeddr in seiner widersprichlichen Gebunden-
heit an den Handlungsgedanken freizusetzen. Abeihdiese Weise wird das Gefiihl konkret,
schlank, flexibel und differenziert, es liegt niéi$ ein zah-diffuser Schleier tber einer Figun-so
dern belebt die sinnliche Vielfalt ihrer Haltungsisel” (ebd., S. 95)

Wird in den Urspriingen der Improvisation bezugliciter magischen und rituellen Spiel-
arten erkennbar, wie sehr diese Grotowski und Artaeeinflusst haben, ist die Improvi-
sation nicht nur fir ein Theater der individuellpisologischen, innerlichen Seite von Be-

deutung. Ihre Wirkung auf andere Autoren und Th#aeretiker wie auf die Schauspieler-
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ausbildung insgesamt darf nicht unterschatzt werden

Gerhard Ebert, der sein Konzept der Improvisationder Tradition Stanilawskis und
Brechts sieht, legt dar, dass auch Brecht die di@pxistierende Gesellschaftsform und die
Klassenkampfe gebundene — Bewusstwerdung des Sudleus wichtig erscheint. Die
Dialektik von Erkenntnis und Wertung, die letzteodl zu einer Veranderung der
Verhéltnisse fuhren soll, kann dem Kinstler demmaagheinsichtig werden, wenn er die
sozialen Auseinandersetzungen nachempfindet auddrachts Worten, ,die Kampfe der
Klassen mitkampft* (Brecht, zit.n. Wondrak 2005 3S).

Der Anteil von Stanislawskis Theorien in Eberts Kept wird in den Aspekten der Person-
lichkeit, der Unmittelbarkeit und des Nacherlebdesitlich, die Stanislawski eng verbun-
den mit der Improvisation sieht (vgl. Wondrak 2085836).

Die Verbindung beider Theoretiker gelingt Ebert wlath, dass er fur ,\erstellerei, tUber-
drehte Expressivitat, emotionale Zustandlichkeierogsychodramatisches Selbstbespie-
geln® (Ebert 1998, S. 96) keinen Platz sieht urekdibetonte Emotionalitéat ersetzt sehen
will durch das ,konkrete sinnlich-praktische Harmdéh konkreter sozialer Situation, (..)
die leibhaft nachahmende Darstellung handelnderskteen als ein Spiel” (ebd.).

Dabei unterscheidet Ebert in zwei, aufeinandereiotte Stufen.

In derelementaren Improvisatiosoll es primar um Wahrnehmung, Ausdruck und die be
wusste Auseinandersetzung mit dem eigenen KorpeerngeAuf dem Ubungsplan stehen
daher vorrangig korperbildende Disziplinen, Konratiwnsibungen, Aufwarmspiele,
Phantasie und Assoziation, Beobachtung und &hisliplgd. Wondrak 2005, S. 86). Ziel ist
die Vermeidung klischeehaft-oberflachlicher Datatey durch die bewusste Aneignung
von tatsachlichen Handlungen und Geschehnisserdasdjenaue Studium der Wirklich-
keit.

Der néchste Schritt, dimodellierende Improvisatigrbeinhaltet die Einlbung von szeni-
schen Improvisationen. Grundlage sind hierbei Agezius Stticken.

Diese Phase lebt im Wesentlichen vom Zusammengpisichen Schauspielern (Partner-
Spiel), Regisseur beziehungsweise TheaterpadagogkAutor. In einer gemeinsamen Er-
arbeitung von Umsetzungsmaoglichkeiten sollen, ealgugden an die szenische Vorlage
des Autors, die Fahigkeiten zur Improvisation absge und vertieft werden.

Die Improvisation soll zum fixierten Handeln geratést also streng genommen keine Im-
provisation mehr, was Ebert selbst eingesteht: Biation geht aus der Improvisation
hervor, sie negiert in objektiv-dialektischem Wielenuch die Improvisation, und im
schliel3lich fixierten Handlungsablauf ist das Impseerte aufbewahrt” (Ebert 1998, S.
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110).

Ebert sieht diese Widersprtichlichkeit als eine @aindlagen des Schauspiels an. In der
fixierten Handlung bleiben die Elemente des Spelthalten und sind der Entstehungspro-
zess wie die drei wesentlichen Elemente der Bewesdting, Wahrnehmen, Werten und
Handeln, immer noch erkennbar (vgl. ebd.).

Bedeutung fur das Theater mit Wohnungslosen haingeovisation in der Ausbildung der
Laienschauspieler und hier besonders im Abbau verillBungséngsten gegentber dem
Theater. Die Beteiligten lernen, verschiedene Awskbmdoglichkeiten gestischer, mimi-
scher, sprachlicher und nonverbaler Art, gekonutsinnvoll einzusetzen.

Die andere Seite betrifft den textlichen Aspekie Beie Bearbeitung der Vorlage ist einer-
seits den Schwierigkeiten zu zuschreiben, dendnjeiber Laienschauspieler beim Erler-
nen und bei der Umsetzung anspruchsvoller Textgemes$zt sieht. Auch ist ein gewisser
respektloser Umgang mit Texten ein Ausdruck dereRielm gegen den burgerlichen
Theaterbetrieb.

Nicht zuletzt haben die Schauspieler die MdglichiKgiographisches in die Stiicke mitein-
zuflechten, ihr Handeln folglich, wie von Ebert gefert, ,sinnlich-praktisch* auf ihre kon-

krete Lebenssituation bezogen, zum Ausdruck zigbnn

4.2 Padagogisch-therapeutische Aspekte der Im@iieisund des Theaterspiels

Einen eher padagogisch-therapeutisch orientiertesatx verfolgt die US-Schauspiellehre-
rin Viola Spolin. Der Improvisation und dem (Sché&piel kommt ihr zufolge insofern
eine therapeutische Bedeutung zu, als dass Kanflikeinem Gruppenprozess kreativ auf-
geldst werden konnen. Der Schauspieler tritt inRidle eines Urlaubers vom Alltaglichen
und gelangt so in den Zustand einer psychischahditg¢vgl. Spolin 1997, S. 19).
Besonders wichtig ist die Ubereinstimmung tiberSfieelregeln innerhalb der Gruppe. Die
Notwendigkeit, Probleme und schwierige Anforderundges Spiels bewaltigen zu kdnnen,
wirkt wiederum auf die Fahigkeit zum Konfliktmanagent im Alltag zurlick. Der Schau-
spieler macht einen personlichen Wachstumsprozessh.dDieser wird durch die hohen
Anforderungen an die Konzentration und an die Spueitat des Spielers gefdrdert. Diese
Spontaneitat wiederum schafft eine persénlichehéreund die Person wird in ihrer Ganz-
heitlichkeit, demnach physisch, intellektuell untlitiv, angesprochen (vgl. ebd.).

Nach Spolins Verstandnis ist jeder Mensch ein Kénstvenn ihm nur die Méglichkeiten

zur Entfaltung seiner Fahigkeiten gegeben werden:
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~Jeder kann schauspielen. Jeder kann improvisi¢renWenn die Umgebung es erlaubt, kann je-
der lernen, was er lernen will, und wenn das Imlium es erlaubt, wird es die Umgebung alles
lehren, was sie zu lehren hat. 'Begabung' oderegaifitheit' haben damit wenig zu tun® (ebd., S.
17).

Im Zitat klingt auch das von Spolin geforderte e@geammenwirken von Individuum und
seiner Umgebung an, wobei die Grenzen zwischenenel®m und Lernendem verschwim-
men. Schauspiellehrer und -Schiler sollen sich gesam auf einen intuitiven und kreati-
ven Prozess einlassen. Wichtig ist dabei die Sehgfeiner geeigneten Atmosphare und
dass der Lehrende sich soweit zuriick nehmen kass, e nur als Moderator der Lernsi-
tuation fungiert und sich dabei bewusst ist, dassueh noch von den anderen lernen kann
(vgl. Wondrak 2005, S. 106).

Die starke Gruppenbezogenheit des Ansatzes impiligiee Kritik an der autoritdren Ge-
sellschaft und entsprechend des repressiven Ermysbystems. Viola Spolin, die den
Schwerpunkt ihres Schauspielkonzeptes auf die ArbeiKindern legt, kritisiert die Fol-
gen der utilitaristischen Leistungsgesellschafe 8Menschen zwangsweise bestimmten

Rollen zuweist und Viele ihrer Entfaltungsmdgliclika beraubt:

»In einer Kultur, in der Zustimmung und Ablehnungsdwichtigste Regulativ fiir Leistungen und
Positionen geworden sind und oft einen Liebeseraiztellen, werden unsere personlichen Frei-
heiten zerstort. Von Geburt an werden wir mit deatdgorien von 'gut’ und 'schlecht (bose)' beur-
teilt (ein 'gutes' Baby weint nicht oft). So werdein derart mit den feinen Strukturen von Zustim-
mung und Ablehnung verwoben, dald wir kreativ gelékimd. Wir sehen mit den Augen anderer

und riechen mit den Nasen anderer” (ebd., S. 21).

Dagegen setzt Spolin ein Theaterkonzept, das starkstark solidarischen Komponenten
gepragt und auf den Abbau von Hierarchien ausgeticst. Nur so kann ihrer Meinung
nach das erstickte kreative Potential zur volletfaining gebracht werden.

Die zentralen Elemente ihrer Theorie sind die Kateymn Gruppenausdruck und Gruppen-
Ubereinkunft, die Konkurrenzverhalten und Konkuedmick verhindern und kreative Po-
tentiale wecken sollen (vgl. Wondrak 2005, S. 10@ie betont dabei, dass Spontaneitat
nur dann entstehen kann, wenn ,dramaturgischesallertt vermieden wird. Improvisati-
on kénne nur aus dem Spiel selbst heraus und imefb@nft mit der Gruppe entstehen
(vgl. Spolin 1997, S. 58).
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Im solidarischen Miteinander kann Problemloseveemakentwickelt werden; wichtig ist
das Zusammenspiel im direkten Miteinander und inekiien Kontakt der Beteiligten zu-
einander (vgl. Wondrak 2005, S. 107).

Bezogen auf die Theaterarbeit mit Kindern erlawertdas Verhaltnis von Individuum und

Gruppe:

.Der Lehrer / Leiter sollte darauf achten, daf? ghterzeit in irgendeiner Form an der Aktivitattei
nehmen, selbst wenn es nur darum geht, daf? eingitdbeht, um den Vorhang zu 6ffen (sic!) und
zu schlieRen. Nicht nur das Uberaggressive Kinst@erdie Gruppenanstrengung, auch das passive
Kind kann ebenso zerstérend wirken, denn beideameigich, ihre Ichzentriertheit aufzugeben. Die
Arbeit mit Kinderdarstellern sollte man immer alsu@penarbeit strukturieren, um Spontaneitat
freizusetzen und dadurch die Mdéglichkeit der pelisban Freiheit des individuellen Ausdrucks zu
schaffen (Spolin 1997, S. 281).

Ebenso wichtig wie die Gruppenatmosphare ist floli8mer Prozesscharakters. FUr sie ist
der Weg das Ziel, will heil3en im ,Spielen des Sientsteht ein fruchtbarer Lernprozess
fur alle Mitwirkenden (vgl. ebd., S. 381).

Keith Johnstone, ein weiterer bedeutender Vertréésr Improvisationstheaters, skizziert,
welche positiven Auswirkungen das Theaterspiel diaf Entwicklung der Persdnlichkeit
haben kann. Eine bekannte Methode seiner Imprasisiunst ist das Prinzip der Um-
kehrung. ,Stumpfsinnige” Menschen konnten in knsatMenschen verwandelt werden,
wenn die ,Herangehensweise” des Schilers umgeketitie (vgl. Johnstone 2000, S.
106), wenn er zu lebendigen, kreativen Improvisetio ermutigt wird. Dazu merkt John-
stone lapidar an:Manche von uns trinken Alkohol in dem Versuch,Stampfsinnigkeit zu
entkommen, aber Improvisation ist weniger schadfiochdie Lebet (ebd., S. 107; Kur-
sivierung im Original). Weitere Ziele der Improuige in puncto Personlichkeitsentwick-
lung sind die Verminderung der Angst vor dem ofiehen Auftritt, die Verbesserung der
zwischenmenschlichen Fahigkeiten mit dem Ziel deiteven Beschaftigung mit der
menschlichen Interaktion und die Fahigkeit, Geddieic erzéhlen und entwickeln zu kon-
nen (vgl. ebd., S.33).
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5. Institutionalisierung von Theaterarbeit mit Wohnungslosen am Beispiel von

JKultur am Rande e.V.”

Auf Initiative des Sozialarbeiters und ehemaligeshilers Werner Bolzhauser wurden ab
1988 verschiedene Kulturprojekte von und mit Egg@imWWohnungslosen ins Leben gerufen
(vgl. Wondrak 2005, S. 157).

Schon friih waren Theaterauffihrungen wichtiger &wdtieil der Kulturarbeit der Esslinger
Gruppe. Den Beginn markierte die StraRentheatdnanfhg ,Wir Gber uns” (1989).
»1reibgut” (1995), ein von Wohnungslosen selbstasstes Stlick Uber ihre Randexistenz
als gesellschaftliches ,Treibgut® wurde passend Metapher auf einem Boot als Blihne
auf dem Neckar aufgefuhrt (vgl. http://www.kultunamde.de/_treibgut.html).

Im Projekt ,Obdachlose ndhern sich Oskar Schlemymveutden Ballettszenen des expres-
sionistischen Malers und Bildhauers dargestellts B#lick fand grof3e Anerkennung und
wurde uber 40 mal aufgefihrt (vgl. Werner Bolzhaubegerview 1, S.1f.). Bis heute, Gber
zehn Jahre nach der Premiere, werden hin und wedzeelne Szenen gezeigt.

Das ,Schlemmer“-Projekt und mehr noch ,Hundskalt8eehs Minidramen und eine Zu-
gabe“ zeugten von einer zunehmenden Professiceraing der Arbeit der Esslinger Szene.
Bei dem letztgenannten Stick handelt es sich umkeaoperation des Vereins mit Schrift-
stellern (unter anderen Rainer Wochele), bei deteTeon Wohnungslosen und Arbeiten
der Schriftsteller ,zu einem kiinstlerischen Gulttgit/www.kulturamrande.de/hundskal-
te.htm) zusammengefihrt wurden. Dabei wurde bdspease in einem Monolog mit dem
Titel ,Der Umschuler* das Publikum von einem Obdasken einer Art ,Survivaltraining
auf Platte” unterzogen (vgl. Werner Bolzhausegeiew 2, S. 26).

Die vorangehenden Aktivitaten fuhrten zur formel@nindung des Vereins ,Kultur am
Rande e.V." im Jahre 1998 (vgl. Wondrak 2005, S7)1Bber Vereinsname drickt in nur
drei Worten das Selbstverstandnis und das Ziemadgmungslosen Kinstler aus: ,Kultur
am Rande ist am Rand der Gesellschaft, weil wirniast damit abfinden, Ausgegrenzte
nur materiell zu versorgen. Entgegen dem allgenmeiNerurteil haben auch die Rander
der Gesellschaft ein Bedurfnis an Kultur® (httpWw.kulturamrande.de/warum.htm).
Dieses Bedurfnis wird vom Verein nicht als Sponsgerbilligter Eintrittskarten verstan-
den, sondern als als bewusste Aneignung und akéileabe der an die soziale Peripherie
gedrangten Wohnungslosen: ,Kultur heif3t Teilnahmekalturellen Leben” (ebd.).

Fur die Mitglieder des Vereins ist wichtig, dassltkrarbeit lebendig bleibt und nicht von

blarokratischem Prozedere erstickt wird. Entspredhautet eine Losung auf der Homepa-
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ge: ,Vereinsmeierei ist der Tod der Kultur (htfpivw.kulturamrande.de/verein.htm). In-
teressant ist in diesem Zusammenhang, wie der/elem Begriff der gesellschaftlichen
Réander umdefiniert und auf Anhanger und VertreteereKulturblrokratie minzt: ,Bisher
ist es dem Verein erfolgreich gelungen, Berufss¢h@rdauszugrenzen und an den Rand
des Vereins zu drangen — sozusagen in die MitteransGesellschaft, wo sie ja sowieso
schon prachtig gedeihen” (ebd.).

Darin klingt zugleich an, dass die Kulturschaffemd#gch gegen Vereinnahmungsversuche
zur Wehr setzen wollen. Diese Gefahr, die mit zamatder Akzeptanz des Vereins und mit
der notwendigen Unterstitzung durch Sponsoren inbasteht, wird anderer Stelle noch
préazisiert:

.Der Verein will nicht zum Verein der Schickeria wen, in dem die Rander der Gesell-
schaft nur noch Vorzeigeobjekte sind, aber nichebmzu sagen haben* (http://www.kultu-
ramrande.de/mitglieder.htm).

Bekraftigt wird dennoch, dass der Verein auch keax&lusive Vertretung der Ausgegrenz-
ten” (ebd.) ist, sondern Kunstinteressierte awenalchichten mitarbeiten durfen. Praktisch
hat ,Kultur am Rande e.V." diese Offenheit geradacha mit den zahlreichen
Kooperationen mit professionellen Kinstlern mehrfbewiesen.

Fur das Projekt ,Fidelio — Ein Theaterstick” hiéferner Bolzhauser enge Rucksprache
mit dem ehemaligen Leiter der Wirttembergischendeabihne, Matthias Thurow. Thu-
row, Komponist von Opern und Musicals komponiertehabereits die Musik fir die

Schlemmer-Szenen (vgl. Werner Bolzhauser, Intendie®. 1/ 5).
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6. Die Oper Fidelio*

6.1 Aspekte der Gattung Oper

Die Oper als Gattung entstand im Italien der Resagisezeit und ist ihren Urspriingen nach
ein eher kinstliches Produkt, eine intellektueKepfgeburt®.

Ein Kreis von Gelehrten verschiedener Disziplirgarunter Philosophen, Musiker, Dichter
und adlige Kunstméazene, bekannt geworden als darehtiner Camerata“, erérterte in
seinen ab ca. 1580 in Florenz stattfindenden Tme¥féglichkeiten der Wiederbelebung an-
tiker Buhnentraditionen. Das Theater des klasss&irtums war gepragt von einer mu-
sikalischer Untermalung einer dramatischen Handldagh Gesangssoli, Orchester und
Chore. Die Mitglieder der ,Camerata“ waren der Asung, dass dadurch eine perfekte
Einheit von Sprache und Musik verwirklicht wordes. dhre Vorstellung einer neuen Gat-
tung, die an antike Traditionen anknupfte, entdprainer feierlicheren Form des Schau-
spiels. Musikalisch sollte hier nach der fir dadtéalter typischen Polyphonie eine neue
Harmonie bestimmend sein, die einer Hauptmelodigt.f@hematisiert werde sollte das
menschliche Sprechen und Fihlen; ein Abbild des dd@ithen sollte generell gezeigt
werden (vgl. Gerhartz 1983, S. 11-16).

Es wurden so Grundzige entwickelt, die bis heutedié@ Gattung stilbildend sind. Die
Oper ist ein gesungenes Drama, das mehrere Ebensith vereint: Musik, Gesang,
Schauspiel und Bild. Uberdies kommen Masken undios sowie verschiedene Effekte
zum Einsatz. Die Einheit aus Gesang und Instrureemtg hat die Funktion, die ,szenische
Bewegung und mimische Gebarde musikalisch nachzeiah(ebd., S. 29), so wie es erst-
mals in Monteverdis ,Combattimento* gezeigt wurdeldir die Gattung pragend bleiben
sollte (vgl. ebd., S. 27-29).

Das dramatische Element in der Oper ist von eipesch erzahlten Handlungsstruktur ge-
kennzeichnet, der Fortgang des Geschehens entepteeher langsam als temporeich. Der
Erzahler ist immer latent vorhanden. Gleichzeitight diese ,Natdrlichkeit* im Wider-
spruch zu den ,kinstlichen® und UberhOhten Aspektiéa unter anderem. in den Ge-
sangsdarbietungen zum Tragen kommen (vgl. eb@0-32).

Typisch fur Opernhauser ist eine Anordnung von r8iteen und Logen im Halbrund.
Zwischen Spielort und Zuschauerraum entsteht ddesh so genannten Orchestergraben
eine unuberwindliche Distanz. So sieht sich dadiRuh einer ,Guckkastenbihne” (vgl.

ebd., S. 11) gegeniber gestellt ohne wirklich arecBehen teilnehmen zu kénnen.
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6.2 Entstehungsgeschichte des . Fidelio*

.Fidelio® ist die einzige Oper von Ludwig van Beetlen (1770-1827). Als Vorlage diente
Beethoven die Oper ,Léonore* des franzésischen Qibeettisten Jean-Nicolas Bouilly.
Bouilly, zun&chst Anhanger der Monarchie, wurdetndem Sturz der Kénigsfamilie zum
Sympathisanten der Revolution. Zwischen 1793 un@41@ekleidete er das Amt eines
LAdministrateur® und ,6ffentlichen Anklagers” in Tws. Dort, so erzahlte er in einem
Salongesprach gegentber der franzésischen OperAdyalique Scio, habe er erlebt, wie
ein im Staatsgefangnis eingekerkerter und zum Tedrteilter junger Mann von seiner
Gattin befreit worden sei. Seine Geliebte habe aistMann verkleidet beim Kerkermeister
eingeschlichen und sei so bis ins Verlie3 vorgegean wo sie ihren Gatten vor der
Ermordung durch den Gouverneur habe retten kbnnen.

Auf den Wunsch von Angélique Scio hin verfasste iBpau dieser Begebenheit ein Li-
bretto mit dem Titel ,Léonore”, zu dem Pierre Gaweaie Musik komponierte. Die Oper
wurde in 1798 in Paris uraufgefuhrt (vgl. Pahle®7,95. 125f.).

Ludwig van Beethoven kam vermutlich zum ersten MalVien Uber den Intendanten des
.Theaters an der Wien“ Emanuel Schikaneder odesate®Nachfolger Baron Braun mit
dem ,Léonore- Stoff* in Berihrung (vgl. ebd., S.71.3Um das Jahr 1803 begann Beetho-
ven mit der Komposition. Die Oper war gedacht al§tragsarbeit fir Schikaneders Thea-
ter, dessen Insolvenz verhinderte aber eine Aufifidur Nichtsdestotrotz blieb Beethoven
von dem Stoff sehr angetan.

Joseph von Sonnleithner erarbeitete das Libreitee Erste Fassung, die die Struktur der
franzosischen Originalfassung in drei Akten unvdgihlie3, wurde in 1805 uraufgefiihrt
(vgl. ebd., S. 141). Der ausbleibende Erfolg jedfatinte zu zwei weiteren Neubearbeitun-
gen. Ein Jugendfreund Beethovens, Stephan von Bigguibernahm die Arbeit am Libret-
to. Er nahm einige Kirzungen und Umarbeitungen deren wichtigste die Reduzierung
auf zwei Aufziige war. Die zweite Fassung hatte irrav1806 unter dem etwas pathe-
tischen Titel ,Leonore oder Der Triumph der eheatich_iebe” ihre Premiere (vgl. ebd., S.
150-153).

Aufgrund von Auseinandersetzungen zwischen Beethowel dem Intendanten wurde die
Oper trotz des ungleich groReren Erfolgs im Vedjieiur Erstauffihrung nach nur weni-
gen Auffiihrungen wieder abgesetzt.

Erst Jahre spater nahm Beethoven auf Vorschlagrdiespizienten der Wiener Hofoper
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die Arbeit an seiner mittlerweile fast vergesseflsgonore” wieder auf. Fir das neue Li-

bretto beauftragte er den Dichter Georg Friedridit3chke. Beethoven komponierte dazu
die berihmte neue Ouvertire. Die dritte, endguigesung schlie3lich hatte unter dem Ti-
tel ,Fidelio* am 23. Mai 1814 Premiere (vgl. eb8.,160-165).

6.3 Die Handlung

In der Nahe der andalusischen Stadt Sevilla windter der Willkiirherrschaft des Gouver-
neurs Don Pizzaro — der politische Haftling Flomestin einem Staatsgefangnis
festgehalten.

Seine Frau Leonore wird, als Mann verkleidet unteudem Tarnnamen Fidelio, beim
Kerkermeister Rocco anstellig, um ihren Ehemanfirzien.

Roccos Tochter Marzelline verliebt sich in ,Fidéliaveshalb sie das Liebeswerben des
Wachters Jaquino zurickweist.

Leonore wird der Widerspruch zwischen ihrer angememen Rolle als Gehilfe des Ker-
kermeisters und ihrer wahren Absicht, ihren Geéial®u befreien, immer mehr bewusst.

Im zweiten Aufzug der Oper kindigt sich der Besdeh Staatsministers Don Fernando an.
Der Minister méchte das Gefangnis besichtigen, unilzerprifen, ob dort tatsachlich Un-
schuldige gefangen gehalten werden.

Der despotische Gouverneur Don Pizarro gerat dadar®&edréangnis. Er beschlielt, sei-
nen personlichen Gegenspieler Florestan zu ermandérerteilt dem Kerkermeister Rocco
den Auftrag, fur Florestan in dessen Verlies eialiszu schaufeln. Leonore belauscht die
Unterredung zwischen Rocco und Pizarro und erfédinvon dem Mordplan. Als Gehilfe
Roccos darf sie ihn in Florestans Verlies begleitem sie ihm beim Schaufeln des Grabes
helfen soll. Dort, im Kerker, erkennt sie in demfthidg tatsachlich ihren geliebten
Florestan wieder und will ihn um jeden Preis befnei

Nun betritt Pizarro die Szene; in der Hand einefcBomit dem er, wie Rocco gegentber
angekundigt, Florestan ermorden will.

Leonore reil3t ihre Verkleidung ab und wirft sichizehen Pizarro und Florestan. Sie richtet
eine Pistole auf den Gouverneur und ist sogar dezeait, ihn zu erschiel3en. In diesem
Moment ertdnt ein Trompetensignal, das die Ankulefs Staatsministers ankindigt. Zu-
gleich verheil3t dieses Signal die Rettung Florestard aller politischen Gefangenen. Der
Minister lasst die Inhaftierten befreien und demafy Pizarro gefangen nehmen. Die Oper

endet mit einem Jubelchor der Befreiten und mibksschwiren zwischen Florestan und
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Leonore (vgl. Beethoven 1814 /1997, S. 5-113).

6.4 Struktur des Textes und Dramaturgie der Oper

Das von Joseph Ferdinand von Sonnleithner (180&)aeorg Friedrich Treitschke (1814)
fur Beethovens Oper erarbeitete Libretto ist vorhalh her eher einfach und trivial ge-
halten.

Die, oberflachlich betrachtet, kitschige Handlurmg\der wahren und guten Liebe, die tUber
ein bdses und unmoralisches System siegt, wirdhduecschiedene klischeebeladene Ele-
mente in ihrer Kolportageartigkeit noch verstadd. nennen sind dabei unter anderem. die
Méannerrolle Leonores und die unerfillte Liebe M#mzes zum falschen Fidelio, die Eifer-
stichteleien Jaquinos, die Engelsvisionen Florestadsauch der etwas Uberfrachtete, fast
schrille Hohepunkt der Kerkerszene mit Dolch, Restond errettendem Trompetensignal.
Die Handlungsfuihrung des Operntextes ist, durcluSegensatz zu Sonnleithners erster
Fassung, konsequent linear und vermeidet Abbrinddimbriche.

Die Handlung bewegt sich geradlinig auf ihren Halméq, das Trompetensignal, das den
Minister und somit die Befreiung der Gefangeneniawckgt, zu (vgl. Holland 1981, S.11).
Die Oper liefert also in ihrer Dramaturgie eineaddischen linearen Spannungsbogen, mit
der Mdglichkeit der befreienden, kathartischen \Mig flir den Zuschauer.

Sieht man von dem eher banalen Grundmuster derlttandb, gibt es doch in Textstruk-
tur, Inhalt und in der Musik des ,Fidelio” einigdelfnente, die die traditionelle Operndra-
maturgie aufbrechen und der Oper einen revolutem&harakter verleihen.

Die Oper enthélt zwei Ebenen: eine Singspielebéieebesonders von Rezitativen gepragt
ist und eine Ebene der ,grof3en Oper”. BeethovensilMwird dabei zum handlungs- und
bedeutungstragenden Element. Steht die Singspredefiz das karge Leben des Volkes
und drtickt sie das Gefangensein in einem tyranars&taat aus, ist die Opernebene musi-
kalisches Sinnbild fir die grof3e Utopie, die Mdlkeit der revolutiondren Befreiung aus
den herrschenden Verhéaltnissen (vgl. ebd., S..10f.)

Das menschliche und tugendhafte Handeln der Figstedht stellvertretend fur hohere Wer-
te des Humanismus. Leonores heroische Tat beig@isls wird ,zur Stilisierung republi-
kanischer Burgertugend, zur (groRRartigen) Manifestadealer und zugleich mutiger Gat-
tenliebe” (ebd., S. 21). Ebenso sind die Antagenistlso im Besonderen Don Pizarro,
Personifizierungen von Gewalt und Unterdrickund. (ggd., S. 12f.).

In der Figur des Kerkermeisters Rocco, der einedeny vom opportunistischen Staats-
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diener zum Vertreter seiner Klasse, der sich sBhtile auf die Seite des Gefangenen
schlagt, durchlauft, wird ein Entwicklungs- und Besstseinsprozess deutlich. Der Mensch
wird als denkendes und selbsttatig handelndes Bupgeeichnet.

Die Musik, die, wie schon angedeutet, im ,Fidellm&deutungstragendes Element ist und
zum Ausdrucksmittel wird, hat an mehreren Stelleadmdere Bedeutung. Der ,gegen den
Strich gebdurstete() Marsch()” (ebd., S. 22) beinftdttl Pizarros wird zum Mittel der Kri-
tik. Beethoven drickt damit sowohl aus, ,was von tdeuten zu halten ist, die da auftre-
ten” (ebd., S. 23) als auch eine Kritik am Systé&imdas Pizarro wie kein zweiter steht.

Das Trompetensignal, das die Ankunft des Minisgrkindigt, wird zur Verheil3ung der
Befreiung Florestans und aller Unterdriickten.

Theodor W. Adorno verweist auf die neue FunktionMasik, die in Beethovens ,Fidelio*
zum ersten Mal Bedeutung erlangt. Sie untermahtnmur die Handlung, sondern wird

selbst zur eigenstandigen Ausdrucksform und daipeb8d der Befreiung:

»Ist er (Beethoven) schon der musikalische Protatgp revolutionaren Blrgertums, so ist er zu-
gleich der einer ihrer gesellschaftlichen Bevornmumygl entronnenen, asthetisch voll autonomen,
nicht langer bediensteten Musik (...) Die zentrdf@egorien der kiinstlerischen Konstruktion sind
Ubersetzbar in gesellschaftliche. Seine Verwandfsahit jener birgerlichen Freiheitsbewegung,

die seine Musik durchrauscht, ist die der dynamsich entfaltenden Totalitat” (Adorno, S. 411).

Letzteren Aspekt betont auch Ernst Bloch, inderdeerMusik in der Oper bescheinigt, in

ihr sei alles ,auf die Zukunft gestellt“ (Bloch 1B8S. 209). Die Musik habe die ,Revolu-

tion schlechthin als Handlungsraum® (ebd., S. 2@ erst durch sie werde die Kolportage
des Textes revolutionar (vgl. ebd.).

Trotz der genannten Aspekte verkennen viele bisehéen revolutionaren Gehalt des Fide-
lio. So auch der Musikwissenschaftler, Herausgelinelr Kommentator eines Fidelio-Text-

buches Kurt Pahlen, der in der einzigen Beethovper@her ein universelles Pladoyer fur
Menschlichkeit und Zivilcourage und die Macht deglie sieht:

.(Beethoven) wollte seine Mitmenschen erschitteat,an ihren Glauben, ihre moralische Kraft,
ihr Ethos appelliert, hat die alle Schranken braded_iebesfahigkeit verherrlicht und besungen. So
wurde Fidelio mehr als eine Oper: eine Hymne, ein Manifest,&imubensbekenntnis aller Men-

schen guten Willens rund um den Erdball” (Pahle®71%. 182; Hervorhebung im Original).
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7. Eine Oper im Theater mit Wohnungslosen

7.1 Oper am Rande — Reflektion eines Widerspruchs

Die Oper, ihrer Entstehung nach eine aus Gelehdkmgen entwickelte Gattung der Re-
naissance, war immer ein eindeutig elitarer ,Kuestgs®, eine den Vertretern der jeweili-
gen herrschenden Klasse, im Absolutismus der elslen Stande und spater unter kapi-
talistischen Produktionsverhaltnissen der Bourgepi®rbehaltene Kunstform.

Fur Viele Gbernimmt Oper lediglich die Funktion esnZugehdrigkeitsmerkmals zu einer
hoheren Schicht und einer kiinstlerischen Gestébligrenzung gegenuber den Unterklas-
sen. Der musikalisch-kiinstlerische Aspekt ist ditebensachlichkeit und wird nurmehr
wbildungshuberisches” Mittel zum Zweck der ,sozialRistinktion“ (Bourdieu).

In seiner ,Einleitung in die Musiksoziologie“ chétarisiert Theodor W. Adorno den bir-
gerlich-elitaren Opernhdrer. Eine Untersuchung Ufdgpen musikalischen Verhaltens®,
die Adorno in der ,Musiksoziologie* vornimmt, hatim Ziel, das Verhéltnis des vergesell-
schafteten (hier: Musik hérenden) Individuums zursik, die auch nur ein Ausdruck der
Gesellschaft in der ,verwalteten Welt* sei, zu lbeleteten. Einen solchen Typus des musi-
kalischen Verhaltens nennt Adorno den ,BildungshoaerBildungskonsumentéjAdor-

no 1973, S. 184; Hervorhebung im Original), derifiir den im eigentlichen Sinne btrger-
lichen Vertreter unter den Musikhdrern ausmachtnMade ihn hauptsachlich unter den
Opern- und Konzertbesuchern. Der Konsument klassistMusik wird von Adorno als
oberflachlich charakterisiert. Dieser Horertyp peagerne mit seinen Kenntnissen, Musik

sei fur ihn nur fetischhaftes Mittel zum Zweck desanaftlicher Anerkennung:

-Er hort viel, unter Umstdnden unersattlich, ist guformiert, sammelt Schallplatten. Musik re-
spektiert er als Kulturgut, vielfach als etwas, wen um der eigenen sozialen Geltung willen ken-
nen mul3; diese Attitide reicht vom Gefuhl ernstva¥ferpflichtung bis zum vulgéaren Snobismus.
Das spontane und unmittelbare Verhaltnis zur Mugié, Fahigkeit des strukturellen Mitvollzugs,
wird substituiert dadurch, dal? man soviel wie ngghth an Kenntnissen tber Musik, zumal tber
Biographisches und tber die Meriten von Interpreiehortet, Uber die man stundenlang nichtig
sich unterhalt. (...) Sein Verhaltnis zur Musik regesamt etwas Fetischistisches. Er konsumiert
nach dem Mafstab der 6ffentlichen Geltung des Koieten” (ebd.).
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Auch Pierre Bourdieu hebt die Funktion der Oper @hdlich elitdrer Kunstformen, ,die zu
gesellschaftlichen Zeremonien Gelegenheit oder ¥adibieten” (Bourdieu 1982, S. 422),
als Unterscheidungsmerkmal hervor. Fir ihn sindgéiliches Theater, Oper, Ausstel-
lungen, Premieren und Galavorstellungen Anlasseeiiirausgewéahltes Publikum, seine
Zugehorigkeit zu den ,besseren Kreisen“ zu bekunggh ebd., S.422ff.). Der festliche
Theaterabend bietet seinen Besuchern die MdglitakeMorfiihrung ihres Reichtums. Fur
die herrschende Klasse als ,relativ autonome(r)nRafebd., S. 405) wird der Opernbe-
such demgemal zum gesellschaftlichen Code, zug8pigg ihres ,Habitus, (dem) ein be-
stimmter Stil der Lebensfiihrung entspricht* (ebd.).

Bertolt Brecht greift die Gattung der Oper selbst die ihm noch ,bei weitem dimmer,
wirklichkeitsfremder und in der Gesinnung niedrigds die Operette” (Brecht 1973b, S.
990) scheint.

Doch auch Brecht verfasste zusammen mit Kurt Ve Oper: ,Der Aufstieg und Fall
der Stadt Mahagonny®. Auch hier zeigt sich wiedeins Absicht, klassische Bihnentra-
ditionen im dialektischen Sinne aufzuheben. In mitommentar zu diesem Werk nennt
Brecht die bisherige Oper eine ,kulinarische Op@techt 1973b, S. 1006), deren gesell-
schaftliche Funktion die Abendunterhaltung sei .(\&id., S. 1005). Auch wo sie Bildung
vermittle, diene sie primar der Geschmacksbildunmg,Mahagonny* bleibe dieses ,kuli-
narische* Grundmotiv erhalten, doch liege das Bdeom darin, dass rationale Elemente
mit einflieRen wirden, die durch die Musik wiederfgehoben werden (vgl. ebd., S.
1006f.). Kritik an den realen Verhaltnissen, degighte” Verwendungszweck der Gattung
und die wiederum bombastische Musik werden so maneidreifachen Verfremdungsef-
fekt. Die dialektische Aufhebung der Gattung betstizhin, dass Brecht gewisse Grundele-
mente beibehélt, dem Inhalt der Oper aber ,eineltpehaftsdandernde Funktion“ (ebd., S.
1016) abverlangt.

In den ,Anmerkungen zur ,Dreigroschenoper‘ mached@t seine Absicht, die Oper zu
parodieren, deutlich. John Gays Vorlage, die ,B&€ggapera“, die ihr parodistisches Mo-
ment vor allem auch dadurch erhélt, dass die Pootatgn keine Edelleute, sondern Bettler
sind, nennt Brecht eine ,Handel-Travestie* (BretB73b, S. 990), die ,den groRRartigen
Erfolg (hatte), daf3 Handels Theater ruiniert wursd.).

Da seiner Auffassung nach zu seiner Zeit die g@@er auf der Buhne keine Rolle mehr
spiele, also jeglicher ,gro3e Anlal3 zur Parodie siee Handelsche Oper fehlt* (ebd.), ver-
zichtet Brecht in seiner Bearbeitung, der ,Dreigtenoper” auf die opernhafte Musik der
englischen Vorlage und ersetzt sie durch volligen&empositionen von Kurt Weill. Die
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Lieder des Stlickes, wie ,Die Moritat von Mackie Mes, ,Seerduber-Jenny®, ,Die Balla-
de von der sexuellen Horigkeit* und andere, sinllsgsch eine Mischung aus Jazz-Ele-
menten, Klassik, Blues, Tanzmusik und JahrmarkiskB#iedern. Diejenigen Musik-
stiicke, die bewusst opernhaft gehalten (unter andePollys Lied“, Schlusschoral) und
mit Zitaten von Komponisten wie Verdi, Wagner o&rawinsky gespickt sind, dienen
eher der Karikatur der Oper (vgl. Weisstein 198483). Mit seiner Stil-Mixtur und dem
bisweilen volksliedhaften Charakter der Songs fBggcht weitere, die grol3e Kunstform
Oper parodierende, Elemente hinzu. Das gilt ebéirsden Gesang, der, so betont Brecht
in seinen ,Anmerkungen®, nicht unbedingt der Medolgen soll. Vielmehr solle ein
~,Gegen-die Musik-Sprechen” (ebd., S. 997) aufgdfitverden, wodurch Brecht eine von
der musikalischen Seite losgeltste, besonders aiihiVirkung des Lyrischen erzielen
(vgl. ebd., S. 997) und die Bedeutung des Inhatdds der Lieder Uber die Musik stellen
will. Auch dies stellt einen Gegensatz zu den reei€dpern dar, die zumeist eine einfache
oder gar banale Handlung haben, welche hinter dibestral-aufwéndige und opulente
Musik tritt. Mit der Bezeichnung ,OPER", mit denigeemalen Lied- statt Arienkompo-
sitionen und mit der Betonung des Textes Uber desilerzeugt Brecht einen Ver-
fremdungseffekt, der den Kontrast seines Stuckesklassischen Oper herausstreichen
soll.

Trotz aller karikierenden Ziige und ihrer DistanmzGenre stelle die ,Dreigroschenoper*
formal gesehen, so Brecht, ,den Urtypus einer Oget* (ebd., S. 990), der sowohl
dramatische als auch Opernelemente enthalte. Zuleteteren zahlt im Stick unter
anderem auch die fur ein Theaterstlck relativ anflige Orchestrierung mit Trompeten,
Posaune, Klavier, verschiedenen Klarinetten und offfacnen, Flote, Kontrabass,
Schlagwerk und Pauke. Zugleich ist die vorgesckenebdeutliche Sichtbarkeit des Orche-
sters hinteder Bihne wiederum eine Verfremdung der Oper.

Insgesamt unternimmt Brecht mit dieser Parodie \d&asuch, einer ,volligen Verblédung

der Oper entgegenzuwirken® (ebd., S. 990).

Die eben angefuhrten Charakterisierungen der Apdatagerliches, ,schongeistiges” Kul-
turgut, das auch der kulturellen Abgrenzung gegenblw. sogar Ausgrenzung von arme-
ren Schichten dient, geben Aufschluss dartber,ungewohnlich es ist, dass ein solches
Genre von einer Subkultur aufgegriffen wird. Widiese die Beteiligten des Esslinger Pro-
jekts dieses Zusammentreffen zweier Welten?

FUr Werner Bolzhauser waren bei der Wahl des ,iti&toffes fur das Theaterprojekt die
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vielen ambivalenten Facetten der Gattung, insbegendber gerade dieses Werkes aus-

schlaggebend:

+~WB: (...) Fur mich war klar Oper... aus verschieede Grinden: Zum einen ist es fir die Menschen,
die da zu erwarten waren bei so einem Theatergrojels vollig ,Danebenes” und zum andern ist es
auch eine Beschaftigung mit einem Kulturgut: Optreben nicht zwangslaufig dem Langzeitarbeits-
losen, dem Obdachlosen zuganglich. Also, das wamfth der Reiz, Oper zu machen. (...) (I)ch hab
dann auch mit "Orpheus in der Unterwelt" beschéfilger hab mich dann letztlich fur Fidelio ent-

schieden, einfach weil es auch so was unheimliditiPes impliziert, also gerade diese Befreiung,

solche Begriffe wie Freiheit und Befreiung drin hatd so kam es dann zu dieser Produktion.
Ich war auf der Suche, Oper war Klar... und danchbman ein in diese birgerliche Institution. das
war auch mein Ansinnen.*

(Werner Bolzhauser, Interview 1, S. 1)

Bereits die Ansiedlung einer Oper im Umfeld von Wohgslosen und damit verbunden
die ,Enteignung” einer burgerlichen Kunstform war tlie Macher reizvoll. Ferner sind es
auch die Widerspriche im ,Fidelio* selbst, die etnmsetzung des Stoffes fir ,Kultur am
Rande" interessant machten. Ein fur Opern typiddtsghiger” Irhalt steht im Kontrast
zum revolutiondren Grlt. Auch Brecht z&ahlt ,Fidelio* neben dem ,Figatmd der ,Zau-
berfléte” von Mozart zu denjenigen Opern, die ,nichin kulinarisch waren (...) (und)
weltanschauliche, aktivistische Elemente” (Brecd73b, S.1013) aufwiesen. Die Gegen-
satzlichkeit zwischen Umwalzung und Schwulst kdesonders auch im Hinblick der Le-

benswirklichkeit der wohnungslosen Akteure, jedoaiint aufgehoben werden:

,Dieser Widerspruch zwischen lIllusion und Befreisoger 16st sich nicht auf mit unserer Gruppe.
Das ware den Leuten gegeniber nicht fair.”

(Werner Bolzhauser, Interview 1, S.4)

Fur die Macher blieb auch zu beachten, dass siddreBesuchern der Auffiihrungen keine
allzu hohen Erwartungen weckten, die von einer riaidane ohne Orchester nicht erfillt
werden konnten. Zudem sollte die Oper auch starfkeradet werden und sie ihrer traditio-

nellen burgerlichen Elemente entkleidet werden:

»Ich habe es auch nicht Oper gesagt, sondern miie@ &er noch sagen missen "Versuch eines

Theaterstlicks". Ich habe es dann "Fidelio — eimafidrstiick" genannt, weil es ja nicht mehr Oper
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war in diesem klassischen Sinne und ich will dehaeine Etikettenschmuggelei machen® (ebd., S.
1).

Fur die wohnungslosen Kinstler sei die Bereits¢lgafh auf eine neue, ungewdhnliche
Gattung einzulassen, sehr grof3 gewesen. Im Vobiesdichten die am Projekt Beteiligten
eine Opernauffihrung in Stuttgart. Dieser ersteruBming mit der blrgerlichen Institution
Oper folgte eine eingehende Beschéaftigung mit damalt des ,Fidelio®. Mit der Handlung
und den Aspekten des Gefangenseins und der Befrdidtten sich die Kinstler sehr
schnell identifizieren kénnen (vgl. ebd., S. 1f.).

Die interviewten Schauspieler berichten dennoch emigen Berlhrungsangsten gegen-
Uber der Gattung, die sich jedoch relativ schnelfluchtigten und von einer positiven Ein-

stellung zum Projekt abgel6st wurden:

» Ja, () mit Oper, Oper. Man flrchtet sich, ((Iatheleil das ist, Oper ist richtig (schwer) und
dann war die Sache so einfach () und wir hattespight die Texte (...) und wir hatten Text von der
Oper (.) genommen und da waren, da hatte ich ararnfiel Probleme mit der Sprache (.) und
auszusprechen. (...) Da hab ich richtig gut trainiad da war von mir auch gute Erfahrung () und
mit der Sprache (..) weiterzumachen. Die Sprachez{i entwickeln und so das war war richtig

gut” (René, Interview 2, S. 3; Pausenzeichen irarinéwtranskript).

René bringt zum Ausdruck, wie anfangliche Bedenketh der zunachst grofRe Respekt ge-
genuber dem Genre einer Begeisterung wichen, sicBtoff und Gattung néaher auseinan-
derzusetzen. Er sieht das Projekt auch als Chamcgeme Fahigkeiten einzubringen und
auszubauen. Auch Uwe bringt die anfangliche Dis&tizeit zum Ausdruck und betont,

wie er im Zuge des Projekts versteckte Talenteeshie:

»(1) n den ersten drei Monaten wusste ich gar nichtyuas es geht, (.) sag ich ganz offen. (-) Und
(-) so nach und nach hab ich mich da selber estben reingeschafft, ja, (.) mit der Rolle, die ich
dann damals spielen musste. (...) (I)ch habe fritaérgesungen, ja und wir hatten hier auch jeman-
den dabei, der Opernsanger war, ja. () Das ispeisdnlicher Freund auch von mir und da kamen
dann auch nochmal so die Erinnerungen auf und ams@anzen, was was ich so von friiher her
noch drauf hatte. (...) Wir haben getanzt, wir beaitteinander ((zu Christa)). Ich hab noch nie eine
Oper gespielt, gell ((lachelt)), also, muss ichliehrsagen. Und dann musst ich auch noch dazu
singen, also, (..) ich hatte nie gedacht, dassnahwieder offentlich singe. (.) Und dann gehst du

aber raus ins Foyer und die Leute sagen: Ich vgasaticht, dass du so eine gute Stimme hast, gell,
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und dies und das. Diese Resonanz, die ist natipkcdonlich sehr sehr wichtig und das baut dich
auf; (.) dann weif3t du, okay, du hast das Richgigan und jetzt geht's weiter. (--) War toll“ (Uwe,

Interview 2, S. 3f.; Pausenzeichen im Interviewstaipt).

Die Wiederentdeckung eigener Fahigkeiten fuhrteeiner intensiven Motivation, sich in

das Projekt einzubringen (vgl. ebd., S. 4).

Auch Werner Bolzhauser nennt diesen Aspekt derdRbechkeitsentwicklung als einen der
Grunde fur seine Entscheidung, eine Oper zu bearbérgl. Werner Bolzhauser, Interview
1,S.2).

Auch anhand der nachfolgend erlauterten Bearbeitleg ,Fidelio“-Stoffes zu einem

Theaterstlck wird diese personliche Perspektivéh ramutlicher. Aber auch weitere Ge-

sichtspunkte sind signifikant.

7.2 Dramaturgische Bearbeitung des Fidelio-Staffeinem Theaterstiick

.Fidelio — ein Theaterstick® ist eine sehr freieaBeeitung des ,Fidelio“-Stoffes. Es wer-
den Auszlge aus Treitschkes Libretto herangezogdres sind ausgesuchte Elemente aus
der Oper, anhand derer die Lage von Wohnungslosdn oder Langzeitarbeitslosen dar-
gestellt wird.

Die Grundstruktur des Opernlibrettos mit zwei Augeti wird beibehalten. Die musika-
lischen Elemente werden Uberwiegend von CD abgeésgieei Arien werden jedoch
gesungen, von einem professionellen Sanger undneSahauspieler, der auf Laienbihnen
schon Gesangserfahrungen gesammelt hat (vgl. Uneryiew 2, S. 9f.).

Werner Bolzhauser, der sich besonders von Brechatsatischem Werk und seiner Thea-
tertheorie beeinflusst sieht (vgl. Werner Bolzhaubgerview 1, S. 4f.), baut verschiedene
Verfremdungseffekte in das Sttick ein.

Das gesamte Stick findet auf zwei Ebenen statteinAlltagsebene” (vgl. ebd., S. 2) wird
die Realitat der wohnungslosen, arbeitslosen umdrvgen Menschen gezeigt und sie ist
gekennzeichnet durch rein gesprochene Dialoge,pernebene” (vgl. ebd.) umfasst alle
musikalischen Elemente. Neben den CD-Einspielursyeth dieser Ebene auch die beiden
Gesangseinlagen und die Tanzvorfuhrungen zuzurachviié der Inszenierung wird eine
Brucke zwischen der Opern-Vorlage Beethovens uethEhten des Epischen Theaters ge-
baut.

Wollte Erwin Piscator mit seiner ,konstruktiven Bigt und dem in ihr angelegten mehr-
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stufigen Spielaufbau gesellschaftliche Hierarchgchtbar machen und die Handlung
durch mehrere Erzahlstrange unterbrechen und sarftemden (vgl. Wondrak 2005, S.
23), bietet auch Beethovens Werk selbst zwei Ebeeetiandlung (vgl. Holland 1981, S.
10). Seine Alltagsschilderungen lber die Lage ddsrdrickten Volkes finden auf der
~Singspielebene” statt, welche gepragt ist von Réizien und gesprochenen Dialogen.

Die Opernelemente hingegen, mit ihrer opulentenikuad ihren recht anspruchsvollen
Partituren, stehen fir ebenso grofRe Entwlrfe urmgbiei einer freien und gerechten Ge-
sellschaft. Diese fur die damalige Oper radikaln@aturgische Neuerung kann so als eine
Art ,vor-brechtscher* Verfremdungseffekt geseherrdes. Unter Einfluss der Theorie des
Epischen Theaters wird der Kunstgriff Beethovershan der Dramenfassung von ,Kultur
am Rande" wieder aufgenommen. Wahrend Beethovergez®benen jedoch Befreiung
verheildt, zeichnet Bolzhausers Stick ein ehersigild der Lage und stellt zumindest
mittelfristig keine grundlegende Veranderung deelisshaftlichen Verhaltnissen in Aus-
sicht , wie im Weiteren noch naher erlautert wird..

Nachfolgend wird der Aufbau des Stiickes im Einzelnenter besonderer Bertcksich-
tigung von Verfremdungseffekten, dargestellt.

Gleich zu Beginn, als die Ouvertlre abgespielt wvdd ein Charakteristikum der Oper
verfremdet. Ist bei Opern wahrend der vom Orchegéspielten Ouvertire der Vorhang
noch geschlossenen,so ist beim Esslinger SticBilme einsehbar. Durch einen durch-
sichtigen Gazevorhang ist fur den Zuschauer erkannkie einzelne Akteure sich tan-
zerisch in Slow-Motion fortbewegen. Sie stellen @labinen Hofgang dar und damit ein
Element, das in der Vorlage erst spater auftalieser Hofgang soll schon zu Beginn die
Thematik des Stiickes, das Gefangensein, andeutenmit den abgestumpft wirkenden
Bewegungen der Darstellern gut umgesetzt wird. Audruss, da ein Orchester nicht zur
Verfigung steht, der Auftakt anderweitig spektakutjestaltet werden (vgl. Werner
Bolzhauser, Interview 1, S. 2).

Nach dieser ungewohnlichen Ouvertlre tritt WernetzBauser, der in den meisten der
Produktionen von ,Kultur am Rande e.V. * auch atg$deller mitwirkt, auf die Bihne und
beschreibt in eindringlichen Worten zunachst digd.der von der Gesellschaft und vom
System Ausgestol3enen:

+Wir leben in finsteren Zeiten, sagte einst Heihrideine oder Brecht. Die da funktionieren in
diesem System nicht so recht, sind ausgesonddangen in dem Wohlstandskerksolstiebra’,

weil zu alt, zu jung, zu unerfahren, zu krank, mzuverlassig, zu selbstbewusst, zu unqualifiziert
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zu lange drauf3en. Aber sie sind gleichzeitig wdiset erzieherischer Bestandteil dieses Systems,
Druck auf die Nachkémmlinge: Werd nicht so wie de Solstiebra“ (Bolzhauser 2007, S. 1;

Hervorhebungen und Interpunktion im Original).

Dieser Schilderung folgt ein Verweis auf das Scéatlder Leonore und des Florestan so-
wie eine knappe Zusammenfassung der Opernhandighgepd., S.1f.). Schlielich wird
von der Handlung des ,Fidelio” ausgehend erneutuBegzenommen auf die Situation von
Langzeitarbeits- bzw. Wohnungslosen. Dabei kommt¢hader Aspekt der sozialen
Bindungslosigkeit zur Sprache:

.Die meisten haben niemanden, der sich wie wie e@enore oder ein Fidelio, fur sie einsetzen
wirde. Und das mit dem Liebesgesausele am Anfanglaquino: Diese Geflihle sind rar gewor-
den, es herrschen andere Gefiihle vor. Und dasanBeffreiung ist auch so ne Saclsalstiebra-

arbeitslos' eben” (ebd., S. 2; Hervorhebungen und Interpunktio Original).

In der nachsten Szene wird das Rezitiativ zur Begeg zwischen Marzelline und Jaquino
gespielt. Auf der Buhne wird der Eindruck erweakie Musik komme aus einem Radio.
Einige Akteure kommentieren das Musiksttick und Ispienit dem Ausspruch ,Fucking
love!* (ebd., S. 3) offenbar wieder auf die Schugkeiten sozialer Bindungen, die Armut
mit sich bringen kann, an.

Im Anschluss wird eine sehr monotone szenische thmsg einer Essensausgabe dargebo-
ten. Diese kann sowohl auf Armenspeisung als asif@Gifangnis gemunzt sein (vgl. Wer-
ner Bolzhauser, Interview 1, S. 5).

In Szene 5 l6sen sich zwei Darsteller aus der gdiébhene heraus und bieten, begleitet von
der Opernmusik, zuerst einen Solotanz und daraudimmas de deuxar. Ein Darsteller
ruft laut: ,Was war das denn?!* ( Bolzhauser 2087,3). Daraufhin kommentiert eine
andere die Tanzvorfiihrungen mit einer knappen Difindes Freudschen ,Uber-Ich-Phé-
nomens*” (ebd., S. 4).

Der Zusammenhang, der sich fir den Zuschauer (lngrrmécht erschliel3t, besteht darin,
dass die Schauspielerin Christa wahrend der PrabemMusik einen Tanz improvisierte
und ihre Kollegen mit ihren Ballett-Fahigkeiten ttaschte. Mitten aus dem Spiel heraus
wurde Christa plotzlich wieder ihrer kiinstleriscik&mpetenzen gewahr. Ein positiver Ef-
fekt der Improvisation auf die eigene Personlichkeie oben angeflihrt, wird hier tatsach-
lich sichtbar.
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Zur Erlauterung dessen dient nun die Theorie dgcliRmnalyse von Sigmund Freud:

.Dem ging ja die Szene voraus, dass jemand pltitdiei einem Musikstlick (aus der Oper vom
Band)aufsteht und anfangt, sich tanzerisch zu bewegdrdaa war real so, dass die Frau in dieser
Pose vor mir stand und ich sagte: Du hast Balltdtuicht gehabt? Sie: Jaja, 12 Jahre lang. Und ich
sagte: Das mussen wir einbauen. Also, (dass) jers@hdals real Betroffener in dieser Opernfik-
tion an seine reale Situation erinnert und einfaetzt und die anderen sagen: Was war das denn?
Und dann steht jemand auf und erklart das, mitediekulturellen Uberbau oder Uber-Ich, der dann
trotzdem bleibt bei den Menschen. Ich bin mir sichass die Vergangenheit einen Menschen auch
immer wieder einholt. Und ich habe das mit diesetleicht auch platten Freud-Geschichte ge-
macht, dass man halt sagt: das ist das Uber-lethdb das nicht erkannt und dann werden kurz die
Begriffe erklart (das war irgend so eine Internefibition, die mir ganz schliissig schien)* (Werner

Bolzhauser, Interview 1, S. 3).

In der darauf folgenden Szene wird erneut Musikdem ,Fidelio® eingespielt. Die Akteu-
re bewegen sich dazu durch den Raum und raumechieriene Requisiten in Kisten. Das
Stick kehrt so wieder zur ,Opernebene” zurlick. E®en gespielte Marsch leitet auf den,
auch in der Oper nur gesprochenen Dialog zwischeav&neur Pizarro und Kerker-
meister Rocco hin. Pizarro liest darin seinem Wdbenen auch einen Brief vor, der den
Besuch des Ministers und dessen Wunsch nach Ingpadér Staatsgefangnisse ankindigt
(vgl. Beethoven 1814 / 1997, S. 41). Da Florestafe©von Willkirjustiz ist und dies der
Minister nicht erfahren soll, reift in Pizarro d&tordplan: ,Doch, es gibt ein Mittel!
(Rasch Eine kiihne Tat kann alle Besorgnisse zerstreu@td.; Hervorhebung im Origi-
nal). Im Anschluss wird das Rezitativ von Leonanedem sie ihre Bestlirzung tber den In-
halt der von ihr belauschten Unterredung zum Auddhringt, von einer Darstellerin de-
klamiert: ,Abscheulicher, wo eilst du hin, was hdatvor in wildem Grimme (...)" (ebd., S.
51). Leonores Rezitativ mundet schlie3lich in eMm, die nach Abtritt der Darstellerin
von CD eingespielt wird (vgl. Bolzhauser 2007, 5. 6

Dem folgt der berihmte Gefangenenchor (,Nur hiar, mer ist leben®). Die Chorstimmen
laufen von CD, die Soloteile werden beide von ,Gafy dem wohnungslosen, ausge-
bildeten Opernsanger gesungen (vgl. ebd. / WerohBuser, Interview 1, S. 1).

In Szenen 10 wechselt das Stlick von der Opern-aviagr Alltagsebene. Sieben Darsteller
bringen nach dem Muster ,Ich fiihle mich gefangen =“ zum Ausdruck, welchen gesell-
schaftlichen und systembedingten Zwangen sie swaleijs unterworfen sehen, worin sie
sich ,gefangen” fiihlen. Das Gesagte wird von AllenChor und in fragender Intonation
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wiederholt. Zur Sprache kommen dabei ,in diesemeel...) im Alkohol, (...) in der
Sprache, (...) in der Arbeitslosigkeit, (...) inimen Zweifeln, (...) im Kapitalismus / Demo-
kratie, (...) in mir selbst* (Bolzhauser 2007, . 7

Die Satze enthalten politische und systemkritisehmerkungen, beschreiben aber auch,
wie die Verhaltnisse unmittelbar auf die Lebensdian der Betroffenen zuriickwirken.
René, ein geblrtiger Sudanese, der sich ,in deacBprgefangen” (ebd.) fuhlt, erlautert im
Interview die Beweggrinde seiner Aussage. Aufgruod Sprachschwierigkeiten ist es
ihm in der BRD nur schwer mdglich, seine beruflichend kinstlerischen Fahigkeiten, die
er in seiner Heimat entwickelt hat, zu entfalted eme ihm angemessene Erwerbsarbeit zu

finden. Angemessene Sprachkurse werden nicht rei@ghgndem Umfang angeboten:

»Ja, &h ich war fremd in der Sprache, in der Spraché&h bin hier nach Deutschland gekommen
(...) und in Sudan hab ich viele Sachen gemachtsendch hab fir Zeitung geschrieben oder. (--)
(Ich war) in meinem Beruf und jetzt konnte ich garhts machen, Beruf machen oder irgendwas,
was ich habe in Sudan gemacht. (.) Das konnteachight mehr machen, weil immer immer die
Sprache. (-) Und dann hab ich auch versucht, hieh anal ( ). Ich versuche bis bis jetzt, <lacht>

mit der Sprache gut zu gehen” (René, Interview. 2,3%

Zugleich betont er, wie sehr ihm TheaterarbeitAalsgleich und als Mittel, seine Fahig-

keiten umsetzen zu kénnen, dient. Das Theatersatdlir ihn ein befreiendes Moment:

»Ich bin ja noch nicht immer in meinem Prozess, ,uitd und immer gibt's eben Probleme. (-) Und

deswegen ist es wie wie () die Hande ja, () nkebiheit zu haben” (ebd.).

Renés Aussage zeigt, welchen positiven Effekt desaierspiel fur seine personlichen Ent-
faltungsmaglichkeiten bewirkt.
An anderer Stelle berichtet er anhand von diskiienémden Erfahrungen mit Amtern und

Behdrden, welche Aspekte sein ,Gefangensein irBgeache“ noch beruhrt:

»Okay, kannst du sprechen? -Ja. Okay. Und, ah,dtahimnlesen? -Ja. Kannst du schreiben? -Ja, ich
kann schreiben. Wenn ich schreibe (du schreibstyetbe mir jetzt: 'lch GEHE ins Arbeitsamt.' Ja,
du kannst nicht schreiben!* (ebd., S. 22; Hervotmgpals Akzentuierungsmerkmal im Interview-

transkript).

In Szene 11, die unmittelbar an die Reflektionerritas Gefangensein anschlief3t, tragt
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Uwe einen Baum, an dem auf Zetteln verschiederaeZgeschrieben stehen, auf die Bih-
ne. Dieselben sieben Darsteller pfliicken je einetteZ vom Baum und lesen den Inhalt
vor. Es handelt sich diesmal um ironische odeiisktie Gedanken zum Thema Freiheit,
also dem Antonym von Gefangenschatft. Die Zitatenstan von Rosa Luxemburg (,Frei-
heit ist immer die Freiheit der Andersdenkendengn Friedrich Schiller, Karl Kraus,
Abraham Lincoln, Albert Camus und George BernardvBlEin weiterer Zettel beinhaltet
den Leitsatz der Franzdsischen Revolution — ,Ideégalite, fraternité” (vgl. Bolzhauser
2007, S. 8).

Die Darsteller setzen sich nun weiter mit dem Hégler Freiheit auseinander. Sie bilden
ironische und dadaistische Assoziationen zum Abjefitei”, so beispielsweise freilich,
bauchfrei, freiwillig, freiziigig, kniefrei, (...) réispiel, Freitreppe, Freistol3, Freier* und so
weiter. (vgl. ebd., S. 9). Die Schauspieler spraati@zu in unterschiedlichem Duktus; ge-
tragen, sachlich, schreiend, singend usw. Schiief$iird am Ende die Pause angektindigt.
Der 2. Akt beginnt mit dem Rezitativ des Floresftagl. Beethoven 1814 / 1997, S. 73),
das von drei verschiedenen Darstellern gesproclireh Auch dieser Rollenwechsel ist ein
Verfremdungseffekt. Verhindert doch die Rezitatides Florestan-Textes durch mehrere
Sprecher eine Einfuhlung in diese Rolle und wirddas allgemeine Gefangensein in den
Verhaltnisse ausgedriickt. Schlie3lich, so Wernelzliuser, sei eine Individualsierung
nicht maglich und gehe es um die soziale Lage dennWngslosen als gesellschaftliches
Subsystem (Werner Bolzhauser, Interview 1, S. 2).

Die Bedeutung von Brechts Theatertheorie und séierges fur ,Kultur am Rande® wird
auch dadurch deutlich, dass ein Originaltext voacBt in das Stiick eingearbeitet wurde.
Es handelt sich hier um die Ansprache der Arbeitstoan die Zuschauer aus der ersten
Szene des ,Brotladen“-Fragments, die in der ,FafeBearbeitung unmittelbar nach dem

Florestan-Rezitativ zu Beginn des zweiten Aufzughts

.DIE ALS (DIE ARBEITSLOSEN)wenden sich an die Zuschauer:
Ihr, die ihr eben
Vom Essen kommt
Erlaubt, daf3 wir euch vortragen unser
Unablassiges Bemihen um Essen, wie ihr habt

Auch bescheideneres gentgte uns schon.

Wir bitten euch: seht uns
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In unablassiger Suche nach Arbeit!
Leider Uber Essen und Arbeitslosen
Stehen unverriickbar Gesetze

Unbekannte.

Immerfort fallen aber

Nach unten

Durch die Gitter im Asphalt

Allerlei Menschen ohne Merkmal

Oder Zeichnung nach unten

Plotzlich, lautlos, schnell nach unten

Neben uns gehende, fréhliche nach unten
Mitten aus dem Menschenstrom nach
Ungenauer Auswabhl

Sechs von sieben nach unten, aber der siebente

Geht in den ERraum.

Wer von uns ist es? Welcher
Ist bestimmt zur Rettung?
Welcher gezeichnet?
Wo ist das Gitter, das nachste?
Unbekannt.”

(Brecht 1973a, S. 2913)

Dieses ,Lied" beziehungsweise Gedicht wurde audtosdn friheren Produktionen von
~Kultur am Rande” eingesetzt. Fir die ,Fidelio“-kenierung eignet es sich deshalb beson-
ders gut, weil schon zu Beginn von den Schauspielgre Essensausgabe dargestellt wird,
wobei nicht eindeutig ist, ob es sich dabei um émmenspeisung in der Suppenkiche
oder um die Essensausgabe im Gefangnis handel&ddicht werden aus der Sicht von
Arbeitslosen Erfahrungen geschildert, die viele dbeler aus eigenem Erleben kennen:
Der tagliche Kampf um Essen und, ein weiteres Gnotv des ,Fidelio“-Stiicks, welches
am Ende besonders drastisch zum Ausdruck gebracht er stetige Kampf um Arbeit.

In dieser Szene werden Aspekte des Lebens derdbarsthre Erfahrung mit Armut, Ar-
beitslosigkeit und teilweise auch mit Haftstraferutlich gemacht (vgl. Werner Bolzhauser,
Interview 1, S. 5).

Passend ist der Auszug aus dem Brotladen-Fragrmehtageshalb, weil in ihm ein wichti-
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ges Moment von Arbeits- und von Wohnungslosigkéieenbar wird: Der Verlust von In-
dividualitat, personlicher Identitat und Biographigas Brecht mit ,Allerlei Menschen
ohne Merkmal“ (Brecht 1973a, S. 2913), die durch,8itter im Asphalt (...) nach unten®
(ebd.) fallen, beschreibt. Zugleich wird durch dier vortragenden Sprecher eine Indi-
vidualisierung dieses Stigmas verhindert und dgeaieingtltige gesellschaftliche Zusam-
menhang sichtbar gemacht.

Auf den Verlust der personlichen Identitat untemdgtigma der Arbeitslosigkeit weist auch

Uwe im Interview hin:

,und ich denke, unser grol3es Problem ist einfach dass wir heute alle im Grof3en und Ganzen
hier auf dem Arbeitsamt als die Person Uwe (Nacl®)arder die Person Frau (Nachname) oder die
Person hier, der René, gefiihrt werden, die haban ihre Geschichte, die ist irgendwo ad acta , ja,
aber keiner kimmert sich um den Werdegang desleaizdlenschen. (...) Letzten Endes ist damit
aber die Moglichkeit genommen, (-) auf gewissen li@@ian aufzubauen, das ist das Problem.”
(Uwe, Interview 2, S.23)

Zugleich betont er die Bedeutung des Theaters@dién eine positive Entwicklung der

Personlichkeit und fur eine Wiederfindung des Selbs

,Die, die Vergangenheitsgeschichten sind aul3ergearesen. Die Leute sind als Personlichkeit an
sich angenommen worden, so wie sie gerade im Modrenf waren, ja.*
(ebd., S. 17)

Nach der Rezitation des Auszugs aus dem Brotladagnfient tritt wieder Werner Bolz-
hauser auf die Buihne, der den weiteren Verlauf Bielelio“-Handlung bis zum Aufeinan-
dertreffen der Leonore alias Fidelio auf FlorestarKerker zusammenfasst (vgl. Bolzhau-
ser 2007, S. 13). Dem schliel3t er eine Charakeenisg Roccos an. Dieser zeige zwar
Menschlichkeit, als er entgegen aller Vorschriftonore zu ihrem Geliebten ins Verliel3
lasst, letztendlich diene er aber immer noch demav@meur (vgl. ebd.). Bolzhauser sieht
Rocco daher deutlich kritischer, als er von Bee#imov bezliglich einer
Bewusstseinsentwicklung dargestellt wird. Roccosuehe zwar, Florestans Lage ein
bisschen zu verbessern. Letzten Endes stabilisresber nur System und Herrschaft durch
seine Funktion als Staatsdiener (Werner Bolzhaulsgerview 1, S. 3). Vermutlich
impliziert diese Beschreibung des Rocco eine Krdik der heutigen Burokratie nicht

zuletzt in den Arbeitsagenturen.
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Im Stick geht es nun weiter mit einem kurzen Ausaug der Kerkerszene, dem Dialog
zwischen Rocco und Pizarro. Bevor Pizarro im Urteihen Dolch zickt (vgl. Beethoven
1814 / 1997, S. 91), bricht die Handlung zunaclstAuf die Bihne werden aus dem
.Black® Knochen geworfen. Eine Darstellerin triiuf einem Knochen kauend, auf die
Buhne. Es folgt das Quartett des Pizarro ,Er sterbEilr deine Mérderlust® von CD. Es
erklingt das Trompetensignal, welches hier live e Off gespielt wird (vgl. Bolzhauser
2007, S. 14).

In Szene 20, nach der Befreiung des Florestan dignhMinister, die in der Esslinger Be-
arbeitung mit einer allgemeinen Befreiung der Ggéaren durch die massenhafte Zer-
storung der Gefangniszellen dargestellt wird, folgthmals eine Gesangseinlage, das mu-
sikalische Finale. ,Caruso” singt hier den Don FRewio und Uwe den Florestan. Nach
Fernandos Vers ,Mein Freund, mein Freund, der Tptydte” (Beethoven 1814 / 1997, S.
107) wird der Originaltext endgultig abgebrocheree®ovens / Treitschkes Ende, einer-
seits das kitschige ,Happy End* fur die Liebendandererseits aber auch die Aussicht auf
gerechte Verhaltnisse, wird in der Stiickfassung,¥artur am Rande” durch ein dezidiert
schlechtes und disteres Ende ersetzt. Die Darspligeln sich um einen grof3en Holz-
hammer, der ein Symbol fur Arbeit soll. Der Kamph Wlen Hammer soll eine Allegorie
auf den Kampf um Arbeitsplatze und den zunehmendmrkurrenzdruck auch innerhalb
der Klasse der Lohnabhangigen sein.

Werner Bolzhauser betont im Interview, dass, obwbldelio“ eine ,Befreiungsoper” sei,
sie ihren gattungstypischen Charakter beibehaigealso trotz allem illusorisch bleibe.
Dieser Widerspruch zwischen Befreiung und lllussennicht aufzulésen:

»Ja, ich konnte kein gutes Ende machen und sagmgs,)) ihr seid jetzt befreit, weil, das ist nicht
so. Und wie kommt man jetzt in dieser Opernillusi@per hat fir mich immer so etwas lllu-
sionares in sich: Der wird befreit und alles ist,@&s geht gut aus und Happy End aber ich kbnnte
kein Happy End machen bei der Geschichte und danss rman halt einen anderen Schluss

suchen* (Werner Bolzhauser, Interview 1, S. 4).

Eine ahnlich pessimistische Sicht auf die Entwingluder politisch-6konomische und
sozialen Verhéltnisse haben die wohnungslosen amgkeitarbeitslosen Mitwirkenden des

Stiicks, so auch Christa:
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.Da wird sich gar nichts andern, im Gegenteil. 3eder noch einen normalen Job hat, endet hinter-
her auch mit 1,50 und zwar nur, um Gehélter odestiges flach zu halten. (--) Genauso wie das
Ende” (Christa, Interview 2, S. 20)

Wahrend des Interviews mit den Darstellern kamesejidarauf angesprochen, ob sie mit
dem negativen Ende einverstanden seien, sehr saufiaigene Erfahrungen mit Arbeits-
losigkeit und besonders auch mit behdrdlichen Satek zu sprechen (vgl. Interview 2, S.
20-24).

Das gewahlte Ende scheint Ausdruck ihrer tatsé&obiid_ebensrealitat zu sein.

7.3 Zusammenfassende Aspekte der Theaterarbeiahihungslosen anhand der Drama

turgie von ,Fidelio — ein Theaterstiick”

7.3.1 Politische Aspekte

Im Stuck wird zunachst die Realitdt von Wohnungstoand Langzeitarbeitslosen sehr an-
schaulich dargestellt. Materielle Armut und dangtbunden fehlende Moglichkeiten zu ei-
ner erfullten Lebensgestaltung kommen zur Spradee werden mit anderen Mitteln (mo-
notoner Eréffnungstanz) verkorpert.

Verschiedene Problemlagen, von denen die Darsilliein personlich betroffen sind, wer-
den beispielsweise in der speziellen Variante defagenenchors (,Ich fihle mich ge-
fangen in ...) ausgedruckt.

In der dusteren Schlussszene werden sehr eindehialkér immer starker werdende Druck
auf die Lohnabhangigen und die Konkurrenz um dienén knapper werdenden Ar-
beitsplatze thematisiert.

Enthalten ist auch eine zum Teil sehr radikale &y&titik (,Ich fuhle mich gefangen im

Kapitalismus / Demokratie").

7.3.2 Theatertheoretische Aspekte

Besonders deutlich wird der Einfluss des Epischieealers von Bertolt Brecht und Erwin
Piscator. Werner Bolzhauser sieht auch Brechtialsseseiner wichtigsten Vorbilder (vgl.
Werner Bolzhauser, Interview 1, S. 4).

Die zahlreichen Verfremdungseffekte im Stiickaufl@ad in der Handlung selbst lassen
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diese Einflisse erkennen. Der Gefangenenchor uadchakchfolgende ,Zitatenlese* zum
Stichwort ,Freiheit* erinnern ihres ironisch-sasthen Charakters wegen auch ein Stick
weit an die Politische Revue Piscators.

Die zahlreichen stummen Tanzeinlagen wiederum semein ihrer Kérperbetonung Anto-
nin Artauds Theaterkonzept Reverenz. Die buchstébli,Verkorperung” der Lage der
Wohnungslosen durch die Darsteller, die mehr odariger sich selbst spielen, wird zu ei-
ner Art unfreiwilligem ,Method Acting“. Die ,Einfilung“ der Schauspieler in ihre Le-
benssituation steht dabei keineswegs im Widerspauwhdurchaus politischen Intention
des Stiicks. Im Gegenteil wird ihre zwangslaufig sehlistisch dargestellte Lage mit einer
deutlichen Kritik an den Verhaltnissen verknipftsttvenn der Zuschauer die Mdglichkeit
hat, sich in die personliche Realitat der Betraffehinein zu versetzen, kann ihm die Not-
wendigkeit nach Anderung der Verhaltnisse bewusstien. Eine strikte Abgrenzung zwi-
schen Verkorperung einer Figur und der Funktionklgur als bloRRe Schablone der Zur-
schaustellung der Verhéaltnisse, wie sie Brechtiwommt, scheint daher fragwtirdig.

7.3.3 Aspekte der Personlichkeitsentwicklung

In der Auffihrung beziehungsweise in der Dramatudgs Stiickes werden auch einige po-
sitive Effekte auf die Personlichkeit, das Selbgteeien und das kinstlerische Selbstbe-
wusstsein der Darsteller erkennbar.

Christa Uberraschte ihre Kolleginnen mit ihren BGé&biten im Balletttanz. Diese Improvi-
sation wurde fixiert und Bestandteil des Stlickes iiperdies mit der Definition des Uber-
Ich-Phanomens kommentiert. Uwe entdeckte sein @stalent wieder, mit dem er schon
in seiner frihesten Jugend als Darsteller in KitiagterauffUhrungen tberzeugte. Seine
Fahigkeiten konnte er besonders im Duett Fernanoi@$tan mit seinem professionellen
Sangerkollegen nach Jahren endlich wieder unteeBestellen. Auch fir René bot die Ar-
beit am Stick die Méglichkeit der Entfaltung seikénstlerischen Féahigkeiten, die ihm,
seit er in Deutschland lebt, bislang nicht gebdtatte. In der Verkdrperung Bésewicht Pi-
zarro fand er eine fur ihn Uberaus interessantéeRdie er gerne erneut, diesmal mit Ge-
sangspart spielen wirde (vgl. René, Interview 243.

Von seinem Gefangensein in der Sprache, das etliok &ul3ert, konnte er sich, nach eige-
nen Aussagen, im Verlauf der Proben und AuffUhrargghon ein Stiick weit befreien (vgl.
ebd., S. 3).

Im Stick selbst ist demzufolge an mehreren Stefifensichtlich, wie sehr durch das
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Theaterspiel im Allgemeinen und Techniken der Inemation im Besonderen kreative Po-
tentiale wieder zur Entfaltung gebracht werden l@imond dies auf ein positives Selbst-

konzept wirken kann.
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8. Einfluss verschiedener Theaterformen auf die Arbit von Kultur am Rande*

8.1 Das politische Theater

8.1.1 Die politische Revue

Typisch fur die Agitprop-Theater der 1920er Jahne threr speziellen Theaterform der
.Politischen Revue” sind die kollektive Arbeit arrdStiicken, der kabarettistische Charak-
ter und das Spiel an 6ffentlichen Orten wie Marépén oder Dorfangern.

In ,Fidelio — ein Theaterstick” sind es nur einzeElemente, die an dieses Konzept ange-
lehnt sind. Abgesehen von der gemeinsamen Entwigkties Projekts, die auch ein We-
sensmerkmal aller Arbeitertheater der Weimarer Bipust, konnen im Stick selbst bei-
spielsweise die satirischen Reflexionen zum Freshegriff genannt werden (vgl. Bolzhau-
ser 2007, S. 8f.).

Im Vorfeld der Auffihrung wurde die Hochzeitsfeminer Darstellerin auf dem Esslinger
Marktplatz gleichzeitig zur Generalprobe Schalmerivertire des zweiten Akts. Damit
wurde zwar keine ,Politische Revue® gezeigt, dierkraer Auffihrung in Gestalt des ,Un-
sichtbaren Theaters” war aber eine ahnliche.

In den Uber mittlerweile Uber zwanzig Jahren desligger Kulturarbeit mit Wohnungs-
losen waren Stral3entheaterauffihrungen immer wieateBedeutung.

Das Stuck ,Wir Gber uns” (1989), aufgefiihrt in desslinger FulRgéngerzone, stellte sogar
den Beginn der Theaterarbeit von ,Kultur am Randg ear.

Hier Uberschneiden sich die Vorstellungen von Risc&Volf und Anderen mit denen der
Vereinsmitglieder. Das Theater soll der breiten @keerung zuganglich gemacht werden

und daher auch in der Offentlichkeit stattfinden.

8.1.2 Das Dokumentarische Drama

Kennzeichnend flr dieses ebenfalls von Erwin Pascantwickelte Konzept ist die
Vorstellung, dass das Individuum immer Teil eined3@ren gesellschaftlichen Ganzen ist
und von diesem wesentlich gepragt wird. Individeielhd innere Erklarungsansatze zum
Bewusstsein des Einzelnen sowie fatalistische uddernattrliche” Einflisse (Gott,
Schicksal, Karma usw.) entfallen. Das Bewusstsa&sa bhdividuums wird von seinem

gesellschaftlich-politischen Kontext, vom geselbdtichen Sein bestimmt.
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Piscator bringt seinen historisch-materialistiscAasatz dadurch zum Ausdruck, dass er
als dramaturgische Mittel Projektionen, Lichtbildemd Filmszenen in seine In-
szenierungen mit einbaut. Diese enthalten meisiedlkt politische Bezlige; zu Piscators

Zeit hauptsachlich vor dem Eindruck des Ersten kkielys und der Nachkriegszeit.

In ,Fidelio — ein Theaterstick* werden im Gegensairz Piscators ,Dokumentarischem
Theater” keine aktuellen politischen Reden odegi@aldokumente eingesetzt. Auch in an-
deren Inszenierungen des Vereins tauchen dieseselten auf. Die Verfremdungstechnik
der Projektionen ist jedoch, sowohl im ,FidelioSauch in anderen Inszenierungen haufig
verwendetes dramaturgisches Mittel.

In den Produktionen des Vereins wird stets aufpdiitisch-gesellschaftliche Lage Bezug
genommen. Dies geschieht aber weniger mit direkiedlem Bezug, wie beispielsweise
anhand von Zeitungsmeldungen.

Insgesamt sind es eher die Theorie der Verfremdunigder methodische Einsatz der Ver-
fremdungseffekte als die Form des Dokumentarisdieraters selbst, die fur ,Kultur am

Rande" von Bedeutung sind.

8.1.3 Das Epische Theater

Brechts Einfluss ist in der Theaterarbeit von ,Kiulam Rande* durchgehend erkennbar.
Mit dem Lied der Arbeitslosen aus dem ,Brotlademagiment wird dem bekanntesten Ver-
treter des Epischen Theaters im ,Fidelio”, wie abeheits in zahlreichen friheren Produk-
tionen, Reminiszenz erwiesen.

Der Inhalt des Chors gibt treffend die Lage armutsd wohnungsloser Menschen in den
bestehenden Verhaltnissen wider. Nicht nur dietisohe Thematik des lyrischen und dra-
matischen Werks von Bertolt Brecht, sondern voeraliauch die dramaturgischen Mittel,
mit denen er die Zustande sichtbar machen willdeerin den Esslinger Bihnenprojekten
herangezogen.

Ein wichtiger V-Effekt ist stets die bewusste Emding des Zuschauers. Diese zeigt sich
im ,Fidelio” in der mehrmaligen, erzahlend-kommemn¢inden, direkten Ansprache des Pu-
blikums.

In friheren Projekten war die Einbindung des Zusehma noch starker. Im ,Umschuler-
Monolog“ aus ,Hundskalte — sechs Minidramen* (1983@} ein Wohnungsloser, ausgestat-
tet mit einem Seesack, auf die Buhne und unterdéssPublikum, wie man ,auf Platte®
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Uberleben kénne. Der Schauspieler berichtete dal®ieigenem Erleben beispielsweise
von Problemen der illegalen Jagd und des ,Schwsnizéns®. Wahrend seiner ,Um-
schulung®, einer Satire auf sinnlose ProgrammeAdbeitsamter, zog er seine Kleidung
aus. Am Ende des Monologs holte er — vollig nackéire Kleidungsstiicke aus seinem
Seesack, warf diesen in die Menge und erklarte idleanraschten Publikum, dass es diesen
Seesack sicher mal bendétige. Er selbst misse numdzbsten Party (vgl. Werner Bolzhau-
ser, Interview 2, S. 26).

Im ,Fidelio“-Stiick selbst stechen neben der Hinwergl an die Zuschauer weitere V-Ef-
fekte hervor. Besonders die zahlreichen Textbrimemehungsweise der eklektizistische
Stuckaufbau aus beispielsweise Elementen der Opedhimg, Zitaten, Biographischem
der Protagonisten, Wortspielen oder Gesangseinlagamen eine Linearitat der Handlung
beziehungsweise jegliche ,Handlung” im eigentlici®&nne unmadglich.

Damit ist auch eine Einfuhlung der Zuschauer in@aschehen ausgeschlossen. Die so ge-
schaffene Distanz zum Publikum wird mit dessen &nthung durch direkte Ansprache
wiederum aufgehoben. Die Handlung des Publikumsdsoth diese Dialektik vom blo3en
Nachempfinden auf die qualitativ hbhere Stufe dsitipchen Bewusstwerdung entwickelt
werden.

Ob diese innere Entwicklung des Zuschauers tatschiit den Mitteln der Verfremdung
bewirkt werden kann, ist zweifelhaft und berihmt dite Streitfrage, ob Kunst denn tat-
sachlich etwas verandern kdnne. Werner Bolzhauskr die Bewusstseinsverdnderung aus
seinen Erfahrungen mit ,Kultur am Rande” auch atere langwierigen, viele Jahre dau-

ernden Prozess an:

.ES muss Bestandigkeit da sein. Ich merke die Adawigen, was die Akzeptanz angeht. Das WLB
hat uns zum Beispiel schon um Kooperation gebetefangs (1988) haben sie Uber uns noch die
Nase gerumpft. Das Politische liegt darin, dassiles den Tag hinausgeht. Insofern kann Kunst
~Walffe" sein. Unsere Arbeit ist wichtig fur die Mschen selbst, aber auch fur die Gesellschaft. Wir
machen einen Angriff auf das Bewusstsein der Nasmahsofern hilft das auch wieder den Leu-

ten (Werner Bolzhauser, Interview 1, S. 5).

65



8.2 Theater der politischen Bewusstwerdung

8.2.1 Das Theater der Befreiung (Augusto Boal)

Die Forderung Augusto Boals, dass sich das VolkTdesater selbst aneignen musse, und
sein Verstandnis, dass jeder Mensch ein Kinstiessal Grundsétze, die auch in der Ar-
beit von ,Kultur am Rande e.V.” sichtbar werdenrBeamanistische Kulturbegriff des Ver-
eins, ,Kultur ist wie der ganze Mensch lebt* (hhwww.kulturamrande.de/wir.htm), ist ein
Gegenentwurf zur herrschenden Kulturpolitik, die,der Verein in seiner Selbstdarstel-
lung, den kinstlerischen Fahigkeiten von sozialg®gsenzten keine oder nur geringe Be-
achtung schenke (vgl. ebd.).

Boals Absage an den burgerlichen Kulturbetrielvésbunden mit der Forderung nach Ab-
schaffung der bisherigen Rollenzuschreibung im Tdred heaterproduzent und passiver
Zuschauer sollen nach der An- beziehungsweise ginteg der Bihne ersetzt werden
durch einen kollektiven Dramatiker. Das Volk selbstl zum Produzenten eines eigenen
Theaters werden, das seine Interessen vertritt agmde klassenspezifische Sichtweise
darlegt.

Nach Boals Vorstellung wird der Zuschauer seinegsRééat enthoben und in einem Ent-
wicklungsprozess zum bewusst handelnden Akteurtitbed die Bihne hinaus zum aktiven,
politisch-handelnden Menschen.

Wie bereits angefihrt, fehlt es Wohnungslosen areschenden Moglichkeiten der kul-
turellen Teilhabe. Die von Boal konstatierte passfuschauerrolle ist daher nicht allein
auf die einzelne Theaterauffiihrung selbst beschy&akdern kann als Metapher auf die
gesamte burgerliche Kultur Gbertragen werden. Dehmingslose wird in seinen kulturel-
len Bedurfnissen nicht berlcksichtigt. Teure Eitgkiarten kann er sich nicht leisten. In der
herrschenden Kultur, die immer eine Kultur der delnenden ist, spielen er und seine Le-
benswelt keine Rolle. So steht er, wenn er nichbsdm Foyer abgewiesen wird, als ein-
flussloser, passiver Zuschauer einem elitaren Kogdtiiieb gegeniber.

Der Prozess der Bewusstwerdung als Bedingung zergAung der Kultur verlauft nach
Boal Uber mehrere, bereits ausfuhrlich dargestdtibasen. Fur jede einzelne dieser Phasen
gibt Boal Beispiele szenischer Umsetzungen anyelischiedenen Techniken aus den Be-
reichen der Schauspielausbildung und der Impraeisaiihneln. Diese Techniken sind
immer Training und bewusste Auseinandersetzungeitiyl

Uwe berichtet im Interview von einer Improvisatianfgabe, welche den Schauspielern in

66



der Vorbereitungsphase gestellt wurde und die, sddgen von dem Aspekt des Schauspiel-
trainings, auch Anlass zu politischer Reflexiorntdémekann:

»(D)ann haben wir Gerichtsverhandlungen gemachtwar ein Richter. Ich bin, ich bin nach Hau-
se, ich habe Tage lang abends mit meiner Frau dgdsprochen, was das féin Scheil3dreckst,
was ich tue. Ich hab mich aufgerieben, gell.

Ich hab gesagt: Ich mach die ScheifRe nicht. Ichdedbpersdnlich genommen, &h, (-) wenn ich
einen Richter gespielt hab und, und andere Leuterglin und, und fallen mir in der Gerichtsver-
handlung in den RUCKEN!" (Uwe, Interview 2, S. 5eidorhebung als Akzentuierungsmerkmal

im Interviewtranskript)

Auch bei Boal haben bereits die im Schauspieltngir@ingewandten Methoden oft insofern
einen politischen Charakter, dass in ihnen soRalken (Polizist, Arbeiterin, Bankier) zu-
nachst stumm verkérpert und in der Folge bis hinAdfiihrung, beispielsweise im ,Un-
sichtbaren Theater®, immer weiter verbessert undeireert werden. Bereits im Theater-
sport ist eine Reflexion Uber soziale Rollen, gemaiber ihre Funktion im System, ange-
legt. Das genannte ,Richter-Spiel“ kdnnte mdglieheise als bewusste Auseinander-
setzung mit staatlicher Gewalt und ihren Funktiendgedacht gewesen sein. Schliel3lich
ist dies auch Thema im ,Fidelio”. In der Bearbegutes Stoffes durch ,Kultur am Rande
e.V." wird ausgehend von der Figur des Rocco dideRies Beamten als stabilisierende

Stltze des Systems sehr ausfihrlich behandelt.

Leichte Ankléange an die Boalsche Form des ,Unsiatgb Theaters” finden sich in der Er-
arbeitungs- wie in der Probephase von ,Fidelion-Tdieatersttick".

Zu Beginn der Arbeit am Stick stand zunachst disefnandersetzung mit der Gattung
Oper. Dazu musste die Schwelle zu dieser birgeniidhstitution erst Ubertreten werden.

Die Mitwirkenden fuhren daher zu einer Opernvolstej nach Stuttgart:
»Wir sind in die Oper nach Stuttgart und zwei Dgithaben sich neue Klamotten gekauft. Das Gan-
ze ging vier Stunden und wir haben in der Pausdlfatkagehalten mit Leuten. Es war einfach ein

tolles Erlebnis* (Werner Bolzhauser, Interview 125

Die am Projekt Beteiligten, von denen viele zuntegrdMal Gberhaupt mit dem Genre in

Berthrung kamen, konnten einerseits vor Ort dier@itaristika einer Oper studieren und
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kamen andererseits ,undercover”, und nicht als Waolslose geschweige denn kinftige
~opern“-Akteure, mit burgerlichen Konzertbesuchers Gespréach.

Zu einer weiteren ,unsichtbaren Theaterauffihrumgirde die Generalprobe der
Schalmeienspieler aus dem ,Fidelio“-Stlick. Dieserdeuwurde verbunden mit einem
Hochzeitsstandchen fir eine Darstellerin. Die R#ssa wurden so zu unbewussten
Zuschauern einer Theaterszene.

Bezuglich des Theaterkonzepts von Augusto Boalisehdir den Verein ,Kultur am Ran-
de* besonders die Forderung nach bewusster Aneggden Kultur von Bedeutung. Me-
thodisch gesehen sind es bestimmte Techniken Eimppvisation sozialer Rollen, die sei-
ne Einflusse erkennen lassen.

Besonders erwahnenswert ist jedoch die Synthessctieinbar gegensétzlichen Konzepte
Stanislawskis und Brechts zu einem Ansatz, dettipoies Theater mit der Entwicklung

des Bewusstseins verbindet.

8.3 Theater der inneren / individuellen Seite

8.3.1 Theater der Grausamkeit (Antonin Artaud)

Artauds stark korperzentriertes Schauspielkonzagef auch in Projekten von ,Kultur am

Rande e.V.” seinen Niederschlag. In ,Obdachloseemélsich Oskar Schlemmer” (1997)

werden von mehreren, in grotesker Kostimierungreteitden, Darstellern Ballettszenen
des Stuttgarter Malers und Buhnenbildners OskateSuher getanzt. Die Szenen leben
allein von den Tanzdarbietungen und der eigensrdenii Matthias Thurow komponierten

Musik. Sprache taucht als Ausdrucksmittel erstrgeint auf.

Artaud, der die Sprache als Verstellung der Redbigdirachtete, und sie deshalb fast voll-
standig aul3en vor liel3, gab kérperbetonten Ausdfaakien wie dem Tanz (mit musika-

lischer Begleitung) eindeutig den Vorzug.

Ist der Ausbau des eigenen Kérperbewusstseins ielitiges Element jeder Schauspieler-
ausbildung, kann der Uberzeugende Einsatz korperliglittel auch bestimmte Defizite im

sprachlichen Bereich, also beispielsweise Schvkerign beim Erlernen von Texten

ausgleichen.

In der ,Fidelio“-Inszenierung waren die Tanzeinlagen wichtiges Mittel zur Kompensa-

tion fehlender technischer und — besonders im ktiklaluf die Ouvertire — musikalisch-or-

chestraler Ausstattung. Die von Artaud geforderésomdere Gewichtung koérperlicher
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Aspekte kann, dies zeigen gerade auch die Tangeimlbei ,Fidelio — ein Theaterstlck",
ein sehr ausdrucksstarkes, lebendiges Elemenhsieenierung sein.

8.3.2 Das Arme Theater

Die Bedeutung der Theatertheorie von Jerzy Grotowvigk ,Kultur am Rande®, unter
besonderer Beriicksichtigung der Inszenierungsmdeksanes ,Armen Theaters®, werden
nachfolgend anhand des Vergleichs der Produktigh&spar' nach Peter Handke* und
.Fidelio — ein Theaterstick” herausgearbeitet. Zinsé soll die ,Kaspar“-Auffihurng

selbst untersucht werden.

Exkurs: ,'Kaspar' nach Peter Handke*

Auch das aktuelle Projekt von ,Kultur am Rande“e dtroduktion ,'Kaspar' nach Peter
Handke®, am 07. Juli 2008 in der Spinnerei, Mallen Esslingen uraufgefiihrt, hat einen
politischen Anspruch und handelt von der Gefandeaisades Einzelnen in der Gesell-
schaft beziehungsweise in einem HerrschaftssysBewalt als Instrument der Herrschaft
und des Staates tritt in diesem Stiick allerdingbtrals physische Gewalt zutage, sondern
als ,Sprachfolter”. Die Sprache wird zum Mittel daternalisierung von Herrschaftsstruk-
turen in der Psyche des Individuums. Sie ist Wargzair Ordnung der Welt. Der Einzelne,
der sich der Sprache (der Herrschenden) unterqrdriegnnt damit zugleich die Ordnung
selbst an.

Der Protagonist des Ein-Personen-Dramas, Kasppi@rzanachst mit einem einzigen Satz
in Erscheinung, den er standig wiederholt: ,Ich htGein solcher werden wie einmal ein
andrer gewesen ist* (Handke 1972, S. 13). Mit aresemantisch fur den Zuschauer und
fur Kaspar selbst bedeutungslosen Satz, einertégichbwandlung einer Aussage, die von
der realen historischen Figur Kaspar Hauser tlfertiést (,A sechtene mocht ih wahn,
wie mei Vottd wahn is." (Nagele / Voris 1978, Sf.B2 versucht er, sich und seine Indivi-
dualitat gegen einen Chor von Stimmen zu behaupten.

Die ,Sprachfolter”, bestehend aus dadaistisch karesten, sinnlosen Aussagen wie ,Der
Tisch ist dir ein Ekel. Aber der Stuhl ist ein Ekekil er kein Tisch ist* (Handke 1972, S.
26), lauft vom Band und soll die Sprechweise vosagern, Telefonstimmen, der Zeitansa-
ge und ahnlichem (vgl. Handke 1972, S. 7) imitieféir die Produktion von ,Kultur am
Rande® wurden die Chorstimmen im Studio eingespielt
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Kaspar benutzt seinen eigentlich bedeutungslosemaBaGeste der Selbstbehauptung und
Rebellion gegen die Tyrannei der Sprache, bis deade schlief3lich vom Chor dekonstru-
iert wird und Kaspar sich den Verhaltnisse fugt.sEammelt, verdreht seinen Satz, ver-
stummt schlie3lich und beginnt dann, andere, se&zialinschte, Satze zu sprechen: ,Der
Aufbau der Sprache in Kaspar ist gleichzeitig darfou eines Ordnungssystems”
(Nagele / Voris 1978, S. 83). Die SchliusselwomeBihnentext sind dabei: ,Ordnen. Stel-
len. Legen. Setzen." (Handke 1972, S. 24). Die gmefite Anpassung an die Verhaltnisse
und deren Aufrechterhaltung durch den Einzelnenifestiert sich schlie3lich in Satzen
Kaspars, die entweder sinnlose aber unumstoRlictssagen sind oder fur ebenso unum-
stoRlichen Aberglauben stehen. Doch gerade digze #&sen erkennen, dass auch die be-
stehende Ordnung vermeintlich unveréanderlich (&®krstandlich®) ist und im Sinne der

Herrschenden bestehen bleiben soll:

.~Je mehr Holz auf dem Dach, desto mehr Schimmdbatkofen. (...) Es ist selbstverstandlich, daf?
der Mehlsack die Ratte erschlagt. Es ist selbgtvedtich, daf? das heil3e Brot die Kinder zu friih
zur Welt kommen IaR3t. Es ist selbstverstandlictfy deggeworfene Streichhdlzer eine Vertrauens-
kundgebung einleiten” (Handke 1972, S. 48).

Nach und nach treten nun im Sttick mehrere ,Kaspaugtlie Bihne, wodurch das Indivi-
duum vodllig austauschbar wird. Die anderen ,Kaspagssuchen jedoch, die erlernten Séat-
ze des ursprunglichen Kaspar zu storen, wodurchbdstehende System wieder in Frage
gestellt wird (vgl. Nagele / Voris 1978, S. 84).

Werner Bolzhauser begrindet die Wahl des StlickedaniManipulation, der jeder Einzel-
ne im real existierenden Gesellschaftssystem aatgyest, nicht zuletzt aber auch mit rea-

len Problemen aus dem Alltag von Wohnungslosen bangzeitarbeitslosen:

»Im Grunde geht's darum, wie ein Mensch durch Spradurch Sprechfolter (...) verletzt wird oder
(.) manipuliert wird. (-) Und sich dagegen erstasgi und wehrt. (-) Das kdénntest du auch Uberset-
zen mit: (-) Dass du durch Amter manipuliert wiosler durch Schule oder durch (-) deine Arbeits-
losigkeit oder wie immer auch. (...) Ja, und mieh halt gereizt an dem Stuck gerade (...) diese
Verfremdung durch Sprache. Also durch eine Foltgtnd so eine Folter ist auch Arbeitslosigkeit.
Folter ist auch (-) Umgang mit, von Behdrden marmghomd solche Dinge.” (Werner Bolzhauser,
Interview 2, S. 14f))
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8.3.2.1 Elemente der Improvisation

Auch bei ,'’Kaspar' nach Peter Handke", wurde dersizdierin, wie schon den Mitwirken-
den von ,Fidelio — ein Theaterstuck* die Mdglichkgegeben, Biographisches mit einzu-
bauen und so an der Bearbeitung und Inszenierutmpwirken. Die Stelle im Handke-
Text, in der Kaspar sagt: ,Damals, als ich noch weg habe ich niemals so viele Schmer-
zen im Kopf gehabt, und man hat mich nicht so gkquié jetzt, seit ich hier bin“ (Handke
1972, S. 29) wurde auf eine Idee der Schauspieteninvidhrend einer zweiwdchigen Pro-

bephase im Bayrischen Wald vatriiert:

-WB: Den Handke-Text haben wir umgeéndert in deamadass die Christa sagt: 'Als ich noch auf

Platte war, hatte ich noch nie soviel SchmerzeKapf () wie heute auf der Biihne'.

C: Wie hier im Theater. <lacht>
(...) Wie in echt. So spontan fiel mir das in Bayern siacht>*

(Werner Bolzhauser, Christa, Interview 2, S. 13)

Hier ist wieder der Aspekt der Improvisation, derden Theaterkonzepten Grotowskis und
Eberts und nicht zuletzt Stanislawskis eine wiahtRplle spielt, erkennbar. Wie schon bei
.Fidelio — ein Theaterstiick®, als die Schauspieléthrend der Proben, die immer zugleich
eine standige Er- und Bearbeitung des Stilicks warga,einem Satz auf3erten, worin sie sich
derzeit gefangen fuhlen (vgl. Bolzhauser 2007,)Swirde das Handke-Stick wahrend der
Probephase mittels Collagierung des Textes, Impaban aus eigenen Erfahrungen und eige-
nem Erleben der Mitwirkenden leicht umgearbeitethtVg dabei ist, und hier wird der Bezug
besonders zu Grotowski deutlich, dass die litethgsVorlage nicht als sakrosankt erachtet
wird. Vielmehr steht der Schauspieler und seinest@lungskunst, die durch eigene Mit-
wirkung am Text noch authentischer werden soll\Vardergrund (vgl. Wondrak 2005, S. 90).

8.3.2.2 Der Einfluss des ,Armen Theaters” nachy&wtowski — Ein Vergleich zwischen

JFidelio" und ,Kaspar*

Mit ,Kaspar’ — nach Peter Handke“ nahert sich ,Kul am Rande“ methodisch

weitgehend, wenn auch nicht in allen Punkten, wiedem ,Armen Theater” nach
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Grotowski an. Im Folgenden soll dies ein Vergleigwischen ,Fidelio — ein
Theaterstick” und,Kaspar‘ unter den Gesichtspunkten

a) Rolle des Schauspielers,

b) Schauspieler-Zuschauer-Bezug
c) Musik,

d) Requisiten und

e) Spielort

verdeutlichen:

a) Rolle des Schauspielerdas Konzept Grotowskis zeichnet sich in diesemkPdurch
eine starke Exposition des Schauspielers in diré¥#dne zum Publikum aus, was man, wie
eine Grofaufnahme im Film, atkse upbezeichnet (vgl. Wondrak 2007, S. 53). JIkas-
par‘ steht die Schauspielerin auf einem holzverklei&eanittrog, in dem urspringlich
Zwirn fur die Spinnerei gefarbt wurde. Das Publiksitzt auf engstem Raum darunter, der
Darstellerin ,zum Greifen nahe”, wenngleich die Bélsehr Uberhdht ist und somit wieder

eine gewisse, wenn auch nur geringe Distanz zwdsohauern geschaffen wird:

(ERlinger Zeitung, 09.07.2008)

In der,Fidelio* -Inszenierung hingegen herrscht, wie in ,klassistAdeaterauffiihrungen

Ublich, eine grof3e Entfernung zwischen Schauspielerd Publikum. Diese raumliche

12



Distanz von Buhne und Auditorium wird versuchsweasar nicht strukturell, aber im Be-
ziehungsaspekt, durch eine direkte Ansprache debklikBms aufgebrochen (vgl.
Bolzhauser 2007, S. 1f.) — ein VerfremdungseffekSinne Brechts.

(Foto: Werner Bolzhauser)

b) Schauspieler-Zuschauer-BezugHier sieht Grotowski eine sehr spezifische Raumge-
staltung mit der Schaffung eines unmittelbaren 8spieler-Zuschauer-Bezugs vor. Dabei
werden die Zuschauer in das Blhnengeschehen, werimrar mit einer passiven Rolle,
integriert (vgl. Wondrak 2005, S. 53).

Wie unter a) bereits ausgefuhrt, trifft dies awd thszenierung von ,Kaspar®, allein schon
wegen der raumlichen Néahe, in ungleich starkerer3éviau als auf ,Fidelio — ein Theater-
stuick”, bei dem die Buhne insgesamt eher der fler®pypischen Guckkastenbiihne ent-

spricht, der Zuschauer folglich eher die klassidRblle des reinen Rezipienten einnimmt.

c) Musik: NaturgemaR ist der Einsatz der Musik in der, wamch sehr frei und mit einer
starkeren Tendenz zum Dramatischen hin bearbeitételelio” -Version von grol3er Be-
deutung. Die Ouvertlre, der Gefangenenchor, eiezaiten, Duette, Quartette, Marsche,
Terzette, Melodram und weitere wurden in der Auftiity von CD abgespielt. Die Solotei-
le des Gefangenenchors (vgl. Beethoven 1814 / 199%9ff.) wurden beide (Erster und
Zweiter Gefangener) von einem, ,Caruso” genanrdaasgebildeten Opernsénger gesungen
(vgl. Bolzhauser 2007, S. 6f.).

Das Finale des zweiten Aktes (vgl. Beethoven 1819977, S. 105ff.) wurde von CD einge-
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spielt, den Part des Don Fernando dbernahm widgigruso”, wahrend Uwe den Florestan
sang (vgl. Bolzhauser 2007, S. 15).

Die Introduktion des zweiten Aufzugs wird ersetatah ein Schalmeienquartett (vgl. Bolz-
hauser 2007, S. 11).

Im ,Kaspar“ wurde dagegen weitgehend auf Musik wértet. Lediglich am Ende wurden

Auszliige aus dem einflussreichen Album ,Machine Gdae$ Free-Jazz-Musikers Peter
Brotzmann  (http://www.lastfm.de/music/Peter+BréoeC38tBnann/_/Machine+Gun) als

~,Chaosgerausche" eingesetzt.

Auch hier, im sparlichen Einsatz von Musik, zeigthswieder die Néhe der ,Kaspar“-In-

szenierung zum Grotowski-Konzept, nach dem muskaé Elemente sogar voéllig ausge-
lassen werden sollen und der Schauspieler allaichdieine Stimme und durch Kérperein-
satz wirken soll (vgl. Wondrak 2007, S. 53).

d) Requisiten: Grotowski fordert, Requisiten nur sehr spérlicld uminimalistisch einzu-
setzen. Aus einfachen Gegenstédnden sollen ,Weltschaffen® (Grotowski, zit. n.
Wondrak 2007, S. 53) werden. Die Requisiten defifkuiing von ,Kaspar® bestehen aus
einem holzernen Schaukelpferd, einer so genanmerbgrwohnung* (Rucksack, Isomat-
te, Schlafsack, Kocher), einzelnen Bildern, zweck#n, Blechtellern und einer Vase mit
Blumen.

Diese wenigen Gegenstande sind zum Teil sehr aglgsdtig, erschaffen also im Sinne
Grotowskis Gedanken- und Lebens-,Welten“. Das Skélpferd ist ein Hinweis auf das
Spielzeug, das Kaspar Hauser bei seiner Entdeakuingjch flhrte, wéhrend die ,Berber-
wohnung” die Lebensrealitat von Wohnungslosen z& restlichen Gegenstande stehen,
so wie von Peter Handke in seiner Regieanweisumgigecht, relativ beziehungslos zu-
einander, ,sogar geschmacklos, so, dal’ die Zusclwwken ausgestellten Gegenstanden
die Buhne erkennen® (Handke 1972, S. 9). Handkkalgb hierbei, wie Brecht, die Bihne
als Buhne erkennbar machen und als lllusion ergtarv

Auch bei der aufwandigeren Inszenierung von ,Fafedind die zahlreicheren Requisiten
— unter anderem Wiirfel als Sitzgelegenheiten, Gesghd Besteck bei der Essensausga-
be, ein Gaze-Vorhang, ein ,Marterpfahl“ mit Botsftea — sehr einfach. Ebenso werden
hier, beispielsweise mit den Requisiten der Essesgsde, mit einfachen Methoden wichti-
ge Aspekte von Armut und Wohnungslosigkeit sichtimnacht. Mit minimalistischen Mit-
teln soll einerseits grol3e Wirkung erzielt werdandererseits sind aber auch finanzielle

Aspekte von Bedeutung (vgl. Werner Bolzhauer, inéar 1, S. 5).
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In beiden Inszenierungen wird deutlich, dass diea8spieler und ihr Einsatz auf der Buh-
ne im Vordergrund stehen sollen. In der Wahl undBkxleutung der Requisiten néhern ist
beide Male der Einfluss von Grotowskis ,Armem Tlegaerkennbar, auch wenn im kras-
sen Gegensatz dazu bei ,Fideliah einzelnen Stellen verschiedene technische Mittel
(Lichteffekte, Nebel) eingesetzt wurden. Diese t#anwiederum vor allem dazu, schau-
spielerische Defizite auszugleichen und in gewisdfise den Sehgewohnheiten der
Zuschauer Rechnung zu tragen (vgl. ebd.), was atagken Widerspruch zur Authentizitat

ausmacht, die Grotowski vom Schauspieler einfordert

e) Spielort:

Grotowskis ,Armes Theater* zeichnet sich nicht ztlelurch seinen experimentellen Cha-
rakter auch in der Wahl des Spielorts aus. Eine@eming der Zuschauerzahl auf nur we-
nige Personen, die als Beobachter an einem Expetrit@énehmen (vgl. Wondrak 2005, S.
53), verleiht dem Theater den Charakter einer ,\Atatk’.

Die Urauffiihrung der Produktion ,’Kaspar’ nach Relttandke“wurde bewusst nicht als
Premiere angekiindigt, die Zahl der verfigbarendfavtar auf nur 20 Stiick begrenzt. Der
Spielort selbst, ein altes, in 1758 erbautes Spaigebaude, das von ,Kultur am Rande*
gemietet wird und das in den letzten 20 Jahren btz zahlreicher kultureller Veran-
staltungen des Vereins war, ist auch funktionetl atmosphérisch einer ,Werkstatt“ sehr
ahnlich. Die Bretter der Biihne befinden sich ankei Trog, der zur Farbung des Zwirns
diente, der Zuschauerbereich liegt direkt davoelmamaligen Maschinenraum, in dem mit-
tels Wasserkraft der Zwirn gesponnen wurde.

Im Anschluss an die Urauffihrung von ,Kaspar” fasid Werkstattgesprach zwischen Zu-
schauern und Mitwirkenden statt. Die dort geduReArregungen sollen aufgenommen

werden und bei der weiteren Bearbeitung bertckgiciverden:

-Wir haben das ja ganz absichtlich nicht als Preen@er so auch (-) ausgegeben, (-) sondern ein-
fach so als Werkstattshow, (fingierte) Werkstait,uym dann mal vielleicht zu einer Premiere zu
kommen. (--) Und auch so als Gesprachsanlass. @dskommen von der FH elf Leute und an-
schlieend der Professor fur Theater, () vom Krédferat kommt jemand, () die ehemalige Ge-
schaftsfuhrerin von der ARGE. Also es kommen gateréssante Leute.”

(Werner Bolzhauser, Interview 2, S. 15)

Hier werden der Aspekt der Improvisation und deszBsscharakter des Stiickes deutlich,
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was in den Theorien Grotowskis, Eberts und andsosvie vor allem auch in der Praxis
des Theaters mit Wohnungslosen eine bedeutende §nélt.

Die Methode, Proben zu einem Stlick nach einer Yasauffiihrung wieder aufzunehmen,
um die Wirkung einzelner Mittel zu verbessern, yeailoch auch fur Bertolt Brecht charak-
teristisch (vgl. Grimm 1984, S. 25).

In seinem Werkstattmodell hinsichtlich Spielort,s€bauerzahl und Mdglichkeit der Kritik
und Anregung fir weitere Auffiihrungen unterschegleh ,Kaspar” véllig von ,Fidelio —
Ein Theaterstlick®, das in einer gro3en ehemaligegethalle gespielt wurde und die Zu-
schauer nicht in den Prozess mit einbezog. Die ldassische Biihnensituation und, damit
verbunden, die dem Zuschauer zugeschriebene pdsikeewurde aber durch Brechtsche
Verfremdungseffekte, wie beispielsweise die direktsprache des Publikums, teilweise

relativiert.

Generell ist der Einfluss der Theaterkonzeptioz\€rotowskis bei der ,Kaspafthsze-
nierung, besonders hinsichtlich ihres Werkstattkeptz, der Unmittelbarkeit zwischen
Schauspieler und Publikum sowie der Musik, deutlichls bei ,Fidelio“. Der Aspekt der
Improvisation Uberwiegt jedoch bei letzterem Proj&o flossen bei ,Fidelio* weit mehr
biographische Aspekte ein und wurden nur einigeigeesAuszige aus dem eigentlichen
Opernlibretto verwendet. Im Gegensatz dazu ist pdasvorlagengetreuer und sicherlich
auch das textlich anspruchsvollere Projekt vondigiadvelches von den Mitwirkenden fur

ein Laientheater relativ viel Vorerfahrung auf &rhne verlangt.
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9. Theaterarbeit und Persdnlichkeitsentwicklung

Unter dem Gesichtspunkt der Improvisation wurderreib®e einige Aspekte der
Personlichkeitsentwicklung ausgefiihrt. Insbesonddre positiven Effekte auf das
Selbstkonzept, die Starkung des Selbstvertrauems di@ Verbesserung der sozialen
Interaktion sind von Bedeutung. Die interviewtem&gspieler bestétigen, dass ihnen durch
die Mitarbeit am Projekt wieder Perspektiven auéigzwerden konnten. Uwe hebt hier

die Strukturierung des Alltags und die StarkungegiSelbstkonzepts hervor:

,und sagen wir mal, (.) trotz der Umstande, die dlmgeherrscht haben, Lebensumstéande, soziale
Verhaltnisse und so weiter, dass ich da irgendwoZgel gesehen hab und irgendwie ein bisschen
Struktur wieder in meinen Alltag reingebracht h@p.Das war fur mich damals sinnvoll, um wieder
was zu tun, was mir selber auch gefallt. (...)

Das sind so die versteckten Talente, die da irgensi@der zum Vorschein kamen, ja (.) und, (.) kann
man so sagen, (-) dass ich mich vom ersten Momefiiradas Ganze dermal3en verschrieben hab, (--)
dass ich gesagt habe, das Ding wird laufen undveagen wir im September auffihren und dann wird
das gut, egal, komme, was wolle. (.) Ich hange ndi@hvoll rein und mir persdnlich hat das Ganze

einfach diesen Drive gegeben, dass ich gesagtQiedy, gut, du hast jetzt eine Arbeit, wo du drauf

hinarbeitest(Uwe, Interview 2, S. 2f.; Pausenzeichen im In@ranskript)

Wichtig erscheint ihm auch die Solidaritat unten dgeteiligten, die wéhrend des Projekts

entstand, beziehungsweise gefestigt werden konnte:

»Das ging nicht, (.) nicht nur von einem aus, sagegrmal Herr Bolzhauser, sondern die Motivation
kam untereinander. (.) Jeder hat irgendwann amdgjeem Zeitpunkt gemerkt: Ich tue das nicht nur
fur mich, ich méchte jetzt auf der Buhne stehemdson wir WIR tun das fur uns und diese
Zusammenarbeit und das hat auch ein Zusammengkbitsigefihl gegeben“ (ebd., S. 3;

Pausenzeichen und Hervorhebung als Akzentuierurrgsmaéim Interviewtranskript).

Fur Christa hat das Theaterspiel insofern einentipes Effekt, dass sie dadurch lernen
konnte, Schwierigkeiten des Lebensalltags durch enelrfahrungen bewaltigen
beziehungsweise ein Stick weit aul3en vor lassekdmoen. lhr sei es moglich geworden,
private Probleme von ihrem Hobby, dem Theaterspial,trennen. Diese Trennung der

Sphéaren sei auch im Berufsleben sehr wichtig:
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,Das Schone ist eben dabei, beim Theater, ist genatie im normalen Berufsleben, egal was fur
personliche Probleme du hast oder sonstiges. (QtDdas Theater lernst du, deine Probleme zu Hause
zu lassen und nicht mit reinzubringen. Das ist ommalen Berufsleben genauso. Du kannst mit dem
Arger, den du zu Hause hast oder was weif3 ich kaanst du nicht ins Berufsleben mit reinbringen.
Das geht gar nicht. (...) (D)eine privaten Probldmenst nicht mit in die Firma bringen, egal olzet
Theater oder Firma oder sonstiges. (-) Aber dasstedu eben durch's Theater wieder® (Christa,

Interview 2, S. 8; Pausenzeichen im Interviewtraipsk

Wie Uwe sieht auch sie einen engen Zusammenharsglzen dem solidarischen Miteinander
der Beteiligten, der Entdeckung kinstlerischer i@eind der personlichen Motivation:

»Ja, du siehst, es geht vorwarts und das motigiernd du siehst, es geht einfach. Das motiviert
unwahrscheinlich (--) Das siehste auch bei mimibis nachts um drei Uhr saf3 ich hier drin unid ha

Kostiime gendéht. Bin ja irre (.) <lacht> (...) Alsler Gemeinschaftssinn“ (ebd., S. 9).

René fand durch die Mitwirkung am Projekt nach dahginer kinstlerischen Zwangspause,
bedingt dadurch, dass ihm in der BRD der Zugandutureller Teilhabe auch aufgrund

seiner Herkunft erschwert wurde, wieder Mdglichi&eiter kreativen Entfaltung (vgl. René,
Interview 2, S. 9). Besonders beeindruckt ist echaim Nachhinein noch von den

Mitsprachemdoglichkeiten der Beteiligten im kolleledn Entstehungsprozess des ,Fidelio*-
Stucks. Auch fur ihn wurde im Zuge dessen der Asgdek Solidarisierung spurbar:

»War viel Arbeit. Es war war wie, ja wie: (--) Jedann seine Meinung sagen und, und (--) es gab
viele Vorschlage von, von allen. (--) ( ) Alle habeusammen das Stick gebaut* (ebd., S. 11;

Pausenzeichen im Interviewtranskript).

Auf die Frage nach den positiven Effekten des Tdreptels auf die Beteiligten nennt auch
Werner Bolzhauser Aspekte der Alltagsstrukturierund der Gruppeninteraktion. Uber diese
Faktoren kdnnen mit Theaterarbeit neue Berufs-LLetsbnsperspektiven geschaffen werden.
Begriffen wie ,Padagogik” oder ,Therapie” im Zusamnhang mit Theaterarbeit mit

Wohnungslosen steht Bolzhauser aber eher ablehgegdniber. Eine Verbesserung der
Lebenssituation kann schliel3lich nicht garantiestden und ein Misslingen ist stets moglich.
Ein geregelter Tagesablauf ist demnach zwar eindinBang fir eine Reintegration,

beispielsweise ins Berufsleben, aber keine Garantie es die genannten Kategorien

.Padagogik und ,Therapie” moglicherweise implizer
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,ES geht um RegelméaRigkeit. Und es findet eine @emplynamik statt. Wir hatten Kiffer, Alkoholiker,
Psychos, es war alles vertreten... Mir ist am widtég, dass die Leute etwas tun, mit dem
Endprodukt Applaus. Mein oberstes Gebot ist aless deiner vorgefihrt wird und dann suche ich fur
jeden nach einer passenden Rolle. Wie ich das Gatztenenne, ob ich es Theaterarbeit nenne oder

Therapie oder Sozialarbeit ist mir scheil3egal* (WéeBolzhauser, Interview 1, S. 5)

Dennoch sind im Zuge des ,Fidelio“-Projekts bezcigliberuflicher Integration und der

Chance, wieder eine Wohnung zu finden, durchaushiveaswerte Erfolge zu verzeichnen.

.iIm Bereich Arbeit und Wohnen ist viel passiert.eWVivon zwolf Leuten haben jobmaRig eine
Perspektive. Bei mir zahlt immer der ganze Menslen,naturlich auch scheitern kann. Die Chance,
dass jemand Uber so ein Stiick weiterkommt, ist.dotikann aber keine Garantien geben. Es ist aber
allenfalls sinnvoller als ein halbes Jahr lang ®Biaaufzulesen. Ich rechne mit 25% Vermittlung auf

den ersten Arbeitsmarkt” (ebd.).

Die Aussagen der Mitwirkenden zeigen, dass Kulturd Theaterarbeit positive Effekte fur
die Personlichkeitsentwicklung mit sich bringen karGleichwohl ist die Gefahr des
personlichen Scheiterns, auch vor dem Hintergruad psychischen Erkrankungen oder
Suchtproblemen, stets vorhanden.

Auch, und dessen sind sich die Beteiligten sehrlvi@wusst, kann der Einzelne seine
Fahigkeiten nur soweit einbringen, wie es die deslehftlichen-politischen Verhaltnisse ihm

erlauben.
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10. Schlussbetrachtung

Anhand der Ergebnisse meiner Untersuchung versuatte nachfolgend, meine

Ausgangsfragen und -Thesen zu beantworten undiektreren.

1.) Bertolt Brecht schafft einen krassen Gegensataschen einer verkdrpernden
Darstellung, in die sich auch der Zuschauer eimsfihkann und einer distanzierten,
politischen Anklage der Verhaltnisse. Ist dieseik&r Trennung im Theater mit

Wohnungslosen so aufrechtzuerhalten?

- Wenn die wohnungslosen Kunstler, wie dies bei @baaterprojekten von ,Kultur am
Rande" stets der Fall ist, ihre soziale Lage thésieaen, ,spielen” sie nicht einfach nur
eine Rolle. Sie bringen ihre eigene Biographie, spezifischen Problemlagen und die
Folgen ihrer Wohnungslosigkeit mit ein. Ihre Daltstggsweise ist somit zwangslaufig eine
Verkorperung. Die ,Figuren” kdénnen nicht schablomaih geraten, sondern sind immer
Ausdruck der eigenen (sozialen) Identitat. Auch deischauer muss die Lage der
Wohnungslosen zumindest ansatzweise nachempfindl@mek, um sie auch zu verstehen.
Die beiden Elemente Emotion und Ratio, die Gerhaibert in seinem
Improvisationskonzept zusammen fihrt, bilden so W®iechselverhaltnis. Es muss
bertcksichtigt werden, dass gesellschaftliche \feris&e immer auf die psychische
Verfasstheit des Einzelnen zuriickwirken. Folgt dam Marxschen Diktum, dass das Sein
das Bewusstsein bestimmt, ist dies auch nachvbbaie In den Theaterprojekten von
.Kultur am Rande" wird die lebensechte, einfuhlerigrstellung stets mit einer bissigen
und radikalen Kritik an den Zustanden verbundenssDdies kein Gegensatz sein muss,
beweist neben Ebert besonders auch Augusto Bodlk&ea politische Aktion verlangt
seiner Auffassung nach eine klare Bewusstwerduregy de Verhaltnisse, in denen der
Einzelne lebt. Unterdriickung wird oft unbewusstirmeerlicht oder auf gesellschaftliche
Subsysteme wie die Familie Ubertragen. Diese iatmigrten autoritaren Strukturen
missen erst erkannt und dann im gesellschaftlidkentext betrachtet werden. Boals
Verbindung zwischen Bewusstsein und aktiver Verémag findet im Esslinger ,Fidelio®-
Stick besonders an einer Stelle seine Entsprechumg,Gefangenenchor® kommen
psychische Beeintrachtigungen aufgrund der Leberasn (,Ich fuhle mich gefangen —
in meinen Zweifeln*) und politische Kritik (,Ich file mich gefangen — im Kapitalismus /
Demokratie®) gleichermaf3en zur Sprache. Um siclitipch einmischen zu kdnnen, muss
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man erst aus der Resignation und der Lethargie gdeweerden. Dabei spielt der Aspekt
der Personlichkeitsentwicklung eine tragende Rdlewusstes politisches Handeln setzt
ein starkes Selbstbewusstsein voraus. Die fiir dibeif interviewten Schauspieler
erzahlten Ubereinstimmend, wie positiv sich das alérspiel auf ihr Selbstkonzept
auswirkte. Daraus entstand die splrbare Bereitscheitere Theater-Projekte zu initiieren.
Die im Interview ge&dul3erten Ideen reichen von deitexsen Thematisierung des Lebens
von Wohnungslosen bis hin zu den Vorfallen im US$elsgefangenlager Guantanamo
(vgl. Interview 2, S. 19 - 25).

Die strikte Trennung von Einfiihlung und Kiritik, digei Brecht fast plump als Wahl
zwischen Privatismus oder politscher Einmischurgrlegint, ist meiner Meinung nach,
gerade im Theater mit von den Verhéaltnissen Bedr@h, nicht langer aufrechtzuerhalten.
Im Gegenteil scheint gerade Boals Konzept des Befgstheaters das zeitgeméRere zu

sein.

2.) Kann Theater mit Wohnungslosen politisch etbeasirken?

- Kann also, wie Boal und Wolf es formulieren, Kuiiéaffe sein? In der Radikalitat dieses
Leitspruchs, im Sinne einer raschen und tiefgreié@nUmwalzung, wohl kaum. Die Frage
ist, wie ,politische Wirkung“ zu definieren ist. ¥eht man sie als Bewusstwerdung der
Mehrheit, dass Wohnungslose Teil der Gesellschafi sind dass auch sie kulturelle
Bedurfnisse und vor allem Fahigkeiten haben, kaarKdltur- und Theaterarbeit durchaus
politisch wirken. In diesem Sinne der gesellsciedfén Wahrnehmung der ,unfreiwillig*
an den Rand gedrangten Subkultur kann sie Einfhussmen auf den Abbau von
Vorurteilen und BerUhrungséangsten. Theaterarbeih Rdittel sein, damit Betroffene nicht
mehr nur dber ihr Stigma definiert werden, sondeiber ihre (klUnstlerischen)
Kompetenzen. Dieser Bewusstseinsprozess der Méesghsellschaft ist jedoch ein
langwieriger. Besonders wichtig ist seine KontiatiDas Beispiel von ,Kultur am Rande
e.V." zeigt, wie die Anerkennung der kinstlerischfnbeit erst milhsam Uber die Jahre
hinweg erworben werden musste, aber auch stetiggesen ist. Wurde der Verein anfangs
eher belachelt, ist er heute aus der Esslingerukadene nicht mehr wegzudenken.
Voraussetzung dafir war meiner Einschatzung naabks dich ,Kultur am Rande e.V.”
nicht isoliert hat, sondern sich von Anfang an tdueine grofRe Offenheit auszeichnete.
Vermehrt wurde mit ,etablierten” Kinstlern und liistionen kooperiert. Diese wirkten so
als Multiplikatoren der Kulturarbeit der Wohnungsto.
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Dass die zunehmende Anerkennung der kulturelleeifdes Vereins dennoch kaum etwas
an der gesellschaftlichen Diskriminierung der Watngslosen als Gruppe verandert hat und
Kunst beziglich der materiellen Existenzsicherutig, die Grundlage jeglicher Teilhabe

ist, Uberhaupt nichts verandern kann, steht a@neianderen Blatt.
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