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Einleitung

Viele Menschen gehen unregelmaRig ins Theater und ziehen selbst nicht in Betracht Theater zu spielen.
Die Frage, warum das so ist, haben wir, Masterstudierende der Organisationskommunikation in Greifs-
wald, uns und Anderen selbstverstandlich gestellt.

Nicht im Mittelpunkt stehen zu wollen, der fehlende Mut, sich vor anderen Menschen zum Clown zu ma-
chen und aus sich herauszugehen sind die primaren Griinde dafiir. Bei Befragungen in unseren Freundes-
kreisen haben wir dieselben Antworten gefunden. Deshalb haben wir es uns zum Ziel gemacht, Berih-
rungsangste abzubauen und das Theaterspiel flir Menschen nahbarer zu machen.

Daflr haben wir Interviews mit unterschiedlichsten Menschen aus allen Altersgruppen der Theaterszene
gefiihrt — mit professionellen Schauspielern, Schauspielern des Improvisationstheaters, Kindern und Ju-
gendlichen, Mitgliedern einer Seniorentheatergruppe sowie mit Theaterpadagogen.

Wir haben ihnen die Frage gestellt: Was begeistert DICH am Theaterspiel?

Die daraus gewonnen wertvollen Informationen haben wir in die Offentlichkeit getragen und unsere wich-
tigsten Erkenntnisse im Folgenden festgehalten. In den Beitrdgen greifen wir unterschiedliche Facetten
des Theaterspielens auf, die wir Gber die Gesprache erfahren haben.

Das konnen wir doch mit Enthusiasmus!



Theater nahbar



1.1 Die Wirkung des Theaterspielens auf das Selbst

Um es mit Friedrich Schiller zu sagen: Der Mensch ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.

Wer bin ich? Wer mdéchte ich sein? Diese Fragen beschaftigen den Menschen ein Leben lang. Doch in kei-
ner Phase des Lebens ist die Selbstfindung wichtiger als in der Kindheit. In diesen Jahren bildet man die
eigene Personlichkeit aus, lernt sich sowie den eigenen Koérper kenne

n und wie man auf Andere wirkt (vgl. Frei 2016, S. 1). Die Erkenntnis, dass Kinder von Geburt an lernen
und ein enormes Entwicklungspotenzial besitzen, verdnderte in den vergangenen Jahren die padagogische
Arbeit in den Einrichtungen sowie auch den gesellschaftlichen Anspruch an diese (vgl. Weidemann 2010,
S. 12). Neu hingegen ist die Erkenntnis, dass fir die Entwicklung von Kindern und Jugendlichen , die Erar-
beitung und Vorfiihrung von Theaterstlicken [...] einen nachhaltig positiven Einfluss auf die Auseinander-
setzung mit ihrer Umwelt sowie ihrer inneren Personlichkeit nimmt“ (Frei 2016, S. 1).

Kitas werden heute als Bildungseinrichtungen begriffen, in denen die individuelle Entwicklung der Kinder,
Chancengleichheit und Bildung an oberster Stelle stehen. Somit kommt den Erziehern und Leitern von
Kitas eine enorme Aufgabe in der personlichen Forderung der Kinder zu (vgl. Weidemann 2010, S. 12).
Hedwig Golpon, Diplom-Theaterwissenschaftlerin und Griinderin des Studententheaters in Greifswald,
hélt fest: ,Padagogen sind nicht dazu da, ein Kind zu erziehen, sondern ihm die Mdglichkeit zu geben, die
Welt spielerisch zu betrachten, zu untersuchen und etwas damit zu bewegen.”

Dies haben Rose-Marie Spiefwinkel und Irene Assmann, zwei Kitaleiterinnen des Kreisdiakonischen Werks
in Greifswald, bestatigt. ,,Die Zeiten verandern sich. Die Padagogik verandert sich. Theaterpadagogik ver-
andert sich, passt sich an die Zeit an. Friiher musste man Aufnahmepriifungen machen, dass ein Erzieher
sprechen kann, deutlich sprechen kann, eine laute Stimme hat, singen und reimen kann. Jetzt reicht es,
wenn man leise sprechen kann. Das ist ein riesiger Unterschied. Wir lernen im Theater, unsere Stimmen
unterschiedlich zu gebrauchen. Wir lernen hoch und tief, leise und laut zu sprechen und Gestik und Mimik
einzusetzen.”



Aber wie kann man Uberhaupt die individuelle Persén-
lichkeitsentwicklung von Kindern fordern? In der Ar-

beit mit Kindern von null bis sechs Jahren gibt es eini- Heiitinle sl sittes, v ke hizmseh e 22 el

ge wenige wissenschaftlich erforschte Bereiche, wel- mehr lebt und die immer mehr in den Hintergrund gera-
che richtungsweisende Aussagen erlauben. Wir wis- ten. Theater schafft, Gefliihle wieder hervorzurufen, Gefiih-
sen, dass die kognitiven und emotionalen Erfahrungen le auszudriicken, die die Kinder auch spiren. Und das finde
in den ersten Lebensjahren der Kinder entscheidend ich so wichtig.”

fir ihren Werdegang sind. Eine wichtige Komponente
der verschiedenen Entwicklungsbereiche ist dabei die
dsthetische Bildung. Auch wenn der Begriff der Asthe-
tik als Synonym fiir schén, geschmackvoll und anspre-
chend verwendet wird, verknilpft er in der Wissen-
schaft Empfindung, Wahrnehmung, Erkenntnis sowie
Verstdndnis und steht somit flir das Zusammenwirken
,der emotionalen und kognitiven Erfahrungen eines
Menschen, die ihn befdhigen, Dinge ganzheitlich zu
fassen.” (Weidemann 2010, S. 12).

Hier setzt die Theaterpadagogik an. Theaterpadagogik
verfolgt andere Ziele als die klassische Vorstellung des
professionellen Theaters. Der Mensch und seine indi-
viduelle Entwicklung stehen im Zentrum der Arbeit. Sie
trainiert die individuelle Wahrnehmungs-, Ausdrucks-
und Kommunikationsfahigkeit und wendet korperlich-
sinnliche Methoden an, die das Selbstbewusstsein und
die Selbstwahrnehmung des Menschen schulen. Sozia- Irene Assmann

le- und gruppendynamische Prozesse sollen den Men- Kita-Leiterin, Kreisdiakonisches Werk
schen zu prosozialem Verhalten und selbstverantwort-
lichem Handeln befahigen (vgl. Brack 2002, S. 32).




Theaterpadagogik als eigenstdndiger Bereich fungiert als Schnittstelle zwischen Innen und
AuBen. Sie vermittelt zwischen dem Theater und dem Publikum, zwischen der Theaterpro-
duktion sowie verschiedenen Bildungseinrichtungen (vgl. Weisi 2014, S. 12).

In der Praxis sind die Wirkungsbereiche der kiinstlerischen und padagogischen Arbeit unmit-
telbar miteinander verbunden. Im produktiven Prozess des Theaterspiels mit Kindern koén-
nen Erzieher, die mit Theaterpadagogik in Beriihrung kommen, die padagogischen Metho-
den des Theaters anwenden, um Einfluss auf die Entwicklung der Personlichkeit zu nehmen
(vgl. Huhn/Klingseis 2010, S. 34). Laut Maike Plath kann sich das Bildungspotential kiinstleri-
scher Prozesse erst durch eine fragende, kritische Beschéaftigung mit , Welt” entfalten (vgl.
Plath 2014: 46). Denn das Theater greift den Konflikt zwischen Mensch und seiner Umwelt
wirkungsvoller auf, als jede andere Form der Kunst. Die besondere Wirkung des Theaters
erkannte schon Aristoteles, erzahlte Jan Holten, Theaterpadagoge in Greifswald sowie Vor-
standsvorsitzender des Landesspielverbands Spiel und Theater MV e.V. In der Katharsis geht
er von einem heilenden Einfluss auf die Zuschauer aus. Bei einem Theaterbesuch verbindest
du dich mit den Handlungsabsichten, mit den inneren Gefiihlswelten der Spieler. Das eigene
Durchleben des Spiels fordert die Reinigung des Selbst. Doch nicht nur das Publikum zieht
seinen Nutzen daraus. Heilende Auswirkungen liegen im Theaterspiel selbst, mit der Mog-
lichkeit einer besonderen Selbstwahrnehmung der Schauspieler (vgl. lbs/Priiwer 2010). Der
theatrale Prozess schafft damit neue Wege sich selbst und Andere kennenzulernen. Es ent-
stehen neue Gedanken, Wahrnehmungen und Auffassungen (vgl. Gotza 2010, S. 11). ,Und
dadurch hat das Theater eine ganze wichtige Bedeutung in der Kinese des Menschen, in
seiner Entwicklung, in seiner Auspragung®, halt Jan Holten fest.

Doch spielen Kinder in der Kita nicht schon genug , Theater”? Welchen Nutzen hat die Thea-
terpadagogik in dem Bereich? ,Theaterspiel kann wie keine andere Kunstform viele Berei-
che vereinigen. Es dient der ganzheitlichen Personlichkeitsentwicklung des Schiilers, indem
es gleichermalen seine rationalen wie emotionalen, intellektuellen wie




,Mit der Zeit kommt ein Gefuhl: »»Komm trau dich, das
kannst du doch. Und Mensch, das kann man lernen.«« Die
Fahigkeit hat Jeder. Sie muss nur hervorgerufen werden
und das schafft das Theater.”

Rose-Marie SpiefSwinkel

Kita-Leiterin, Kreisdiakonisches Werk

kreativen, physischen wie musischen, individuellen
wie sozialen Fahigkeiten foérdert”. (Landeskunstkon-
zeption Baden-Wiirttemberg 1990, zit. nach Delgehau-
sen 2018). In heutigen Zeiten der Digitalisierung ist die
Schulung kognitiver Fahigkeiten der Kinder entschei-
dend. Padagoginnen und Padagogen berichten Uber
Konzentrationsschwierigkeiten der null bis sechsjahri-
gen, was maligeblich durch die Medien zu verantwor-
ten ist. ,,Das ist nicht nur das Kino, sondern es sind
auch andere Medien, die die Menschen in Anspruch
nehmen. Handy, Tablets. Das gesellschaftliche soziale
Leben ist dadurch eingeschrankt”, sagt Rose-Marie
SpieBwinkel. Anstelle von Biichern wird in den Kinder-
zimmern heutzutage vorrangig ein Fernseher platziert.
Durch die bunten und schnellen Bewegtbilder im Fern-
sehen und sonstigen Screens kommt es zu einer Reiz-
Uberflutung, die sich immer haufiger in Unruhezustan-
den der Kinder duRert. ,,Meiner Wahrnehmung nach
bringen die Medien die Kinder auch zu aggressivem
Verhalten. Auch zu Kérperwahrnehmungsstérung. Und
ich bin mir sicher, dass Theater sie wieder dorthin
zurlickbringen wiirde, wie sie sind und wie sie geboren
sind,” fahrt Rose-Marie SpieRwinkel fort. Um externe
Reize und Eindriicke aufnehmen und verarbeiten zu
konnen, bendtigen Kinder Hilfestellung in der Ausbil-
dung ihres Wahrnehmungsvermogens. Die Wahrneh-
mung ,definiert die Beziehung zum Selbst, zur sozialen
und zur natirlichen Umwelt“ (Huhn/Klingseis 2010, S.
33). Aus diesem Grund kommt der Schulung dieser



eine elementare Aufgabe in der Erziehung von Kindern zu. Und genau das kann ist mit Theater moglich.
Die Methoden der Theaterpddagogik haben eine , entschleunigende” Funktion inne. Es findet eine Redu-
zierung externer Reize auf das Geringste statt (vgl. Weidemann 2010, S. 17) und fordert die Kreativitat
der Kinder, da sie auf die sinnliche Wahrnehmung (auditive, olfaktorische, gustatorische, visuelle, taktile)
wirken. Kompetenzen auf der rezeptiven Ebene, die Wahrnehmung fiir dich selbst, fiir Andere und kiinst-
lerische Ausdrucksformen im Allgemeinen, werden geschult. Je intensiver die Sinne stimuliert und durch
in einem neuen Kontext gegebene dsthetische Methoden des Theaters trainiert werden, desto grofler
bildet sich das Wahrnehmungsspektrum heraus. Dieser Prozess vollzieht sich demnach von innen heraus,
als von auBen initiiert (vgl. Huhn/Klingseis 2010, S. 41).

Aber auch die produktive Ebene wird durch Theaterpadagogik angesprochen und gebildet. Die Verbin-
dung der rezeptiven und der produktiven Ebene bildet den Schnittpunkt zwischen Wahrnehmung und
Ausdruck. Sie mindet in einer ,inneren Reprasentation des Wahrgenommenen und Erfahrenen”
(Huhn/Klingseis 2010, S. 42) und bezeichnet den Prozess, zu Gegenstanden und Situationen zu imaginie-
ren, ohne sich in dem jeweiligen Kontext zu befinden. Durch das kontrollierte Abrufen von Erinnerungen
und Fantasievorstellungen, also die innere Reprasentation, vollzieht sich die Produktivitdt mit den darauf
bezogenen Reaktionen im schauspielerischen Ausdruck. Gerade das macht Theater aus: , Emotionen,
Gedanken, Beziehungen usw. einen Ausdruck zu verleihen” (Huhn/Klingseis 2010, S. 42). Die Theaterpa-
dagogik schafft somit einen Zugang zum Inneren des Menschen. Es wird gelehrt, wie durch Sinnenein-
driicke Visionen entwickelt und dargestellt werden kénnen. Durch das spielerische Darstellen lernen die
Kinder, ihren Korper auf verschiedenen Weisen auszudriicken und ihre Bewegungen auszudifferenzieren.
Dadurch werden gleichzeitig die motorischen Fahigkeiten bei Kindern gefordert. Dies bezieht sich auf die
Sensibilisierung der Feinmotorik als auch der Grobmotorik. Um die eigene Kérperwahrnehmung zu star-
ken, gibt es vielfaltige Moglichkeiten im Theater. Denn jede Rolle bringt eine andere Erfahrung mit sich,
so wie man einen Lowen anders darstellt, als einen Elefanten: laut, leise, grazil oder stampfen. Das Spiel
wird zu einer ganzheitlichen kérperlichen Aktivitat, die mit ihren vielfdltigen Ausdrucksmoglichkeiten
einen positiven Einfluss auf die eigene Kérperwahrnehmung ausiibt (vgl. Weidemann 2010, S. 16). ,Kin-
der schliipfen sofort in Rollen rein, wo wir sagen ,Wow. Krass.” Wirklich von einer traurigen Rolle, zack,
sofort in die frohliche Rolle rein. Und das muss erstmal jemand konnen. Kinder kdnnen das. Und daran




haben die Kinder eine unglaubliche Freude”, halten die Kita-Leiterinnen fest. Durch darstellerische
Ubungen lernen die Kinder verschiedene Einsatzméglichkeiten ihres Kérpers kennen und werden rasch
kreativ, ihren Korper in unterschiedlichste Rollen zu verwandeln. Um mit Kindern Theater zu spielen, ist
auch kein Drehbuch noétig, wie Irene Assmann bestatigte: ,Man kann seine Finger nehmen, macht
Punkte drauf und schon geht’s los.”

Kommt man auf die Frage nach der Forderung der individuellen Personlichkeitsentwicklung durch das
Theaterspiel zuriick, lassen sich somit viele Vorzlige festhalten. Ein Aspekt spielt dabei eine bedeutende
Rolle: die Kommunikation. ,Man kann nicht nicht kommunizieren®, so lautet das bekannte Axiom des
Kommunikationstheoretikers Paul Watzlawik. Die Sprache ist das Ausdrucksmittel, mit dessen Umgang
der Mensch aufwachst und dessen Nutzen er bewusst einsetzt. Die Wirkung der nicht-sprachlichen
Kommunikation, die Korpersprache, ist hingegen vielen Menschen nicht bewusst. Dabei nimmt dieser
Bereich einen groBeren Anteil jeder Kommunikation ein. Paul Watzlawik bestatigte in seinen Studien,
dass der Anteil der non-verbalen Kommunikation zumeist mehr Wirkung erzielt, als der der verbalen.
Dem Theater liegen eine Vielzahl an sprachlichen, aber insbesondere auch nicht-sprachlichen Moglich-
keiten an Ausdrucks- und Kommunikationsformen zugrunde. Es findet Kommunikation auf unterschied-
lichen Ebenen statt: Zwischen Rollen und Schauspielern, zwischen Publikum und Schauspielern und
viele mehr. Die Theaterpadagogik kann schon im frihkindlichen Alter dabei helfen, sich der verschie-
denen Moglichkeiten bewusst zu werden und sie anzuwenden (vgl. Huhn/Klingseis 2010, S. 44).

Einen guten Kommunikator befdhigt doch meist
nicht nur das Gefihl fir die eigene Kommunikati-
onsfahigkeit. Es erfordert daneben ein Gesplir fiir
die Sozialwahrnehmung. Im Theaterspiel treffen [EAAALNSLEIISA RV N TaST ol S NI RUTA SIETCT R REIO TS 1
die Akteure auf verschiedene Gruppensituationen
und erleben sich und Andere in unterschiedlichen
sozialen Konstellationen. Ein wichtiger Aspekt des
Theaterspielens ist, dass die agierende Gruppe
eine gemeinsame Ebene schafft, von der aus

- Hedwig Golpon




Theater gemeinsam konstruiert wird (vgl. Huhn/Klingseis 2010, S. 46). ,,Man lernt sich in
einer Gruppe ein- und unterzuordnen, den Anderen zuzuarbeiten, ein Stlick gemeinsam
zu entwickeln und fiir seine Gruppe da zu sein, sie nicht hangen zu lassen. Wer Theater
spielt Gbernimmt Verantwortung. Also im Grunde lernt man so viel fiirs Leben. Fiirs
Zusammenleben,” halt Hedwig Golpon fest. Im Theaterspiel steht also zumeist das Er-
lebnis und nicht das Ergebnis im Vordergrund. Es geht um das gemeinsame Erleben,
indem die Kinder ihre eigenen Entscheidungen einbringen kénnen oder nicht.

Aus soziologischer Perspektive kann das Theater als ,Sonderform sozialer Interaktion
gelten” (Taube 2012). Diese darstellende Kunstform basiert auf Kommunikation, Rah-
mung sowie spezifischen Konventionen und lasst sich vereinfacht in einer Formel be-
schreiben: A spielt B vor C. ,Doch Theater ist Spiel! Dafiir brauche ich nicht hundertmal
C, sondern nur Mitspieler. Theater ist Selbsterleben, Selbsterkenntnis. Es geht um das
Spielen miteinander, um das Ausprobieren und das Loslassen von bewussten und un-
bewussten Konventionen.”, meint Jan Holten. Das Theaterspiel ist somit nicht an eine
finale Inszenierung vor Publikum gebunden. Vielmehr geht es um die bewusste Ver-
wandlung des Selbst in einem etablierten Raum. Es wird eine andere Wirklichkeit kon-
stituiert, in der andere Regeln gelten, als in der Realitdt (vgl. Hoffmann 2009). Daher
sind einige Vorkehrungen nétig, um eine Sensibilitat fiir sich selbst und die Gruppenmit-
glieder zu erzeugen. Jan Holten erzahlte im Interview, wie wichtig die Erwarmung in
einer Theaterprobe ist: ,Flir das Stiick, das wir als Spielleiter evozieren wollen, braucht
es eine Grundstimmung. Theater ist immer ein sozialer Moment. Das bedeutet: ich hebe
meinen Blick und sehe dir in die Augen. Ich wende mich dir zu. Wir berthren uns. Wir
vollfihren etwas und verfiihren die Anderen zum Mitmachen. Bei einer Kindergruppe
ist es wichtig, dass du ihnen Freirdume einrdumst, wo sie toben kénnen, laut sein kon-
nen, rumtallern und so.” Das wiederholte Erleben solcher Situationen ermdglicht den
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Kindern bewusste dsthetische Erfahrungen der Umwelt und des Selbst. In dem konstruierten Raum pro-
zessiert sich die Selbstbildung der Kinder, bei der es jedoch nicht um das Einhalten von Regeln gilt, son-
dern um die Freiheit, sich selbst, durch seine Entscheidungen und seine Erfahrungen, herauszubilden
(vgl. Hoffmann 2009). Der Preis dafiir spiegelt sich in der Erweiterung der eigenen Perspektive wider.
Verschiedene Sichtweisen outen sich als nachvollziehbar. Dabei geht es auch um das Empfinden und
Ausdriicken von Gefiihlen. Rose-Marie SpieRwinkel und Irene Assmann beobachten, dass heutzutage
kaum noch ein Mensch seine wahren Gefiihle zeigt und diese immer mehr in den Hintergrund riicken.
,Kinder verlernen mit Gefiihlen umzugehen, sie werden tabuisiert. Du darfst nicht traurig sein oder ag-
gressiv. Schreien darfst du nicht, aber ehrlich sein auch nicht. Authentisch sein gibt es nicht mehr”, so
die Kita-Leiterinnen. Das Theater jedoch vermittelt, dass das Ausdriicken von Gefiihlen von essenzieller
Bedeutung fir die eigene Personlichkeit ist. Schlipft man in eine Rolle, versucht man sich mit dieser zu
identifizieren. Die Rollenarbeit erfordert das Herantasten an fremde Charaktereigenschaften oder das
Hineinflihlen in andere Personen, wodurch eine Auseinandersetzung fremdartiger Perspektiven unum-
ganglich ist. Dadurch wird die Empathiefahigkeit der Kinder geschult (vgl. Huhn/Klingseis 2010, S. 46).
»Man lernt, andere Menschen zu verstehen”, so Hedwig Golpon.

Das Theaterspiel fordert Sozialkompetenzen in jeglicher
Hinsicht. Zum Beispiel kann eine Konfliktsituation kon-
struiert werden, in der die Akteure Handlungs- und
Losungsstrategien erarbeiten muissen. So lernen Kinder
Verhaltensweisen kennen und mit diesen umzugehen.
Gesellschaftliche Eigenschaften wie Akzeptanz und
Toleranz werden vermittelt ,und sie lernen auch schei-

,In der Kita erleben wir manchmal bei Eltern,
dass wir sagen: »Wir gehen ins Theater.«
und die sagen: »Ins Theater? Gott, da war er

ja noch nie«<. Mit sechs Jahren. Da sag ich

immer: »Mensch, da wird’s aber Zeit!«* tern. Aber auch gewinnen. Aber ebenso mit hésslich
sein und hiibsch sein umzugehen. Wir als Erwachsene
sagen zum Beispiel ,Guck mal, wie hasslich der ist.” Aber
Kinder haben dieses Gefiihl noch nicht. Hasslich ist
normal. Schon ist normal. Und Theater vermittelt diese
Gefihle, dass auch das normal ist”, proklamiert

- Irene Assmann
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Rose-Marie SpieBwinkel. Fir Kinder kann Theater
demnach eine Vorbereitung auf das Erwachsensein
darstellen. Es ware wilinschenswert, wenn sich das
Theaterspiel in den Kindertagesstitten vermehrt
durchsetzen wiirde, um die Kinder friihzeitig mit dem
Theater vertraut zu machen. Die Kita-Leiterinnen se-
hen die Aufgabe in den Kitas, den Kindern das Theater
wieder nahbarer zu machen. Sie finden es wichtig,
dass den Menschen vermittelt wird, dass Theater
nicht nur Theater ist, sondern den Menschen bewegen
kann.

,Theater ist eine der Mdoglichkeiten, die in Erwagung
gezogen werden sollte, wenn man langfristig eine
Gemeinschaft oder Gesellschaft in Bewegung bringen
mochte. Also kann Theater anstecken, die Welt zu
verandern. Das glaube ich, ja.“ —Jan Holten

,Theater hat immer mit dem unmittelbaren Erleben zu

tun. Mit einer Lebensfreude, die man verbindet. Dieses

Lebendige, diese Vibration, diese Flamme zu entdecken,
das hat mich damals verfuhrt.”

Jan Holten

Theaterpadagoge und Vorstandsvorsitzender des Landes-
verbands Spiel und Theater MV e.V.
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1.2 ,,Die Sensoren® im Rampenlicht

Einleitung

Im Laufe der Zeit hat sich das Seniorentheater zu einem bedeutenden Bereich des kulturellen Engage-
ments dlterer Menschen entwickelt (vgl. Skorupa 2015, S. 4). Jene finden in dieser Art von kultureller
Aktivitdt zum einen neue Entwicklungsmoglichkeiten, Herausforderungen und Chancen und zum ande-
ren aber vor allem auch Freude und soziale Integration. Der Sinngehalt des Seniorentheaters geht damit
Uber den einer reinen Freizeitbeschaftigung weit hinaus. Leider findet diese Art des Theaters im o6ffentli-
chen Raum nur wenig Beachtung und Anerkennung, auch im Vergleich zum Kinder- und Jugendtheater
(vgl. Skorupa 2015, S. 4). Dariiber hinaus sind in diesem Bereich wenig wissenschaftliche Arbeiten oder
Arbeiten der Feldforschung zu finden. Einzelne Arbeiten, die hier zu nennen sind, stammen unter ande-
rem von Caroline Kiihnl, die in ihrer Studie ,,Neue Wege im Seniorentheater oder Warum nicht Kaffee-
klatsch?“ eine Befragung mit Spielenden duchfiihrte (vgl. Kiihnl 2005), sowie von Ruth Maria Lueger,
welche im Rahmenihrer Diplomarbeit das Seniorentheater im deutschsprachigen Raum untersuchte (vgl.
Lueger 2011).

Im Folgenden soll herausgefunden werden, worin die Motivation fiir die Aufnahme eines Engagements
im Seniorentheater liegt. Dahingehend wird die Frage untersucht: Welche Motive bewegen dltere Men-
schen dazu, sich im Amateurtheater zu engagieren?

Um diese Frage zu beantworten, interviewten wir zwei Darsteller aus dem Seniorentheater ,Die Senso-
ren” aus dem Kunstverein Arthus in Rostock und verglichen deren Antworten mit den Ergebnissen aus
den vorliegenden Studien.



13

Bedeutung des Seniorentheaters

Aufgrund der neusten demografischen Entwicklungen
ricken immer mehr dltere Menschen in den Fokus des
offentlichen Diskurses. Demnach lag im Jahr 2014 der
prozentuale Anteil der Menschen (ber 65 Jahren bei
21 Prozent in Deutschland (vgl. Bundesamt fiir Statistik
2014). Dabei gehen mit ihrer Lebenserfahrung zum
einen oftmals ein umfangreicher Wissensschatz und
verschiedenste Fertigkeiten einher, zum anderen kon-
nen dltere Menschen in der Regel ohne Einschrankun-
gen Uber ihre Zeit verfiigen (vgl. Erlinghagen 2008, S.
93-96; Oostlander et al. 2015, S.63). Zudem weisen
dltere Menschen heutzutage einen guten Gesund-
heitszustand auf und sind zudem in der Regel langer fit
und auBerdem haufig Uber ihre Berufstatigkeit hinaus
daran interessiert, sich zu engagieren (ebd.). Demnach
ist das Seniorentheater eine erfolgversprechende Stra-
tegie fir die Zeit nach dem Ruhestand, ,[..] da sie
Gelegenheiten bietet, am gesellschaftlichen Leben
teilzuhaben, soziale Einbindung und Anerkennung zu
erfahren und eine sinnstiftende Tatigkeit auszuliben”
(Oostlander et al. 2015, S. 63). Dartiber hinaus bietet
diese Form des Amateurtheaters eine Moglichkeit zur
aktiven kulturellen Teilhabe und stellt fiir die Gesell-
schaft eine soziale und asthetische Bereicherung dar.

,Was Kinder eigentlich unbefangen machen, verliert sich
jaim Laufe der Zeit, das Bisschen, was noch nicht ganz
verschittet ist, kann man wieder aktivieren.”

Bernd, Seniorentheater
,Die Sensoren“
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Bestandsaufnahme

Das erste offizielle Seniorentheater in Deutschland, ,Freie Werkstatttheater KoIn",
wurde 1979 gegriindet, woraufhin sich andere Gruppen in ganz Deutschland formierten
und auftraten (vgl. Lueger 2011, S. 78). Seit 1996 trifft sich der Bund deutscher Amate-
urtheater, um sich ein Mal im Jahr 6ffentlich mit der Thematik ,Seniorentheater” ausei-
nanderzusetzen (vgl. Lueger 2011, S. 78). Eine exakte Anzahl der Seniorengruppen in
Deutschland ist nicht feststellbar, da die meisten nicht in den Amateurverbanden ihres
Landes gelistet sind. Amateurtheatergruppen haben die Mdglichkeit, eine Mitglied-
schaft beim Dachverband anzumelden, welche ihnen exklusive Leistungen zur Verfi-
gung stellt. Diese Mitgliedschaft ist jedoch mit Kosten verbunden, wodurch nur ein ge-
ringer Teil offiziell registriert ist. (vgl. Lueger 2011, S. 79). Aus Sicht der Schauspieler
ergeben sich weitere notwendige Formen der Unterstltzung, demnach wiinschen sich
die meisten Theatergruppen ,regelmaRige finanzielle Unterstiitzung, Anerkennung als
eigenstandiger kultureller Raum, neue Mitspieler, offentliche Aufmerksamkeit, [...]
Spielstatten, Probenrdaume” (Kihnl 2005, S. 15). Auch Bernd Langenberg vom Senioren-
theater aus Rostock merkte an: ,Inwieweit ist Giberhaupt eine Offentlichkeit da, die sich
dafiir interessiert. Und was ich bisher nicht wahrgenommen habe, es gibt in der Stadt
nirgendwo eine Stelle, die diese Aktivitaten blindelt und auch geeigneten Mallnahmen,
wie der Werbung, Unterstiitzung gibt. [...] Werbung, Flyer und Plakate, das kostet ja
alles Geld”. Darliber merkte Bernd Langenberg weiter an, dass es dartiber hinaus schon
ware, wenn alle vorhanden Proberdume und Biihnen der ganzen Region mit den noti-
gen technischen Anforderungen gelistet werden wiirden und den einzelnen Amateur-
gruppen zur Verfligung stehen kdonnten.
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Motive fiir das Seniorentheater

Die begriffliche Alterseingrenzung der Senioren ist aufgrund von zahlreichen Definitionsvorschlagen
schwer in die Praxis umzusetzen. Laut Kiihnl hangt der soziologische Begriff des Alters ,[...] unter ande-
rem mit dem Ausscheiden aus der Erwerbtatigkeit zusammen®, wodurch ,impliziert wird, ,[...] dass im
Seniorentheater Menschen aktiv werden, die ihre Berufsphase abgeschlossen haben” (Kiihnl 2005, S.
7). Eine ahnliche Einteilung des Alters Gbernimmt die Entwicklungspsychologin Berk, die diesen Le-
bensabschnitt als das spdte Erwachsenenalter bezeichnet und damit alle Personen ab 65 Jahren mit
einschlieRt (Berk 2005, S. 9).

Die Eingrenzung des Alters ist eine heikle Thematik und wird im Hinblick auf das Seniorentheater selten
getatigt, viel mehr gilt die Regel: Man ist so alt, wie man sich fiihlt. Dennoch liegt das Mindestalter
beim Seniorentheater etwa bei 60 Jahren, aber auch jingere Personen werden vermutlich nicht abge-
wiesen, da sich jeder Theaterpadagoge Uber neue Teilnehmer freut (vgl. Lueger 2011, S. 18). Nach
oben hin werden fiir gewo6hnlich keine Grenzen gesetzt, wobei dem Gruppenleiter das Recht vorbehal-
ten ist, nach eigenem Ermessen interne Regelungen aufzustellen (vgl. Lueger 2011, S. 18). Die befrag-
ten Amateurdarsteller der Gruppe ,Die Sensoren” kénnen diese Altersverteilung in ihrem Seniorenthe-
ater bestitigen, wonach die jiingste Darstellerin 66 Jahre und die Alteste 80 Jahre alt ist. Aber dass das
Alter auch in dieser Gruppe keine Rolle spielt, wird verdeutlicht mit der Aussage von Gisela Scholz: ,,So
kleine Kinder sind wir dann doch ein bisschen noch, auch wenn wir schon ganz schén alt sind“. Zudem
wird aus anderen Studien ersichtlich, dass das Seniorentheater in den meisten Fallen weiblich ist (vgl.
Skorupa 2015, S. 6). So auch in Rostock, wo vier von fiinf Darstellern weiblich sind. Dies kdnnte laut
Skopura damit erklart werden, dass das generelle Interesse an Kultur bei Frauen etwas groRer ist als
bei Mannern (vgl. Skorupa 2015, S. 6).



16

,S0 kleine Kinder sind wir dann doch ein bisschen noch,
auch wenn wir schon ganz schoén alt sind.”

Gisela Scholz, Seniorentheater
,Die Sensoren”

Wie bereits erwdhnt, treffen im Seniorentheater
Menschen aufeinander, die nach dem Ruhestand
auf der Suche nach einer sinnstiftenden Tatigkeit
sind. Oft treffen hier Personen aufeinander, die
schon in ihrer Jugend Kontakt zum Theater hatten,
jedoch in der Phase der Erwerbstatigkeit keine Zeit
dazu fanden (vgl. Kiihnl 2005, S. 7). Ahnlich war es
auch bei Bernd aus dem Seniorentheater. Dieser
war bereits in der Schulzeit und wahrend des Stu-
diums im Theater aktiv, dieses Engagement hat
sich jedoch im Berufsleben verlaufen. , Aber der
Wunsch, mal wieder auf der Bihne zu stehen oder
Uberhaupt in der Richtung was zu machen, der war
immer da“ und mit der Zeitungsannonce der Thea-
terpadagogikstudentin — mit dem Aufruf, eine
Seniorentheatergruppe zu griinden — ging dieser
far Bernd in Erflllung. Ganz anders verhielt es sich
bei Gisela, sie hatte bis dato noch keinen Kontakt
zum Theaterspielen: ,Ich habe die Anzeige in der
Zeitung gelesen und wie gesagt, weil man ja auch
ein gewisses Alter hat, sagt man sich, der Kopf, der
muss auch ein bisschen aktiviert werden und da
habe ich mich dann gemeldet”. Sie sei aullerdem
auch der Ansicht, dass Leute, die standig auf der
Couch sitzen, nicht zu motivieren seien: ,Die fin-
den ihren
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Platz und bleiben da [...] es missen schon Leute sein, die ein bisschen aktiv sind“ (Gisela Scholz). Die
Antworten der Befragten stimmen auch mit den Ergebnissen aus der Studie von Kiihnl (2005) tber-
ein, wonach 58 Prozent der Befragten bereits seit der Kindheit/Jugend den Wunsch verspirten, The-
ater zu spielen und bei ca. 40 Prozent hat sich dieser Wunsch eher spontan nach dem Ende der Be-
rufstatigkeit ergeben (vgl. Kiihnl 2005, S. 8).

Weiterhin kénnen wir davon ausgehen, dass dltere Menschen aufgrund ihrer Lebenserfahrung eine
genaue Vorstellung davon haben, welchen Tatigkeiten sie sich kontinuierlich zuwenden wollen und
die jeweilige Verweildauer im Vergleich zu Jugendlichen, die sich nur mal ausprobieren wollen, rela-
tiv hoch ist (vgl. Kiithnl 2005, S. 7-8). Diese Vermutung konnte sowohl in der Studie von Kihnl, als
auch von den beiden Befragten aus der Seniorentheatergruppe aus Rostock bestatigt werden. Dem-
nach ist Bernd Langenberg als Griindungsmitglied schon seit 2011 in der gleichen Gruppe aktiv.

Mit Blick auf die Tatigkeitsbereiche in den Seniorengruppen wurde im Interview neben dem Schau-
spiel vor allem das Erstellen von Texten und Stiicken hervorgehoben: ,Was wir uns zu Anfang gar
nicht vorstellen konnten, ist, dass wir selbst in die Lage versetzt worden sind, ein Stiick zu entwi-
ckeln. Das war fir uns eine wirklich grundlegende Erfahrung, keiner von uns hat das vorher gemacht.
Es macht natirlich einen HeidenspaR sich erstmal Rollen auszudenken, in diese Rollen zu schliipfen,
vor allen eine Figur zu spielen, die man selbst nicht ist [...] und die Stiicke haben immer Resonanz
gefunden®, so Bernd. Auch diese Aussage aus der Befragung wird durch die Ergebnisse aus der Studie
von Kihnl bestatigt, wonach vermehrt Texterstellung und Regie als wichtigste Tatigkeitsbereiche
genannt wurden. Dariber hinaus haben sich bei den Befragten aus Rostock liber das Seniorentheater
neue Projekte ergeben, an denen sie mitwirken. So sind sie momentan beispielsweise Simulationspa-
tienten an der Universitdat Rostock und spielen dort Krankheitsbilder nach, welche die Medizinstu-
denten erkennen und behandeln missen. Zudem nehmen sie am Mehrgenerationentheater des
Volkstheaters Rostock teil und waren auch als Protagonisten in Imagefilmen und Musikvideos tatig.
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In der Studie von Kiihnl nannten die Probanden auf die direkte Frage, was sie am Theaterspielen moti-
viert, Folgendes: , weil ich Korper, Geist und Seele fit halte, weil ich es spannend finde, wie ein Stlick
entsteht, ich auf diese Weise mit Anderen zusammen bin, weil wir witzige Szenen entwickeln und ich
dabei viel lachen kann weil wir unser Publikum zum Nachdenken bringen, weil ich mich einem Publi-
kum mitteilen kann, weil ich mich meinen Mitspielern mitteilen kann, weil wir unser Publikum zum
Lachen bringen, weil ich mich mit wichtigen Themen beschaftige, weil ich Anerkennung bekomme”
(Kthnl 2005, S. 10).

Ahnlich antworteten die Probanden aus dem Seniorentheater ,Die Sensoren”. Demnach motiviere sie
zur Teilnahme an einer Seniorentheatergruppe vor allem der ungefilterte Kontakt zum Publikum, so-
dass im Spiel die Reaktionen sofort miteinbezogen werden kdnnen und auch das positive Feedback des
Publikums ein direktes Geflihl ausl6st. Auch die sensible Auseinandersetzung mit aktuellen und wichti-
gen Themen stand bei der Motivation ganz weit vorne, so haben , Die Sensoren” das Stlick der Anne
Frank fur Schiler aufbereitet: ,[...] und da ist auch was fur uns Bemerkenswertes entstanden, was wir
uns vorher gar nicht so vorgestellt haben ... das Schweigen wahrend einer Auffiihrung, also das Ge-
banntsein, das Hinhoren, das war so frappierend, ich stimme zu, dass der Applaus was ganz wichtiges
ist ... aber selbst das Schweigen kann einen tief beeindrucken, weil man merkt, dass man irgendwie
einen Nerv getroffen hat, der jetzt nichts mit Jubel und Heiterkeit zu tun hat”, stellt Bernd fest.

Zudem halt das Theaterspielen den Kérper und Geist fit: ,In eine Rolle zu schliipfen, Texte zu lernen
und zu beherrschen ist in unserem Alter nicht mehr ganz so einfach. Also vor vielen, vielen Jahren hat
man einmal auf das Blatt geguckt und dann saR der Text, das missen wir heute 20/30 Mal machen”,
fliihrt Bernd weiter aus. Auch Gisela stimmt Bernd dahingehend zu: ,Ja, im Alter bleibt schon vieles
weg, da muss man dann mal wieder die Gehirnzellen anstrengen”. Zudem ist fir Beide sehr wichtig,
dass die Theatergruppe einen geschitzten Raum darstellt. ,Man kann wirklich [alles] ausprobieren bis
zu einer Peinlichkeit, das ist vollig egal, es geht nicht nach drauRen”, erzahlt Bernd.
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Ein weiterer zentraler Punkt des Theaters ist die soziale Integration und das Zusammenwachsen der
Gruppe. ,,Man erfahrt wichtige Informationen aus dem Leben der Anderen, man teilt Erlebnisse. Das
ist so ein positiver Nebeneffekt, der da entstanden ist, indem man personlich mehr zusammenrickt.
Man kriegt durchaus ein Gefiihl fiireinander und das ist natiirlich schon”, bestatigen Gisela und
Bernd.

Schlussbetrachtung

Bezlglich der eingangs formulierten Forschungsfrage wird deutlich, dass die Menschen dieser Alters-
gruppe adhnliche Motive fiir die Aufnahme eines Engagements aufweisen, wie beispielsweise der
Wunsch nach sozialen Kontakten, neue Strukturen nach dem Ruhestand, Spaf8 an der Tdtigkeit, Wert-
schéitzung von Anderen oder der langjéhrige Wunsch nach dem Ruhestand auf der Biihne zu stehen.
Das Seniorentheater scheint somit fir viele dltere Menschen eine Quelle sowohl von Lebenskompe-
tenzen als auch von Lebensqualitdt zu sein, welche auch als Ersatz fiir den friiher ausgelibten Beruf
dient. Zudem werden soziales und kreatives Potenzial gefordert, das wiederum positive Auswirkun-
gen auf das kulturelle Angebot und somit auch auf die Gesellschaft hat.

Daruber hinaus geht es ihnen darum, etwas zu tun, woran ihr personliches Interesse hangt, wie etwa
in einem sozialen Netzwerk eingebunden zu sein, einen allgemeinen Beitrag zur Gesellschaft zu leis-
ten sowie einfach gebraucht zu werden und dabei Spal8 zu haben. Um das Seniorentheater auch lan-
gerfristig in der Gesellschaft zu festigen, Strukturen und Ressourcen zu schaffen, braucht es Aner-
kennung, Wertschatzung und Aufmerksamkeit der Gesellschaft (vgl. Skorupa 2015, S. 10). Zunachst
sind aber vor allem ein Umdenken und ein neuer Blickwinkel auf das vorhandene Altersbild notwen-
dig, um das Theaterspiel mit Senioren in seiner Vielfaltigkeit abzubilden. Demnach ist laut Kiihnl ,Se-
niorentheater [...] schon lange nicht mehr ein Beschaftigungsangebot flr einsame, iberfliissig ge-
wordene Alte, sondern ein Beitrag, den Senioren leisten, Kultur zu gestalten — fiir sich und fiir ande-
re” (Kihnl 2005, S. 15).
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In Hinblick auf die Theaterpadagogik ergeben sich
zahlreiche neue Aspekte in der Theaterarbeit mit
Alteren. ,Spezifische Fortbildungen, z.B. zu den
Moglichkeiten der Theaterarbeit mit Menschen mit
Demenz, sollten angesichts der wachsenden Zahl
der Betroffenen ausgebaut werden, denn im Thea-
terspiel 6ffnen sich neue Wege des Ausdrucks und
der Kommunikation, wenn kognitive Fahigkeiten
verschwinden” (Skorupa 2015, S. 10). Aber auch das
Bedirfnis nach dem lebenslangen Lernen, Weiter-
bildung und Austausch mit anderen aktiven Senio-
ren kann von Theaterpadagogen zielfiihrend einge-
setzt werden (vgl. Skorupa 2015, S. 10). Hierzu ge-
hort zum einen die kontinuierliche Ausbildung
schauspielerischer Kompetenzen, zum anderen die
sensible Heranflihrung an inhaltliche Thematiken
wie Lebenserfahrung oder Zeitzeugen (vgl. Kihnl
2005, S. 8).

AbschlieBend kann gesagt werden, dass Menschen
im Seniorentheater allgemein aktiver sind und
durch die Erfahrungen auf der Bihne ein selbst-
standiges und personlich zufriedenstellendes Leben
fihren.

Du hast Lust selbst ein Teil des Senioren-
theaters zu werden? Dann melde dich bei
einer der folgenden Gruppen:

Jugendkunstschule ARThus ,Die Sensoren”
Kuphalstrasse 77, 18069 Rostock
Tel. 0381/8002261 - Mail: mail@arthus.de

Nicolausclub — Theatergruppe fiir Senioren
Leitung: Michael Kleinert / Mi. 17-19 Uhr
Im Landestheater Neustrelitz

,Das Theater ist der seligste Schlupfwinkel
fir diejenigen, die ihre Kindheit heimlich
in die Tasche gesteckt und sich damit auf
und davon gemacht haben, um bis an ihr

Lebensende weiterzuspielen.” - Max Rein-
hardt, Rede liber den Schauspieler 1929
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1.3 Die Kunst des Improvisationstheaters

Das Improvisationstheater ist eine kreative Methode zur individuellen Persdnlichkeitsentwicklung.
»,Das Leben ist zu spontan, um geplant zu werden.” (Herrmann Riihle)

Der planende Mensch ordnet taglich seine Welt. Er bereitet sich intensiv auf ein bevorstehendes Mee-
ting vor und weill dennoch nicht, wie es ausgehen wird. Er plant detailliert seine Zukunft und vergisst
dabei den unmittelbaren Moment zu genieRen. Sollte sein Plan einmal nicht funktionieren, dann geht
er davon aus, dass sein Plan zu schlecht war. Planung ist nur das halbe Leben. Auf der anderen Seite, ist
es die Improvisation, die es uns ermaoglicht, bestimmte Situationen nicht nur zu meistern, sondern die-
se auch zu genieRen. Die Improvisation ist es, die die Fehlentscheidungen unwichtig erscheinen lasst.
Eine Moglichkeit den Umgang mit unvorhersehbaren Situationen zu erlernen und ganz nebenbei weite-
re wichtige Kompetenzen fir den personlichen Alltag zu erwerben, bietet das Improvisationstheater.

Plan B — Improvisieren: Was aber ist Improvisationstheater? Improvisationstheater ist ,[...] das unge-
bundene, spontane Spiel mit nur geringen Vorgaben, ohne festgelegten Handlungsfaden und mit uner-
warteten Ausgang” (Weintz 1998, S. 198). Die Darsteller werden vor die Herausforderung gestellt, Tex-
te, Handlungen und Darstellungsformen selbst zu kreieren, wobei sie lernen dem Prozess zu vertrauen
und den Augenblick wahrzunehmen (vgl. Thénebdhn 2006, S. 6). Es handelt vom Versagen, wobei es
keine Fehler gibt, von erneuten Versuchen und von der Freude, etwas Neues zu erschaffen (vgl.
Forst/Yarrow 1990, S. 2). Keith Johnstone, der zundchst Ubungen entwickelte, damit Schauspieler leich-
ter improvisieren lernten, ,erfand” sozusagen das Improvisationstheater und gilt damit als dessen Be-
grinder.
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Was kann das Improvisationstheater? Unvor-
bereitete Situationen l6sen bei Menschen haufig
Unsicherheiten aus. , Beschaftigt man sich intensiv
mit dem Improvisieren, lernt man Schlagfertigkeit,
Spontanitat, Kreativitdit, den Abbau von Hem-
mungen und starkt das Selbstbewusstsein. Man
scharft die Fremd- und Selbstwahrnehmung,
schult die Rhetorik, erweitert seinen Wortschatz,
hat SpalR am Spiel und Lust am Scheitern“ (Da-
misch 2012, S. 2) schreibt Christine Damisch in
ihrer Masterarbeit, in der sie darlegt, dass sich die
Anwendung von Methoden des Improvisations-
theaters stressmindernd auf den Beruf und den
Alltag auswirken kann. Dass das Improvisations-
theater Kompetenzen vermittelt, haben wir nicht
nur aus der Masterarbeit von Christine und ande-
ren Arbeiten zur Theaterarbeit und -padagogik
erfahren, sondern auch aus unseren Interviews
mitgenommen.

Christine leitet eine Improvisationstheater-
Gruppe im Rostocker Arthus. Einer der Spieler in
ihrer Gruppe ist Stephan. Stephan spielt seit neun
Jahren im Improvisationstheater. In dieser Zeit hat
er gelernt, seine Unsicherheit abzulegen und sein
Selbstbewusstsein zu starken. Daflir braucht er
nicht unbedingt eine Biihne oder eine Art Selbst-
darstellung. Schon die Teilnahme an den Proben
macht ihn sicherer.

,Ich versuche mir halt das Leben schén zu machen und da
ist ein Teil davon Theater.”

Stephan, Improvisationstheater Arthus Rostock
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Der Effekt der Probe: In den Proben des Improvisationstheaters werden Gewohnheiten hervorgeru-
fen, Klischees reflektiert und Angste vor bestimmten Situationen analysiert (vgl. Dérger 1997, S. 79).
»lch hab auch schon Proben erlebt, in denen eine kleine Erzdhlrunde am Anfang mit eingeschoben
wurde, wo jeder einmal so seine Befindlichkeiten sagen konnte oder was man die Woche so gemacht
hat. Schon eine schone Sache” findet Heike, die ebenfalls in der Gruppe unter Christines Leitung
spielt. Das schweillt zusammen. In diesem sozialen Raum wird man von Leuten aufgefangen, die sich
vertrauen. Dabei werden die Beziehungsfahigkeit und die Selbstsicherheit gefordert. ,Es geht um das
Loslassen, das Ankommen [...], um Kontakt zu haben, direkte Zuwendung und um die Berlihrung”,
erklart uns Jan. Als Kindergartnerin ist Heike die Forderung der Schlagfertigkeit und der Rhetorik be-
sonders wichtig, um in Elterngesprachen souveran zu wirken. Schon die Proben ermdglichen es, inne-
re Sprachprozesse zuganglich zu machen und diese auch nach draullen zu lassen, denn diese innere
Sprache lasst sich verschriftlichen, musikalisch ausdriicken, aber eben auch spontan dramatisieren
(vgl. Kruse 1997, S, 37). Neben der Forderung des Selbstbewusstseins starkt das Improvisationstheater
demnach auch die soziale Kompetenz, das individuelle Kérpergefiihl und die Formulierung kreativer
Selbstaussagen. Aber wie funktioniert das eigentlich?

Kreativitdt und Verdéinderung: Eine Gruppe von Spielerinnen und Spielern betritt eine Blihne ohne zu
wissen, was auf sie zukommt. Die Darsteller beginnen anhand weniger Vorgaben und bestimmter
Regeln zu improvisieren. Die Vorgaben und Regeln sind abhéngig vom Improvisationsformat und den
verschiedenen Funktionen, die die Spielleitung und die verschiedenen Darsteller darin haben. Impro-
visationstheater ist Gruppenarbeit, ein sozialer Prozess zwischen den Schauspielern, aber auch mit
dem Publikum (vgl. Brauneck 1986, S. 27). Die Spieler lassen sich auf ihr Gegeniiber ein und entschei-
den frei und selbstdndig wie sie die Vorgaben gestalten und wie sie auf die Aktionen der Mitspieler
antworten. Sie 6ffnen sich dem Ungeahnten, widmen sich dem Zufall und reagieren spontan und krea-
tiv. Dabei verandern sich die Spieler. ,Ich mag es einfach an diesem Theater zu sehen, wie Menschen
lockerer werden, nicht dass sie es miissen, aber sie verandern sich und das nur zum Positiven in mei-
ner Wahrnehmung“ erklart uns Stephan.
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Die Kreativitat wahrend des Spiels formt das Han-
deln und kann den Selbstwert erhohen, was eine
wichtige Grundlage fiir das Wohlbefinden der
Menschen ist (vgl. Kruse 1997, S. 36). Die Bewer-
tungskriterien der Erwachsenenwelt werden au-
Rer Kraft gesetzt und ungewohnte Umgangsfor-
men durchbrochen (vgl. Kruse 1997, S. 36). Wah-
rend dieses Prozesses entwickeln sich die Spieler
und Spielerinnen. Schiichternheit und Angst wer-
den in Selbstbewusstsein und Sicherheit verwan-
delt und die Wiederentdeckung der Fantasie, die
man als Kind hatte, wird gefordert.

Heike, Improvisationstheater Arthus Rostock

Warum Erwachsenwerden eine Falle ist: Bereits Freud stellte fest: ,Der Dichter tut dasselbe, wie das spielende Kind.
Er erschafft sich eine Phantasiewelt, die er sehr ernst nimmt, d.h. mit groBen Affektbetragen ausstattet, wahrend er
sie von der Wirklichkeit absondert” (Freud 1908; zitiert in Weintz 1998, S. 267). Mit dem Theaterspiel kann Fantasie
ausgelebt und Spielraume fiir diejenigen Lebensentwiirfe geschaffen werden, die im Alltag keinen Raum finden (vgl.
Brauneck 1986, S. 30). Sowohl das kindliche Spiel, als auch die theatrale Praxis nehmen Korrekturen gegeniber einer
unbefriedigenden Wirklichkeit vor (vgl. Weintz 1998, S. 267) und machen es moglich, fernab von gesellschaftlichen
Normen zu handeln. Auch aus unseren Interviews haben wir erfahren, wie wichtig es ist, das Kind in sich zu bewahren.
Flir Stefan ist das Improvisationstheater ,[...] ein Indikator des Kindbleibens”. Er hat das Kind in sich nie verloren. Fur
Rose-Marie sind es ebenfalls die Fahigkeiten der Kinder, die durch das Theaterspielen wieder aufleben sollen: ,Und
die Fahigkeit hat jeder. Die missen wieder hervorgerufen werden und so ein Theater schafft das”.
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Tabus auszusprechen und diese auf die Biihne zu bringen, erfordert den Spielern eine gewisse Spon-
tanitat ab. Wie Johnstone schreibt, missen die Spieler ihr Innerstes offenbaren, wenn sie spontan
vor einem Publikum agieren wollen (vgl. Johnstone 1993, S. 189). Der Zwang sich zu den eigenen
Praferenzen zu bekennen und diese als Handlungsgrundlage festzulegen, scheint eine heilende Wir-
kung zu haben (vgl. Kruse 1997, S. 44) und gleichzeitig die Identitatsfindung zu férdern.

Identitdit: In der Improvisationstheaterarbeit erfahrt jeder Spieler etwas Uber sich selbst, das fiir sei-
ne Personlichkeitsentwicklung nicht folgenlos bleibt (vgl. Dorger 1997, S. 87). Bestehende Werte
kénnen flexibilisiert werden, denn wie auch einige andere kreative Methoden, gibt das Improvisati-
onstheater die Gelegenheit, viele verschiedene Rollen, Positionen und Wertesysteme probeweise
auszuprobieren (vgl. Kruse 1997, S. 39). Stereotypen verschwinden und unterschiedliche Figuren
werden erschaffen (vgl. Dérger 1997, S. 79). Fir starr gehaltene Werte werden relativiert und eigene
Wertsysteme kdnnen hinterfragt und neu geordnet werden (vgl. Kruse 1997, S. 39). Dabei ist das Ziel
nicht zwangslaufig ein stabiles Selbst im konventionellen Sinne zu entdecken. Vielmehr entsteht ein
Prozess, in dem eine Reihe von Méglichkeiten entwickelt werden, um mit dem Leben zu spielen (vgl.
Forst/Yarrow, 1990, S. 146). Im Improvisationstheater werden durch die Einbeziehung des Publikums
wahrend des Spiels fremde Lebensmuster vorgeben, die die Schauspieler auf der Blihne spontan
verstehen und darstellen. Es findet eine Art Wechselwirkung zwischen Schauspielern und Publikum
statt. Das Theaterspiel ist ein kreativer Prozess komplementarer Identifikation (vgl. Brauneck 1986, S.
32). ,,Die Realitdt des einen resultiert aus der Realitdt des anderen” (Brauneck 1986, S. 33). Die Spie-
ler bilden das Publikum mit ihren Ideen ab und das Publikum bildet die Spieler durch das Spiel ab (vgl.
Dorger 1997, S. 80).
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Erkenntnis: Improvisationstheater pragt Wesen. Es erweitert das Wissen, baut Hemmungen und Vorur-
teile ab und fordert die Rhetorik. Es fordert die Fantasie, ist Teamwork und soziale Interaktion. Impro-
visationstheater heillt Verantwortung tGbernehmen - fiir die Gruppe und fir sich selbst. Es bildet die
Personlichkeit und stirkt das Kérperbewusstsein. ,,Improvisationstheater ist sowohl Ubungsfeld fiir das
Leben, wie auch eine Arena fiir die Erforschung weiterreichender Dimensionen des Geistes” (Fox in
Dorger 1997, S. 76). Der gesamte Korper ist eine Ressource von Sensibilitdt und Lebenserfahrung, von
Ausdruck und Artikulation (vgl. Forst/Yarrow 1990, S 163). All diese Kompetenzen sind Basis flr Frei-
raume und Basis flir Stressabbau.

Was das fiir die Zukunft bedeutet: Umso wichtiger ist es, die Wirkung des Improvisationstheaters in
die Offentlichkeit zu tragen. Menschen, die bisher keinen Kontakt zum Theaterspiel haben, dafiir zu
sensibilisieren, dass das Improvisationstheater die persénliche Entwicklung abseits von Tabus und ge-
sellschaftlichen Normen fordert. Padagogen, die an die Effekte des Theaters glauben, zeigen, dass
durch Improvisationstheater in der Schule spielend Fahigkeiten vermittelt werden, die die Kinder ihr
Leben lang begleiten werden. Denn Improvisation ist die Grundlage fiir den Umgang mit unvorherge-
sehenen Situationen und damit die Basis fur ein Leben, das nicht nur aus freiheitsbeschrankenden Pla-
nen besteht.

Wer braucht schon einen Plan, wenn man improvisieren kann? Du hast Lust selbst ein Teil des Improvi-
sationstheaters zu werden? Dann melde dich bei einer der folgenden Gruppen:

Jugendkunstschule ARThus Ma ma Ernst STiC-er Theatere.V. /
Kuphalstrasse 77 StudentenTheater der Universitat Jugendkunstschule im TPZ M-V
18069 Rostock Greifswald e.V. FrankenstraRe 57/61

Tel.: 0381/8002261 Franz-Mehring-Stral3e 48 (Keller) 18439 Stralsund

Mail: mail@arthus.de Tel.: 03834-4203274 Telefon: +49 3831 280786

Poststelle Universitat 17489 Greifswald  E-Mail: post@stic-er.de



mailto:mail@arthus.de
mailto:post@stic-er.de
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1.4 Ausbrechen aus der Realitat

Theaterspielen ermoglicht ein Loslassen von auferlegten Rollen im Alltag
»Wenn ich eine Rolle spiele, kann ich so sein, wie ich sonst nicht bin.”

Dieses Zitat von Christian, ausgebildeter Schauspieler und heute tatig als Theaterpadagoge, macht ver-
standlich, was alle Interviewpartnerlnnen zum Ausdruck gebracht haben. Sie alle verbinden das Rein-
schliipfen in andere Rollen mit dem Theaterspiel — und genau das begeistert sie am allermeisten.

,Wie ich sonst nicht bin“ im Zitat verdeutlicht, dass Individuen bestimmte Handlungen oder Verhaltens-
weisen nicht realisieren. Grund dafiir knnen Normen und Konventionen der Gesellschaft sein. Darunter
werden ,,[...] ausdricklich vermittelte Regeln des erwiinschten oder vorgeschriebenen menschlichen Tuns
und Lassens, wie auch der inneren Einstellung und des Denkens [...]“ (Ernst Oldemeyer 2010 zitiert bei
Schafers 2013, S. 59) verstanden. Ein Nicht-Befolgen bzw. ein abweichendes Verhalten dieser Regeln zieht
sowohl positive als auch negative Sanktionen durch die Gesellschaft mit sich (vgl. Schafers 2013, S. 83 f.).
Mogliche Sanktionen setzen Individuen unter Druck. Sie mochten den Erwartungen ihrer Mitmenschen
entsprechen, es dem Vorgesetzten recht machen, Zeit fiir die Kinder haben und Sport treiben. Das Schau-
spielern hilft, diesen Druck voriibergehend zu l6sen: Theaterspielen erméglicht ein Ausbrechen aus auf-
erlegten Rollen im Alltag.

Alle unsere Interviewpartnerinnen bestatigen diese These. ,,[...] man kann dann in andere Rollen rein-
schliipfen, was du eigentlich gar nicht bist. Du kannst einfach eine andere Person sein [...]“ sagt Jennifer,
eine aktive Akteurin im Studentenspielclub am Theater Vorpommern in Greifswald. Irene und Rose-Marie,
die eine Kita in Greifswald leiten, finden durch das Theaterspiel vor allem die Mdéglichkeit Last auszuspie-
len, die Seele zu lockern und den Stress aus dem Alltag zu bewaltigen. Dazu zahlen nicht nur alltdgliche
Aufgaben und ein vermeintliches Fehlen von Zeit, sondern auch das Spielen unterschiedlichster Rollen
aufgrund der Erwartungen, die jeden Tag an einen herangetragen werden. Man ist Mutter, Ehefrau,
Schwester, Tochter, Schwagerin, Kitaleiterin und noch vieles mehr und an jede dieser Rollen sind unter-
schiedliche Erwartungen gerichtet. Das Theaterspiel ermdogliche auBerdem, in einem geschiitzten Raum
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alles ausprobieren zu kdnnen ohne damit sogleich an die
Offentlichkeit zu gelangen, erkldrt Bernd aus der Senio-
rentheatergruppe ,Die Sensoren” aus Rostock. Diese
Aussage macht den Druck deutlich, der auf jedem Indivi-
duum jeden Tag lastet, den Erwartungen der Mitmen-
schen an die eigenen Rollen gerecht zu werden. Ein Rich-
ter kann beispielsweise in einem Stiick ein Tier oder eine
alte Dame spielen: Damit |6st er sich von seiner alltagli-
chen Rolle als Richter, die einen hohen Grad an Professi-
onalitdt und Seriositat erfordert. Dieses Loslassen besta-
tigen Bernd und auch Stephan aus dem Improvisations-
theater, fur die beide Theaterspielen Kindsein bedeutet.
Denn als Kind kennt man noch keine Tabus, macht sich
keine Gedanken der eigenen Wirkung und lernt erst noch
seine zukiinftigen Rollen kennen.

Theaterspielen hilft nicht nur beim Loslassen von Rollen,
die durch Normen, Konventionen und Erwartungen von
Mitmenschen an Rollen geprégt sind, sondern auch das
Loslassen von solchen, die durch Anspriiche an sich
selbst geformt werden. Das Individuum entscheidet
selbst, wie es sich Anderen prasentiert. Es stellt sich
selbst so dar, wie es sein mochte. So versteht Erving Gof-
fman eine Person als Darsteller, die in ihren alltaglichen
Handlungen eine Rolle spielt bzw. Masken tragt, die auf-
gesetzt und fallengelassen werden kénnen (vgl. Goffman
bei Dellwing 2014, S. 105); das heilt, der Darsteller tragt
das nach auBen, was er zeigen mochte (vgl. Goffman zi-
tiert bei Dellwing 2014, S. 73). Bei der Wahl einer

,Enthillen, was verschwiegen, verstellt,
verdrangt oder noch nicht bewusst wahr-
nehmbar ist. Enthillen, aufdecken und

zeigen. Unkenntliches kenntlich machen —

das ist die Kunst des Schauspielens.”

Golpon 2007
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bestimmten Maske kommt auch den eigenen Er-
wartungen an sich selbst eine grofle Bedeutung zu.
,Und das war so geil und das hat mir so einen Spal}
gemacht, weil ich da auf Anhieb Sachen auf der
Biihne innerhalb dieser Rolle ausleben konnte, die
ich mir sonst nie erlaubt habe auszuleben.”, erzahlt
Christian liber seine erste Schauspielerfahrung. Die-
sen Druck auf sich selbst entdeckte auch der sehr
bekannte Theaterpdadagoge Augusto Boal aus Brasi-
lien, der das Konzept ,Theater der Unterdriickten”
erarbeitete (vgl. Bidlo 2006, S. 74 ff.): Dabei geht es
um die Aufklarung Uber soziale und politische Un-
gleichheiten und die daraus resultierende Unterdri-
ckung. Aufgrund des Militdarputsches in Brasilien
ging er 1971 ins Exil nach Argentinien und anschlie-
Rend nach Europa. Dort lernte er zwei neue Formen
der Unterdriickung kennen, zum einen hervorgeru-
fen durch z. B. Rassismus, wirtschaftliche Ausbeu-
tung und Sexismus, und zum anderen durch die ei-
gene Beschrankung durch die Individuen selbst. Er
spricht hier von ,seelischer Unterdrickung”; sein
Konzept ,Theater der Unterdrickten” sollte die
Menschen von dieser Selbstbeschrankung befreien
(vgl. Bidlo 2006, S. 84).

Die eigenen Erwartungen an sich selbst sowie die
der Mitmenschen kdnnen zu Konflikten fihren: Zum
einen sind unterschiedliche Anspriiche an eine Rolle
moglich (Intrarollenkonflikt) (vgl. Schafers 2013, S.
81).

»Wenn ich eine Rolle spiele, kann ich so sein, wie ich sonst
nicht bin.”

Christian, Schauspieler und Theaterpadagoge
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Beispielsweise konnen Rolleninhaber unterschiedliche Vorstellungen haben wie die Rolle der Mutter
gelebt werden sollte. Zum anderen kann es Individuen schwerfallen, ihre Rollen fiir sich selbst und unter
Berucksichtigung sozialer Anforderungen der Gesellschaft in eine sinnvolle Ordnung zu bringen (Interrol-
lenkonflikt). Ein allgemein bekanntes Beispiel ist hierfiir die Vereinbarkeit von Elternrolle und Beruf (vgl.
Schéafers 2013, S. 81).

Beim Theaterspiel werden Rollenkonflikte dieser Art vermieden — alles ist moglich. Es kénnen Figuren
oder Charaktere geschaffen werden, die alles diirfen oder kdnnen und nichts missen. So z. B. eine Mut-
ter oder ein Vater, die oder der in der Lage ist, Karriere zu machen, den Haushalt zu erledigen und sich
um die Kinder zu kimmern oder ein Elternteil, der es schafft, eine tiefe Beziehung zum Kind aufzubauen,
obwohl er hauptsachlich um die Welt reist. Das Theaterspielen schafft Freiraume, fiir die Jan, Theaterpa-
dagoge aus Greifswald und Vorsitzender des Landesverbandes Spiel und Theater MV e.V., passende Wor-
te findet: ,[...] fir den Moment werden Grenzen negiert, um was Anderes herauszufinden und das ist ein
riesiger Freiraum. Und diesen Freiraum missen wir uns auch wieder ein bisschen einrichten. Wir sind
sehr sehr reglementiert in unserem Leben.” Er spricht dartber, dass durch das Theaterspiel bewusste
und unbewusste Konventionen losgelassen werden kénnen. Rose-Marie findet es dariiber hinaus wichtig,
sich anzupassen und offen zu bleiben. Diese Aussage macht das Spannungsfeld sichtbar, in dem sich die
Menschen jeden Tag bewegen: Man soll in den Rollen, auferlegt durch die Gesellschaft und durch sich
selbst, verharren, gleichzeitig aber offen fiir Neues und Unbekanntes (neue Rollen) sein. Theaterspielen
ermoglicht dies, da die Individuen in den geschaffenen Freirdumen sich selbst spiiren, frei denken und
sich in andere unbekannte Rollen hineinversetzen kénnen. Dadurch bleiben sie offen, hinterfragen das
eigene Verhalten und eigene Perspektiven und verandern diese gegebenenfalls - so beschreibt es Rose-
Marie im Gesprich. Eine Ubernahme von Einstellungen und Verhaltensweisen von Figuren, die man
spielt, ist nicht auszuschlieBen. Dies passiert zwar nicht in jedem Fall oder in gleicher Weise, ist aber
dennoch moglich (vgl. Hoppe 2003, S. 116). Gerade die ,sinnlich-anschauliche Form“ (Hoppe 2003, S.
116) von Unterschieden zwischen eigenem Verhalten und Verhalten der gespielten Figur kann den Pro-
zess der Ubernahme unterstiitzen.
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Theaterspielen in jungen Jahren verhindert die
schnelle Etablierung von festgefahrenen Rollen,
tragt zur Personlichkeitsentwicklung bei und
starkt damit das Selbstbewusstsein. So wie es
die Kitaleiterinnen Irene und Rose-Marie be-
schreiben, konnen Kinder durch das Theaterspie-
len mit unterschiedlichsten Charaktereigenschaf-
ten und Verhaltensweisen friih bekannt gemacht
werden, damit sie diese akzeptieren und ihnen
gegeniber offenbleiben. Auf der einen Seite
kennen sie noch wenige Tabus in der Gesell-
schaft und dadurch auch noch nicht ihre Rollen;
sie reiflen sich um Rollen, die verteilt werden.
AuRerdem konnen ihnen (und auch Erwachsen-

,Die Schauspielkunst ist die Befreiung von der
konventionellen Schauspielerei des Lebens,

denn nicht Verstellung ist die Aufgabe des

Schauspielers, sondern Enthillung.”

- Max Reinhardt 1974

en) soziale und politische Einstellungen und Kom-
petenzen sowie physische, emotionale und intel-
lektuelle Fertigkeiten vermittelt werden (vgl. Hop-
pe 2003, S.116). Auf der anderen Seite wird den
Kindern bereits friith kommuniziert, welche Verhal-
tensweisen nicht erwiinscht sind: Man darf nicht
aggressiv sein, nicht schreien, nicht traurig sein,
nicht authentisch sein.

Auch Christian, der mit Jugendlichen zusammen-
arbeitet, spricht Gber die hohen Anforderungen an
junge Menschen: Im Schulsystem wiirde ihnen
eingeblaut werden, dass es immer nur darum gin-
ge, ,so schnell wie moglich zu lernen, wie man
angeblich etwas richtig macht, Antworten aus-
wendig zu lernen anstatt Fragen zu stellen [...],
perfekt sein zu missen, Antworten parat zu ha-
ben.” Auch sei es in dieser Gesellschaft sehr
schwer, sich Schwachen einzugestehen. Das Thea-
terspielen gebe den Jugendlichen das Gefiihl, so
okay zu sein wie sie sind, und den Mut, ihre Mei-
nung auszudriicken: ,Und das bei Jugendlichen zu
sehen, wie sie sich das dann irgendwann trauen,
obwohl sie es in der Pubertat nicht einfach haben,
auf der Bihne zu stehen, ihren Humor auszupa-
cken, frech zu werden und dann auf einmal anfzu-
angen, ihre Rolle auszugestalten - das macht un-
glaubliche Freude.”
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Auch Jennifer vom Studentenspielclub am Theater Vor-
pommern beschreibt, dass zum Beispiel ein Einliben
einer Rolle im Hochstatus sie im privaten Alltag selbst-
bewusster macht. Durch die Starkung des Selbstvertrau-
ens gewinnt man zudem mehr Mut, die eigene Meinung
zu auBern (vgl. Hoppe 2003, S. 120). Dies kdnnte dem
Phdanomen der Schweigespirale nach Noelle-Neumann
(2001) entgegenwirken. Demnach &ufern Individuen
oftmals ihre Meinung nicht und schweigen, wenn eine
vermeintliche Mehrheit einen gegenteiligen Standpunkt
vertritt und diesen dullert. Der Eindruck einer Mehrheit
mit gegenteiligem Standpunkt kann allerdings auch nur
dadurch entstehen, da diese vermeintliche Mehrheit
ihre Meinung Uberhaupt dullert (vgl. Noelle-Neumann
2001, S. 18).

Grundsatzliches, andauerndes Schweigen ist beim Thea-
terspielen allerdings keine Option. Das Spielen einer
Rolle, die man selbst nicht ist, vereinfacht das Anspre-
chen von gesellschaftlichen und privaten Problemen und
Missstanden. Dadurch wird der Gesellschaft die Mog-
lichkeit geboten, dariiber nachzudenken ,wie wir mitei-
nander umgehen, wie wir gemeinsam unser Leben ge-
stalten” — so Jan im Gesprach mit uns. Die Gesellschaft
kénne seiner Meinung nach in Bewegung gesetzt wer-
den: , Theater kann anstecken, die Welt zu verdndern.”

,,Du kannst nicht scheitern.”

Jennifer, Studentenspielclub Theater Vorpommern
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1.5 Die Aufmerksamkeitsgenerierung

Von Interviews Uber Kreideaktion zu Facebook-Posts

Nachdem wir gegen Ende April 2018 unseren Themenschwerpunkt ,Theater nahbar” festgelegt hatten,
gingen wir bei der Durchflihrung unseres Projektes folgendermaRen vor: Wir erstellten zwei Fragebogen
(fir Erwachsene und Kinder) und fragten Schauspielerinnen aus Theatergruppen in Greifswald und
Rostock fiir Interviews an. Nach deren Durchfiihrung (letztes Interview Ende Juni) transkribierten wir
diese als Basis fur die vorliegende Broschiire und fir die Facebook-Seite ,,RegioLudi”, die bereits von Ver-
antwortlichen des Festivals und einer Agentur aufgesetzt worden war. Pro Facebook-Post stellten wir
eine/n unserer Interviewpartnerinnen vor. Daflr verfassten wir Kurzportraits mithilfe der transkribierten
Interviews und versahen ein Foto des/der Interviewpartnerin mit einem pragnanten Zitat.

Facebook-
Post

Fachtagung
3. Juli 2018

Semesterstart &
Idee ,Theater Flhren und Transkribieren der 12 Interviews |

nahbar”

Terminvereinbarungen mit Interviewpartner |

Erstellung
der
Fragebogen
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Jede Woche im Juni wurden zwei Posts
unter dem Hashtag #RegiolLudi verof-
fentlicht. Da nach jedem Post die Regi-
olLudi-Seite haufiger besucht wurde,
kéonnen wir davon ausgehen, dass sie
einen Beitrag zur Bekanntmachung des
RegioLudi-Festivals geleistet haben.
AuBerdem posteten wir samtliche
Termine zu Workshops und Theater-
vorstellungen, die im Rahmen des Fes-
tivals stattfanden und flihrten eine
Kreideaktion in der Greifswalder In-
nenstadt durch: Zum Start des Festivals
am 15. Juni brachten wir auf Gehwe-
gen den Hashtag #Regioludi an. Auch
nach dieser Aktion war ein Anstieg der
Aufrufe der Facebook-Seite sowie der
,Gefallt mir“-Angaben zu verzeichnen.
Das zeigt, dass es sich bei dieser Off-
line-Aktion ohne groRen Aufwand und
bei der regelmaRigen Bespielung der
Facebook-Seite um effektive MaRnah-
men handelte, die weiter Aufmerk-
samkeit auf das Festival lenkten.

(_‘4' RegioLudi b

2w 12 Juni- &

"Meine erste Rolle war eine etwas bosartige Krankenschwester, die ihren
nutzlosen kKleinen Zeh hasst”, erzahlte Jenni (23) in unserem Interview. Sie
studiert Landschaftsokologie und Naturschutz an der Universitat Greifswald
und spielt seit eineinhalb Jahren im Studentenspielclub am Theater
Worpommern. Einmal die Woche geht sie zur Probe, manchmal auch
haufiger

Jennis erster Kontakt zum Theater kam durch ihre Gromutter, die sich bei
der Blrgerbihne in Libeck engagierte. Am... Mehr anzeigen

»Am Anfang dachte
ich, das ware nichts
1 fiir mich, weil-ich

nicht gerne im

Mittelpunke stehe.
Aber beum Theater
spielenist es
komplett anders. Ich
- kann mich faite(i
lassen

q EZ]

T
Ll i

Erfolgreichster Posts mit 819 erreichten Personen
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Amateurtheater —

Geschichte und Anwendungsbereiche
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2.1 Theater und Integration

,Deutschland ist ein Einwanderungsland. Diese Tatsache stellt die Integrati-
onsbeauftragte der Bundesregierung, Maria Bohmer, in einem Interview am
3. November 2010 fest. Anlass fiir das Interview ist der vierte Integrations-
gipfel seit ihrem Amtsantritt im Jahr 2005. Béhmer betont, man wolle kon-
krete Ziele und Losungsvorschlage fiir eine bessere Eingliederung von Men-
schen mit Migrationshintergrund erméglichen, , Integration soll verbindlicher

und Uberprifbarer werden.” AuRerdem wolle man aktiv an der Sprachforde-
rung der Migranten arbeiten und vor allem den Kindern eine bessere Schul-
bildung ermdglichen. , Integrationspolitik ist eine Kernaufgabe der Bundesre-
gierung”, sagt Bohmer

www.tagesschau.de/inland/mariaboehmer100.html).



http://www.tagesschau.de/inland/mariaboehmer100.html
http://www.tagesschau.de/inland/mariaboehmer100.html
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Die deutsche Gesellschaft wird immer starker von Migration gepragt. In diesem Zusammenhang spielt
Kultur eine wichtige Rolle. Kunst und Kultur ermdglichen den Menschen, einen Zugang zum zunéachst
Fremden zu finden und wirken dadurch integrativ. Im Theater kdnnen die Menschen sich treffen, sich auf
der Bihne erleben, in etwas Neues hineinstiirzen und sich dariiber hinaus im Alltag begegnen. Neue Be-
gegnungen und langfristige Freundschaften entstehen und die Jugendlichen kénnen ein neues Selbstbe-
wusstsein entwickeln. Das Theaterspiel kann konkret integrativ wirken, denn die Begegnungen entstehen
Uber sprachliche und kulturelle Barrieren hinaus. So findet man mit den unterschiedlichen Jugendlichen
eine gemeinsame Sprache, die zum Teil Deutsch ist, zum Teil aber auch eine Korpersprache. Anfangliche
Schwierigkeiten wie Unsicherheiten und Beriihrungsdngste bauen sich erstaunlich leicht ab. Es ist sehr
beeindruckend zu beobachten, wie auch extrem verschlossen und unsicher wirkende Personen zumeist
nach drei Tagen aufbliihen. Das Theaterspielen steuert so einen wichtigen Teil zur Integrationsarbeit bei.
Es ist spielerisch, man darf Dinge «falsch» machen und ungeschickt sein — auch auf einer korperlichen
Ebene, die oft zu kurz kommt. Theater schafft Raum fiir Begegnung und Austausch zwischen Menschen
unterschiedlicher kultureller Herkunft. Sie entwickeln Dialoge, setzen sich mit der Gesellschaft und den
gegebenen Strukturen auseinander und rufen Initiativen fur die Integration von Migranten und Migrantin-
nen sowie Minderheiten ins Leben. So bringt das Theater den kulturellen Austausch voran.

Theater und Bildung

Wegen der vielen Wirkungen des Theaterspielens ist es auch fiir Padagogen interessant in Bezug auf bil-
dende Aspekte. Kinder und Jugendliche sammeln Erfahrungen mit sich selbst und ihrer Umwelt, ihrer sozi-
alen Umgebung. Sie lernen spielerisch die deutsche Sprache, sich zu integrieren, sich durchzusetzen und
sich auf einen moglichen Eintritt in die Arbeitswelt vorzubereiten. Theaterspielen macht Kinder selbstbe-
wusst und starkt ihre Personlichkeit. Die Kinder dirfen aktiv ihre Ideen ausprobieren und umsetzen, sich
im Team auseinandersetzen und Verantwortung tGibernehmen. Dadurch werden Team- und Kritikfahigkeit
ausgebildet. Weiterhin wird das Selbstbewusstsein gestarkt und wichtige Fahigkeiten flr ein selbstbe-
stimmtes Leben entwickelt.
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Theater bildet

Theaterspielen macht Spal8 und bildet die Personlichkeit. Auf der Biihne kénnen Kinder und Erwachsene
ihre Talente entdecken, ihre Ausdrucksmoglichkeiten und ihr Selbstbewusstsein starken. Theaterspielen
hat viele Wirkungen. Vom Theater geht eine besondere Faszination aus. Insbesondere fiir Pddagogen be-
steht ein Teil dieser Faszination in der Erwartung, dass mit dem Theaterspielen besondere bildende Effek-
te verbunden sind.
Eine besondere Rolle spielt das Theaterspielen bei Kindern, die aus nicht-akademischen Familien kommen.
Theater von klein auf ist ein wichtiger kultureller Bestandteil fir die Bildung der Kinder, deren Eltern nicht
akademisch sind.

Im Zusammenhang mit der Integration scheint das Theaterspielen fiir Kinder von besonderer Bedeu-
tung. Ob aus anderen Kulturzusammenhédngen oder unterschiedlichen Bildungsfeldern, im Theater wird
wahrgenommen, gedeutet, begriffen und gelernt. So auch lernen die Kinder der Wirklichkeit zu begeg-
nen, indem sie beobachten, nachahmen, durchdenken, begreifen und Neues entdecken.

Sylvia Brendenal driickt es so aus: , Die Kinder erleben im Theater eine Differenzerfahrung zu der sie im
Alltag umgebenden Wirklichkeit. Ein kleines Kind steht am Anfang seiner Begegnung mit der Welt und ist
permanent damit beschaftigt, alles um sich herum wahrzunehmen, es zu deuten, zu begreifen. Das Thea-
ter macht die Schépfung von Kunst auf lustvolle Weise offentlich. Es unterstiitzt Kinder in ihrem Aneig-
nungsprozess, die Welt um sich herum lesen und verstehen zu lernen. Es erweitert ihr Leben um eine
Moglichkeit, Zeichen dekodieren zu erlernen. Diese Fahigkeit ist wiederum eine Grundvoraussetzung, um
die Welt zu begreifen und selbstbestimmt ein Stiick weit zu agieren. Theater ermdglicht dem Kind astheti-
sche Erfahrungen. Was Kinder vor allem dazu brauchen ist Zeit (Brendenal 2009, 196). ,,Wo keine Zeit ist,
konnen sich keine &sthetischen Erfahrungen entfalten.” (Hentschel 2008, 18). Theater ist ein , Haus der
Emotionen” (Desfosses 2007, 1), das den Austausch von individuellen Erlebnissen und Sichtweisen ermog-
licht. ,,Die Anerkennung und das Wissen um die Tatsache, dass jeder anders ist, machen den Dialog lber-
haupt erst moglich, bereichern ihn und starken die Personlichkeit und die Individualitat eines Jeden.
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Theaterpadagogische Moéglichkeiten, das Eigene mit dem Fremden in
Beziehung zu setzen und Austausch anzuregen

,Fir mich fiihrt der Weg zur Uberwindung von kulturellen Grenzen {iber die Erfahrung des
Fremden [...] Mehr noch tiber die Erkenntnis: Das Fremde ist das Eigene.”

(Hoffmann und Klose 2008, 90).
Mit diesem Zitat von Gunter Mieruch wird ein wichtiger Aspekt der interkulturellen Erfahrung genannt:
Das Fremde. Anfangs scheint uns Unbekanntes in erster Linie fremd und ungewdhnlich, macht uns arg-
wohnisch und vorsichtig. Man kann sich in einem anderen Kulturkreis fremd flihlen oder auch im eigenen

unter ,fremden Menschen”. Und oftmals ist genau diese Fremdheit ein Gefiihl, das mit Angst gekoppelt
ist, die Interkulturalitdt hemmt.

Eigenen im

,Fremdheit ist eine Frage der Perspektive, etwas das veranderbar ist und nicht

einen festen Wert bezeichnet.” (Sting 2008, 105)

In erster Linie ist uns das Unbekannte, Neue und Unvertraute fremd, sobald man dieses Fremde ken-
nenlernt und es vertraut wird, kann es nicht mehr als fremd bezeichnet werden. Fremdheit ist dem-

nach auch das wahrnehmbar Andere in der Welt. ,,Ohne das andere als Teil von mir kann ich mich
nicht erkennen und bilden (Sting 2008, 106).
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Erfahrung am eigenen Leib

Ich, Younes, Master-Student an der Universitat
Greifswald, interessiere mich fiir das Thema Interkul-
turelles Theater und padagogische Herausforderung.
Ich erlebe die Interkulturalitat im Privaten, weil ich in
Deutschland studiere. Im Seminar Performative Re-
cherche habe ich in einer Fachtagung Theater ge-
spielt. Das war eine tolle Erfahrung, durch das Thea-
terspielen mehr von der deutschen Kultur zu verste-
hen. Ich erlebe das Theater in Deutschland als eine
moralische Institution, ein Instrument der Belehrung
und der Besserung der Menschheit, es flhrt zur ge-
lungenen Integration und verbindet die Menschen
miteinander. Durch das Theaterspielen habe ich mei-
ne deutsche Aussprache verbessern koénnen. Ich
konnte die Sprache nicht nur lernen, sondern auch
eine Menge Spall haben und meine Sprachkompe-
tenz nachhaltig entwickeln. Lob und Anerkennung fir
meine Leistungen wirkten sich dabei sehr positiv aus.
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2.2 Amateurtheater - was ist das?

Im Folgenden wird Uberblicksartig eine Zusammenfassung dariiber gegeben, was Ama-
teurtheater ausmacht und wie es sich von dem professionellen Theater abgrenzt. In
diesem Zusammenhang nutzen wir neben recherchierter Literatur auch Aussagen aus
unseren Interviews, um durch persénliche Empfindungen und Erfahrungen die klassi-
schen Definitionen aus der Literatur zu unterstiitzen und mit Emotionen anzureichern.
Es stellt sich uns zunachst die Frage, was Amateurtheater ist und wie es sich vom profes-
sionellen Theater unterscheidet. Im Amateurtheater wird im Gegensatz zum professio-
nellen Theater keinerlei Theaterausbildung verlangt. Die Darsteller im Amateurtheater
bestreiten mit ihrem Spiel nicht ihren Lebensunterhalt, sie betreiben das Theaterspiel in
ihrer Freizeit und Uben ansonsten anderweitige Berufe aus, was beim professionellen
Theater ebenfalls jeweils meist gegenteilig ist (vgl. Wagner 2011: 48). Bei dem Amateur-
theater handelt es sich demnach um eine Unterhaltungsform, in der von nicht professi-
onellen Schauspielern ohne kommerziellen Anreiz ausgefiihrt.
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Nach dem heutigen Verstandnis ist das Amateurtheater auch als Laientheater bekannt, wobei es teilweise
zu unterschiedlichen Begriffsbenutzungen innerhalb dieser Thematik kommt. (So kann das Laienspiel bei-
spielsweise als ein Spiel verstanden werden, das nicht vorrangig die Auffiihrung Spiel selbst als Ziel an-
strebt.) Professor Wilfried Adling von der Theaterhochschule Leipzig stellte sich schon 1955 die Frage, was
Amateurtheater ist und stellte fest, diese Frage lasst sich nach ganz und gar nicht mit der einfachen Phrase
,hicht professionell” (Adling/Philipps/Borrmann 1985: 19) beantworten. Marie-Luise Auer schlieBt sich
dieser Meinung an, in dem sie bestédtigt, dass ,Amateurtheater [..] kein Sammelbegriff fir nicht-
professionelles Theater insgesamt” (Auer 2009: 6) ist. Vielmehr handelt es sich laut Adling um eine ,ganz
spezifische Potenz, die Amateurtheater eigen ist” (Adling/Philipps/Borrmann 1985: 19). Dabei geht es um
eine Wirklichkeitsaneignung, die gleichzeitig eine Aneignung von Texten miteinschlieRt. Es ist Adling wich-
tig, dass das Amateurtheater nicht am professionellen Berufstheater gemessen wird — es sollte vielmehr
»an den Anspriichen, die es an sich selber stellt“ (Adling/Philipps/Borrmann 1985: 19) gemessen werden.

Das Amateurtheater besitzt laut Adling einige Aspekte, die spezifisch fiir diese Theaterform sind. Dabei
handelt es sich um , die Praxisnahe des gemeinsamen Anliegens|,] [...] die bewusste, disziplinierte Zuord-
nung jedes Spielers zur kollektiven, zur Ensemble-Leistung [sowie] [...] eine Spielweise, die Figuren-
Verhalten darstellt, ohne daR der Spieler in der Figur aufgeht” (Adling/Philipps/Borrmann 1985: 19). Dag-
mar Borrmann meint dazu, dass die Grenzen nicht zu eng gezogen und die Gedanken nicht zu streng ge-
dacht werden sollen. Sie kritisiert den Umgang, der zwischen Amateur- und Berufstheater teilweise ge-
pflegt wird. Sie sagt, dass ein Spiel nicht danach eingeschatzt werden sollte, ob es sich bei der einen oder
bei der anderen Art und Weise des Spiels um eine Uberschreitung der Grenze vom Amateur- zum Be-
rufstheater handelt. SchlieBlich geht es insgesamt darum, ein positives Erlebnis und ein schénes Theater-
spiel zu schaffen (vgl. Adling/Philipps/Borrmann 1985: 19).
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In der ehemaligen DDR wurde die Amateurtheaterszene durch den Amateurtheaterver-
band (ATV) vertreten, heute durch den Bundesverband Amateurtheater (BDAT), welcher

im Jahr 1982 gegriindet wurde. Dieser , bezeichnet sich selbst als einen der gréRten Inte-
ressenverbdnde der Darstellenden Kiinste“ (Baumann 2011: 6).

Eindriicke aus den Interviews

Das Amateurtheater lebt von seinen vielfaltigen Charakte-
risierungen. Es bietet zahlreiche Deutungsformen an. In
den jeweiligen Interviews der performativen Recherche
wurde zum Ende gefragt, mit welchen drei Begrifflichkei-
ten der Interviewpartner das Amateurtheater verbindet.
Hier erfuhren wir, dass dem Amateurtheater diverse posi-
tive Eigenschaften und Charakteristika zugestanden wer-
den und dass das Amateurtheater mehr ist, als nur ein
Spiel.

Birgit Bettin, Mitarbeiterin am Institut fir Qualitatsent-
wicklung in Mecklenburg-Vorpommern (IQMV) und ehe-
malige Lehrerin fiihrt aus, dass das Theater vor allem sozia-
les Miteinander bedeutet, das ungewodhnliche Ideen und
Auffiihrungsmoglichkeiten hervorbringt. Letztendlich bie-
tet das Theater, so Birgit Bettin, vor allem fiir junge Leute
ganz neue Formen von Auffihrungsmoglichkeiten. Aus
diesen Einschatzungen wird ersichtlich, dass das Theater
Raum bietet, in dem sich die Menschen entwickeln, ver-
wirklichen und auf das soziale Miteinander Einfluss neh-
men kénnen.

Flr die Theaterwissenschaftlerin Hedwig
Golpon muss das Theater immer aufregend,
unterhaltsam und sendungsbewusst sein.

Performative Recherche wird im Sinne einer kinstleri-
schen Intervention in den Lebensalltag verstanden. Dies

meint, ,mit theatralen Mitteln
Forschungsinteressen zu verfolgen” (Golpon o.J.).




44

SchlieRlich ist das, was Amateurtheater
ausmacht nach Christel Hoffmann, wenn
Menschen durch das Spielen eine Spielfreu-
de ausstrahlen und bei sich selbst sind. Au-
Rerdem merkt sie an, dass Spielende dar-
Uber nachdenken sollten, was sie auf der
Blihne sagen — es ist wichtig, dass sie wissen,
was sie sagen. Wenn dies nicht der Fall ist,
brauchen sie gar nicht erst auf die Bihne zu
gehen.

Marion Kister, Professorin flir Theaterpdadagogik an
der Hochschule fir Musik und Theater Rostock, be-
schreibt das Theater mit der Begriffskette korperlich,
stimmlich, seelisch, geistiger Ausdruck. AuRerdem
bezeichnet sie das Theater als Ermoglichungsraum,
welcher Beziehungen und Bindungen zu Stande kom-
men lasst und verstarkt.

Und flr Marina Beitmann, Grinderin und Schauspiele-
rin des Judischen Theaters ,Mechaje” in Rostock, ist
selbst die Tatigkeit in einem professionellen Theater
nicht als Beruf zu sehen. Sie sieht den Umgang mit
dem Theater viel eher als Lebensstil.

Diese Eindriicke zeigen, dass die Vorstellung von Thea-
ter und Amateurtheater unterschiedlich beschrieben
wird. Somit ist ersichtlich, dass das Theater ver-
schiedenste Facetten besitzt und individuell unter-
schiedlich gepragt wird, was dem Spiel verschiedenste
Attribute verleiht. Insgesamt ldsst sich daher sagen,
dass das Theater immer vom Individuum selbst aus
betrachtet werden muss. So ist es also moglich, ver-
schiedene Assoziationen mit dem Theater zu verbin-
den. Diese Vielfdltigkeit und Wandelbarkeit machen
das Theater aus, hier findet sich der groRe Mehrwert
wieder.
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Das Amateurtheater ist demnach aus ver-
schiedenen Blickwinkeln zu betrachten.
Zum einen gibt es diejenigen Definitionen,
welche sich durch die Wissenschaft her-
ausgebildet haben und welche insbesonde-
re die Abgrenzung zum professionellen
Theater aufzeigen. Zum anderen gibt es
den personlichen Blickwinkel, welcher aus
den individuellen Empfindungen derjeni-
gen Menschen stammt, die mit dem Ama-
teurtheater in Berlihrung kommen. Jeder
Mensch verortet in dieser Kunstform ande-
re Emotionen, was das Amateurtheater
wandelbar und individuell macht.

Ja, es gibt diese formalen Definitionen,
aber auch ja, es gibt ebenso unendlich viele
individuelle Eindricke.

Sie beschreiben ,ihr Amateurtheater” auf-
grund ihrer individuellen, zumeist emotio-
nalen Eindricke. So lasst sich schlieRen,
dass das Amateurtheater fir jedes Indivi-
duum immer Neues, Aufregendes und die
Moglichkeit zu Erstaunen bereithdlt. Das
Spiel auf der Biihne, mag es nun professio-
nell oder laienhaft sein, erfillt den Men-
schen — ob auf der Bihne oder davor. Was
das Theater letzten Endes ausmacht, darf
jeder Mensch also fiir sich selbst entschei-
den.
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2.3 Theater und Psychotherapie

Das Amateurtheater berthrt durch seine Methoden und Wirkungsweisen nicht nur die Padagogik, son-
dern auch die Psychologie. Im letzten halben Jahrhundert liegt das Interesse immer mehr auf dem thera-
peutischen Schwerpunkt. Ein Erfahrungsbericht im Rahmen eines Interviews verdeutlicht die therapeuti-
sche Chance des Theaterspielens:

»lch habe in der Kinder- und Jugendpsychiatrie gearbeitet und mit Kindern
Theater im therapeutischen Ansatz gemacht. Es war interessant zu sehen, wo-
rauf ein Kind anspricht und wie man im Spiel etwas I6sen, etwas lockern kann.
Eine Geschichte blieb im Gedachtnis: ein Junge, um den sich seine alkoholkran-
ken Eltern nicht kimmern konnten, lebte fortan bei seiner GroBmutter, welche
Ubervorsichtig war. Er hatte keine eigene Freizeitgestaltung und musste sehr
viel lernen. Nach einiger Zeit habe er auf die GroBRmutter aufgrund ihrer Erzie-

hungsmethoden einen Hass entwickelt, sodass er das Verlangen danach hatte,
sie umzubringen. Er ist zur Polizei gegangen und sagte aus, dass in ihm jemand
wohnt, der ihn verfolgt und seine Oma umbringen will. Im therapeutischen
Theaterspiel wurde dieser ,rausgeholt”, danebengestellt und mit ihm gekampft
und duelliert. Es ist nach wie vor ein groBes Feld, zu schauen, was mit einem
Menschen los ist und warum er wie reagiert. Die Umsetzung und Fligung in die
Rolle oder liber eine Rolle. um etwas zu klaren war die Aufeabe.“*

*Ein aus Verstandnisgriinden gekirzter, leicht veranderter Bericht einer nicht nament-
lich genannten Interviewpartnerin.
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Jacob Levy Moreno begriindete Anfang des 20. Jahrhunderts das Verfahren des Psycho-
dramas im Rahmen der Psychotherapie und verschiedenen Beratungen. Psychodrama
findet beispielsweise ,in der klinischen Arbeit mit psychiatrischen Patienten, in der Re-
habilitation, in der psychotherapeutischen Privatpraxis, in der Sozialarbeit und Gefang-
nisfirsorge, in der Schulpadagogik, in der Erziehungs- und Eheberatung [sowie] in der
Erwachsenenbildung” Anwendung. (Petzold 1993, S. 9).

Das Psychodrama findet seinen Ursprungsgedanken im Stegreiftheater, welches von
Moreno im Jahre 1924 weiter ausgearbeitet wurde. Das Stegreiftheater wird von Petzold
als ,,Kunst des Augenblicks” beschrieben (Petzold 1978, S. 15). Im Gegensatz dazu sah er
das dogmatische Theater mit vorgegebener Handlung von Anfang bis Ende als ,,Eine Art
"Kulturkonserve ™ (Feldhendler 1992, S. 14). Das Stegreiftheater sollte dem eine lebendi-
ge Note verleihen. Vorlaufer fiir das Stegreiftheater ist das Konflikttheater, bei dem
erstmals eine Interaktion zwischen dem Publikum und den Schauspielern stattfindet. Der
Zuschauer kann sich aktiv an der Handlung beteiligen und den Eingriff spielerisch dar-
stellen. Diese Methode Uberschneidet sich von der Konzeption von Augusto Boal, der
dies als ,,Forum- Theater” bezeichnet (Feldhendler 1992, S. 16). Das Stegreiftheater ver-
steht den gesamten Raum als Biihne. Zuschauer existieren nicht mehr, es wird eine Ver-
schmelzung zwischen der subjektiven Realitdt und der Spielrealitdt geschaffen. Moreno
bezeichnet dies als eine ,Surplus-Reality”. Mit der Herauskristallisierung des potenziel-
len therapeutischen Nutzens formuliert Moreno das Stegreiftheater wie folgt:

»,Das Leben ist die Einatmung, Stegreif Ausatmung der Seele. Durch Einatmung
entstehen Gifte (Konflikte), durch Stegreif werden sie frei. Stegreif 1a8t das Un-
bewuRte unverletzt (durch das Bewusstsein) frei steigen. Diese Losung tritt nicht
durch fremden Eingriff ein, sondern autonom. Darauf beruht seine Bedeutung als
Heilmittel”

(Moreno 1993, S. 71).
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Mit diesem AnstoR entstand das therapeutische Theater. Diese Form wendet sich direkt an Konflikte
psychischer Natur und ist die Vorform des Psychodramas. Die von Moreno beschriebene Wirksamkeit
beruht auf der ,totalen Katharsis“, also der Abfiihrung von Emotionen als Minderung psychischer
Spannungen, entstanden durch inter- oder intrapsychische Konflikte. Dieses Aufbrechen bestimmter
Muster emotionaler Natur dient zur kurz- bis mittelfristigen Befreiung angestauter Emotionen wie Wut
oder Spannungszustande (vgl. Feldhendler 1992, S. 24).

Das Psychodrama bedient sich der subjektiv erlebten Wirklichkeit
eines Protagonisten, welche szenisch in Handlungen transferiert
und somit dargestellt werden kann. Die Zielsetzung ist die Veran-
schaulichung und die Reflexion des Dargestellten als Ausgangspunkt
flr Moglichkeiten der Veranderung. Dieser Ansatz richtet zunachst
den Blickwinkel auf den Protagonisten.

Was ist Psychodrama?
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Weitere Arbeitsfelder sind beispielsweise , psychodramatische Aufstellungen”, welche Virginia Satir be-
grindet hat. Dieses Verfahren ist innerhalb der systemischen Psychotherapie hinsichtlich der Aufstel-
lungsarbeit ein wichtiger Faktor fiir die Klarung bestimmter Ereignisse. Das ,,Soziodrama“ zeichnet sich
durch die Reflexion und Analyse bestimmter Dynamiken in der Gruppe aus und dient der Veranschauli-
chung sozialgesellschaftlicher Phanomene. Ein weiteres szenisches Verfahren ist das ,Bibliodrama®“, bei
dem die Beteiligten bestimmte Szenen aus der Bibel nachspielen, um zu einem tieferen Erkenntnisgewinn
zu gelangen (vgl. von Ameln/ Kramer 2015, S. 1). Die Bedeutung des Psychodramas fiir psychotherapeuti-
sche Zwecke begriindet Moreno in mehreren Punkten. Entscheidend ist hierbei die Komponente der the-
rapeutischen Gemeinschaft, die einer Theatergruppe gleichkommt.

Dariiber hinaus vereint das Verfahren verschiedene Konzepte und Techniken, wobei spontane Szenenge-
staltung (Improvisation) Aufschluss iber psychodynamische Phanomene und bestimmte Verhaltensmus-
ter jeweiliger Teilnehmer geben, sich deuten lassen und therapeutische Arbeit moglich machen. Weitere
forderliche Effekte sind die Entwicklung oder Wiederentdeckung der Spontaneitat, der kreativen Seite
der Teilnehmer und das Erlernen des Wechselns bestimmter Rollen. Nicht zuletzt lernen die Teilnehmer
aufgrund des Erkenntnisgewinns, andere Gefiihlszustande generieren zu kdnnen. Das Kérperbewusstsein
als immer weniger beachtetes Gut wird ebenfalls geschult. Es kénnen Konflikte dargestellt werden, wobei
diese Abstraktion nicht nur der rationalen Erkennung dient, sondern die Gefiihlsebene wahrend der Re-
konstruktion bestimmter Ereignisse mit einbezieht. Dadurch werden beispielsweise Traumata des Patien-
ten transparent dargestellt, wiahrenddessen er diese Szene auf der emotionalen Ebene noch einmal
durchlebt, mit dem Vorteil, dass dieses Trauma lediglich rekonstruiert wird und durch kompetente Leiter
in einem sicheren Raum und Rahmen aufgefangen werden kann. Blockaden kénnen somit geldst, Ab-
stande zum behandelten Thema generiert, und Wege zu neuen Verhaltensmustern geebnet werden.
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Instrumente des Psychodramas

Neben dem oben beschriebenen Verhaltnis zwischen der Blihne und den Zuschauern, darf der Ab-
stand zwischen den Zuschauerinnen und dem Protagonisten selbst bestimmt werden. Dabei ist es
wichtig, den Raum nicht als Bedrangung wahrzunehmen. Raum ermdéglicht drei Dimensionen: den
realen Raum, den imaginaren, welcher das Ereignis szenisch darstellt und den sozialen Raum, in dem
Gruppendynamiken stattfinden. (vgl. von Ameln/ Kramer 2015, S. 18).

Sofern es sich um das protagonistenzentrierte Psychodrama handelt, steht ein Mitglied der Gruppe
im Vordergrund der Biihne. Im Spiel werden die Situation und Intention eines Teilnehmenden thema-
tisiert. Dieser spielt mit Hilfe des Gruppenleiters seine eigene Rolle auf der Biihne. Trotz des Haupt-
augenmerks auf den Protagonisten treten Szenen des Lebens auf die Blihne, in die sich Gberwiegend
auch andere Gruppenmitglieder hineinversetzen konnen. Somit finden eine libergreifende Identifika-
tion und die Ubertragung bestimmter Emotionen statt. Der Leiter hilft, die Gruppe in der Erwar-
mungsphase zu aktivieren, in der Aktionsphase einen roten Faden zu generieren und fiir die Sicher-
heit und das Wohlergehen der Spieler zu sorgen (vgl. von Ameln 2015, S. 17 f).
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Die Gruppendynamik am Beispiel

Das Beispiel des Erlebens von Gruppendynamiken in einem Raum bietet ein Projekt,
welches wahrend der Fachtagung als Workshop von Silke Lenz angeboten wurde. Nach
verschiedenen Methoden des Kennenlernens auf individueller, und schlieBlich auch auf
der Ebene der Gruppendynamik wurden Stiihle fiir jeden einzelnen Teilnehmer hinge-
stellt. Ein Stuhl blieb frei. Alle Teilnehmer platzieren sich auf einen Stuhl, ein Einzelner
versucht, sich auf den leeren Stuhl zu setzen. Aufgabe war es, den einzelnen Teilnehmer
nicht platzieren zu lassen, was zum Ziel hatte, dass die anderen Teilnehmer den leeren
Stuhl bei Naherung des Einzelnen immer wieder besetzen mussten. Wo anfangs eine
noch gelockerte Atmosphéare herrschte, schlug in feindseliges Erkampfen der Platzmog-
lichkeiten um. Die Masse mit gesichertem Stuhl schloss sich immer mehr gegen den
Einzelnen zusammen. Die Gruppendynamik war gezeichnet von Mittater- und Mitlaufer-
schaft, Sicherung (und Sicherheit) des eigenen Platzes und nicht zuletzt der Angst um
den Verlust dessen. Dieses Rollenspiel zeigte neben der brisanten Aktualitdt des The-
mas, die Gefiihle der Teilnehmenden auf oder lieR diese innerhalb der Situation aufkei-
men. Es herrschte erdriickende Stille in diesem Raum. Schuld, Ausgrenzung, Ignoranz
und Resignation breitete sich aus. Mit dieser Darstellung erkennt man die Wirkung sol-
cher gruppendynamischer Prozesse.

Hedwig Golpon merkt dazu an, dass auch aus einfachen Spielanregungen sehr lebendige
Vorgange mit oft hochsensiblen Geflihlssituationen entstehen. Es kénnen Geflihle frei-
gesetzt und bitterernste Erfahrung gemacht werden.

Deshalb bedarf es nach einem derartigen gruppendynamischen Erlebnis einer geschul-
ten theaterpadagogischen Hand, die spielerisch reflektiert die Teilnehmenden aus bri-
santen, gar gefahrlichen Situationen wieder herausfiihren kann.
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2.4 Die Geschichte des Amateurtheaters in der DDR

»,Man muss etwas zu sagen haben. Ich mag’s nicht, wenn einer sagt, ich mach

Theater weil die Sprache schon ist. Vielleicht kommt dann spater noch was ande-
res, aber ich mag gern Botschaften.”
- Hedwig Golpon -

Von den Anfidngen bis zum Zweiten Weltkrieg

Die Entwicklung der Amateurtheaterbewegung in Deutschland nimmt mit Beginn der Industrialisie-
rung an Fahrt auf. Auch wenn die Wurzeln bereits im Mittelalter - und in anderen geografischen
Gebieten sogar weitaus friiher in der Antike - zu finden sind, begiinstigt das entstandene Vereins-
wesen die Griindung von Theatergruppen. Aus dem Wunsch, Zugang zum Theater zu bekommen,
entwickelt sich das Amateurtheater in zwei Richtungen: zum einen entsteht das Dilettantentheater,
das sich durch eigene Auffihrungen die biirgerliche Dramatik erschloss. Zum anderen gibt es ein
groRes Bedirfnis nach der Kunst, die Themen der unteren Klassen aufgreift. Mit der Machtiiber-
nahme der Nationalsozialisten 1933 werden die Theatervereine gleichgeschaltet. Das Seichte, Un-
verfangliche, Bauerliche zieht in die Spielpldne vieler Gruppen ein. Aber auch Inszenierungen mit
nationalistischem, rassistischem Geist gewinnen an Popularitat. Die Spielgruppen der Arbeiterklas-
se werden einer zunehmenden Verfolgung ausgesetzt. Die Entwicklung des Amateurtheaters findet
vorerst ein Ende, da dieses Amateurtheater, betrieben durch die Hitlerjugend, pragnant ideologisch
gepragt wird (vgl. Stanescu 2011, 26; Radermacher/Weber 2003). Als 'Medium der Ideologiever-
breitung’ stehen sowohl das professionelle als auch das Amateurtheater unter strenger staatlicher
Kontrolle und Zensur (vgl. Klepacki 2007, 23).
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»Zur positiven Seite des Sozialismus gehort es, freie Interessengemein-

schaften und kostenlose Vereine bei Pionierhdusern einzubeziehen. Die
Kinder konnten alles besuchen, was ihnen gefiel und spater fiel es ihnen
leichter zu entscheiden, was sie im Leben tun wirden - Tanzen, Theater,
Musik, Sport..”

- Marina Beitmann -

Szenenfoto aus dem Stiick ,De Furz” der Fritz-Reuter-Biihne Schwe-

rin, Szene 2/87, S. 17; Foto: Meixner

Nachkriegszeit

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges nehmen viele
Gruppen ihren Spielbetrieb wieder auf. Gespielt
werden vor allem ,unbelastete Texte’ und Stlicke
des heiteren Unterhaltungstheaters. Trotz der
desolaten Situation nach Kriegsende in den deut-
schen Besatzungszonen der Sowjetunion entwi-
ckelt sich innerhalb weniger Monate ein beachtli-
ches Kulturleben sowie eine groRRe Vielfalt kiinstle-
rischen Laienschaffens. Neben Widrigkeiten, die
dabei zu Tage treten - wie der Verlust vieler Kultur-
schaffender, der im Krieg zerstorten Kultureinrich-
tungen und die wirtschaftliche Not - gibt es auch
Impulse fiir das Amateurtheater sowohl von sow-
jetischer Seite als auch von den neuen deutschen
Verwaltungen. So werden Gastspiele sowjetischer
Kultur- und Laiengruppen aufgefiihrt, neue Kultur-
hauser gegriindet und Ressourcen bereitgestellt,
um die zerstorten Theater und Kulturstatten wie-
der in Betrieb nehmen zu kénnen.



Durch die Zulassung antifaschistischer Parteien »lch bin direkt nach meiner Lehrerausbildung ins Pionierhaus gegangen.
und Massenorganisationen - darunter der Freie Pionierhduser waren Freizeiteinrichtungen fiir Kinder und Jugendliche,
Deutsche Gewerkschaftsbund (FDGB), die Freie gab’s fast in jeder Stadt, groRere und kleinere, Gberall. Wir hatten in

Deutsche Jugend (FDJ) und der Bund Deutscher Schwerin jedenfalls auch ein groRartiges Haus, hach, es war riesig, es war
Volksbiihnen - werden Entwicklungen in Gang wundervoll und es hatte fiinf oder sechs Abteilungen, Sport und dies und

. . . . . das und auch Kultur. Und da war Musik und Pantomime und eben auch
gesetzt, die die deutsche Kultur im Sinne einer

antifaschistisch-demokratischen Perspektive er-
neuern und Kunst und Kultur fur alle Bevdlke- - Hedwig Golpon -
rungsgruppen zuganglich machen sollen.

Im Griindungsmonat der DDR - im Oktober 1949 -
werden die ersten zentralen Volkskunsttage ver-
anstaltet, an denen Amateurtheaterspieler aus der
ganzen DDR teilnehmen. Wenige Jahre spater, im
Juli 1952, werden in Berlin die ersten Festspiele
der Volkskunst ausgetragen, an denen auch Ama-
teurtheaterspieler und Gruppen aus der Bundes-
republik teilnehmen. Wahrend auch am Tag des
deutschen Laienspiels im Oktober 1955 in Schwe-
rin Amateure aus beiden Landern des geteilten
Deutschlands spielen, sind im darauffolgenden
Jahr westdeutsche Amateurtheaterschauspieler
nicht mehr vertreten (vgl. Schrader 2003).

Theater, wir hatten ‘ne eigene Biihne.”

»In unserem winzigen Dorf Dammereez in der Nahe der Elbe sangen und
spielten wir Kinder in unserem ,Schloss”, dem ehemaligen Gutshaus. Dieses

Foto mit meinem kleinen Bruder muss 1959 aufgenommen sein.” Hedwig
Golpon (Foto: privat)
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Ab Mitte der 1950er Jahre versuchen Partei und Regierung der DDR die Amateurtheater zur politischen
und kulturellen Erziehung der Massen einzusetzen. Ausgangspunkt dabei bildet die Annahme, dass ein
sozialistisches Bewusstsein {iber neue sozialistische Kunstwerke entwickelt werden kénne. 'Wahre
Kunst’ kdnne dabei nur mit und durch die Arbeiterklasse geschaffen werden. Verwirklicht wird diese
Ansicht durch die Anbindung der Gruppen an Betriebe und Einrichtungen. So wird zum einen eine si-
chere Kontrolle der Amateurtheatergruppen durch die Partei gewahrleistet, zum anderen haben die
Spielgruppen dadurch jedoch auch ein umfangreiches materiell-technisches Potenzial fir ihr Schaffen
zur Verfligung. Die Amateurtheatergruppen werden durch die an sie gebundenen Betriebe finanziert,
weshalb gleichzeitig kaum freie Gruppen existieren kdnnen, wenn sie keinen Trager hatten. Dieser wie-
derum hat als Geldgeber das Sagen, beispielsweise beziiglich der Stilicke, die gespielt werden. Diesen
Kontrollmechanismus machen sich auch weitere Einrichtungen zu Nutze, wie die Kulturkabinette auf
den Ebenen der Kommunal- und Bezirksverwaltung. Sie sorgen einerseits fiir die Weiterbildung und
den organisatorischen Rahmen, versuchen andererseits aber auch das Amateurtheater zu instrumenta-
lisieren und nach der sozialistischen Kunstauffassung auszurichten (vgl. Miller-Droste/Schmuck 1991;
Landesverband Amateurtheater Sachsen 2018).
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Arbeitertheater in der DDR

Arbeijtertheater sollen den DDR-Blirger zur ,sozialisti-
schen Personlichkeit” erziehen. Der Begriff geht auf die
Mitte des 19. Jahrhunderts zurilick und bezeichnet das
Gegenstick zum burgerlichen Berufstheater, das sich
aus dem proletarischen Laientheater entwickelte. In
der DDR wird der Titel ab 1959 im Zuge der Bitterfelder
Konferenz an Spielgruppen vergeben, die bestimmte
politisch-ideologische Erwartungen und Spielplanvor-
gaben erfillen. Der Bitterfelder Weg, in dessen Rah-
men die Konferenz stattfindet, soll der DDR eine eigen-
standige sozialistische Nationalkultur ebnen. Gespielt
wird vor allen Dingen sowjetische , Produktionsdrama-
tik“: deutsche, franzosische und englische Klassiker
sowie Stlicke links gerichteter Autoren und all jene
Werke, die Partei und Staat als ihr sozialistisches Kul-
turerbe ansehen (vgl. Landesverband Amateurtheater
Sachsen 2018).

Die Warnow-Werft in Rostock geht dieser Entwicklung
voran. Schon 1958 beschlieRt die Parteileitung, dort
ein Arbeitertheater zu griinden. Die Produktionsarbei-
ter beginnen im Herbst mit den Proben zu Friedrich
Wolfs ,Matrosen von Cattaro”, zwei Monate spater
feiert das Stlick Premiere (vgl. Hoerning, Szene 4/88).

,Und was wir dann gemacht haben: Wir haben
viel Russen gespielt. Gute russische Stiicke, ja.
Die konnte man spielen, das haben ja sowjeti-
sche Autoren geschrieben und das sind ja unsere
Vorbilder und die kdnnen das sagen. Also das
Theater war in der DDR sowieso ‘ne Nische, fiir
Intellektuelle.”

- Hedwig Golpon -
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Die ersten Arbeiterfestspiele

Im Juni 1959 finden unter der Federfiihrung des Freien Deutschen Gewerkschaftsbundes
die ersten Arbeiterfestspiele der DDR statt. Sie stehen unter der Konzeption einer 'natio-
nalen Leistungsschau der kulturschépferischen Krafte des Volkes und insbesondere der
Arbeiterklasse’ und werden in den folgenden Jahren zum wichtigsten Festival des kiinstle-
rischen Amateurschaffens aller Genres und Spielarten. Zur Vorbereitung der Festspiele
werden in den jeweiligen Bezirken der DDR eigene Festivals veranstaltet, die unter Namen
wie Theaterernte oder Theaterfest bald zur Tradition werden. Auch die in den ersten Jah-
ren wenig berilicksichtigten Gruppen - Studententheater und -kabaretts, sorbische und
niederdeutsche Blihnen und die Pantomimengruppen und Puppentheater - organisieren
zu Anfang ihre eigenen Festivals. Im Laufe der folgenden Jahre werden aber auch sie im-
mer mehr in die Arbeiterfestspiele einbezogen. Von Beginn bis Anfang der 1970er Jahre
werden die Festspiele jahrlich veranstaltet, ab 1972 dann aller zwei Jahre in jeweils einem
anderen Bezirk der DDR. Die Auswahl der Teilnehmer aller kiinstlerischen Genres erfolgt
durch den FDGB in Zusammenarbeit mit dem Zentralhaus fir Kulturarbeit der DDR, durch
Leistungsvergleiche und Delegierung (Schrader 2003). Schon Ende der 1960er Jahre gibt es
mehr als 130 Arbeitertheater, die sich um die Teilnahme an den Festspielen bewerben.
Durch Losungen und Konzeptionen sowie durch Preise und Auszeichnungen, wie
den Staatstitel ,Hervorragendes Volkskunstkollektiv’, (ibt der Staat Einfluss auf die Ama-
teure aus. Kiinstlerisch weniger Wertvolles wird bejubelt, solange es ideologisch bzw. ak-
tuell-politisch ins Konzept passt (vgl. Radermacher/Weber 2003).




58

Die folgenden Jahre nach dem Mauerbau und der
deutsch-deutschen Teilung gehen in der DDR einher
mit vermehrtem Wohlstand der Bevolkerung. Das
Fernsehen als neues volksnahes Medium verbreitet
sich zunehmend und halt Einzug in immer mehr ost-
deutschen Wohnzimmern. Die Besucherzahlen von
Theatern und Konzerten gehen zuriick, gleichzeitig
steigt der Anspruch an die Qualitat kiinstlerischer Leis-
tungen. Bei den Amateurgruppen zeigt sich dies einer-
seits in einer intensiveren Zusammenarbeit mit Berufs-
kiinstlern und -theatern, andererseits wachst der An-
spruch, den Austausch zwischen den Gruppen zu er-
weitern. Dieses Anliegen wird durch die Einfiihrung
zentraler Leistungsvergleiche gestiitzt. Die Treffen, an
denen bis zu 2000 Amateure teilnehmen, dienen der
Vorbereitung der Arbeiterfestspiele und besitzen aus-
driicklichen Werkstattcharakter. Sie finden grof3en
Zuspruch bei den Teilnehmern sowie den Besuchern
der Auffiihrungen. Fester Bestandteil der Arbeiterfest-
spiele werden ab Beginn der 1970er Jahre auRerdem
die ,Wochen der Arbeitertheater” und die , Tage des
Kabaretts”. Durch die Unterstiitzung von Berufsthea-
tern und Hochschulen sowie auch Universitaten wer-
den sie als ,,Festival im Festival“ zum nationalen Hohe-
punkt der Amateurkinstler (vgl. Schrader, 2003).
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Der Wandel in den 80ern

Von einigen Ausnahmen abgesehen, unterzieht sich das Amateurtheater bis in den Anfang
der 1980er Jahre hinein einer Nachahmung des Berufstheaters. Das Erscheinungsbild des
Amateurtheaters wandelt sich in dieser Zeit mit dem einsetzenden Generationswechsel in
der Szene, den sich verscharfenden gesellschaftlichen und politischen Widerspriichen im
Land und dem damit einhergehenden, sich ebenfalls verandernden Kunstverstandnis. Der
Einsatz theatralischer Mittel, der eine offenere Spielform als bisher Ublich nach sich zieht,
starkt das Bewusstsein der Gruppen fir die eigenen Starken. Zunehmend werden brisante
gesellschaftliche und politische Themen durch die Spieler aufgegriffen und summieren sich
zu einem kritischen Potenzial von Gleichgesinnten, deren Auffiihrungen oft Gber den kiinst-
lerischen Wert hinausgehen (vgl. Landesverband Amateurtheater Sachsen 2018).

Die Wende

Die Wendezeit und der Wechsel des politischen Systems trifft die Amateurtheater 1989
jedoch unvorbereitet. Viele Gruppen I6sen sich auf, da die Betriebe und Einrichtungen, an
die sie gebunden sind, privatisiert oder geschlossen werden. Damit fallt nicht nur die finan-
zielle und materiell-technische Basis der Amateure weg, sondern mit den Tragern ver-
schwinden haufig auch die Unterlagen und Ausriistungen, die Probenrdume und Spielstat-
ten. Erst Anfang 1990 melden sich einige Gruppen mit Aktivitaten zurick, die ersten Amate-
urtheatervereine entstehen (vgl. Landesverband Amateurtheater Sachsen 2018).
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3. Hintergrundinformationen

Unser Projekt ,Theater nahbar” wurde im Rahmen des Master-
Seminars , Performative Recherche” unter der Leitung von Hedwig
Golpon durchgefihrt.

Im Mittelpunkt der performativen Recherche stand das dreiwdchi-
ge Theaterfestival ,,Regio Ludi“ mit dem der Landesverband Spiel
und Theater MV e.V. die 25-jahrige Geschichte der Theaterpadago-

gik in Mecklenburg-Vorpommern wirdigte (vgl. Landesverband =
Spiel und Theater). Im Rahmen des Festivals wurde durch Veran- :

staltungen, Workshops und der Fachtagung ,, Das machen Sie doch
mit Enthusiasmus!” die weitreichende Bandbreite von schulischen
und auBerschulischen Theaterprojekten, liber freie Spielgruppen
und Vereine, bis hin zu zielgruppenorientierten Angeboten, die
Theaterpadagogik sichtbar und erlebbar gemacht.

Die Ergebnisse der Recherche wurden in einer theatralen Form auf
der Tagung vorgestellt.

Hedwig Golpon

Diplom-
Theaterwissenschaftlerin,
Greifswald

Marcel Schulz, Marta Gvardian, Aly Younes,
Sophie Suske (v.l.n.r.)

Eva Gockeritz, Annette Feigl,
Annemarie Kutzer, Marie Lindenberg (v.l.n.r.)
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