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1. Absichtserklärung, Vorgeschichte, Definitionen
 1.1 Einleitung
 Dem Titel dieser Arbeit sei folgende These vorangestellt: Es ist möglich mittels
 schauspielerischer Improvisation neue Theaterstücke zu entwickeln. Theater-
 stücke, die im Sinne einer konventionellen Bühnenpraxis wiederholbar sind und,
 was die Fabel des Stückes sowie die schauspielerische Darstellung angeht, eine
 wiederholbare Qualität aufweisen.
 Zu dieser These gelangte ich durch meine dreijährige Arbeit mit dem Jugendthea-
 terclub des Schauspielhaus Leipzig. Als Spielleiter erarbeitete ich mit einer festen
 Gruppe jugendlicher Laiendarsteller im Laufe dieser drei Jahre drei Eigenproduk-
 tionen, eine vierte ist derzeit im Entstehen begriffen. Die Stücke kamen erfolg-
 reich mehrere Male zur Aufführung und an ihnen ist eine deutliche Weiterent-
 wicklung der schauspielerischen Darstellungsweise sowie des dramatischen Ge-
 staltungswillens ablesbar. Im Laufe der jahrelangen Zusammenarbeit kristallisier-
 ten sich bestimmte Arbeitsmethoden heraus, die ich strukturiert einsetzen konnte
 und die praxistauglich waren, die aber unter keinem theoretischen Gesamtkonzept
 fassbar waren.
 Bei der Reflektion unsere Arbeitsweise ergab sich, dass es vor allem die sponta-
 nen, individuellen Äußerungen und Ideen der Spieler sind, die letztendlich zu dem
 auf der Bühne sichtbaren und hörbaren Material führen. Die schauspielerische Im-
 provisation stellt den Kern unserer Arbeit dar und sämtliche Arbeitsschritte dienen
 entweder dazu mit den Spielern
 1.) zu trainieren,
 2.) spontanes, individuelles Material (Fabel, Figuren, Vorgänge, usw.) zu produ-
 zieren oder
 3.) es zu strukturieren.
 In diesen drei Kategorien kann ich sämtliche schauspielpädagogischen Übungen
 und Spiele erfassen. Diese bewusste Anwendung von Spielen und Übungen zum
 Training, für die Produktion von szenischem und textlichem Material und die be-
 wusste Strukturierung des entstandenen Materials verstehe ich als die oben ange-
 2
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sprochenen Arbeitsmethoden. Dabei spielt die Reihenfolge der drei Schritte keine
 entscheidende Rolle und oft lassen sie sich nicht klar voneinander abgrenzen.
 Unter 1.) „Training“ fasse ich sämtliche Übungen und Spiele, die zur Sensibilisie-
 rung der Spieler dienen, die die Gruppendynamik fördern, die das physische und
 psychische Leistungsvermögen der Spieler steigern und die ihnen das nötige Wis-
 sen für gutes Schauspiel und gute Improvisation verleihen.
 Unter 2.) „Produktion“ fällt jede Form von Brainstorming, szenischem Schreiben,
 freier Improvisation, die Improvisation nach Vorgaben, die „modellierende Im-
 provisation“1 , Improvisationsspiele auf der Basis von Spielregeln (z.Bsp. die
 Spieler dürfen immer nur ein Wort auf einmal sagen, anstatt ganzer Sätze bzw.
 Textpassagen.), sowie die Umsetzung choreographischer, artistischer und gesang-
 licher Ideen.
 Unter 3.) „Strukturierung“ erfasse ich die Arbeit des Spielleiters, der die Proben
 auf ein bestimmtes Ziel oder eine bestimmte Fragestellung hin ausrichtet, sowie
 den gemeinsamen Prozess der Gruppe bei der Gestaltgebung des Stückes, also die
 Selektion der Szenen, die Kritik und Vertiefung der Szenen, die Dramaturgiege-
 bung des Stücks, sämtlichen ästhetischen und inhaltlichen Entscheidungen.
 Bei der vorliegenden Diplomarbeit gehe ich von meinem persönlichen Erfah-
 rungshorizont aus. Ich möchte versuchen die wichtigsten theoretischen und syste-
 matischen Ansätze, auf denen unsere Arbeit (die Entwicklung neuer, eigener
 Theaterstücke mittels schauspielerischer Improvisation) aufbaut, darzustellen, so-
 wie die Konsequenzen und Probleme, die bei einem solchen Vorgehen auftau-
 chen, beschreiben.
 1.2 Der Jugendtheaterclub III
 Um einen Einstieg in das Thema zu bieten, möchte ich die Entwicklung des Ju-
 gendtheaterclubs kurz skizzieren. Vom ersten Moment an wollte ich über die thea-
 terpädagogische Arbeit herausbekommen, was die Gruppe beschäftigt, mit ihr ge-
 1 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S.36.
 3
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meinsam Material sammeln und daraus Theaterstücke entwickeln. Dabei gingen
 wir stets sehr spielerisch vor. Über eine große Zahl von Spielen und Übungen nä-
 herten wir uns Themen, Figuren und Handlungsverläufen. Mit der ersten gemein-
 samen Probe begann ein enormer Lernprozeß für jeden einzelnen Teilnehmer, für
 die Gruppe, wie für mich, den Spielleiter. Die zehn Jugendlichen hatten vorher
 noch nie gespielt, genauso wie ich noch nie inszeniert hatte.
 Unser erstes Stück „Unternehmen Arche Noah“ erarbeiteten wir nach einer the-
 matischen Vorgabe für ein Spektakel des Schauspielhaus Leipzig. Zum Thema
 „Altern und Beschleunigung“ wählten wir uns als Arbeitsgrundlage ein Science-
 Fiction-Endzeitszenario: Fünf Kinder als letzte Überlebende der Menschheit er-
 wachen aus dem Tiefschlaf, als ihr Raumschiff von einem Meteoriten gerammt
 wird. Der Bordcomputer erklärt ihnen als „Hologramm“ die Situation in der sie
 sich befinden und stellt ihnen mosaikartig einzelne Szenen des früheren Erdenle-
 bens vor. Zum Schluß stoßen sie an die Grenze des Weltalls und geben Gott ein
 paar Tips für die Konstruktion seines nächsten Universums. Dieses Stück war in
 seinem Verlauf undramatisch. Die Geschichte bot die inhaltliche Klammer für die
 Präsentation kleinerer Einzelszenen und war gleichzeitig politisches Statement.
 Die ersten Erfahrungen der Jugendlichen mit der Bühnenrealität wurden selbstre-
 ferenziell als Hologrammszenen in die Inszenierung übertragen, genauso wie die
 ersten schauspielerischen Grundübungen des Entdeckens und Kennenlernens im
 „Raumschiff“ wieder auftauchten. Der Text entstand während der Proben und
 wurde auf das Minimum reduziert, das nötig war, um den Inhalt zu verstehen. Fi-
 xiert wurde der Text in einem Skript, das jedoch vorwiegend eine kurze Beschrei-
 bung der Handlungs- und Bewegungsabläufe war.
 Danach nahmen wir uns ein halbes Jahr Zeit, um eigene kleine Geschichten zu
 improvisieren und versuchten einen thematischen Querschnitt für die Erarbeitung
 unseres nächsten Stückes zu bilden. Es tauchten immer wieder Probleme auf, erst
 bei der Themenfindung, dann bei der Anreicherung der Ausgangssituation zu ei-
 ner dramatisch potenten Situation und schliesslich bei der Definition des Antago-
 nisten, dessen Profil und damit dem Grundkonflikt des Stückes. Über den langen
 Arbeitsprozess von anderthalb Jahren entdeckten wir die entscheidenden Gesetz-
 4
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mässigkeiten dramatischer Handlung auf der Bühne neu, mit Hilfe von Fachlitera-
 tur der Autoren Keith Johnstone, Felix Rellstab und Gerhard Ebert. Jede dieser
 Entdeckungen ergab sich bei Lösungsversuchen für dramatische und dramaturgi-
 sche Probleme in unserem Stück. Das Ergebnis „Massenwirkungsgesetz“ glich
 mehr einem Puzzel ohne Mitte, weil wir den Grundkonflikt zwischen Protagonist
 und Antagonist erst am Ende der Stückentwicklung konkretisieren konnten und
 viele Vorgänge am Ende nur motivieren konnten, indem wir nachträglich Vorgän-
 ge am Anfang umkonstruierten. Die entscheidenden Gesetzmässigkeiten, die wir
 nach anderthalb Jahren Arbeit entdeckten, sind folgende:
 • eine Geschichte erzählt / improvisiert / spielt man problemlos, wenn man
 folgende fünf Schritte einhält:
 1) eine Figur in einer Situation darstellen
 2) weitere Figur(en) in Beziehung zur ersten bringen
 3) einen Konflikt definieren
 4) eine Entscheidung in dem Konflikt treffen
 5) die Konsequenz dieser Entscheidung darstellen
 • Jede Routinehandlung, die vollständig ausgeführt wird, gilt als Einführung
 in eine Routinehandlung, die unterbrochen wird (durch einen Konflikt oder
 dessen Vorboten oder Auswirkungen).
 Das Stück „Massenwirkungsgesetz“ war nur über das Handlungsgerüst fixiert,
 nicht über genauen Text. Die Spieler mußten den Text in jeder Aufführung neu
 produzieren. Es stellte sich sogar heraus, dass die Spieler nicht in der Lage waren
 die Qualität des Stücks aufrecht zu erhalten, wenn sie Text wortwörtlich wieder-
 holten, also beschlossen wir, dass sich die Spieler in jeder Aufführung durch be-
 wußte Irritation im Spiel und Neuschöpfung des Textes gegenseitig „wachhalten“
 sollten. „Massenwirkungsgesetz“ zeichnet sich durch die Verwendung vieler ver-
 schiedener szenischer Gestaltungsmittel aus. Es gibt Gesangseinlagen, choreogra-
 phische Experimente und ästhetisch stilisierte Szenen, wie z.Bsp. „das Gerücht“
 oder „Publikumsreaktionen“ oder „das Gemetzel“. Jedes dieser verschiedenen Ge-
 staltungsmittel kam zum Einsatz, um etwas auf die bestmögliche Art auszu-
 drücken. Da wir es noch nicht verstanden eine Handlung vollständig zu erspielen,
 5
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behalfen wir uns mit Vorgängen, bei denen die äussere Form leicht als das Ge-
 wünschte zu interpretieren war.
 Für die dritte Arbeit „Magritteprojekt“ benötigten wir lediglich drei Monate. Wir
 wählten uns das Thema „Liebe und Verbrechen“ und beschäftigten uns intensiv
 mit den surrealen Bildern von René Magritte. Unsere Assoziationen zu den Bil-
 dern, sowie einige Techniken Magrittes, Realität surreal darzustellen, waren unse-
 re Inspirationsquelle. Die tiefe ideelle Struktur in Magrittes Bildern versuchten
 wir auch unserem Stück zu geben. Wir untersuchten Techniken wie Isolation, Mo-
 difikation, Hybridisation, Veränderung im Maßstab / in der Stellung / in der Sub-
 stanz, Paradoxa, Provokation zufälliger Zusammentreffen, Doppelbild und be-
 griffliche Bipolarität auf ihre Tauglichkeit in der dreidimensionalen dramatischen
 Welt. Wir trafen viel mehr Vorentscheidungen auf Basis der Erkenntnisse von
 „Massenwirkungsgesetz“ und bemühten uns immer mit konkreten Zielen oder
 Fragestellungen an die Improvisationen heranzugehen.
 Diesmal schrieben die Spieler, die eine Szene über Improvisation gemeinsam er-
 arbeitet hatten, den Text in einem zusätzlichen Arbeitsschritt auf. Dabei versuch-
 ten sie eine konkrete Figurensprache zu entwickeln und nutzten die Möglichkeiten
 künstlerischer, sprachlicher Gestaltung. Diesmal schrieben wir nur den Text auf
 und kein Handlungsgerüst mehr, die Vorgänge musste sich jeder Spieler selbst
 merken. Die Entscheidung mit fixiertem Text zu arbeiten erwuchs aus dem ge-
 meinsamen Anspruch Lebendigkeit und Frische auf der Bühne reproduzieren zu
 wollen, was uns bei „Massenwirkungsgesetz“ noch nicht gelungen war.
 Wir erarbeiteten eine Komödie und eine Tragödie, die wir nacheinander auf dem
 Leipziger Amateurtheaterfestival im Theater „Lofft“ zeigten. Die Amateurspieler
 entwickelten im Laufe dieser Zeit ein enormes Engagement. Bei Supervisionen
 gaben sie an, dass unsere Art Theater zu machen einen großen Einfluß auf ihre
 persönliche Entwicklung hat und zu einem wichtigen Bestandteil ihres Lebens ge-
 worden ist.
 6
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1.3 Was ist eigentlich Improvisation?
 Improvisieren heisst im italienischen „unvorhergesehen, unerwartet“ 2 . Dabei soll
 etwas ohne Vorbereitung aus dem Stehgreif getan werden. Diese Definition aus
 dem Brockhaus bezieht sich lediglich auf ein Erscheinungsmerkmal der Improvi-
 sation und hilft noch nicht viel weiter das Wesen der Improvisation zu benennen.
 Als Repräsentant für konventionelle Schauspieltradition in der Linie von Stanis-
 lawski und Brecht definiert Gerhard Ebert die Improvisation wie folgt: „Die Im-
 provisation ist ursprünglich und in ihrem Wesen spontanes, mimetisches Spiel,
 aus den mimetischen Tänzen der Urzeit hervorgegangen, menschliches Handeln
 darstellend.“ 3 . Ebert beschäftigt sich ausschließlich mit der schauspielerischen
 Improvisation. Er erweitert ihre Definition um die Begriffe spontan, mimetisch
 und Spiel. „Spontan“ leitet sich von dem lateinischen Wort „sponte“ ab und be-
 deutet soviel wie „aus freiem Willen“. Mimetisch heisst nachahmend und Mimese
 ist die nachahmende Darstellung der Natur im Bereich der Kunst 4.
 Ebert findet die Wurzeln der Improvisation am Anfang der Genese mimetischer
 Handlungen. Diese Genese begann mit dem Ritus und löste die Entwicklung des
 Theaters aus, damit einhergehend die Arbeitsteilung von Schauspieler, Autor und
 Regisseur. Aus dieser Perspektive sei die Improvisation als ein Arbeistinstrument
 des Schauspielers zu verstehen, mit dessen Hilfe er sich der vom Autor gegebenen
 Figur und deren Text nähern könne. Es sei laut Ebert nicht Aufgabe des Schau-
 spielers Text oder Drama zu produzieren, und in der freien Improvisation ohne ir-
 gendeine Vorgabe würde der Schauspieler zwangsläufig seine Innenwelt zeigen,
 was nichts mehr mit mimetischem Handeln zu tun habe.
 Auf dem Weg zum fixierten Schauspiel sei während der Inszenierung nur Platz
 für die „modellierende Improvisation“, eine Improvisation unter Vorkenntnis der
 Ausgangssituation, bei der durch Wiederholung nach beibehaltenswertem Materi-
 al gesucht wird und die stets weiter fixiert wird. Auf der konventionellen Theater-
 bühne der Gegenwart ist das improvisatorische Element („als ureigenster Schaf-
 2 Brockhaus Enzyklopädie. 19. Auflage. Bd. 10. 1995.3Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S.42.
 4 Duden. Bd.5. 2001.7
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fensprozess des Schauspielers“ 5 ) im Fixierten aufbewahrt – im spontanen Auf-
 nehmen, Bewerten und Reagieren auf die Situation und den Partner. Dass heisst,
 die Improvisation wird beinahe unsichtbar, sie wird zurückgedrängt in viele win-
 zige Momente.
 Wenn man andere Autoren, die in ihren Werken auf Improvisation, Spontaneität
 und Kreativität eingehen, zu Rate zieht, erhält man einen großzügigeren Eindruck
 vom Wesen der Improvisation. Während Ebert ausdrücklich den nachahmenden
 und darstellenden Charakter der schauspielerischen Improvisation betont, sehen
 Autoren wie Keith Johnstone (Erfinder des Theatersports, einer spektakelähnli-
 chen Darbietung von Improvisationsspielen mit Publikumsvorgaben) in der Spon-
 taneität den Zugang zur Phantasie und damit zur Persönlichkeit des Improvisie-
 renden 6 .
 Ganz ähnlich schreibt der Violinenvirtuose Stephen Nachmanowitch „Spontane
 Äusserung kommt von innen und zeigt unser makelloses und originales Selbst.
 Alles, was wir ausdrücken können, war und ist schon in uns selbst.“ 7 . Durch die-
 se Einstellung kommt er sogar zu der Behauptung, dass selbst das alltägliche
 Sprechen oder Kochen eine Form der Improvisation ist.
 Auch der Psychoanalytiker und Sozialphilosoph Erich Fromm sieht im spontanen
 Tätigsein einen Akt der Selbstverwirklichung, in dem die Dichotomie der Freiheit
 (die Geburt der Individualität und der Schmerz des Alleinseins) auf höherer Ebene
 aufgelöst wird 8.
 J.L. Moreno (Psychotherapeut, Erfinder des „Psychodrama“ und der Soziometrie)
 kommt durch seine therapeutische Arbeit mit Gruppen sogar zu der Ansicht, dass
 Spontaneität und Kreativität die treibende Kraft menschlichen Fortschritts sind
 und die Prinzipien sind, auf denen sich eine dynamische Gesellschaft gründet 9.
 5 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S. 180.
 6 Johnstone, Keith: Improvisation und Theater. S. 179.
 7 Nachmanovitch, Stephen: Free Play : Improvisation in Life and Art. S. 10.
 8 Fromm, Erich: Die Furcht vor der Freiheit. S.187.
 9 Moreno, Jacob Levy: Psychodrama und Soziometrie. S.81.
 8
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Alle diese Autoren verorten die Improvisation im Gegensatz zu Ebert sowohl in
 den Bereich der Kunst, als auch in den Bereich des alltäglichen Lebens, und alle
 verbinden Spontaneität mit Kreativität. Als Indiz dafür sehen sie die halb-bewuß-
 ten / halb-unbewußten Prozesse 10 , die während des Improvisierens stattfinden,
 auch intuitives Handeln 11 genannt oder als Vereinigung von Vernunft und Natur
 beschrieben, wodurch unbewußter Zustände 12 ein Ventil finden oder angelerntes
 Rollenverhalten abgelegt werden kann. Diese Verhalten ist zum Teil regressiv,
 was aber von keinem der Autoren außer Ebert negativ bewertet wird, weil es sich
 produktiv äussert.
 Die verschiedenen Positionen, die ich Ebert gegenüber gestellt habe, lassen sich
 zu folgender Auffassung verallgemeinern: Improvisation findet immer dann statt,
 wenn sich „Welt“ spielerisch angeeignet wird und wenn sich die Persönlichkeit
 spontan kreativ äussert. Die Improvisation ist eine Analogie des kindlichen Spiels.
 Die Vorgänge während der Improvisation unterliegen nicht vollständig der Kon-
 trolle des Bewußtseins. Deshalb ist sie unbedingt der individuelle Ausdruck der
 Persönlichkeit – etwas in ihr wird durch sie ausgedrückt. Sie ist einzigartiges Ab-
 bild von der Form, mit der sich die Welt im Individuum konstituiert.
 Bei der Entwicklung eines neuen Theaterstücks ohne vorgegebenen Autorentext
 müssen die Spieler mehr leisten als bei herkömmlichen Inszenierungen, die eine
 Arbeitsteilung aufweisen. Sämtliches textliche und szenische Material muss von
 ihnen produziert werden, muss selektiert und komponiert werden. Daher ist die
 Definition der schauspielerischen Improvisation bei Ebert für meine Betrachtung
 der Stückentwicklung unzureichend und muss erweitert werden auf das gesamte
 spontane, kreative Tätigsein mehrerer Persönlichkeiten in der Gruppe.
 1.4 Der Widerspruch im Titel dieser Arbeit
 10 vgl. Johne, Keith: Improvisation und Theater. S.202.11 Nachmanovitch, Stephen: Free Play : Improvisation in Life and Art. S. 50.
 12Moreno, Jacob Levy: Psychodrama und Soziometrie. S.50.
 9
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Der Titel dieser Arbeit ist die kürzeste Beschreibung einer Arbeitsmethode, die
 eine Theatergruppe anwendet, um ein neues, eigenes Theaterstück zu entwickeln.
 Der Widerspruch im Titel taucht auch während des Arbeitsprozesses auf und zwar
 ist dies der Widerspruch zwischen Improvisation und Fixation. Wenn die Impro-
 visation die Grundlage bildet für die Entwicklung eines wiederholbaren, in seinem
 Ablauf fixierten Theaterstücks, dann steht sie am Anfang und das fertige Theater-
 stück am Ende des künstlerischen Produktionsprozesses. Während man immer
 mehr Entscheidungen fällt, was die Schauspieler spielen sollen und wie sie es
 spielen sollen, nimmt die Zahl der zu erinnernden und zu wiederholenden Spiel-
 punkte für die Schauspieler zu und das Maß der Improvisationsmöglichkeiten ab.
 Ebert gibt diesem differenzierten Arbeitsprozess den Namen „modellierende Im-
 provisation“ 13 .
 „Sie [die Fixation, die Inszenierung] ist ein Arbeitsergebnis auf der Bühne und or-
 ganisch nur über das produktive Wiederholen der Improvisation zu erzielen. Das
 feine Geflecht verwesentlichter menschlicher Beziehungen als ein Kunstbild muss
 aus den improvisierten Figurenbeziehungen heraus entstehen und der Vollzug des
 Entstehens – des Wahrnehmens, Wertens und Reagierens bleibt im Fixierten be-
 wahrt als Element des Spiels.“ 14
 Das produktive Wiederholen der Improvisation ist der einzige Weg, um aus dem
 reichen Material, das sie abliefert, am Ende ein wiederholbares Kunstwerk zu for-
 men.
 Bei einer wiederholbaren Aufführung sind die Vorgänge gegliedert und kompo-
 niert, sie sind gewollt. Der Schauspieler soll bei jeder Aufführung diese Vorgän-
 ge, als „sinnlich-praktisches Handeln“, auf eine ganz bestimmte Weise wiederho-
 len und soll sein Handeln jedesmal aufs Neue als spontane Reaktion auf die Situa-
 tion entstehen lassen. Dazu braucht er eine Partitur. Sie ist weit mehr als nur der
 zu sprechende Text: „[Sie ist] eine ununterbrochene Kette aus konkret gegebenen
 Daten (Aktion der Gegenfigur, Wechsel der Dekoration usw), aus Assoziationen
 sowie Untertext und Text.“ 15 Die „modellierende Improvisation“ stellt unaus-
 13 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S. 36.
 14 Schauspielen: Handbuch der Schauspieler-Ausbildung. S. 110.
 15 Ebd. S. 126.10
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weichlich den letzten wichtigen Schritt für die Entwicklung eines Theaterstückes
 dar, denn ihr Ergebnis ist die Partitur des Schauspielers.
 Es bleiben aber zwei wichtige Fragen offen. Erstens: Wenn zu Beginn einer
 Stückproduktion durch eine Theatergruppe weder ein Text, noch Figuren, noch
 eine Fabel vorgegeben sind, wenn absolut gar nichts vorgegeben ist, wie, wo und
 wann fängt sie an zu improvisieren, bzw. zu produzieren?
 Zweitens: Wenn die Gruppe die erste Frage für sich beantworten konnte, wie, wo
 und wann beginnt und vollzieht sich der Prozess der Fixation? Diese Fragen sind
 von dem Vorhaben der Stückentwicklung nicht zu trennen, sie sind auch nicht
 entgültig zu beantworten, aber jede Gruppe, die eine Stückentwicklung in Angriff
 nimmt wird, sie für sich beantworten müssen.
 Für diese Problematik findet man bei Ebert keine Anregungen, er setzt für die
 „modellierende Improvisation“ den fertigen Autorentext voraus. Die totale Um-
 kehrung dieser Haltung findet sich bei Keith Johnstone. Für die von ihm erfunde-
 ne Form des „Theatersports“ 16 wird nichts vorausgesetzt. Das große Risiko bei
 der freien Improvisation wird zur Faszination, wenn sich die Spieler bei einer
 Theatersportshow blind verstehen und spannende Geschichten aus dem Stehgreif
 erfinden, wobei sie meist Vorgaben aus dem Publikum oder schwierige Spielre-
 geln berücksichtigen müssen. Diese Szenen werden einmalig produziert. Die Im-
 provisation dient nicht als Materialpool, sie wird nicht als Handwerkszeug ver-
 standen, sondern als Kunstfertigkeit, die man bis zu einem hohen Grad an Perfek-
 tion trainieren kann. Geübte Improvisierer sind fähig aus dem Stehgreif eine kurze
 Begebenheit zu erspielen, die gewisse qualitative Kriterien erfüllt. Ungeübte Im-
 provisierer erhalten jedoch die gleiche Chance sich zu bewähren, es gibt Schieds-
 richter, die die Leistung bewerten, das Publikum darf mitentscheiden.
 Bei dem Versuch den Weg vom fixierten Schauspiel rückwärts zu den Ursprün-
 gen, zu einer Gruppe ohne konkrete Zielvorstellungen, zu beschreiben, wird als
 großer Gegenpol zu Gerhard Ebert Keith Johnstone wichtig und zwar weniger das
 von ihm angestrebte Ziel, der „Theatersport“, sondern der pädagogische Weg, den
 16 Johnstone, Keith: Theaterspiele.11
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er dorthin beschreibt. Die beiden sehr unterschiedlichen Ansätze von Johnstone
 und Ebert finden sich also am Anfang (der pädagogische Weg zur freien Improvi-
 sation) und am Ende einer Stückentwicklung (die „modellierende Improvisation“
 und als ihr Ergebnis die Partitur des Schauspielers) wieder. Damit ich jetzt gleich
 die Grundzüge der pädagogischen Arbeit von Johnston darlegen kann, muß ich
 J.L. Moreno und seine Arbeit zum „Psychodrama“ als Vergleich zu Hilfe nehmen,
 denn sie weist eine große Ähnlichkeit zur Arbeit Johnstones auf, obwohl sie sich
 auf einer anderen Zielstellung gründet. Das Psychodrama nutzt die schauspieleri-
 sche Improvisation, um psychisch kranke Menschen zu heilen.
 Ebert erwähnt in seinen Veröffentlichungen17 zwar Johnstone nicht, aber er äus-
 sert sich negativ über die Stückentwicklung auf Basis von Improvisation: „Heraus
 kommt auf diese Weise eine Spiegelung von Wirklichkeit, die eher an die primi-
 tiv-neurotische Seite des Psychodramas erinnert denn an die Möglichkeiten heuti-
 ger Schauspielkunst.“ 18 Mit Hilfe von Moreno kann man die unterschiedliche Be-
 ziehung von Ebert und Johnstone zum gleichen Sachverhalt beschreiben.
 2. Grundlagen, Eingrenzung, Besonderheiten
 2.1 Was ist freie Improvisation?
 Als freie Improvisation bezeichne ich eine Szene, die ohne jede Vorbereitung und
 ohne Vorgaben improvisiert wird. Die Grundeinstellung der Spieler ist eine kon-
 zentrierte, auf alles gefaßte, handlungsbereite, ohne jedoch eine konkrete vorge-
 fertigte Idee parat zu haben. Es gelten die Regeln:
 • Die erste Idee, die einem Spieler auf der Bühne kommt, muß umgesetzt
 werden.
 • Jedes Angebot der Mitspieler muß akzeptiert werden (d.h. es darf nicht
 blockiert, wohl aber variiert werden).
 • Die Spieler versuchen konkrete Handlungsabsichten zu entwickeln.
 17 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. Und: Schauspielen: Handbuch der Schauspieler-Aus-
 bildung.18 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S. 40.
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• Im Bestfall entstehen Figuren in einer konkreten Situation, mit einer kon-
 kreten Beziehung zueinander, die einen Konflikt zu bewältigen versuchen.
 2.2 Warum steht die freie Improvisation am Anfang der Stückentwicklung?
 Sie nimmt das Prinzip der Stückentwicklung im Kleinen vorweg. Sie gibt den
 Spielern die maximale Freiheit für ihr Denken und Handeln. Die Spieler lernen im
 geschützten Bühnenraum 1. ihre Phantasie zu befreien, 2. das ganze Spektrum
 ihre spontanen Ideen zuzulassen, 3. diese Ideen theatral umzusetzen und 4. sie zu
 variieren. Sie lernen im Zusammenspiel auf der Bühne aus ihren verschiedenen
 Phantasien eine gemeinsame, zusammenhängende Geschichte zu konstruieren,
 wobei sie ihre Zielvorstellung immer wieder auf die jeweiligen Aktionen des
 Spielpartners abstimmen müssen. Obwohl sie weder die zukünftigen Handlungen
 ihres Spielpartners kennen, noch ihre eigenen, lernen sie systematisch vorzugehen
 – auf einer gründlich definierten Situation kann man einen starken Konflikt auf-
 bauen, durch die Entscheidung im Konflikt ergeben sich Konsequenzen, wenn
 man diese darstellt, ist die Geschichte komplett, die Spieler finden ein gemeinsa-
 mes Ende. Die gleichen Regeln, die sie für das freie Improvisieren einer einzelnen
 Szene erlernen, gelten auch für die systematische Entwicklung eines größeren
 Theaterstücks.
 2.3 Die Bedeutung der Freiheit während der freien Improvisation
 Zu Beginn einer Stückentwicklung mittels Improvisation, wenn die Gruppe noch
 keinerlei konkrete Zielvorstellungen oder Stückideen hat und sich vielleicht sogar
 zum ersten Mal überhaupt trifft, dann sind ihrer Phantasie und ihrem Spiel keiner-
 lei Grenzen gesetzt. „Alles ist erlaubt“. Diese Feststellung oder erste Spielregel
 „Alles ist erlaubt“ bedeutet die größtmögliche Freiheit für den einzelnen Spieler.
 Natürlich nur innerhalb des Proberaumes und innerhalb der festgelegten Probe-
 zeit, aber in diesem Raum und in dieser Zeit haben die Spieler die Freiheit alles zu
 tun, worauf sie Lust haben. Hierbei entsteht ein Problem, das vielleicht am ehes-
 ten mit der Essenz von Erich Fromms Werk „Die Furcht vor der Freiheit“ zu be-
 13
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schreiben ist: Die Freiheit von [allen Regeln] ist noch nicht die Freiheit zu [inspi-
 riertem, kreativen Schaffen].
 Diese grenzenlose Freiheit erzeugt auch Angst vor dem Unerwarteten und Unbe-
 rechenbaren. Die Spieler fragen sich: „Wenn alles erlaubt ist, was habe ich dann
 von meinen Mitspielern zu erwarten oder zu fürchten? Welche Seiten stecken in
 mir selbst, vor denen ich mich fürchte?“ In der praktischen theaterpädagogischen
 Arbeit stellt sich die Frage wie weit man gehen kann – als Spielleiter mit der
 Gruppe, als Spieler mit seinen Mitspielern und als Spieler mit sich selbst. Bei
 scheinbar grenzenlos definierter Freiheit zu Beginn der Arbeit können moralische
 Zweifel an einem solchen Vorgehen auftreten, denn es besteht die reale Gefahr,
 dass sich die Spieler gegenseitig oder selber, gewollt oder ungewollt, körperlich
 oder seelisch verletzen. Diese Gefahr ergibt sich aus unserer Definition von Im-
 provisation, wonach wir unter Improvisation nicht mehr nur Mimesis menschli-
 chen Handelns, sondern sämtliches spontanes, kreatives Tätigsein fassen. Wie be-
 seitigt man diese Verletzungsgefahr?
 Schwerwiegende Verletzungen der seelischen oder körperlichen Gesundheit kön-
 nen durch eine gute Gruppendynamik verhindert werden und leichte Verletzungen
 können durch sie so aufgefangen werden, dass es zu einer Stärkung und Weiter-
 entwicklung des Einzelnen und der Gruppe kommt. Eine sensible Gruppe besitzt
 ein starkes Steuerungs- und Regelsystem, das schwere physische und psychische
 Verletzungen verhindert und mit schwachen Verletzungen, die nie auszuschließen
 sind, umzugehen weiss. Dabei verändert sich die Einstellung der Gruppe zu
 schwachen Verletzungen. Sie werden nicht mehr als schmerzende, private Ange-
 legenheiten vermieden, sondern als Markierungen von persönlichen Grenzen, Blo-
 ckaden und Hemmungen aufgesucht und verschoben. Damit sind gemeint: wunde
 Punkte der eigenen Persönlichkeit, Übertretung von Intimitätsgrenzen, Ausbruch
 ungelebter Agression, Ausbruch versteckter Sehnsüchte, Irritation durch Fremder-
 fahrung, konditionelle, körperliche und stimmliche Überforderung.
 Als erster Teil der freien Improvisation, ganz am Anfang der gemeinsamen Zu-
 sammenarbeit, müssen die Spieler sich kennenlernen und sich als eine Gruppe be-
 greifen. Die Mitglieder sollen echten Kontakt miteinander aufnehmen, das heißt
 sich als Persönlichkeiten ernst nehmen, ehrlich aufeinander reagieren und dadurch
 lernen, einander zu vertrauen. Bei ersten Spielen und Übungen zur Gruppendyna-
 14
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mik schrumpft die theoretisch grenzenlose Freiheit der Improvisationsbühne auf
 die realen Grenzen der Spieler. Im spontanen Umgang miteinander entdecken sie
 gegenseitig ihre Stärken und Schwächen in Bezug auf: „Selbsterfahrung und
 Fremderfahrung“, „Körperkontakt“, ihre Fähigkeit zur „Entspannung und An-
 spannung“, ihre Art des Umgangs mit „Agression“, „Konfrontation“ und „Sexua-
 lität“.
 Sämtliche Anfangsübungen, Spiele und Improvisationen dienen dazu das Selbst-
 bild, das der Einzelne von sich hat, vor den Augen seiner Mitspieler so zu erwei-
 tern, dass er schließlich, egal was er spielt, keine Gefahr mehr läuft, das Vertrauen
 und Wohlwollen seiner Mitspieler zu riskieren. Erst wenn der Akteur ein stabiles
 und geschlossenes Selbstbild hat, hat er keine Furcht mehr vor der Rolle. 19 Und
 erst wenn die Gruppe eine tolerante und erneuerbare Einstellung zum einzelnen
 Spieler hat, kann dieser wirklich spontan aus sich heraus kreativ werden. Erst
 dann erwirbt er die „Freiheit zu“, den Zugang zur ganzen Fülle seiner persönli-
 chen Ressourcen und den Mut, diese zu äussern.
 2.4 Morenos „Psychodrama“ und Johnstones Kunstverständnis: ein Vergleich
 Es gibt eine große Ähnlichkeit zwischen Johnstones Art schauspielerische Impro-
 visation zu unterrichten und Morenos Ansatz schauspielerische Improvisation zu
 Therapiezwecken zu nutzen. Dennoch ist das eine keinesfalls mit dem anderen
 gleichzusetzen, wie Ebert das beispielsweise tut, in dem er die freie Improvisation
 bezichtigt lediglich die psychodramatische Offenlegung der inneren Zustände des
 Schauspielers zu sein. 20
 Die tatsächlichen Gemeinsamkeiten beider Arbeitsweisen sind:
 1. Die Spieler äussern sich auf einer Theaterbühne vor Publikum.
 2. Die Spieler sind ihre eigenen Dramatiker, sämtliches von ihnen gespieltes
 Material entspringt ihrer persönlichen Phantasie.
 3. Die Spieler absolvieren ein Spontaneitätstraining, wobei sie sich regressiv
 verhalten dürfen und sollen, und wobei sie versuchen Ängste und Schutz-
 19 Vleck, Radim: Workshop Improvisationstheater. S. 83.20 Schauspielen: Handbuch der Schauspieler-Ausbildung. S. 111.
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mechanismen zu durchbrechen, die sie an der spontanen Äusserung ihrer
 Phantasien hindern.
 Beide Autoren erwähnen die therapeutische Wirkung des Auslebens eigener
 Phantasien, aber hier liegt bereits der erste große Unterschied, sie tun dies mit völ-
 lig anderen Intentionen.
 Johnstone geht es darum den Menschen zu befähigen sein Phantasie selbstbewußt
 künstlerisch auszudrücken. Für ihn ist die Kunst im Kinde, dessen Spontaneität
 und Ursprünglichkeit auf dem Weg ins Erwachsenenalter durch Erziehung und
 Anpassung aber blockiert wird. Er schreibt:
 1) Wir kämpfen gegen unsere Phantasie, besonders dann, wenn wir versuchen
 phantasievoll zu sein.
 2) Wir sind für den Inhalt unserer Phantasien nicht verantwortlich.
 3) Wir sind nicht Persönlichkeiten durch Erziehung, unsere Phantasie ist unser
 wahres Ich. 21
 Und an anderer Stelle: „Ein Künstler muß akzeptieren, was seine Phantasie ihm
 eingibt.“ 22 Bei seiner Arbeit fördert Johnstone deswegen das spontane, gefühls-
 mäßige Reagieren, Handeln und Bewerten. Der distanzschaffende Intellekt soll
 umgangen werden, in dem sich der Spieler einer Aufgabe hingibt. Johnstone stützt
 sich bei seiner Theoriebildung auf verschiedene Erkenntnisse u.a. aus der Psycho-
 therapie und Soziologie. Nach seiner Theorie gibt es keine untalentierten Men-
 schen, sondern höchstens angsterfüllte Menschen. 23 Es ist die Angst einen Fehler
 zu machen, Angst seinen sozialen Status, sein Ansehen zu verlieren, die einen
 nicht nur davon abhält bestimmte Phantasien, Ideen, Gedanken zu äussern, son-
 dern sie überhaupt erst einmal zu bekommen. Bestimmte Vorstellungen werden
 verhindert, dabei sollte Vorstellung so leicht sein wie Wahrnehmung. 24 Das Urteil
 vieler Menschen über sich selbst als „untalentiert“ und ihr Gefühl in kreativen Be-
 reichen ein „Versager“ zu sein, sieht Johnstone als Überlebenstaktik: indem man
 sich dem Erwartungsdruck und demUrteil anderer entzieht, wird das Bewußtsein
 und die eigenständige Kreativität geschützt.
 Johnstone entwirft eigene Spiele und Übungen, um den spontanen automatischen
 Ideenfluss aufrecht zu erhalten und die Eigenzensur der Spieler zu lockern. Der 21 Johnstone, Keith: Improvisation und Theater. S.179.22 ebd. S.188.23 ebd. S. 18.24 ebd. S. 130.
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Spieler kann darauf vertrauen, dass er nicht beurteilt und voll akzeptiert wird. Als
 Pädagoge legitimiert er sämtliche Äusserungen seiner Schüler, indem er die Be-
 wertung in sinnvoll und sinnlos aufhebt. „Eine spontane Antwort ist nie Unsinn.
 Unsinn ist Normalität, genauso wie der Schutzschild, der ihn verborgen hält.“ 25
 Den therapeutischen Effekt bei diesem Vorgehen begründet er wie folgt: „Nimmt
 man Leuten im wirklichen Leben ihre Schutzechanismen, wächst ihre Angst,
 nimmt man sie ihnen auf der Bühne, wird ihre Angst geringer.“ 26
 Johnstone arbeitet also mit therapeutischen Mitteln und mit dem Bewußtsein der
 therapeutischen Wirkung seiner Arbeit, aber mit dem Ziel dem gegenwärtigen
 Menschen zukünftig neue Perspektiven für sein kreatives Schaffen zu eröffnen.
 Demgegenüber arbeitet Moreno mit psychisch kranken Menschen, die im norma-
 len, gesellschaftlichen Leben nicht mehr funktionieren. Sie können durch ihre
 Krankheit nicht mehr so reagieren, wie es erforderlich ist, sie können nicht mehr
 unmittelbar und angemessen handeln. „[...] emotionale Gleichgewichtsstörungen,
 die vom Leben in der Welt herrühren, blockieren jedoch die Spontaneität.“ 27
 Durch ein Spontaneitätstraining soll sich der Patient schrittweise von den Phan-
 tasien und Wahnideen, die ihn behindern, befreien. 28 Das Wiedererlangen von
 Spontaneität hilft ihm aus seiner von der Gesellschaft isolierten Position als Kran-
 ker. Als neuartige Therapieform nutzte Moreno die Bühne und entwickelte das
 Psychodrama: „Ein therapeutisches Setting, dass das Leben als Modul benutzt, in
 das alles integriert werden kann.“ 29 „Im Psychodrama wird ein Patient, der Prot-
 agonist, dazu eingeladen seine oder ihre Eigenwelt oder private innere Welt mit-
 zuteilen, ganz gleich wie idiosynkratisch sie sein mag, im Prozess erhält die Indi-
 vidualität ihren Wert (Ausleben eigener Wahnideen ist keine Flucht, sondern ers-
 ter Schritt für bedeutungsvolle Begegnung zwischen Therapeut und Patient oder
 Spieler und Zuschauer, ohne Kontakt kein Fortschritt).“ 30
 Während Johnstone mittels Improvisationsspielen dem Einzelnen eine größere
 Vorstellungskraft gibt, die sich auch über geltende Konventionen hinwegzusetzen
 25 ebd. S. 202.26 Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 51.27 Moreno, Jacob Levy: Psychodrama und Soziometrie. S. 77.28 vgl. ebd. S. 80.29 vgl. ebd. S. 31.30 ebd. S.20.
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traut, bringt Moreno dem Einzelnen erst einmal bei, die Phantasien und Wahnvor-
 stellungen, die er sich bis zum gegenwärtigen Zeitpunkt gemacht hat, zu akzeptie-
 ren, auszudrücken – und dadurch davon zu heilen. „Was zählt ist die Erweiterung
 des Menschen in Beziehunge zu den Bedürfnissen und Phantasien, die er über
 sich selbst hat.“ 31
 „Die Personen auf der psychodramatischen Bühne spielen nicht wirklich im kon-
 ventionellen Sinn. Sie präsentieren sich selbst, ihre eigenen Probleme und Kon-
 flikte und, dies muß hervorgehoben werden, sie machen keinen Versuch aus ihren
 Problemen Theaterstücke zu machen. Sie sind todernst, sie werden von einem
 Konflikt verfolgt und laufen bei dem Versuch ihm zu entfliehen, gegen eine leere
 Wand.“ 32
 Weiterhin schreibt er: „Im therapeutischen Theater wird ein anonymer durch-
 schnittlicher Mensch fast so etwas wie ein Kunstwerk, nicht nur für andere, son-
 dern auch für sich selbst. Eine winzige unbedeutende Persönlichkeit wird hier auf
 eine Ebene von Würde und Respekt erhoben. Dessen persönliche Probleme wer-
 den auf einer hohen Handlungsebene vor ein spezielles Pubikum getragen. Im the-
 rapeutischen Theater kann ein ganz normaler Mensch über unsere alltägliche Welt
 hinaus wachsen. Hier wird sein Ego zu einem ästhetischen Prototyp, er wird zum
 Stellvertreter der Menschheit.“ 33
 Im Psychodrama wird also der Mensch selbst, sein bisheriges Leben samt Kon-
 flikten, Phantasien, Wahnvorstellungen, zum Kunstwerk erhoben. Bei Johnstone
 dagegen ist der therapeutische Ansatz notwendig, um dem Spieler zu einem grö-
 ßeren Vorstellungsvermögen und einer unbekümmerten Expressivität zu verhel-
 fen, mit der er Kunst aus sich selbst heraus produzieren kann. „Am Ende lernen
 sie dann wie man Kontrolle außer Kraft setzt [beim Improvisieren], während sie
 zur gleichen Zeit Kontrolle ausüben. Sie beginnen zu verstehen, dass alles nur
 eine Hülse ist. Man muß die Leute irre führen, um sie von Verantwortung loszu-
 sprechen, viel später, wenn sie eine ehrliche Meinung von sich selbst haben, sind
 sie dann stark genug, um die Verantwortung wieder zu übernehmen.“ 34
 31 ebd. S.42.32 ebd. S. 88/89.33 ebd. S. 102.
 34 Johnstone, Keith: Improvisation und Theater. S. 243.
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2.5 Notwendige theoretische Basiskenntnisse
 Was ist diese „ehrliche Meinung von sich selbst“, von der Johnstone spricht?
 Warum muss man die Spieler von Verantwortung lossprechen, damit sie neue Be-
 reiche ihres Vorstellungsvermögens öffnen können?
 Wie entsteht das Selbstkonzept, das bei der freien Improvisation verletzt werden
 kann, das erweiterungsfähig werden muss und das stabil sein muss, damit der
 Spieler furchtlos seinen ersten Einfällen nachgeben kann?
 Da die Spieler am Anfang der Stückentwicklung bei Null stehen, keinen Autoren-
 text haben, keine situativen Vorgaben haben, sondern alles aus sich selbst „her-
 aus-holen“ müssen, bedarf es einiger theoretischer Basiskenntnisse auf Seiten der
 Spieler damit die Anfangsregel „Alles ist erlaubt“ tatsächlich zum Anstoß werden
 kann für neuwertige, ursprüngliche Kunstproduktion.
 Mit Basiskenntnissen meine ich eine fundierte Aufklärung der Spieler über den
 komplexen Prozess der Identitätsbildung, über mögliche Ursachen verschiedener
 Ängste, Hemmungen, Blockaden. (Identität: als das „Selbst“ erlebte innere Ein-
 heit der Person 35 ) Diese Aufklärung kann vom Spielleiter initiiert werden, muss
 aber nicht zwangsläufig wie Schulunterricht ablaufen, sondern funktioniert ebenso
 gut in Form gemeinsamer Diskussionen, Erfahrungsberichte und Auswertungsge-
 spräche.
 Dieses Wissen über soziale und psychologische Mechanismen sollte allgemeiner
 Natur sein, und sich nicht explizit auf das Verhalten einzelner Spieler beziehen.
 Die Spieler werden es ganz von selbst auf sich, auf andere reale Personen und auf
 die fiktiven Bühnenfiguren, die ihrer Phantasie entspringen, anwenden, denn es
 hilft ihnen mit unerwarteten, neuen, beim Spielen schmerzlich befreiten Teilen ih-
 rer Persönlichkeit umzugehen.
 Nur durch das ständige Ineinandergreifen spontanen Spiels und theoretische Vor-
 und Nachbereitung lässt sich die Einstellung der Spieler zu sich selbst und damit
 zum Spektrum des für sie Vorstellbaren erweitern. Dieses Wissen um Mechanis-
 35 Duden. Bd.5. Fremdwörterbuch. Dudenverlag, 2001.19
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men und Prozesse, die sich entweder im Unbewußten abspielen, oder die in ihrem
 Ursache-Wirkungsverhältnis so subtil und komplex sind, dass sie nicht als kon-
 krete Ereignisse erlebt werden und beschrieben werden können, nimmt den Spie-
 lern die Angst vor verborgenen, verdrängten, ungenutzten Seiten ihrer selbst und
 gibt ihnen die Sicherheit, die notwendig ist, um letztendlich vor Publikum ein ei-
 genes Kunstwerk zu präsentieren.
 Sie lernen, dass sie selbst, ihr Charakter, ihre Identität zwar einerseit die Summe
 aus genetisch Vererbtem, vom sozialen Umfeld Geprägtem, von Erlerntem und
 persönlich Erlebtem ist, andererseits in ständiger Entwicklung begriffen ist. Sie
 werden sich selbst ein Stück weit fremd, wodurch sie ihre Ideen und ausgedachten
 Figuren als etwas Eigenes und Fremdes zugleich erleben, ausprobieren und
 schließlich damit spielen.
 Die Beschäftigung mit den konstituierenden Elementen unserer Persönlichkeit
 führt in verschiedene Richtungen. Jede Richtung bietet einen Erklärungsansatz für
 die Fragen was wir sind und warum wir so sind, wie wir sind. Ein Extrembeispiel
 findet sich für mich in einem Essay von Jorge Luis Borges von 1922 mit dem Ti-
 tel „Die Nichtigkeit der Persönlichkeit“, in dem er u.a. eine Darstellung des Bud-
 dhismus von Grimm zitiert und dessen Fazit ans Ende seines Essays stellt:
 „Grimm bemerkt, diese schweifende dialektische Untersuchung erbringe ein Er-
 gebnis, das sich mit Schopenhauers Meinung decke, derzufolge das Ich ein Punkt
 sei, dessen Unbeweglichkeit nützlich ist, um durch Kontrast das gewichtige Flie-
 hen der Zeit wahrzunehmen. Diese Meinung macht aus dem Ego eine bloße logi-
 sche Dringlichkeit ohne eigene Eigenschaften oder Unterschiede zwischen den In-
 dividuen.“ 36
 Verblüffenderweise gibt es reichlich Übungen und Spiele aus der theaterpädago-
 gischen Praxis, die die Spieler über Meditation, Atmungs- und Entspannungs-
 übungen in ein Stadium versetzen, in dem sie „nichts wollen“, „nichts tun“ und
 „nichts denken“. Die eigene Wahrnehmung nimmt nichts weiter wahr, als den
 Raum, die Zeit und den eigenen Körper. Genau dieser Zustand ist der ideale Aus-
 gangspunkt für die freie Improvisation. Der erste Gedanke, eine erste Idee, ein
 36 Borges, Jorge Luis: „Die Nichtigkeit der Persönlichkeit“.
 20

Page 21
						

erstes Bild kann sofort wahrgenommen werden, sobald es auf der bereinigten Flä-
 che des leeren Geistes entsteht und wird behandelt als veräusserbares Material,
 genauso die ersten Empfindungen und Assoziationen bei der Reaktion auf den
 Partner.
 Dieses Erlebnis – die spontanen Gedanken, Bilder und Reaktionen während der
 Improvisation aus dem Zustand des „nichts wollens“ und „nichts denkens“ in ih-
 rer Eigenart und Unausweichlichkeit auftauchen zu sehen, will vorbereitet sein
 und wirft auch im Nachhinein Fragen auf.
 Schon nach einer geringen Anzahl aufeinanderfolgender Improvisationen werden
 bei den meisten Spielern Muster in Inhalt und Form ihrer Darstellung erkennbar.
 Diese Muster, die scheinbar den individuellen Stil eines Spielers ausmachen, sind
 aber, solange sie nicht reflektiert werden, meist dazu da, um das Selbstkonzept,
 das sich der Spieler bis zum jeweiligen Zeitpunkt gemacht hat, zu bestätigen.
 Häufig werden in Improvisationen Rollen eingenommen und Beziehungen zu Fi-
 guren geschaffen, die bisher gemachten Erfahrungen entsprechen und verhindern
 sollen, dass der Spieler in eine unbekannte Situation gerät.
 Dabei finden im sicheren Bühnenraum Prozesse statt, die uns in der realen Welt
 schützen sollen, die aber unser kreatives Schaffen einschränken. Friedemann
 Schulz von Thun nennt zwei dieser Prozesse: Vermeidung und Verzerrung.
 Vermeidung: Man vermeidet tendenziell all jene Situationen, in denen man eine
 bestimmte Fähigkeit / Geschicklichkeit haben muß, die man sich
 selbst nicht zutraut, dadurch kommt man in einen „Übungsrück-
 stand“, wodurch die Wahrscheinlichkeit eines tatsächlichen Schei-
 terns steigt. „Vor allem entmutigte Menschen sorgen durch ständi-
 ge Umgehungstaktiken dafür, sich solchen Erfahrungen zu erspa-
 ren, durch die sie dazu lernen und vorankommen würden.“ 37
 Verzerrung: Sie basiert auf der Tatsache, dass man Nachrichten unterschiedlich
 interpretieren kann (auf der Beziehungsebene, Sachebene, Selbstof-
 fenbahrungsebene und Apellebene). Dadurch lassen sich persönli-
 cher Erfolg oder Misserfolg (der während einer Improvisation, als
 Erfolg oder Misserfolg der Figur bei ihrem Vorhaben, völlig unreal
 37 Thun, Friedemann Schulz von Thun: Miteinander Reden. Bd.1. S. 193.
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ist) durch vier Ursachen erklären. 1) Fähigkeit; 2) Anstrengung; 3)
 Aufgabenschwierigkeit; 4) Zufall. 38
 Das Selbstkonzept macht und vermeidet Erfahrungen der Aussenwelt und auch
 der Innenwelt. Erfahrungen, die nicht in unser Selbstkonzept passen, dringen nicht
 bis ins Bewußtsein vor und können auch nicht direkt kommuniziert werden.
 Schon mit einfachsten Mitteln, wie z.Bsp. das Wiederholen einer Szene mit ver-
 tauschten Rollen, oder einem gegenteiligen Schluss können wiederkehrende Ver-
 haltensmuster durchbrochen und für die Spieler zur völlig neuen Erfahrung wer-
 den.
 Jeder Spieler steht zu Beginn einer Stückentwicklung mittels Improvisation vor
 der Frage welcher Art seine Rolle während der Theaterarbeit ist und diese Frage
 stellt sich ihm gleich zweimal. Erstens: was wird seine Rolle werden im noch zu
 schaffenden Stück? Zweitens: was ist seine Rolle innerhalb der Gruppe, während
 der Arbeit – bis zu dem Moment, da sich die Konturen eines Stückes abzuzeich-
 nen beginnen? Es ist dies die Rolle des Spielers, des Dramatikers und Dramatur-
 gen, eine Rolle, die alle anderen Rollen seines Lebens transzendiert.
 Moreno schreibt: „Der Mensch ist ein Rollenspieler, jeder Einzelne wird durch ein
 bestimmtes Repertoire an Rollen charakterisiert, die sein Verhalten beherrschen.
 [...] Jede Kultur ist durch eine bestimmte Serie von Rollen charakterisiert, die sie
 ihren Mitgliedern mit unterschiedlichem Erfolg auferlegt. [...] Die Rolle kann de-
 finiert werden als die aktuelle und greifbare Form, die das Selbst annimmt. [...]
 Die Rolle ist eine Fusion persönlicher und kollektiver Elemente, jede Rolle hat
 zwei Seiten, eine persönliche und eine kollektive. [...] Die Funktion der Rolle be-
 steht darin, dass sie von der sozialen Welt ins Unbewußte hineinreicht und diesem
 Gestalt und Ordnung verleiht. Ego und Rolle sind in ständiger Wechselbeziehung
 zueinander.“ 39
 Weiterhin gebraucht Moreno den Begriff der kulturellen Konserve, der vergleich-
 bar ist mit den oben von mir angesprochenen wiederkehrenden Mustern von In-
 halt und Form in der Darstellung eines einzelnen Spielers. „In unserer heutigen
 38 Ebd. S. 194.39 Moreno, Jacob Levy: Psychodrama und Soziometrie. S. 105.
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Zeit haben die kulturellen Konserven einen Punkt meisterhafter Entwicklung und
 Verbreitung gefunden, so dass sie zu einer Bedrohung für die kreativen Muster
 des Menschen geworden sind.“ 40 Unter kultureller Konserve verstehe ich z.Bsp.
 auch erlernte Bewegungsabläufe und Sprachduktus von Jugendkulturen (wie Hi-
 pHop, Punk usw.) oder bestimmte Meinungen, die als „politisch korrekt“ gelten.
 Wenn man anfängt den Spielern diese theoretischen Kenntnisse zu vermitteln,
 eingebettet schon in die Art und Weise, mit der man eine Übung vorstellt, oder
 mit der man eine Probe gliedert, dann zieht das weite Kreise. Angefangen von
 Borges Vorschlag, dass es kein vollgültiges Ego gibt, sondern höchstens ein
 Wahrnehmen der Zeit, über die Rollentheorie von Moreno, bis zu den von Schulz
 von Thun angesprochenen Mechanismen, mit denen man sein Selbstkonzept
 schützt. Wenn die Spieler erst einmal Parallelen zwischen ihrer persönlichen Art
 zu improvisieren und der Art, wie ihre Umwelt strukturiert ist, erkennen und an-
 fangen ihr Spiel bewußt zu variieren, vielleicht mit keiner anderen Zielvorstellung
 als der, das Gewohnte zu durchbrechen, dann gewinnen sie eine reale Distanz zu
 den Einflüssen, die zuvor identitätsbildend auf sie einwirkten: auf ihre Erziehung,
 auf die Bildung, auf institutionelle Abläufe, auf Meinungsmache durch die Medi-
 en, auf alles, was bestimmte Vorstellungen von Realität verabsolutiert und andere
 leugnet.
 Möglich wird dies durch die Macht des Erlebten. Der Spieler erlebt die Umwand-
 lung seiner spontanen Ideen und Absichten, die sich mit denen seines Partners
 verzahnen, in einen einmaligen Handlungsverlauf - leibhaftig. Ebenso erlebt er
 bestimmte wiederkehrende Elemente von Inhalt und Form in seinen Darstellungen
 als Ausdruck persönlicher Neigungen, Vorlieben oder Beschränkungen. Die ihn
 ausmachenden Charakterzüge treten durch den permanenten Vergleich zur Spiel-
 weise der Anderen sehr deutlich hervor. Die theoretische Begründung oder
 Auslegung dieser Neigungen, Vorlieben, Beschränkungen erhält ihren konkreten
 Inhalt während des realen Spielvorgangs und gibt sich dem Bewußtsein als Erfah-
 rung, anstatt als losgelöste Ansammlung „anderer Leute Wissen“. Es erhält sein
 Beispiel durch das Spiel und analog dazu kann jeder Spieler, der eine bestimmte
 40 Ebd. S. 77.23
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Theorie auf diese Weise erfahren hat, sie verstandesmässig in eine eigene Version
 fassen.
 2.6 Johnstones Pädagogik der Spiele
 In den vorangegangenen Abschnitten versuchte ich darzulegen, dass es die freie
 Improvisation ist, die am Anfang der Stückentwicklung steht, weil sie die Stück-
 entwicklung im Kleinen vorweg nimmt: das spontane Improvisieren kurzer, in
 sich geschlossener Geschichten. Sie bietet dem einzelnen Spieler und der gesam-
 ten Gruppe die grösstmögliche Freiheit sich kreativ zu äussern, aber diese Frei-
 heit, die eine „Freiheit von“ allen Regeln, Beschränkungen und Vorgaben ist,
 muss erst noch zur „Freiheit zu“ werden – die Spieler müssen sich selbst Inhalt
 und Form einer noch zu gestaltenden Geschichte wählen. Dabei werden sie
 zwangsläufig mit der Beschaffenheit ihres eigenen Charakters und dem ihrer Mit-
 spieler konfrontiert und von ihm eingeschränkt. Aus Angst vor physischen und
 psychischen Verletzungen schützen sie ihr Selbstkonzept und agieren häufig in
 gewohnten Mustern, was nicht nur eine selektive, begrenzten Wahrnehmung mit
 sich bringt, sondern auch ihrem Vorstellungsvermögen enge Grenzen setzt. Mit
 Hilfe einer starken Gruppendynamik verlieren die Spieler die Angst vor einem
 Gesichtsverlust, die Schamgrenze sinkt und kleinere Verletzungen bekommen die
 Funktion von Grenzmarkierungen, die sensibel verschoben werden. Damit die
 Spieler ihr Selbstbild erweitern können, benötigen sie nicht nur die Erlaubnis von
 Gruppe und Spielleiter, sondern auch die Erklärung der verschiedenen psychi-
 schen und sozialen Prozesse, die ihnen bei der Entfaltung und Darstellung ihrer
 Phantasie im Wege stehen.
 Sämtliche diese Schritte zum Erlernen der freien Improvisation können durch die
 Anwendung von Spielen verwirklicht werden. Laut Johnstone sind Spiele implizit
 Ausdruck von Theorien und warum man Spiele für das Improvisationstheater ver-
 wenden sollte, was man durch sie lernen, bzw. verändern kann, begründet er fol-
 gendermaßen:
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1) Der Spieler will sich gegen imaginäre Gefahren verteidigen, als ob die
 Gefahren real wären.
 2) Das Splitten der Aufmerksamkeit gibt anderen Teilen der Persönlich-
 keit die Möglichkeit zu agieren.
 3) Schauspielkunst handelt von Herrschaft und Unterwerfung.
 4) Das Publikum will sehen, wie eine Figur von einer anderen verändert
 wird.
 5) Geschichten erhalten eine Struktur, in dem sie ihren eigenen Anfang
 auswerten.
 6) Der Zuschauer will Figuren in Übergangsstadien sehen.
 7) Improspieler brauchen die Erlaubnis, um extreme Zustände zu erfor-
 schen.
 8) Wir versäumen, was geschieht, wenn wir voraus denken. 41
 Was ein Spiel vom Spielen unterscheidet, lässt sich vielleicht am ehesten über die
 englische Sprache beschreiben, in der es die beiden Wörter „play“- spielen und
 „Game“- das Spiel gibt. Stephen Nachmanovitch umschreibt „play“- spielen, als
 das „Entdecken aus purer Lust“ und fügt ein Zitat von C.G. Jung an: „Die Er-
 schaffung von etwas Neuem ist nicht durch den Intellekt zu vollbringen, sondern
 durch den Spieltrieb, der aus innerer Notwendigkeit handelt. Der kreative Geist
 spielt mit den Objekten, die er liebt.“ 42
 Demgegenüber definiert er „Game“- ,das Spiel, als spielen innerhalb bestimmter
 festgelegter Regeln. Spiele sind so alt wie die kulturelle Entwicklung des Men-
 schen. Es gibt sie in grosser Zahl und Formenvielfalt, in den verschiedensten kul-
 turellen Bereichen.
 Für die Theaterpädagogik gibt es einen großen Spielefundus, der bei den verschie-
 denen Autoren ähnlich strukturiert ist. Es gibt Sportspiele, Konzentrationsspiele,
 Wahrnehmungsspiele, Funspiele, Psychospiele, Ausdrucksspiele, Denksportspie-
 le, Out-door-Spiele, Spiele mit Requisieten, Strategiespiele, Erzählspiele, uvm.. 43
 41 Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 24/25.42 Nachmanovitch, Stephen: Free Play : Improvisation in Life and Art. S. 42.
 43 vgl. Vlcek, Radim: Workshop Improvisationstheater.25
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Um die Ausserordentliche Wirkung schon von simpelsten, unscheinbaren Regeln
 zu verdeutlichen, möchte ich dieses Kapitel meiner Arbeit mit einem Beispiel be-
 ginnen und auch noch öfter Beispiele aus der Praxis beschreiben. Folgendes Spiel
 aus dem Bereich „Sensitivity“ oder Wahrnehmungsspiele heisst: „Alles ist Neu“ –
 womit auch schon die einzige grundlegenede Regel genannt ist, alles weitere sind
 Hinweise, die erfahrungsgemäss zu einem optimalen Verlauf des Spieles verhel-
 fen. Die Spieler liegen im Raum verteilt, sind entspannt und wach. Ausgehend
 von der Vorstellung sie seien ein Stein oder ein Klumpen ohne Eigenschaften,
 dürfen sie „erwachen“: wahrnehmen, sich bewegen, agieren – wobei sie versu-
 chen sollen, sämtliche Reize als etwas völlig Neues, bis dahin Unbekanntes aufzu-
 fassen. Sie werden darauf vorbereitet, dass ihre Naivität relativ künstlich sein
 wird, dass das Spiel viel Zeit in Anspruch nehmen wird und dass unglaubliche
 Dinge passieren können.
 Ich habe selbst mehrfach an dem Spiel teilgenommen, es mehrfach angeleitet, so-
 wie Erfahrungsberichte anderer darüber gehört. Die Spieler entdecken ihren eige-
 nen Körper, Bewegungs- und Fortbewegungsmöglichkeiten, den Raum samt den
 darin vorhandenen Objekten und Subjekten. Sie gehen Kontakte von hoher emo-
 tionaler Intensität ein und reagieren sehr handlungsorientiert, d.h. sämtliche ihrer
 Handlungen sind innerlich motiviert, ob bewußt oder unbewußt, aber sie verfol-
 gen mit allem, was sie tun, ein persönliches Ziel. Automatisch produzieren sie
 einen Untertext für ihr Verhalten und dieser Effekt ist dem Spiel zufällig imma-
 nent. Als Ergebnis von Interaktion kann sogar so etwas wie eine primitive Spra-
 che entstehen. Das Spiel kann Stunden dauern und erlebt eine Art Evolution, an
 deren Ende eine Horde spielender Menschen selbstvergessen und zeitvergessen
 übrig bleiben kann. Dabei werden die bislang gekannten Definitionen und Ge-
 brauchsweisen sämtlicher Dinge (Arme, Beine, Flaschen, Wände, usw.) in Frage
 gestellt und über eine Reihe von Experimenten neu definiert. Viele der oben ge-
 nannten Theorien über Identitätsbildung entstehen wie von selbst in einem Nach-
 bereitungsgespräch des „Alles ist Neu“- Spiels.
 Die Spielregel „Alles ist Neu“ wirkt deduktiv, ihre allgemeine Forderung verän-
 dert alle speziellen Details in der Wahrnehmungs und Handlungsweise des Spie-
 lers. Die dabei gemachten Erfahrungen wirken induktiv, sie werfen allgemeine
 Fragen auf, mit Hilfe derer die Spieler – auf Antwortsuche – zu einer neuen Ein-
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stellung zu sich selbst gelangen können und dadurch die wiederkehrenden Muster
 in Inhalt und Form ihrer Darstellungsweise variieren können.
 Dieses Phänomen, die deduktive Wirkung knapp und konkret definierter Spielre-
 geln als Inspirationsquelle für die Spieler – sämtliche Varianten auszureizen, die
 innerhalb der Regeln möglich sind, bis dahin die Regeln selbst zu sprengen – und
 die induktive Lehrkraft individueller, im Spiel gemachter Erahrungen, macht sich
 Johnstone zu Nutze. Er verwendet Spiele, um seinen Spielern etwas bestimmtes
 beizubringen. Dafür bedient er sich am grossen Fundus bereits vorhandener Spie-
 le, variiert sie für seine Zwecke oder entwirft eigene. Die Spielregeln sind Gren-
 zen, innerhalb derer eine Expansion der eigenen Kreativität vorstellbar wird. Jede
 Spielregel schliesst bestimmte Handlungen aus und andere ein – eine Vorauswahl,
 die stimulierend wirkt. Laut Johnstone haben wir für das gesamte Universum Lis-
 ten verinnerlicht 44, die uns dazu befähigen für jede gewünschte Kategorie unzäh-
 lige Beispiele zu liefern. Spielregelen aktivieren demnach bestimmte Listen und
 veranlassen uns dazu Varianten in unserem Verhalten und unseren Äusserungen
 zu bilden, die einerseits zwar innerhalb der Spielregeln liegen, also erlaubt sind,
 und andererseits unser gewohntes, alltägliches Verhalten überschreiten.
 Johnstone nutzt Spiele auch auf paradoxe Weise, indem er seine Schüler Spiele
 spielen lässt, in denen sie z.Bsp. lernen Geschichten kaputt zu machen. Diese Er-
 fahrung hilft ihnen später genau jene Aktionen zu erkennen und zu vermeiden.
 Johnstone entwickelt ein differenziertes Vokabular, mit dem sich sämtliche Aktio-
 nen, die Spontaneität und interessante Geschichten verhindern, benennen lassen.
 Mit Hilfe von „Korrekturspielen“ lernen seine Spieler jede dieser hindernden Ak-
 tionen zu umgehen.
 Auf die gleiche Weise verwendet er „Erzählspiele“, bei denen man lernt Ge-
 schichten mit einem dramaturgischen Aufbau spontan zu erfinden, wie z.Bsp. die
 „5-Satz-Geschichte“:
 Reihum erzählen fünf Spieler eine Geschichte in fünf Sätzen, wobei jeder nur
 einen Satz sagt, der eine bestimmte Bedingung erfüllen muss. Der erste Satz stellt
 eine konkrete Figur in einer konkreten Situation vor, der zweite Satz bringt diese
 Figur in Beziehung zu einer oder mehreren anderen konkreten Figuren, der dritte
 44 vgl. Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 226.27
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Satz liefert einen Konflikt, der latent in der bereits hergestellten Figurenbeziehung
 verborgen lag, der vierte Satz fällt eine Entscheidung in diesem Konflikt und der
 fünfte Satz beschreibt die Konsequenz / Folge dieser Entscheidung.
 Mit Spielen lässt sich die Präsenz und Ausdrucksfähigkeit der Spieler verbessern,
 die Nähe oder Distanz zur Figur trainieren, das Assoziationsvermögen steigern,
 ihre Reaktionsgeschwindigkeit, ihr Gedächtniss und ihre Wahrnehmung verbes-
 sern.
 Johnstones pädagogischer Ansatz im Gebrauch von Spielen erstreckt sich vom ab-
 strakten, ausserszenischen Spielfeld bis tief in die szenischen, schauspielerischen
 Vorgänge hinein. Er definiert szenische Handlungen auf der Bühne als Statuss-
 piel, ein Spiel dessen Regeln dem sozialen Verhalten von Menschen in der Realtät
 entstammen, uns daher allen bekannt und für jeden spielbar sind. Seine Stauslehre
 basiert auf einer genauen Beobachtung der Realität. „Alles ist Status“, die Frage
 „Wer dominiert wen?“ wird in Sekundenbruchteilen vom Unterbewusstsein beant-
 wortet und hilft uns in der Gemeinschaft reibungslos zu funktionieren. „Im Alltag
 stellen die Menschen immer ein Statusverhältnis zueinander her, bis sie zu einer
 Verständigung kommen, wenn sie das nicht erreichen werden sie sich nie zusam-
 men wohl fühlen.“ 45
 Unter Freunden wird Status zum Spiel, er wird aufgehoben oder egalisiert. Dieses
 Verhältnis muss auch unter den Spielern geschaffen werden. Ein Spieler kann erst
 mit Status auf der Bühne spielen, wenn er bereit ist den Status seiner eigenen Per-
 sönlichkeit zu verändern. Hier bedient sich Johnstone aus der präzisen Analyse
 körpersprachlicher Details, die in der Realität dazu dienen Hoch- oder Tiefstatus
 auszudrücken, bzw. Status auf- oder abzuwerten. In dem er die Spieler mit be-
 stimmten Äusserlichkeiten spielen lässt, aktiviert er deren Körpergedächtnis und
 verschafft ihnen die reale Erfahrung eines neuen Status für ihre Persönlichkeit.
 Oder er fordert zwei Spieler auf, zwar Hoch- und Tiefstatus zu spielen, aber ihren
 Status („wie im wirklichen Leben“) nur minimal voneinander zu unterscheiden.
 Sie können ins Geschehen eingreifen, indem sie entweder den eigenen Status oder
 den des Partners auf- bzw. abwerten. Durch die Spielregel „minimaler Statusun-
 terschied“ erreicht man, dass sich die Spieler permanent scharf beobachten und in-
 tensiv wahrnehmen, das wertende Zuschauerauge wird weitgehend ausgeblendet, 45 Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 354.
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die Reaktionen werden authentisch. Johnstone schreibt: „Die bewusste Analyse
 der Statuswaage führt zu einem bewussten Umgang mit dem eigenen Körper. [...]
 Das Statusgleichgewicht auf der Bühne muss kippen, damit die Geschichte einen
 Sinn bekommt. [...] Wenn Status automatisch geworden ist – wie im Leben – ,
 kann man schwierige Szenen improvisieren, ohne irgendetwas vorzubereiten.“46
 Dieses einfache Spiel mit der Statuswippe erweitert er durch neue Spieloptionen,
 die er dem Improvisierenden eröffnet. Er beschreibt das Ergenbis als „Sandwich“
 – verschiedene imaginäre Persönlichkeitsschichten, die („Wie im wirklichen Le-
 ben.“ 47) parallel funktionieren. Die Spieler können ihr Spiel mit dem Status diffe-
 renzieren, indem sie sich gegenseitig imaginäre Eigenschaften verleihen, die sie
 durch ihre eigenen Reaktionen sichtbar machen.
 Weder der Status, den die Spieler annehmen, noch die Eigenschaften, brauchen
 symmetrisch zu sein. Man kann einen sozialen Rang mit gegensätzlichem Status
 spielen, genauso wie man einer Figur, von verschiedenen anderen Figuren aus, ge-
 gensätzliche Eigenschaften zuweisen kann. Ein und dieselbe Szene lässt sich bei
 gleichem Inhalt in allen möglichen Status- und Eigenschaftskombinationen spie-
 len.
 Alle diese Erkenntnisse überträgt Johnson aus der Realität auf die Bühne. Er ana-
 lysiert zwischenmenschliche Interaktion in der realen Welt und erkennt darin be-
 stimmte Spielregeln, die er isoliert und für die Theaterpraxis nutzt. Aus dieser
 Perspektive sind Spiele Analogien zu bestimmten zwischenmenschlichen Prozes-
 sen. Dieser Analogiegedanke findet sich in Johnstones Pädagogik überall wieder.
 Seine Spieler sollen auf der Bühne so spontan und natürlich reagieren wie im
 wirklichen Leben. Wenn sie das durch ihre Erfahrungen mit verschiedenen Spie-
 len gelernt haben, findet der gleiche Prozess auf umgekehrte Weise statt, die Spie-
 ler werden im wirklichen Leben zu phantasievollen, kreativen, ausdrucksstarken
 Menschen.
 2.7 Transformation der Arbeitsweise
 46 Johnstone, Keith: Improvisation und Theater. S. 75/76. 47 Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 380.
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Ausgehend von meinen persönlichen Erfahrungen und gestützt durch Hinweise
 verschiedener Autoren möchte ich folgende These aufstellen: Die Arbeitsweise,
 mit der eine Gruppe Stücke auf Basis schauspielerischer Improvisation entwickelt,
 verändert sich, von einem so genannten „Nullpunkt“ aus (z.Bsp. die Gruppe trifft
 sich zum ersten Mal, die Teilnehmer haben keinerlei Theatererfahrung, sie produ-
 zieren ihr erstes Stück, ...) hin zu einem reflektierten Erfahrungsstand, auf dem
 sich eine bewußt gewählte Zielsetzung gründet. Mit Zielsetzung meine ich Vor-
 entscheidungen der Gruppe hinsichtlich Inhalt und Form des angestrebten Thea-
 terstückes, eine durch die Gruppe angestrebte Arbeitsqualität / -quantität oder
 einen Stil, eine Ideologie, eine selbstgewählte Dramaturgie. Ob diese Transforma-
 tion der Arbeitsweise stattfinden sollte oder nicht, ob sie sich bei allen Gruppen,
 die mit Stückentwicklung arbeiten, wiederfindet, kann ich nicht sagen. Ich habe
 sie beobachtet und glaube, dass sie aus objektivierbaren Gründen stattfindet, des-
 halb vermute ich, dass sie Ausdruck des normalen Entwicklungsprozesses einer
 stabilen Gruppe ist, die mehrere Stücke in Folge über Improvisation entwickelt.
 Die Transformation der Arbeitsweise resultiert aus dem wachsenden Kentniss-
 stand der Spieler, mit welchem sie gemeinsam die Struktur der bisherigen Arbeits-
 weise und die entstandenen Ergebnisse untersuchen, die aktuelle Vorgehensweise
 untersuchen, korrigieren, neu definieren und, von dem bisher Vollbrachtem, Ge-
 lerntem ausgehend, beschließen, mit welcher Herausforderung, mit welchem Un-
 bekanntem sie sich in Zukunft konfrontieren wollen.
 Ausgehend von der Fragestellung: „Was ist alles in mir?“, „Wie kann ich mich in
 der gemeinsamen schauspielerischen Improvisation mit dem Partner spontan äus-
 sern?“ und „Wie breche ich die eigenen Verhaltensmuster auf und erweitere mein
 Vorstellungsvermögen?“ tendiert die Fragestellung von „Innen nach Aussen“, es
 findet eine Schwerpunktverschiebung statt. Der phantastische, fiktive Anteil der
 entstehenden Geschichten verringert sich und deren willkürliche Konstruktion
 wird auf ihre Wahrscheinlichkeit und Sinnhaftigkeit hin geprüft. Die Spieler ge-
 ben sich selbst im Laufe jahrelanger Übung, Stückentwicklung und Präsentation
 vor Publikum, deren Auswertung und der erneuten Stückentwicklung, Antworten
 auf die (anfänglich an sich selbst) gestellten Fragen und entwerfen neue Fragen
 (die sich zunehmend auf die allgemeine Konflikthaftigkeit der menschlichen Exis-
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tenz beziehen). Dabei spiegelt die Stückentwicklung diesen Prozess des „Entwer-
 fens von Fragestellungen“ und deren „Beantwortung“ in seiner Gänze wieder.
 Erich Fromm schreibt: „Bei jedem spontanen Tätigsein nimmt der Mensch Welt
 in sich auf. Dabei bleibt nicht nur sein individuelles Selbst intakt, es wird stärker
 und gefestigter. Denn das echte Selbst ist stark genau in dem Maße, wie es aktiv
 tätig ist. [...] Wenn der Mensch durch spontanes Tätigsein sein Selbst verwirk-
 licht, und auf diese Weise zur Welt in Beziehung tritt, hört er auf ein isoliertes
 Atom zu sein, er und die Welt werden Teil eines strukturierten Ganzen, er hat sei-
 nen ihm zukommenden Platz in der Welt, womit auch seine Zwiefel an sich selbst
 und am Sinn seines Lebens verschwinden.“ 48
 In dem Prozess der Erkenntniss, Akzeptanz und Erweiterung der persönlichen in-
 neren Realität (der eigenen Phantasie und dem Vermögen diese spontan zu äus-
 sern) wird gleichzeitig die äussere Realität wichtig und zwar in wechselseitiger
 Beziehung – einerseits als Bedingungsgefüge an das man sich angepasst hat, das
 einen angepasst und geprägt hat, andererseits als Welt, auf die man einwirkt und
 die man willentlich verändern kann. Dies wird erkannt als allgemeines Prinzip,
 aber auch speziell in der Improvisation auf die Wechselwirkung der Spieler unter-
 einander und auf die Wechselwirkung zwischen Künstler und Publikum bezogen.
 Diese Interessenverlagerung von „Innen nach Aussen“ geschieht automatisch,
 wenn der einzelne Spieler mit sich und der Gruppe im Dialog über sich selbst ist,
 wenn sein Verhalten für ihn selbst und die anderen interpretierbar geworden ist
 und die Muster in Inhalt und Form seiner Darstellungen umgangen werden kön-
 nen.
 Initiiert wird dieser Prozess durch viele Improvisationen auf der Bühne und deren
 Auswertung (1.), dadurch wird er auch ablesbar.
 Maßgeblich vorangetrieben wird er ausserdem durch die Präsentation der selbst-
 entwickelten Stücke vor Publikum (2.).
 1.) Durch das ständige Wechselspiel zwischen freier Improvisation und gemein-
 samer kritischer Analyse, sowie durch die Wissensvermittlung und Anwen-
 dung, lernen die Spieler Gesehenes stets differenzierter zu beschreiben. Sie
 48 Fromm, Erich: Die Furcht vor der Freiheit. S. 189/190.31
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beobachten genau, erinnern sich genau und können die Details, die in der Dar-
 stellung von Bedeutung waren, benennen. Durch die zeitliche und räumliche
 Summierung der Details und deren Analyse, läßt sich der Sinngehalt einer
 Szene interpretieren. Zum Beispiel können körpersprachliche Details (hochge-
 zogene Schultern) als Ausdruck für Tiefstatus oder Angst gelesen werden, an-
 schließend kann man überlegen, inwieweit sie Teil des unbewußten Verhal-
 tensmusters des Spielers sind, oder bewußt von ihm eingesetzte Mittel der
 Darstellung einer Figur und drittens kann dann diskutiert werden, welche Be-
 deutung diesem Element im Kontext der dargestellten Geschichte zukommt.
 2.) Die Premiere eines selbstentwickelten Theaterstückes stellt eine wichtige Zä-
 sur für die Entwicklung des Einzelnen und der Gruppe dar. Moreno entwickel-
 te eine Katharsistheorie für sein Psychodrama, die meiner Meinung nach auch
 auf selbstentwickelte Theaterstücke zutrifft, auch wenn sie sich wahrschein-
 lich nicht so drastisch niederschlägt. Er sieht die griechische Auffassung der
 Katharsis, als eine geistige Katharsis, die im Zuschauer lokalisiert ist, die eine
 passive ist und die durch die Identifikation mit einer Rolle auf der Bühne be-
 wirkt wird, im Psychodrama vereinigt mit der fernöstlichen Auffassung der
 Katharsis, wonach der Darsteller eine Anstrengung zur Selbstbefreiung, eine
 aktive individuelle Katharsis herbeiführen muss, ehe er zum Erlöser (zur Iden-
 tifikationsfigur) für die Zuschauer werden kann. Er nennt die griechische auch
 eine ästhetische Katharsis und die fernöstliche eine ethische Katharsis und bei-
 de Ansätze erleben eine Synthese im Psychodrama. 49 Die Spieler treten mit
 der Präsentation ihres selbstentwickelten Stückes als ein künstlerisches Ergeb-
 nis der Arbeit an sich selbst und der Befragung von „Welt“, so wie sie sich
 über ihre Phantasie ausdrückt, ein in einen Diskurs über ihre Arbeit. Der inter-
 ne Diskurs der Gruppe über identitätsbildende Prozesse, über Herkunft und
 Beschaffenheit individueller Charakterzüge, sowie ihre Versuche diese zu de-
 konstruieren, um im Spiel wiederkehrende Muster zu durchbrechen – die Ar-
 beit an den persönlichen Grenzen – erweitert sich durch den Austausch mit
 Publikum über Gesehenes zu einem inhaltlichen, künstlerisch-kritischen Dis-
 49 Moreno, Jacob Levy: Psychodrama und Soziometrie. S. 89/90.
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kurs. Dieser Diskurs über die eigene Arbeit als ein bedeutungsvolles Kunst-
 werk hat enorme Auswirkungen auf die Spieler, die sich bei der Stückentwick-
 lung für alles mitverantwortlich fühlen. Zur bloßen Improvisierwut gesellt sich
 künftig ein kritisches Auge, welches die Interpretierbarkeit des dargestellten
 Materials berücksichtigt.
 Nachmanovitch beschreibt den stattfindenden Prozess als zunehmenden Desillu-
 sionierung – zuerst bei der Suche nach dem ursprünglichen, wahrhaften Selbst
 und dann bei der Verhandlung des selbstentwickelten Theaterstückes im Diskurs
 mit dem Publikum und die dabei stattfindende Positionierung der künstlerischen
 Leistung der Gruppe im Vergleich mit anderem.
 Wenn die Spieler anfangen zusammen zu improvisieren und Geschichten erfin-
 den, die ihrer spontanen Phantasie entspringen, wenn sie sich dabei sogar Mühe
 geben Figuren, Situationen und Handlungsverläufe zu erfinden, wie sie sie selbst
 noch nie zuvor bedacht und gespielt haben, dann sind diese Darstellungen häufig
 sehr realitätsfern, ob nun absurd, krotesk, naiv oder völlig fiktiv. Die Spieler
 möchten aber in zunehmendem Maße, dass die Art der Handlung und ihre Kausa-
 lität innerhalb und unterhalb der Szenen für Zuschauer nachvollziehbar wird, dass
 es eine Wiedererkennung des Dargestellten gibt. Der Zuschauer soll das Stück
 verstehen, es soll ihn interessieren und spannend sein. Deswegen fragen sich die
 Spieler nach dem „Was läßt sich überhaupt alles erzählen und darstellen?“ – „Was
 will ich darstellen und wie stelle ich es an, dass der Zuschauer es versteht?“.
 Dabei nähern sie sich ganz von allein dem an, was Aristoteles in seiner Poetik
 über die Wahrscheinlichkeit der Handlung geschrieben hat: „9. Aus dem Gesagten
 ergibt sich auch, dass es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzuteilen, was wirklich
 geschehen ist, sondern vielmehr, was geschehen könnte, d. h. das nach den Regeln
 der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mögliche. [...] Der Grund ist, dass
 das Mögliche auch glaubwürdig ist, nun glauben wir von dem, was nicht wirklich
 geschehen ist, nicht ohne weiteres, dass es möglich sei, während im Falle des
 wirklich Geschehenen offenkundig ist, dass es möglich ist – es wäre ja nicht ge-
 schehen, wenn es unmöglich wäre. [...] Die Nachahmung hat nicht nur eine in sich
 geschlossene Handlung zum Gegenstand, sondern auch Schaudererregendes und
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Jammervolles. Diese Wirkungen kommen vor allem dann zustande, wenn die Er-
 eignisse wider erwarten eintreten und gleichwohl folgerichtig auseinander hervor-
 gehen. So haben sie nämlich mehr den Charakter des Wunderbaren, als wenn sie
 in wechselseitiger Unabhängigkeit und durch Zufall von statten gehen (denn auch
 von den zufälligen Ereignissen wirken diejenigen am Wunderbarsten, die sich
 nach einer Absicht vollzogen zu haben scheinen - ... ).“ 50
 Die Rolle der eigenen Phantasie verändert sich von Stückentwicklung zu Stück-
 entwicklung. Sie wird den Erwartungen eines möglichen Publikums gegenüberge-
 stellt, und der Handlungsverlauf innerhalb und unterhalb der Szenen wird auf sei-
 ne Wahrscheinlichkeit hin überprüft. Nicht mehr die Befreiung und Erweiterung
 der Phantasie steht im Vordergrund, stattdessen wird sie zunehmend funktionali-
 siert als ein Instrument zur Variantenbildung.
 Dafür rückt die Darstellung bzw. Infragestellung der Realität anderer Menschen
 mehr und mehr in den Vordergrund. Die eigenen Meinungen und Kenntnisse der
 Realität relativieren sich durch die Konfrontation mit den Meinungen und Kennt-
 nissen der Mitspieler und denen des Publikums. Die schauspielerische Improvisa-
 tion erfordert die Anpassung des eigenen spontanen Denken, Fühlen und Han-
 delns – der eigenen Wahrheit – an die des Partners, aber auch der Diskurs mit dem
 Publikum setzt eine Auseinandersetzung in Gang über das „Was habe ich gesagt –
 laut Zuschauer“, „Was hatte ich eigentlich sagen wollen?“, „Gibt es eine Diffe-
 renz? Wenn ja wie vermeide ich beim nächsten Mal diese Differenz zwischen Ge-
 meintem und Verstandenem?“
 Was beim Üben einzelner improvisierter Szene stattfindet, vollzieht sich auch bei
 der wiederholten Entwicklungen neuer, eigener Theaterstücke. So wie die Spieler
 von der zwanzigsten zur dreißigsten Improvisation einen souveräneren Umgang
 bei der Sinngebung der Szene erlangen, obwohl sie erst im spontanen Zusammen-
 spiel entsteht, so wächst auch ihre Souveränität bei der Bedeutungsverleihung
 vom ersten, zum zweiten, zum dritten, usw. selbstentwickelten Stück, d.h. sie ler-
 nen autodidaktisch die Dramaturgie von Geschichten zu verbessern.
 50 Aristoteles: Poetik. S. 29 – 31.34
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Wenn der erfahrene Improvisierer der Szene, die er spielt, einen bestimmten Sinn
 verleihen will, dann sind zwei Kräfte am Werk. Stephen Nachmanovitch nennt sie
 „Pilot“ und „Navigator“ oder „Muse“ und „Herausgeber“. Die Muse schlägt vor,
 während der Herausgeber das Material der Muse kritisiert und formt. Die Form
 der inneren Kritik durch einen Herausgeber unterteilt er in eine konstruktive und
 eine versperrende Art der Einschätzung eigener Ideen. Die versperrende Einschät-
 zung steht der Handlungslinie im Weg, in Form einer Blockade, Hemmung oder
 Aversion gegen die eigenen Ideen, oder sie schlägt im Nachhinein zu, in dem sie
 das Geschaffene zurückweist oder ihm gegenüber gleichgültig ist, währenddessen
 die konstruktive Einschätzung zeitgleich mit dem Schaffensprozess einhergeht,
 als eine Art paralleles Bewußtsein oder permanentes Feedback zwischen spru-
 delnder Phantasie und kritischem Herausgeber, Muse und Herausgeber funktio-
 nieren synchron. Bei der versperrenden Einschätzung fehlt dieser „Flow“, die ei-
 gene Zeit wird in Einheiten geteilt und jede Einheit bietet an ihrem Ende die Mög-
 lichkeit für Selbstzweifel und erneute Blockaden. Der erfahrene Improvisierer
 kann die beiden Formen der Selbsteinschätzung unterscheiden, er kultiviert die
 konstruktive und meidet die versperrende. 51
 Nach dieser Erklärung gelingt es die Entwicklung, die der Improvisierende durch-
 macht, zu beschreiben. Wenn noch vor wenigen Seiten als eine Grundregel der
 freien Improvisation definiert wurde, dass der Spieler seine erstbeste Idee zu ver-
 wirklichen habe und als erster Übungsschritt genannt wurde, dass er auf der berei-
 nigten Oberfläche des Geistes, „der nichts will, nichts tut und nichts denkt“, eine
 Idee oder Vorstellung wahrnehmen kann, dann ist es dieses Stadium, welches sich
 durch Training verändert. Aus dem Stadium des „nichts denken, nichts wollen,
 nichts tun“ kann der erfahrene Improvisierer, der szenischen Situation entspre-
 chend, in der er sich befindet (Situation, Konflikt, Entscheidung, Folge), mehrere
 passende Angebote in kürzester Zeit bedenken und davon dasjenige auswählen,
 das schließlich der von ihm gewünschten Interpretation nahe kommt. Dies funk-
 tioniert auch, wenn mehrere Spieler unterschiedliche Ziele innerhalb der Szene
 und in ihrer nachträglichen Deutungsmöglichkeit verfolgen, wenn sie trotzdem ei-
 51 Nachmanovitch, Stephen: Free Play : Improvisation in Life and Art. S. 133 – 139.
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ner gemeinsamen dramatisch-dramaturgischen Struktur folgen. Im besten Falle ei-
 nigen sich die Spieler unbemerkt auf „einen Sinn“, der ablesbar werden soll, da-
 durch inspirieren sie sich gegenseitig zu den extremsten Ideen in der Darstellungs-
 weise.
 Die dramatisch-dramaturgische Struktur, die die Spieler bilden müssen, ergibt
 sich aus folgenden, von Johnstone vorgeschlagenen Faustregeln:
 - Geschichten handeln von Leuten, die in Schwierigkeiten geraten.
 - Jede Geschichte hätte auch in eine Million andere Richtungen gehen kön-
 nen.
 - Alles, was man früher erwähnt hat, soll wieder eingebaut werden. Die
 Phantasie des Zuschauers bewegt sich innerhalb eines Erwartungsrahmens.
 Die Zuschauer erwarten bewußt oder unbewußt, dass alles, worauf man
 ihre Aufmerksamkeit lenkt, später von Bedeutung für die Geschichte sein
 wird.
 - Geheimnisse müssen gelüftet werden, alles was in der Geschichte passiert,
 hat einen Grund. Geschichten erhalten einen Sinn, indem sie ihren eigenen
 Anfang ausschlachten.
 - Der Kampf des Helden sein Ziel zu erreichen, sollte mit Leiden und quä-
 lenden moralischen Entscheidungen verbunden sein.
 - Es nutzt nichts das Ziel einer Figur zu kennen, was zählt ist, was die Figur
 unternimmt, um dieses Ziel zu erreichen.
 - Schauspielerische Aktion ist das Ergebniss von Interaktion – wenn ein
 Mensch durch einen anderen verändert wird.
 - Eine Routinehandlung, die vollständig ausgeführt wird, gilt als Einführung
 in eine Routinehandlung, die unterbrochen wird. 52
 Eine Gruppe, die diesen Lernprozess bewusst mitmacht und reflektiert, versteht
 auch die Pädagogik – die schrittweise Hinführung mit Übungen und Spielen –
 vom ersten Darstellen eigener spontaner Ideen hin zur zielgerichteten Sinngebung
 einer komplexen, improvisierten Szene und kann sie als Metawissen auf sich
 selbst anwenden, um ihre Entwicklung zu katalysieren. Die Spieler begreifen, 52 Johnstone, Keith: Theaterspiele. S. 112 – 130.
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dass der „Flow“ bei der Improvisation, die konstruktive Selbsteinschätzung und
 der Spielspaß ein Arbeitsergebnis ist und nicht rein zufällig entsteht. Dieses Wis-
 sen lässt sie effektiver werden und die Improvisationen werden dadurch komple-
 xer. Sie wählen selbst zielgerichtet Übungen und Spiele aus und entwerfen ebenso
 das Konzept für die nächste Stückentwicklung. Letztendlich wird das Metawissen
 um die richtige Pädagogik, die sie zu einem Ergebnis führt, zu einem Teil der
 Dramaturgie der Stückentwicklung.
 Johnstone beschreibt zusätzlich noch einen anderen Effekt, den er „Jo-jo-Effekt“
 nennt: „Arbeitet eine Gruppe zum ersten Mal in der Öffentlichkeit, sind sie so be-
 scheiden, so verletzlich, dass das Publikum sie verehren wird. Beim nächsten Mal
 (oder übernächsten Mal) springen sie ohne eine Spur von Bescheidenheit auf die
 Bühne und das Publikum wird sich sagen: „Sie denken also, dass sie lustig sind?
 Sollen sie es beweisen.“ Und der ganze Ruhm wird zu Asche. Dieses Jo-jo zwi-
 schen Überheblichkeit und Demut ist genauso wenig zu vermeiden, wie Stürze,
 wenn man das Fahrrad fahren lernt.“ 53
 Die Transformation der Arbeitsweise aus den verschiedenen letztgenannten Grün-
 den
 - wachsender Kenntnissstand und daraus erwachsende neue Fragestellun-
 gen, bzw. Interessengebiete,
 - Schärfung der Beobachtungsgabe, mit deren Hilfe sich Gesehenes genau
 rekonstruieren und interpretieren läßt,
 - zunehmende positive Desillusionierung über die eigene Persönlichkeit und
 über die Wirkung der eigenen künstlerischen Arbeit auf das Publikum,
 - Funktionalisierung / Perfektionierung der eigenen Phantasie und die dar-
 aus resultierende Möglichkeit Geschichten mit Bedeutung aufzuladen,
 geschieht nach meiner These von „Innen nach Aussen“, die Welt und die Zusam-
 menhänge, in denen sich die Spieler befinden, zieht nach der Befreiung und Er-
 weiterung der eigenen Phantasie das Interesse und den Darstellungswillen der
 Spieler immer stärker auf sich.
 53 Ebd. S. 72.37
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Dabei gerät das natürliche Konfliktpotential, welches dem Menschen seit jeher
 eingebaut ist, ins Blickfeld und dient dazu, die improvisierten Szenen differenzier-
 ter und realistischer zu gestalten. Friedemann Schulz von Thun beschreibt die an-
 tropologische Dimension des dem Menschen innewohnenden Konfliktpotentials
 in drei Punkten:
 1) die hochdifferenzierte kognitive und motivationale Ausstattung, mit der es
 dem Menschen gelingt viele Aspekte und Merkmale an einer Sache zu erken-
 nen
 2) der große Erwartungs- und Planungshorizont, für langfristige Sicherung und
 Steigerung seiner Existenz
 3) der Widerstreit zwischen animalischem Erbe und humaner Sittlichekeit: der
 Mensch als ein Egoist mit enormen Überlebenswillen, der aber nur als soziales
 Wesen in der Gemeinschaft überlebensfähig ist, sowie die Einbindung des In-
 dividuums in einen arterhaltenden Kontext der Gattung und einen am Gemein-
 wohl orientierten Kontext der Gemeinschaft – um die mangelnde Instinkt-
 wucht auszugleichen, hat sich eine Ethik herausgebildet, die dem Menschen
 eine normative Verpflichtung auferlegt seinen Egoismus nicht skrupellos zu
 leben. 54
 Dabei sind diese theoretisch herausgearbeiteten Punkte nicht etwas, von dem die
 Spieler ausgehen, um Geschichten zu erfinden. Sie finden sich jedoch in den Ge-
 schichten wieder, die die Spieler aus einem wachsenden Interesse an der Konflikt-
 haftigkeit des Lebens überhaupt erfinden.
 Die Gruppe bekommt nach einer gewissen Zeit ein Gespür für Tragik und Komik
 und kann sich auch erklären, wie diese zustande kommen bzw. bewußt damit um-
 gehen. Fromm schreibt dazu: „So führt die Angst vor dem Tode unter uns ein ille-
 gitimes Dasein. Sie bleibt lebendig, auch wenn wir sie zu leugnen versuchen, aber
 weil sie verdrängt wurde, bleibt sie steril. Dies ist eine Quelle für die mangelnde
 Tiefe anderer Erfahrungen, für die Ruhelosigkeit unseres Lebens ...“ 55 Die Be-54 Thun, Friedemann Schulz von Thun: Miteinander Reden. S. 156 – 160.
 55 Fromm, Erich: Die Furcht vor der Freiheit. S. 178.
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schäftigung mit dem Tod auf der Bühne, dem gespielten, unechten Tod, schlägt
 sich als Grenzerfahrung nieder und wird zum Diskussionsgegenstand, wann im-
 mer der Konflikt einer Szene auf eine dramatischen Klimax zusteuert.
 Die ästhetische Richtung, die ich bei dem Transformationsprozess der Arbeitswei-
 se erkennen kann, bewegt sich von einem Anfangsstadium, in dem die Geschich-
 ten pur der Phantasie entspringen, auf ein realistischeres, kritisches, an der sozia-
 len Welt orientiertes Sendungsbewußtsein hin. Dabei werden für die Arbeitsme-
 thode der Stückentwicklung die Recherche und die Analyse wichtig, mit deren
 Hilfe man Material sammelt und auswertet. Für die schauspielerische Darstellung
 setzen sich die Spieler mit dem, was Ebert als „sozialer Gestus“ beschreibt, aus-
 einander, versuchen ihm nahe zu kommen oder verwerfen ihn; doch als darstelle-
 rische Dringlichkeit taucht er meiner Meinung nach, nach einer großen Anzahl
 von Improvisationen oder nach mehreren aufeinanderfolgenden Stückentwicklun-
 gen, in jedem Falle auf. Es wird für eine größere Aussagekraft der Geschichten
 zunehmend wichtiger, nicht mehr „Was tut der Held um sein Ziel zu erreichen?“,
 sondern „Wie tut er es?“ zu fragen.
 2.8 Der soziale Gestus
 „Mit sozialem Gestus“, schreibt Brecht, „ist der mimische und gestische Ausdruck
 der gesellschaftlichen Beziehungen gemeint, in denen die Menschen einer be-
 stimmten Epoche zueinander stehen.“ Weiterhin schreibt Gerhard Ebert: „Das
 technische Mittel einen sozialen Gestus zu enwtickeln, ist das mimetische Ein-
 bringen berufsbedingter und sozial bedingter Eigenarten. Diese Eigenarten dürfen
 nicht als Klischee mechanisch äusserlich aufgesetzt werden, sondern müssen Er-
 gebnis des organischen, schöpferischen Prozesses sein.“ 56
 Ebert bezieht sich auf die sechste Marx’sche Feuerbach-These, nach der das
 menschliche Wesen „kein dem einzelnen Individuum innewohnendes Abstrak-
 tum“, sondern „in seiner Wirklichkeit ... das Ensemble der gesellschaftlichen Ver-
 hältnisse“ ist. „Wird die Situation jedoch bewußt als eine soziale begriffen und
 56 Ebert, Gerhard: Improvisation und Schauspielkunst. S. 159 – 161.39
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realisiert, ist es naheliegend, den Menschen als sozial tätig zu fassen und dies mit
 dem sozialen Gestus schaubar zu machen, der im Übrigen Triebe, Leidenschaften
 und Gefühle einschließt.“ 57
 Bei der Stückentwicklung mittels Improvisation entsteht der soziale Gestus durch
 das zunehmende Interesse an der Figur und wachsendem schauspielerischen Ver-
 mögen eine Figur darzustellen.
 2.9 Felix Rellstabs theaterpädagogisches Modell
 Die von Felix Rellstab im „Handbuch Theaterspielen, Bd.4. Theaterpädagogik“
 vorgestellten Grundlagen sind das theoretische und praktische Bindeglied zwi-
 schen Johnstones pädagogischem Weg zur freien Improvisation und Eberts „mo-
 dellierender Improvisation“. Sie sind das technische Instrumentarium, mit dessen
 Hilfe der Spieler seine Ideen sinnlich praktisch umsetzen kann. Rellstab liefert
 ähnlich wie Johnstone gut strukturiertes und simpel formuliertes Wissen, gekop-
 pelt an vielfältige Spiele und Übungen, geht aber analytischer auf den eigentlichen
 Schaffensprozess ein, auf die Materialisierung der Phantasie über Stimme und
 Körper des Schauspielers, auf die glaubwürdige Darstellung von Figuren, Situa-
 tionen und Vorgängen.
 Er beginnt mit der Wahrnehmung der Realität durch die Sinne: „Tatsächlich lösen
 Wahrnehmungen in uns spontane Reaktionen aus, besonders in existentiellen Ent-
 scheidungssituationen. [...] Offenbar hält der Körper die Wahrnehmungen für
 wichtig, ja mehr, er glaubt ihnen – er hält sie für wahr! Wahrnehmen ist also ein
 Für-wahr-Nehmen!“ 58 Laut Rellstab bestimmt die Intensität und Differenziertheit
 der Wahrnehmung über die Wirkung des Spielers auf der Bühne, weswegen er da-
 mit ansetzt die Wahrnehmung von 1.) sich selbst, 2.) des Partners, 3.) der Gruppe,
 4.) des Raums, 5.) die fokussierte Wahrnehmung, 6.) die drei Wahrnehmungskrei-
 se, und 7.) die fiktive Wahrnehmung zu schulen. Er beginnt systematisch mit
 Übungen, die auf spezielle Sinne ausgerichtet sind. Die Hinführung zur fiktiven
 Wahrnehmung und die angemahnte Präzisierung der fiktiven Wahrnehmung – 57 ebd.58 Rellstab, Felix: Handbuch Teaterspielen Bd. 4 : Theaterpädagogik. S. 70.
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„als wäre sie echt“ durch den Vergleich mit den vorherigen Wahrnehmungsübun-
 gen begründet er durch die Tatsache, dass „...reales Wahrnehmen und Wahrneh-
 men von angenommenen Personen und Vorgängen“ sich auf der Bühne ständig
 durchdringen. 59
 Er beschreibt weiterhin das „Beobachten“: „Als Spieler verlassen wir uns nicht
 nur auf bisher gemachte Wahrnehmung, wir nehmen aktiv wahr, wir gehen gezielt
 auf die Realität los: Wir beobachten, besonders interessiert uns das Verhalten von
 Menschen.“ 60
 Er rückt das Verhalten von Menschen ins Zentrum des Interesses und die Beob-
 achtung stellt den Schlüssel zum Verständniss und damit auch zu einer Realitäts-
 nahen Darstellung dar. Das Besondere am gezielten Beobachten ist das ansatzwei-
 se Mitspielen der beobachteten Vorgänge, wodurch man die inneren Vorgänge,
 die den äußeren Handlungsablauf steuern, kennenlernt. „Beobachten verankert
 diese Kenntnis im Gedächtnis, das auch ein körperliches ist. Im Nachahmen des
 beobachteten Fremden findet der Nachahmer Ähnliches in sich selbst.“ 61
 Für unsere Praxis der Stückentwicklung spielt dieses aktive Beobachten eine gros-
 se Rolle. Die Konflikte, die die Spieler außerhalb des Theaters beobachten, stellen
 den Ansatzpunkt zur Formulierung einer These oder Fragestellung zu Beginn ei-
 ner Stückentwicklung dar – ein Arbeitsansatz, den Rellstab selbst auch vorschlägt.
 Er läßt die Stückentwicklung allerdings eindimensional aus einer Beobachtungs-
 aufgabe hervorgehen, während ich behaupte, dass sich durch die längerfristige
 Ansammlung und Auswertung der Beobachtungen der Spieler eine tiefergehende
 Dramaturgie formulieren läßt, welche nicht nur auf die Verschärfung und Nachah-
 mung von Beobachtungen aus ist, sondern der von der Gruppe – auf Basis ge-
 machter Beobachtungen – aufgestellten These oder Fragestellung die optimale
 Form gibt.
 Nach dem Wahrnehmen und dem Beobachten thematisiert Rellstab das Erinnern
 als Schlüssel zu unserer Identität und als unser Schlüssel zur Welt. Weiterhin 59 ebd. S. 77.60 ebd. S. 81.61 ebd. S. 93.
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schreibt er: „Durch Erinnern verstehen wir nicht nur die Welt und uns selbst, son-
 dern auch die szenischen Situationen und das Verhalten der Theaterfiguren. Durch
 Erinnern holen wir sie in unsere Gegenwart herein und wir geben uns in die Spiel-
 vorgänge ein. [...] Der Gehalt an Erinnertem scheidet Spiel von Spielerei, Theater-
 spiel ohne Erinnertes ist leeres Spiel, leere Form, nur Hülse, es entbehrt des Per-
 sönlichen, des Einmaligen. Als realitätsfernes, geschichtsloses Konstrukt, bietet
 erinnerungsloses Theaterspielen dem Zuschauer keine Ansätze, das Theaterge-
 schehen auf seine eigene Erinnerung zu beziehen, selbst betroffen zu sein und die
 Vorgänge auf seine Lage zu übertragen.“ 62
 Diese These steht in Opposition zu Johnstones Listentheorie, nach der sich Mate-
 rial aus dem Gedächtnis in seine Elemente dekonstruieren lässt, die man dann als
 Bedeutungsbausteine zu neuen Geschichten zusammensetzen kann. Rellstab er-
 klärt hier das Problem der emotionalen Authentizität, die bei der spontanen Kon-
 struktion von Geschichten fragwürdig ist.
 Eine Synthese der von Johnstone eröffneten Methode dramatisch kausal aufge-
 baute Geschichten neu zu erfinden und Rellstabs Forderung, die Szenen von der
 Erinnerung aus zu spielen, ist über das emotionale Gedächtnis möglich. Alle Er-
 fahrungen, die man als Person gemacht hat und alle Emotionen, die dabei frei
 wurden, sind gespeichert im emotionalen Gedächtnis. Aus ihm kann der Spieler
 schöpfen. Für die spontane Konstruktion einer Geschichte, die der Spieler selbst
 so noch nie erlebt hat, muss er lernen, vergleichbare Erfahrungen zu den improvi-
 sierten Vorgängen, Figuren und Situationen abzurufen. „Wenn wir Erinnerungen
 spielen, stellen sich ja auch Gefühle und also auch die körperlichen Zeichen ein.
 Unsere Vorstellungs- und Einbildungskraft erwecken in uns früher gefühltes und
 der Körper bildet es ab.“ 63 Wenn die Distanz zwischen Gespieltem und ähnlich
 Erlebtem zu groß ist und die emotionale Färbung der Spielweise unglaubwürdig
 wird, kann der Spieler über gezielte Beobachtungen der Realität und über Recher-
 che versuchen diese Distanz zu überwinden. Aber auch die einseitige Nutzung ei-
 ner einzelnen künstlichen Emotion für eine Szene, deren Verkehrung ins Gegen-
 teil und das Austesten verschiedener Differenzen dazwischen, geben dem Spieler
 die reale Erfahrung verschiedener Spiel- und damit Lesarten einer Handlung.
 Auch aus dieser Erfahrung kann er schöpfen.62 ebd. S. 95.63 ebd. 143
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Für den Fall, dass man nicht Erinnertes nachahmen, sondern etwas aus der eige-
 nen Phantasie darstellen will, liefert Rellstab das Prinzip von Fantasieren – Vor-
 stellen – Einbilden – Handeln. „Die Fantasie eines Theatermenschen [...] entwi-
 ckelt sich zwar auch aus den Quellen persönlicher Erfahrung und ist ähnlich ange-
 wiesen auf Vorstellungskraft. Sie will aber nicht die Umsetzung in Worte und Sät-
 ze, sondern strebt zuerst nach Einbildung der Vorstellung, und die Einbildung
 wiederum tendiert zur Verkörperung. [...] Aber erst, wenn ihr die eingebildeten
 Vorstellungen im Körper wirken lasst, tut ihr den Schritt, den andere Künste so
 nicht kennen: Ihr verkörpert eure Einbildungen.“ 64
 Womit er ebenfalls über Johnstone hinausgeht und den Schwerpunkt auf eine rea-
 litätsnahe Spielweise legt, ist das Fragenbündel, das er dem Spieler als Instrumen-
 tarium gibt, um die Situation zu analysieren. Während Johnstone versucht die
 Voraussetzungen für spontanes Spiel so weit wie möglich zu reduzieren („es ge-
 nügt seinen Status zu kennen, um spontan handeln zu können.“), dringt Rellstab
 auf Vollständigkeit.
 1. Woher komme ich? (Vorgeschichte)
 2. Wo bin ich? (Ort, Raum, Klima)
 3. Wozu tue ich es? Was will ich? (Absicht)
 4. Wer ist da? (Frage nach den Beziehungen)
 5. Was will ich danach? Was erwartet mich? (Nachgeschichte) 65
 Rellstab liefert eine verständliche Terminologie, mit der man das in den ersten
 Improvisationen entstandene Material analysieren kann. Fragen nach der Figur,
 der Fabel, dem Untertext, der Figurenbeziehung werden für die Spielern mit der
 Zeit zum Bedürfnis. Im Sinne der oben beschriebenen Transformation der Ar-
 beitsweise ändert sich das Verhältnis der Spieler zu diesen Fragen. Aus dem
 Hilfsmittel zur Beobachtung und Beschreibung wird der innere Anspruch an Voll-
 ständigkeit bereits im eigenen Spiel.
 64 ebd. S. 109/110.65 Ebd. S. 118.
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3. Theorie für die Praxis
 3.1 Dramaturgie der Stückentwicklung
 Die Dramaturgie der Stückentwicklung ist gekoppelt an den Spiel- und Produkti-
 onsprozess, sie ist nichts, was vor Beginn der Produktion ausgearbeitet werden
 kann. Deswegen ist sie, genau wie die Stückentwicklung selbst, ein dynamischer
 Begriff. Sie kann nichts ordnen, was noch nicht da ist. Sie entwickelt ihre Ord-
 nung für das entstehende Material genauso, wie sie Bedingungen an das noch feh-
 lende szenische Material stellt. Die Entwicklung der Dramaturgie in Abhängigkeit
 vom entstehenden Material und das aus der Dramaturgie erwachsende Bedin-
 gungsgefüge für das weiterhin entstehende Material ist ein sich zuspitzender Pro-
 zess.
 Das, wonach die Gruppe auf der Suche ist, ist eine These, eine Leitidee. Eine kur-
 ze Definition dessen, was die Gruppe erzählen oder zeigen will. Hierfür ist es not-
 wendig, dass sich die Gruppe klar wird, wem sie es erzählen oder zeigen will und
 warum. Nach unserer Idee der Stückentwicklung auf Basis schauspielerischer Im-
 provisation wird die These erst innerhalb des Entwicklungsprozesses durch die
 Spieler formuliert. Sie nimmt den zentralen Platz zwischen schauspielerischer Im-
 provisation, Fixation, Dramaturgie, Spielleitung / Regie, Bühnenbild, Kostüm,
 usw. ein und gibt sämtlichen Überlegungen eine bestimmte Richtung vor. Durch
 die zahllosen Entscheidungen, die die Gruppe auf Basis der These trifft, kristalli-
 siert die These letztendlich aus im Endprodukt. Die These ist ebenfalls ein dyna-
 mischer Begriff (manchmal kann sie erst nach der Premiere formuliert werden,
 manchmal gar nicht) und entwickelt sich aus einer Fragestellung.
 Die These oder Leitidee ist etwas, das die Spieler inspiriert, etwas, woran sie sich
 abarbeiten wollen. Die Entscheidung der Gruppe für eine bestimmte These oder
 Leitidee ist gleichzusetzen mit einer moralischen Stellungnahme oder einem
 Kommentar, einem Werturteil oder einer Kritik in Bezug zu einem bestimmten
 Teil der Wirklichkeit. Die These oder Leitidee findet ihren Ursprung in der Le-
 bensauffassung der Spieler und das entstehende Stück ist das Ergebnis ihrer Suche
 nach einer Wahrheit, die ganz konkret in der Aussage des Stückes steckt. Die
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These braucht nicht unbedingt dem Publikum in den Mund gelegt werden als
 „Slogan“ oder „Moral von der Geschicht“, ausschlaggebend ist, was sie abliefert
 in der Übersetzung in die Bühnensprache, von welcher Art und Aussagekraft die
 künstliche Welt ist, die aus ihr erwächst.
 Die These oder Leitidee ist das Ergebnis einer Suche. Die Formulierung von Fra-
 gestellungen an die Interessengebiete, an die Denkbilder und an die Theaterauf-
 fassung der Spieler bilden ein erstes Arbeitskonzept. Es muss vor allem offen sein
 und sämtliche Themen aufnehmen, die die Spieler in ihren ersten freien Improvi-
 sationen antippen, die angesprochen, gewünscht, erinnert werden. In dieser ersten
 Phase sammelt man und geht in die Breite, dennoch erhält man nur durch andau-
 ernde Vergleiche und Auswertungen einen Querschnitt, an dem man die dominie-
 renden Interessen und Themen ablesen kann. Diese völlige Freiheit zu Beginn der
 Stückentwicklung ist wertvoll, dank ihr kann die Gruppe nach verschiedensten
 Themen Ausschau halten, bis sie eines gefunden hat, von dessen Wichtigkeit sie
 tief überzeugt ist und dadurch auch ein echtes Sendebedürfnis hat. Ein über Im-
 provisation selbstentwickeltes Stück gibt Auskunft über diesen Suchprozess.
 Aus der oben beschrieben „Transformation der Arbeitsweise“ (Kap. 2.7) geht her-
 vor, dass es eine Schwerpunktverschiebung gibt: zu Beginn der Zusammenarbeit
 einer Gruppe steht die Befreiung und Erweiterung der Phantasie im Vordergrund
 und später gerät das Verhalten anderer Menschen und deren Konflikte ins Blick-
 feld. Diese Transformation geschieht aufgrund eines Lernprozesses. Aus dem sel-
 ben Grund verändert sich allmählich die Perspektive, von der aus die Leitidee
 oder These gesucht und betrachtet wird. Die These hilft dem Produktionsprozess
 Richtung und Antrieb zu geben. Die Beantwortung der eigenen Fragestellung mit
 einer These oder Leitidee gelingt jedoch nicht immer in der Anfangsphase. Ohne
 die These oder Leitidee festigt sich keine Dramaturgie und ohne Dramaturgie
 kann man keine Vision über das Ende des Stücks entwickeln und dann wird das
 Stück eher zu einer Art „Untersuchungsprotokoll“.
 Eine Theateraufführung spielt sich ab, sie verläuft in der Zeit, daher eignet sich
 Theater, um Entwicklungen und Konflikte zu zeigen. Um dramatische Geschich-
 ten zu erzählen, müssen Fragestellung und These etwas Aktives enthalten. Die
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Fragestellung ist an konflikthafter Entwicklung interessiert, die These gibt ein
 Werturteil (oder einen Kommentar / eine Kritik usw.) darüber ab. Dieses Wertur-
 teil, z.Bsp., will man dem Zuschauer vermitteln, daraus erwächst das weiterfüh-
 rende Konzept für die Dramaturgie, die Regie, das Bühnenbild, usw., um dem In-
 halt die passende Form zu geben. 66
 Die Anfangsphase, in der die Gruppe sich befragt nach Themen und Thesen, ist
 immer durch konkrete Umstände charakterisiert:
 Wer sind die Spieler?
 Wie gut kennen sie sich?
 Die wievielte Produktion ist es für die Gruppe?
 Was sind die räumlichen und zeitlichen Bedingungen für die Produktion?
 Für welche Zielgruppe wird das Stück entwickelt?
 Gibt es bereits Vorgaben hinsichtlich Genre, Thema, Bühnenbild, Requi-
 sieten, Budget, usw.?
 Sämtliche Vorentscheidungen hinsichtlich der Arbeitsweise und der angestrebten
 Form müssen bei der Stückentwicklung von der Gruppe diskutiert und entschie-
 den werden, ansonsten ist es keine Stückentwicklung mehr – es sei denn, es gibt
 Bedingungen, auf die die Gruppe keinen Einfluß nehmen kann, diese müssen be-
 rücksichtigt werden.
 Die Anfangsphase habe ich in meiner Einleitung 1.) „Training“ genannt, denn zu
 allererst muss an der Gruppendynamik gearbeitet werden. Damit die Spieler bereit
 sind leidenschaftlich an der Stückentwicklung mitzuarbeiten und sich mit Themen
 auseinanderzusetzen, die sie tief berühren, müssen sie ein Vertrauensverhältnis
 untereinander und zum Spielleiter aufbauen (siehe Kap. 2.3 „die Bedeutung der
 Freiheit auf der Bühne“). In dieser Phase offenbart sich außerdem das schauspie-
 lerische Niveau, das Weltbild und die Lebensauffassung der Spieler. Die schau-
 spielerischen Fähigkeiten sind ebenfalls etwas, das trainiert werden muss, sowohl
 die Fähigkeit Geschichten zu improvisieren, als auch die Fähigkeit Vorgänge prä-
 zise und glaubwürdig auszuspielen. In dieser Trainingsphase beginnt die Suche
 nach dem Thema und der These. Parallel dazu muss die Gruppe herausfinden, mit
 66 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 20/21.
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welchem stilistischen, ästhetischen Konzept sie arbeiten möchte – welche Wir-
 kung das Stück mit welchen Mitteln erzielen soll. Damit die Spieler diesbezüglich
 überhaupt einen Entscheidungsspielraum bekommen, sollten sie, noch bevor sie
 sich auf eine These festlegen, verschiedene formelle Experimente anstellen.
 In der Wahl der Form steckt bereits eine Aussage. Ob sich die Gruppe nun ent-
 scheidet für die „Einheit von Zeit Ort und Handlung“ oder für abstraktes Bilder-
 theater, für eine Choreographie, oder eine Art szenische Lesung eigener Texte –
 die zahllosen ästhetischen Konzepte sind zu einer bestimmten Zeit, aus einem be-
 stimmten Grund entstanden – sie setzten sich ab gegen bestehende Konventionen
 in der schauspielerischen Praxis ihrer Zeit. Je nachdem, ob die Theaterauffassung
 der Gruppe mehr zur illusionistischen Darstellung von Wirklichkeit, zur Einfüh-
 lung in die Figuren tendiert, oder ob sie die Künstlichkeit des Mediums Theater
 nutzen bzw.aufzeigen will und die Identifikation des Zuschauers mit den Figuren
 verhindern will, verändert sich ihr Gebrauch stilistischer Mittel. Diese beiden
 Richtungen nennen die Autoren von „Dramatiseren, van idee tot voorstelling“
 psychologisierendes Drama und nicht-psychologisierendes Drama. Die zwei Rich-
 tungen stehen für zwei unterschiedliche Auffassungen wie „Welt“ im Drama ab-
 gebildet werden soll. Das psychologisierende Drama stellt den Mensch als Hand-
 lungsträger in den Mittelpunkt des Geschehens und will über Einfühlung von
 Spieler und Zuschauer in die Figuren ein Mitfühlen der Zuschauer mit den Figu-
 ren erreichen.
 Das nicht-psychologisierende Drama zeigt den Mensch als Teil eines gesellschaft-
 lichen Prozesses. Es beschäftigt sich mit den sozialen, politischen Ursachen, die
 für den Konflikt, der im Drama behandelt wird, verantwortlich sind und will die
 Einfühlung in die Figuren verhindern. Stattdessen soll die rationale Einsicht in das
 Ursache-Wirkungsgefüge gefördert werden. 67 In der Praxis fusionieren die bei-
 den Tendenzen häufig miteinander. Hauptstilmittel des psychologisierenden Dra-
 mas sind „Einfühlung“ und die „vierte Wand“, die des nicht-psychologisierenden
 Dramas sind „Verfremdungseffekt“, Absurdes, Groteskes, Kommödiantisches und
 Performatives.
 67 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 15 u. S. 135.47
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In der Testphase verschiedener ästhetischer Mittel findet eine Wechselwirkung
 zwischen verwendeter Form und entstehendem Material statt. Ganau wie ich im
 Kapitel „Johnstones Pädagogik der Spiele“ erklärte, dass Spielregeln Begrenzun-
 gen sind, innerhalb derer eine Expansion der eigenen Kreativität vorstellbar wird,
 dass sie eine Vorauswahl darstellen, die stimulierend wirkt, funktionieren hier die
 ästhetischen Regeln, die man sich wählt, sie inspirieren die Spieler zu neuen Ide-
 en. Die Fragestellung kann auch innerhalb oder an ein bestimmtes ästhetisches
 Konzept gestellt werden, wodurch auch die Aussage der These geprägt wird, z.B-
 sp. „Was kann ich mit Maskentheater besonders gut thematisieren?“ Oder: „Wie
 mache ich ein Tanztheaterstück über das Thema Altern?“ Die Spieler erfahren die
 Ausdruckskraft einer bestimmten Darstellungsform beim spielerischen Ausprobie-
 ren und rückwirkend erzeugt diese Erfahrung das ständige Bedürfnis nach der op-
 timalen Form.
 In der vorliegenden Diplomarbeit bin ich bisher, was die freie Improvisation und
 auch die Stückentwicklung betrifft, immer vom „5-Satz-Schema“ ausgegangen,
 Radim Vleck definiert es als:
 1) Situation, (Wer tut Was, Wie, Warum, Wozu, Wann, Wo?)
 2) Beziehung, (Mit wem interagiert er, in was für einer Form?)
 3) Konflikt,
 4) Lösung,
 5) Folge. 68
 Es stellt das Grundprinzip dar, mit dem herkömmliche Geschichten (Märchen,
 griech. Tragödie, Hollywoodfilm, usw.) erzählt werden. Die Autoren von „Dra-
 matiseren, van idee tot voorstelling“ fassen diese Struktur unter der Rubrik „psy-
 chologisierendes Drama“. Durch diese Struktur erzählt man eine Entwicklung,
 man zeigt wie eine Figur etwas will und ein Problem dabei hat, wie sie das Pro-
 blem zu lösen versucht und welche Konsequenzen daraus folgen.
 Ich gehe für diese Diplomarbeit weiterhin von der Stückentwicklung aus, die eine
 Geschichte erzählen, eine dramatische Handlung zeigen möchte. Sämtliche stilis-
 tischen Mittel des nicht-psychologischen Dramas, stehen dieser Stückentwicklung
 jedoch zur Verfügung, um einem bestimmten Inhalt, die optimale Form zu geben.
 68 Vlcek, Radim: Workshop Improvisationstheater. S. 203.48

Page 49
						

Also, noch einmal zusammengefasst: man nähert sich der Geschichte, in dem man
 ein bestimmtes Thema befragt, eine These aufstellt und von dieser These ausge-
 hend kann man Recherche-, Beobachtungs-, und Improvisationsaufgaben formu-
 lieren. Wenn die Spieler diese Aufgaben lösen, entsteht Material, dass wieder in
 die weitere Produktion einfließt. Diese Methode der Stückentwicklung, deren
 Kern die These oder Leitidee ist, funktioniert sowohl für das psychologische, als
 auch das nicht-psychologische Drama.
 2.) Die Produktionsphase beginnt, sobald die Gruppe sich ein oder mehrere The-
 men gewählt hat, die sie untersucht und befragt. Dann legt sie ihrer praktischen
 Tätigkeit ein theoretisches Arbeistkonzept zu Grunde, worin sie sich für einen be-
 stimmten Zugang entscheidet, über den sie an Spielmaterial herankommt. Z.Bsp.:
 die Spieler sammeln Bilder, verarbeiten ihre Lieblingsfilme, sie führen Interviews
 zu einem Thema auf der Strasse durch, sie interviewen Menschen, deren Schick-
 sal oder Beruf interessant ist oder sie befragen sich selbst und schöpfen nur aus
 der eigenen Phantasie. Es gibt endlos viele Zugänge zu brauchbarem Material.
 Die Art des Zugangs unterliegt der von mir angesprochenen Transformation der
 Arbeitsweise, das heisst, dass eine Gruppe je nach Kenntnisstand und Vertrauens-
 verhältnis untereinander den Zugang mehr zur eigenen Phantasie / zum eigenen
 Erfahrungsschatz legt, oder mehr nach „Aussen“ richtet – also mit Recherche und
 Analyse einen Teil der sie umgebenden Wirklichkeit untersucht. Zugänge zum ei-
 genen Reservoir an Erfahrungen und Phantasie bieten die Improvisationsspiele
 von Keith Johnstone und die Erinnerungsaufgaben von Rellstab. Zugänge zu
 „äusserem, fremdem Material“ bieten die Beobachtungsaufgaben von Rellstab.
 Das Angebot an Zugängen kann die Gruppe variieren und ihren eigenen Wün-
 schen und Bedürfnissen anpassen.
 Anschließend müssen Spielaufgaben formuliert werden, die aus dem Material, das
 über den ersten Zugang gesammelt wurde, eine Figurenkonstellation und / oder
 einen Grundvorgang und / oder einen Schauplatz / Ort des entstehenden Stücks
 heraus destillieren. Destillieren heißt sich von einem Großteil des gesammelten /
 entstandenen Materials trennen und die besten Szenen, Ideen, Figuren behalten,
 verschiedene, nur im Ansatz gelungenen Darstellungen miteinander zu brauchba-
 rem Material verschmelzen, oder Szenen und Figuren auf das Wesentliche redu-
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zieren. Dieses spielerische herausdestillieren von Figuren / Grundvorgang /
 Schauplatz ist praktisch der analoge Arbeitsschritt zur theoretischen Formulierung
 der These. Für das Stück müssen Figuren / Handlung / Ort gefunden werden, die
 die Haltung der Gruppe zum gewählten Thema am Besten repräsentieren. Also:
 welche Figuren führen welche Handlung an welchem Ort aus?
 3.2 Die Figuren
 Da ich für diese Arbeit davon ausgehe, das sämtlichen stilistische Mittel des
 „nicht-psychologischen Dramas“, der Stück-, bzw. Geschichtenentwicklung auf
 Basis des „5-Satz-Schemas“ zur Verfügung stehen, erweitert das die Bandbreite
 der in Frage kommenden Rollen. Die Spieler können alles verkörpern: Gegenstän-
 de (Tisch, Flugzeug, Baum, usw.), allegorische Rollen (das Geld, die Liebe, die
 Revolution, usw.), Tiere, sie können als Erzähler fungieren, können ihr Verhalten
 kommentieren, außerdem kann eine Rolle von mehreren Spielern gespielt werden,
 bzw. kann ein Spieler verschiedene Rollen spielen.
 Trotzdem ist es wichtig, dass die tragenden Figuren ein Veränderungspotential ha-
 ben, dass sie durch den Konflikt zu einem anderen Mensch werden und dass sie
 Willenskraft besitzen, mit der sie ein Ziel verfolgen, dadurch erst werden sie so
 angreifbar, dass es zu einem Konflikt kommen kann. Der Konflikt entsteht, indem
 man dem Protagonisten einen Antagonisten entgegensetzt, der ihn an der Ver-
 wirklichung seines Planes hindert. Der Übersetzungsvorgang, den die Gruppe be-
 wältigen muss, ist, ihre These zu einem bestimmten Thema aufzusplitten in zwei
 gegensätzliche Pole, die sie zum einem im Protagonisten und zum andern im Ant-
 agonisten lokalisiert. Mit gegensätzlichen Polen ist z.Bsp. gemeint, dass der Prot-
 agonist die These / Überzeugung vertritt, die sich die Gruppe gewählt hat und der
 Antagonist Gegner dieser These ist, das kann er auch sein, ohne es zu wissen.
 Aufgrund seiner Überzeugung gerät der Protagonist in den Konflikt mit dem Ant-
 agonisten. Der Grundvorgang des Stücks kann auch eine metaphorische Umset-
 zung der These sein, dann müssen aber innerhalb der Metapher auch zwei gegen-
 sätzliche Kräfte enthalten sein, die man den Charakteren zuschreiben kann.
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Dabei ist meine Darlegung hier sehr idealistisch, denn in der Praxis können Prot-
 agonist und Antagonist auch zwei Gruppierungen sein, oder die Polarität kann in
 vielen kleinen Abstufungen unter einer großen Personage verstreut sein. Das dua-
 listische Prinzip ist eine theoretische Hilfestellung, die für die Praxis differenziert
 werden muss, wenn man vermeiden will, dass das Stück clichéhaft wird. Damit
 die Figuren Tiefe bekommen, brauchen sie eine Innenwelt, verschärft gesagt:
 einen inneren Konflikt, der ihr Verhalten motiviert. Eine Rolle hat, wie schon
 oben bei Moreno zitiert, drei Dimensionen: erstens eine körperliche, zweitens eine
 gesellschaftliche und drittens eine psychologische.
 Der Entwicklung der Figuren sollte man große Aufmerksamkeit schenken, denn je
 klarer und vollständiger sie angelegt sind, desto sicherer finden die Spieler in den
 stets zielgerichteteren Improvisationen, Vorgänge, die zur Figur passen. Eine Rol-
 le schließt in der schauspielerischen Improvisation bestimmte Verhaltensweisen
 aus und andere ein. Die Spieler improvisieren anders, wenn sie eine Rolle haben.
 Für die Rolle gibt es auch wieder verschiedene Zugänge, die aber alle nur dazu
 dienen, ein bestimmtes, wiederkehrendes Verhalten (körperlich, gesellschaftlich,
 psychologisch) der Figur zu begründen und zu motivieren.
 Für die freie Improvisation reicht es meist aus, wenn man den Figuren ein be-
 stimmtes Kolorit gibt. Johnstone bietet die Wahl eines konkreten Status an, mit
 dem allein es bereits möglich ist eindeutige Beziehungen zu anderen Figuren her-
 zustellen. Für differenzierteres Spiel in den Improvisationen könne man gegen-
 über mehreren Figuren jeweils einen anderen Status annehmen; man kann den an-
 deren Figuren außerdem Eigenschaften zuweisen, die man durch die eigene Reak-
 tion schaubar macht; er lehrt auch die Arbeit mit Mantras – kurzen Sätzen, die
 man wie eine Formel innerlich ständig wiederholt (z.Bsp.: „ich liebe dich“, „ich
 habe Angst vor ...“); er beschreibt die Technik, wie man mit Hilfe einer Imaginati-
 on (man stelle sich z.Bsp. vor, dass man einen nassen Schwamm in der Hose hat,
 oder eine strahlende goldene Kugel in der Brust) physisch und psychisch zu einer
 neuen Haltung kommen kann, aber alle diese Techniken sind begrenzt und taugen
 eher für die spontane Skizze einer Figur als für eine Figur, die ein ganzes Szenari-
 um tragen kann. Für die Stückentwicklung kommt man häufig nicht umhin, die
 „Innenwelt“ der Figur, ihre Einstellung zur Welt und ihre Biographie zu definie-
 ren. Je mehr Informationen der Spieler über die Figur besitzt und in einem über-
 51

Page 52
						

sichtlichen Raster parat hat, desto selbstverständlicher kann er in der Rolle impro-
 visieren. Man kann hierfür ein Fragenbündel nutzen.
 Intelligenz
 1) Wie intelligent ist die Figur? Wie effizient vermag sie Problem zu lösen?
 2) Welcher Art ist ihre Intelligenz? Abstrakt theoretisch, intuitiv, pragmatisch?
 3) Hat die Figur eine große oder kleine Phantasie/Vorstellungsvermögen?
 4) Wie gebraucht die Figur ihre Intelligenz?
 5) Kann die Figur ein Thema logische durchdringen? Faktenwissen contra ver-
 netztes Denken?
 Verhältnis zur Außenwelt
 6) Ist die Figur eher extrovertiert oder eher introvertiert?
 7) Verhält sie sich sozial oder eher asozial?
 8) Ist die Figur beeinflussbar, wenn ja, wodurch?
 9) Kann sich die Figur beherrschen?
 10) Ist die Figur von anderen Menschen abhängig, wenn ja, von welchen?
 11) Ist die Figur selbstständig?
 12) Welche Emotionen kehrt die Figur nach aussen, welche verbirgt sie?
 13) Ist die Figur integer?
 14) Ist die Figur idealistisch, egoistisch, ehrgeizig, besessen?
 15) Ist die Rolle eitel?
 Verhältnis zu sich selbst
 16) Versteckt die Figur ihre Gedanken und Emotionen vor anderen?
 17) Ist sich die Figur ihres Charakters bewußt? Verändert sich dieses Bewußtsein
 während des Stücks?
 18) Ist die Figur ängstlich?
 19) Hat die Figur Selbstvertrauen? Leidet sie an einem Minderwertigkeitskom-
 plex?
 20) Hat die Figur Schuldgefühle, wenn ja, wie geht sie damit um?
 Sexualität
 21) Kann die Figur ihre sexuallen Bedürfnisse normal abreagieren, d.h. ohne Pro-
 bleme?
 22) Ist die Figur gehemmt, verdrängt sie ihre Sexualität?
 23) Ist die Figur heterosexuell oder homosexuell?
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24) Ist die Figur pervers, weicht sie in ihrem sexuellem Verhalten ab von der ge-
 sellschaftlichen Norm?
 Temperament
 25) Wie stark fühlt die Figur ihre Emotionen, wie stark wird sie von ihren Emotio-
 nen beeinflußt?
 26) Wie tief erlebt die Figur ihre Konflikte, leidet sie daran?
 27) Flüchtet die Figur vor ihren Problemen? 69
 Desweiteren sollte man klären, wie die Figur körperlich auftritt, wie sie spricht,
 wie sie sich kleidet, usw.. Sämtliche biographischen Daten, ihre Vergangenheit
 und ihre gegenwärtige Situation sollten definiert werden, jedesmal von der Frage-
 stellung bzw. der These / Leitidee ausgehend. Spiele und Improvisationen sind ab-
 solut notwendig für diesen Prozess, der Spieler muss ausprobieren, wie sich sein
 persönliches Verhalten während der Improvisation, durch die Arbeit an der Rolle
 verändert, wie seine Phantasie und Spontaneität bestimmt wird durch die Einstel-
 lung der Figur. Hierfür ist es sehr hilfreich, Situationen improvisieren zu lassen,
 die sich vor dem Beginn des Stücks abgespielt haben könnten, oder Szenen, die
 nicht in den dramatischen Kontext des Stücks gehören, also Ausschussware sind,
 aber nützlich sind, um die Figur auszuprobieren. Die Konstruktion der Figuren auf
 dem Papier entbehrt der persönlichen Erfahrung und wirft für den weiteren Pro-
 duktionsprozess nur Probleme auf.
 Der Spieler muss für die Figur, die er spielt, eine eigene Logig entwickeln, mit der
 es ihm gelingt spontane Entscheidungen zu treffen, welches Gefühl er der Figur in
 der konkreten Situation geben soll, welche physischen Aktionen sie ausführen soll
 und wie sie reagiert.
 Die Rollenaufteilung stellt ein eigenes Problem bei der Stückentwicklung dar,
 denn ein demokratisches Verfahren (Mehrheitsbeschluss, oder Losen) hat Schwä-
 chen und bleibt unter der Herausforderung, die die „richtige“ Verteilung der Rol-
 len, für die Spieler darstellen würde, zurück. Ich beziehe mich auf die oben be-
 schrieben Kapitel 1.) „die Bedeutung der Freiheit“ (Kap. 2.3) und 2.) „die Trans-
 69 Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 50/51.
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formation der Arbeitsweise“ (Kap. 2.7), worin 1.) gesagt wurde, dass die Stück-
 entwicklung mittels schauspielerischer Improvisation für die Spieler immer auch
 die Arbeit an den persönlichen Grenzen bedeutet und 2.) dass sich im Laufe der
 Stückentwicklung(en) die persönliche Einstellung zu sich selbst und zur Arbeits-
 weise ändert. Hieraus folgt, dass die Gruppe Kriterien aufstellen kann, die die
 Rollenverteilung praktikabel machen. Aus Erfahrung weiss ich, dass es rationale
 und irationale Kriterien gibt, zwischen denen ein Kompromiss gefunden werden
 muss. Zu den rationalen Kriterien zähle ich:
 - Wie ähnlich ist das Verhalten der Figur dem alltäglichen Verhalten des
 Spielers? Je größer die Ähnlichkeit, desto leichter fällt es dem Spieler sie
 zu spielen, desto geringer ist die Herausforderung und die Chance, bei der
 Stückentwicklung über sich selbst hinaus zu wachsen.
 - Gibt es eine Figur im Stück, die für die meisten Spieler ein zu großes Pro-
 blem darstellt? Wenn ja, wer schafft es, sie zu spielen?
 - Will man die Stärken der Spieler nutzen, oder gibt man ihnen die Chance,
 über die Arbeit an der Rolle, neue Seiten ihrer Persönlichkeit zu entdecken
 und zu fördern. Bedient man also mehr den therapeutischen Effekt oder
 die Publikumswirksamkeit des Stücks?
 - Welcher Art war die Figur, die der Spieler in einem früheren Stück
 spielte? Kann man eine Kontrastfigur dazu finden?
 Zu den irrationalen Kriterien zähle ich:
 - Welcher Spieler hat die Figur erfunden? Darf er sie behalten oder soll er
 sie abgeben?
 - Wer hat noch nie eine Hauptrolle gespielt? Jeder soll mal im Rampenlicht
 stehen.
 - Die Gruppe findet, Spieler A sollte Figur X spielen, nur Spieler A sieht
 das anders.
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Die Rollenverteilung stellt ein Problem dar, weil es ein Ungleichgewicht zwi-
 schen Haupt- und Nebenrollen gibt, damit die kreative Atmosphere der Stückent-
 wicklung nicht gestört wird, müssen alle Spieler die Rollenverteilung akzeptieren.
 Ein Nebeneffekt der Stückentwicklung ist die Hingabe, mit der die Spieler Neben-
 rollen ausgestalten. Dadurch können aber auch Probleme in der Dramaturgiege-
 bung entstehen, weil die Polarisierung des Konflikts in Protagonist und Atagonist
 aufgeweicht wird.
 3.3 Textproduktion
 Sprachliche Äußerungen während der Improvisation sind die allernotwendigsten
 Äusserungen, die über Körpersprache nicht mehr ausgedrückt werden können. Sie
 sind die „Spitze des Eisberges – Untertext“. Die Spieler lernen in der Improvisati-
 on die Wechselwirkung kennen zwischen der Einstellung der Figur zur Situation,
 der daraus resultierenden Haltung und das in der Summe mehrerer Haltungswech-
 sel entstehende Verhalten. Dabei produzieren sie mehr oder weniger unbewußt
 einen Untertext in Form eines ständigen inneren Monologs. Sie sprechen nur
 einen kleinen Teil dieses inneren Monologes aus. Das, was sie in der Improvisati-
 on aussprechen, ist absolut situationsbezogen und einmalig, unwiederholbar. Das
 Verhältnis zwischen schriftlich fixiertem Text und Untertext steht bei der Stück-
 entwicklung auf Basis schauspielerischer Improvisation in umgekehrter Bezie-
 hung zum herkömmlichen Regietheater. Dort muss der Untertext zum schriftlich
 vorgegebenen Text gefunden werden, während bei der Stückentwicklung der Text
 zum Untertext gefunden werden muss. Ausgehend von der Frage: „Was will die
 Figur in der konkreten Situation, von welcher Art ist ihre Beziehung zu den ande-
 ren anwesenden Figuren?“ kann der Spieler die gleiche Szene mehrfach spielen
 und dabei jedesmal anderen Text sprechen, die Szene behält ihren ungefähren
 Sinn, so lange der Spieler das Handlungsgerüst einhält.
 Aus diesem Grund gibt es mehrere Varianten, wie die Spieler in der Aufführung
 zu ihrem Text kommen. Sie können ihn wortwörtlich auswendig lernen und mit
 Hilfe der von Ebert beschrieben Partitur „neu entstehen lassen“, sie brauchen sich
 aber auch nur den inhaltlichen Sinn ihrer Textpassagen und ihre Einsätze zu mer-
 55

Page 56
						

ken und improvisieren ihn einfach neu. Man sollte für ein einheitliches ästheti-
 sches Konzept diesbezüglich eine Entscheidung treffen – fixiert man den Text
 wortwörtlich oder fixiert man nur ein Szenario und lässt den Text jedesmal neu
 improvisieren. Für letztere Variante muss man den Grad der künstlerischen Frei-
 heit der Spieler festlegen, denn jede sprachliche Äusserung ist anders interpretier-
 bar und dadurch verschiebt sich die Gesamtbedeutung, die dem Stück zu Grunde
 gelegte These, in jeder Aufführung etwas.
 Wenn man den Text wortwörtlich fixieren will, so bedarf das der Überarbeitung
 und Verdichtung des improvisierten Textes. Häufig bleibt nur ein Bruchteil davon
 übrig, wodurch die Spieler gezwungen sind, den gekürzten Text anders ins Spiel
 einzubringen. Die Spieler sind keine geschulten Autoren, deswegen ist davon ab-
 zuraten, den Text am Schreibtisch entstehen zu lassen. Sie sollten die Szene min-
 destens ein oder zweimal spielen und dann gemeinsam mit der Erinnerung an den
 in der Improvisation gesprochenen Text eine Überarbeitung anstellen. Die Ver-
 wendung von fixiertem Text hat ihre Vorteile: man kann präzise in der Formulie-
 rung sein, man kann Umgangssprache vermeiden, man kann mit den sprachlichen
 Bedeutung spielen (Mißverständnisse ausschließen, Mehrdeutigkeiten einbauen),
 man kann Figuren eine bestimmte Figurensprache geben, man kann sämtliche
 rethorischen und stilistischen Mittel der sprachlichen Gestaltung nutzen. Ein
 Nachteil der Verwendung von fixiertem Text ist die pluralistische Autorenschaft,
 die der Stückentwicklung inhärent ist, wodurch keine einheitliche Handschrift zu
 stande kommt. Lässt man den Text jedoch auf Basis eines festgelegten Szenarios
 jedesmal neu improvisieren, fallen sprachliche Besonderheiten größtenteils weg
 und der Gebrauch der Sprache erscheint wieder einheitlicher. Für die Stückent-
 wicklung ist auch eine Vermischung beider Vorgehensweisen denkbar. Je nach
 Wichtigkeit und Informationsgehalt einer Szene fixiert man sie dann eher wort-
 wörtlich oder knapper.
 3.4 Stukturieren
 Die Strukturierung des szenischen Materials ist gleichbedeutend mit der Struktu-
 rierung der Informationen in der Zeit, welche Informationen gebe ich dem Zu-
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schauer wann und auf welche Weise. Hierfür gibt es lang gewachsene Erkenntnis-
 se, auf denen sich verschiedene Analyse und Dramaturgiemodelle gründen. Ob-
 wohl man für jede Stückentwicklung eine neue, ganz spezielle Dramaturgie ent-
 wickeln muss, greift man dabei entweder auf bestehende Erzählstrukturen zurück,
 oder weicht von ihnen ab / wiedersetzt sich ihnen, in jedem Falle aber geht man
 mit ihnen um. Die Zuschauer entwickeln aufgrund der in den Medien meist ge-
 bräuchlichen Erzählstrukturen Sehgewohnheiten, die man entweder bedient oder
 irritiert.
 Wenn man die Aussagekraft selbstentwickelter Szenen nicht verschenken will,
 dann muss man sie strukturieren, denn der Sinn des Stücks, die These oder
 Leitidee, entsteht aus einer Summe von Informationen (aus dem Kontext) und da-
 mit es zum richtigen Verständnis kommt, müssen diese Informationen in einer für
 die jeweilige Geschichte angemessenen Reihenfolge dosiert werden. Das Stück
 muss lesbar werden. Dies ist die wesentliche Aufgabe der Dramaturgie der Stück-
 entwicklung. Der Umgang mit dramaturgischem Wissen geschieht aber bei der
 Stückentwicklung nicht nur vorbereitend und nachbereitend, sondern ebenso in
 den Proben: in der Anmoderation, Begleitung, Auswertung und Korrektur der Im-
 provisationen. Auch den Schreibprozess, egal ob wortwörtlicher Dialog oder nur
 ein Szenario fixiert wird, muss man vorbereiten, begleiten und korrigieren. Man
 benötigt eine „Sofortdramaturgie“, die eigentlich nur die konsequente Weiterfüh-
 rung der geplanten Dramaturgie auf Grundlage der Fragestellung oder These ist.
 Sie muss dafür sorgen, dass die Mikrostrukturen (improvisiertes szenisches Mate-
 rial) in die Makrostruktur (die Gesamtstruktur des Stücks) passen.
 Diese „Sofortdramaturgie“ arbeitet bei der Strukturierung von improvisiertem
 Material von einem doppelten Standpunkt aus, sie bewegt sich deduktiv von der
 ursprünglichen Intention des Ganzen und induktiv von der konkreten Beschaffen-
 heit eines Details oder Ornaments.
 Die allgemeine Notwendigkeit einer Dramaturgie entsteht durch die „20 Fragen“,
 die der Zuschauer laut S. Nachmanovitch an das Kunstwerk stellt. Jedes einzelne
 Zeichen auf der Bühne erschafft eine definierte Welt, die eine vorläufige Erwar-
 tungshaltung beim Zuschauer hervorrufen, die er wiederum durch neue Fragen an
 den weiteren Verlauf des Bühnengeschehens vertieft, verrifiziert, korrigiert oder
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überwirft. Die Auswahl von Informationen, die bisher gegeben wurde, bilden den
 Kontext, in dem die nächsten Informationen interpretiert werden. Dabei streben
 wir immer danach das Gesehene zu vereinfachen, wir suchen eine Antwort auf die
 Frage: Was ist die tiefe Struktur des Themas, was ist die These, aus der all dies er-
 wächst?
 Frage und Antwort sind eine der ältesten Formen der Musik, des Rituals, des
 Theaters und des Tanz. Womöglich ist sein Ursprung zurückzuführen auf die frü-
 hen spiegelnden Interaktionen zwischen Mutter und Kind, mutmaßt Nachmano-
 vitch. Für ihn ist die Mobilisierung des Dialoges zwischen Kunstwerk und Zu-
 schauer, die feinfühlige Balance zwischen überworfenen und bestätigten Erwar-
 tungen, das Hauptgeheimnis der Ästhetik. Kunst ist eine Sache aktiver Antwort
 im Dialog mit dem Material. 70
 Für die spezielle Dramaturgie des psychologisierenden Dramas lassen sich folgen-
 de Unterscheidungen treffen:
 1.) Verfolgt das Stück eine „Dramaturgie der Leidenschaft“?
 Hierbei geht es weniger um das Geschehen, als um das emotionale Leben
 der Figuren und wie die Ereignisse die Gefühle der Figuren beeinflussen.
 Der Zuschauer soll an diesen Gefühlen teilhaben.
 2.) Oder verfolgt es eine „Dramaturgie der Handlung“?
 Dabei wird auf der Bühne eine Kette kleinerer und größerer Ereignisse ge-
 zeigt, die die Figuren durchleben. Das Gefühlsleben der Figuren ist nicht
 so wichtig wie die Verkettung der Ereignisse.
 3.) Besteht das Stück aus einer einheitlichen Handlung,
 worin die Hauptperson etwas durchlebt, was sie verändert?
 4.) Oder besteht es aus mehreren zusammengestellten Handlungen (mit mehreren
 Protagonisten), die zu einer Einheit verschmolzen werden? 71
 Wie entwickelt das Stück die Krise? Die Krise ist der Teil des Stücks, in dem sich
 die Wende im Leben des Protagonisten abspielt. Warum die Krise als Zuspitzung
 des Konflikts im Stück notwendig ist, beantwortet B. Verhagen folgendermaßen:
 „Es ist ein Naturgesetz, dass jede Krise eines Menschen die Aufmerksamkeit an-70 Nachmanovitch, Stephen: Free Play : Improvisation in Life and Art. S. 102 – 111.
 71 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 58.58
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derer auf sich zieht, weil die Gefühlsäusserungen, gleichartige Gefühle im Zu-
 schauer (Wahrnehmer) hervorrufen.“ 72
 Eine Krise mobilisiert starke innere Kräfte des Menschen, womit er seiner selbst
 und der Situation, in der er sich befindet, Herr zu werden versucht. Bei einer
 „Dramaturgie der Leidenschaft“ spielt sich die Krise im Protagonisten ab, bei ei-
 ner „Dramaturgie der Handlung“ spielt sich die Krise unter den Figuren ab.
 Wenn man davon ausgeht, dass es dem oder den Protagonisten im Stück entweder
 gut oder schlecht geht, kann man vier verschiedenen Entwicklungskurven kon-
 struieren:
 1.) steigend (es geht dem / den Protagonisten seiner / ihrer Meinung nach zuneh-
 mend besser)
 2.) fallend (es geht ihm / ihnen zunehmend schlechter)
 3.) es geht ihm / ihnen erst besser, dann schlechter
 4.) es geht ihm / ihnen erst schlechter, dann besser
 Um diese Entwicklungskurve überhaupt erkennbar machen zu können, bedarf es
 deutlicher Momente, die dem Zuschauer Anfang, Mitte und Ende dieser Entwick-
 lung versinnbildlichen. Wenn die Entwicklungskurve fällt, gibt es einen Tief-
 punkt, wenn sie steigt einen Höhepunkt, an dem das Stück in die Krise eintritt.
 Bei einem Tiefpunkt (fallende Kurve), der der Krise vorausgeht, ist der Wider-
 stand des / der Antagonisten am größten, bei einem Höhepunkt (steigende Kurve)
 ist der Widerstand des Antagonisten vor der Krise am geringsten.
 Die Peripetie ist der Moment, an dem der Held, erfolgreich oder nicht, aus der
 Krise herauskommt, an dem die Krise vorbei ist.
 Die Krise ist also der Punkt, an dem sich entscheidet, ob sich eine günstige Ent-
 wicklung fortsetzt oder nicht, oder ob eine ungünstige Entwicklung sich fortsetzt
 oder nicht. Durch die Krise ändert sich das Kräfteverhältnis zwischen Protagonist
 und Antagonist, was schaubar gemacht werden muss in der Peripetie. Höhepunkt /
 Tiefpunkt, Krise und Peripetie können sehr nah beieinander liegen oder sich über
 die Länge des gesamten Stückes erstrecken. Wenn das Schiksal des Protagonisten
 sich zum Positiven gewendet hat, löst sich der Konflikt auf, wenn es sich aber
 zum Schlechten gewendet hat, mündet das Stück am Ende in der Katastrophe.
 72 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 61.
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Der erste Teil des Stücks, der vor dem Höhepunkt / Tiefpunkt liegt, besteht zuerst
 aus der atmosphärischen Einleitung und der Exposition. Hier wird die Grundstim-
 mung des Stückes vorgeführt und Besonderheiten erklärt; die Figuren und ihre
 Beziehungen werden vorgestellt, die Vorgeschichte erläutert, vielleicht sogar
 schon die These und das Ende wie in einer Overtüre vorweggenommen. Von hier
 aus beginnt die Entwicklung des Stücks. Sie wird ausgelöst durch das „motorische
 Moment“. Wenn wir von einer steigenden Entwicklungskurve ausgehen, bei der
 es dem Protagonisten seiner Meinung nach immer besser geht, ist das „motorische
 Moment“ der Moment, in dem der Antagonist am stärksten ist, in dem sein An-
 griff beginnt. Bei einer fallenden Entwicklungskurve (dem Protagonisten geht es
 seiner Meinung nach immer schlechter) ist die Opposition zwischen Protagonist
 und Antagonist am schwächsten und wird im Verlauf des Stückes stetig anwach-
 sen. Das „motorische Moment“ erschüttert die Ausgangssituation, die in der Ex-
 position vorgestellt wird, und macht das Handeln der Figuren notwendig.
 So wie eine herkömmliche Geschichte einen Anfang hat, so hat sie auch ein Ende,
 ob Katastrophe oder Happy End, die Situation, in der sich die Handlung des
 Stückes beruhigt, worin ein neues Kräftegleichgewicht hergestellt wird, muss ge-
 zeigt und mit einer konkreten Stimmung beendet werden.
 Ein weiteres Modell geht davon aus, dass sich die entscheidenden dramatischen
 Ereignisse bereits vor Beginn des Stücks abgespielt haben. Der Zuschauer weiss
 davon noch nichts, aber im Verlaufe des Stücks kommt diese dramatische Vergan-
 genheit mehr und mehr an die Oberfläche, bis sie explodiert, was zu neuen drama-
 tischen Verwicklungen führen kann.
 Hier scheint die Ausgangssituation in harmonischer Balance zu sein, aber das
 „motorische Moment“ ist ein Ereigniss, dass zur unwiederrufbaren Konfrontation
 mit der Vergangenheit führt (z.Bsp. ein altes Tagebuch wird gefunden oder der
 verschollene Sohn kehrt zurück, usw.). Die Figuren, oder zu mindestens einige
 von ihnen, wissen von dem schlummernden Konflikt aus der Vergangenheit und
 versuchen ihn zu unterdrücken und zur Harmonie der Ausgangssituation zurück-
 zufinden, was jedoch mißlingt (z.Bsp. der Großvater hat früher die Tochter miß-
 braucht, keiner ausser den beiden weiss etwas davon, o.ä.). Stattdessen zieht der
 Konflikt immer weitere Kreise. Das Wissen der Figuren erzeugt die Spannung,
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denn sie befürchten, erahnen, verheimlichen, usw. den Konflikt. Diese Emotionen
 übertragen sich auf den Zuschauer.
 Die hier dargestellten dramaturgischen Modelle für das psychologische Drama 73
 sind theoretische Idealtypen. Sie sind differenzierte, ausgebreitete Varianten des
 einfachen „5-Satz-Schemas“. Das Frage- und Antwortspiel zwischen Theaterstück
 und Zuschauer verläuft in ihnen chronologisch und kausal. Der Zuschauer erhält
 stets mehr Informationen, hat dadurch immer mehr Erwartungen an den weiteren
 Verlauf des Stücks und ist deswegen emotional stets mehr beteiligt. Mit diesen
 Modellen kann man spielen und improvisieren, Erwartungshaltungen brechen,
 man kann probieren Geschichten ganz anders zu erzählen. Wichtig ist meiner
 Meinung nach nur, dass man merkt, ob man sich innerhalb dieser Modelle bewegt
 oder ausserhalb. Wenn man die Sehgewohnheiten und Erwartungshaltungen des
 Publikums berücksichtigt, geht man vorsichtiger mit unopportunen Erzählstruktu-
 ren um.
 Unabhängig von den oben besprochenen dramaturgischen Modellen kann man ei-
 nem selbstentwickelten Theaterstück nur eine chronologisch-kausale Struktur ge-
 ben, wenn man die Funktion einer Spielhandlung kennt. Spielhandlungen haben
 entweder eine retrospektive Function, d.h. sie verweisen zurück auf ein vergange-
 nes Ereignis oder eine prospektive Funktion 74 , d.h. sie bereiten eine zukünftige
 Handlung vor. Sie haben einen Grund, aus dem sie resultieren, und eine Intention.
 Sie weisen in eine zeitliche Richtung und mit dem Punkt, auf den sie verweisen,
 stehen sie in Beziehung. Mit dieser Gesetzmäßigkeit kann man Situationen /
 Handlungen emotional vorbereiten, in dem die Figuren diese Situationen / Hand-
 lungen entweder erhoffen oder befürchten, oder eine ähnliche emotionale Bezie-
 hung dazu herstellen, und das in einer einer früheren Szene thematisieren. Dann
 üben diese Momente, je näher sie kommen, und vor allem wenn sie sich ereignen,
 eine emotionale Wirkung auf die Zuschauer aus. Diese Wirkung wird auch im
 Nachhinein ermöglicht oder befördert, wenn die Figuren solch‘ ein Ereigniss re-
 73 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 58 – 75.
 74 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 69.
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flektieren. Sowohl die Figuren auf der Bühne als auch die Zuschauer haben das
 Bedürfnis drastische Ereignisse zu verarbeiten.
 Von diesem Prinzip ausgehend kann man sich also eine ganz eigene Dramaturgie
 bauen, worin man eine kleine Anzahl entscheidender Drehpunkte (entscheidender
 Handlungsmomente) anlegt und diese durch eine größere Anzahl Szenen vorbe-
 reitet bzw. nachbereitet.
 3.5 In Szene setzen
 Alles, was man sich ausdenkt, was man probiert und entwickelt, soll von einem
 Publikum gesehen und verstanden werden. Die emotionale und intellektuelle Qua-
 lität des szenischen Materials soll so treffend wie möglich verbildlicht werden.
 Dies ist eigentlich das Arbeitsfeld der Regie: die zeitlich-räumliche Anordnung
 der Spieler auf der Bühne in Beziehung zum Bühnenbild, zum Licht, zu den Re-
 quisieten und zum Publikum. Bei der Stückentwicklung lässt sich der Arbeitsvor-
 gang des zeitlich-räumlichen Ordnens oft nicht vom eigentlichen Schaffensprozeß
 trennen. Man plaziert die Figuren, die Figuren improvisieren, sie führen ihre
 Handlung an einer bestimmten Stelle der Bühne aus. Diese Handlung fixiert man,
 verlegt sie aber vielleicht an eine andere Stelle der Bühne, wodurch sich eine neue
 Konstellation der Figuren im Raum ergibt, von der aus dann weiter improvisiert
 wird.
 Hierfür braucht es jemanden, der aus der Zuschauerperspektive zusieht und prüft,
 ob die wesentlichen Vorgänge zur Geltung kommen. Das können Spieler oder der
 Spielleiter sein. Der Bühnenraum und das Bühnenbild ist bei der Stückentwick-
 lung ebenfalls etwas, worüber demokratisch diskutiert und entschieden werden
 muss. Ausgehend von der Fragestellung oder These muss entschieden werden, ob
 man spezielle Räume, wie etwa eine Kirche, ein Freibad, Wald usw. realistisch als
 Bühnenbild nachahmen will, ob man sie abstrahiert oder lediglich als Atmosphere
 im Verhalten der Spieler sich spiegeln lassen will und völlig auf eine Darstellung
 des speziellen Raumes verzichtet. Ein Bühnenbild kann ausserdem eine metapho-
 rische Darstellung des eigentlichen Handlungsortes sein, dann müssen sämtliche
 62

Page 63
						

Vorgänge, die sich auf diesen Ort beziehen, an das metaphorische Bühnenbild an-
 gepasst werden.
 Ausschlaggebend für die Kraft und Verständlichkeit der Szenen ist die bildhafte
 Anordnung der Figuren im Raum bzw. der bewegte Übergang von Bild zu Bild.
 Dafür gibt es Kompositionsgesetze aus der bilden Kunst, mit deren Hilfe man kla-
 re Bilder bauen kann, die die gewählte Dramaturgie unterstützen. Mit klaren Bil-
 dern sind solche gemeint, die auf Bilder verweisen, die dem Zuschauer potentiell
 bekannt sind – sie müssen als etwas, das etwas bedeutet wiedererkennbar sein.
 Um die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die besondere Bedeutung der Bild-
 komposition zu lenken, bedarf es einer starken, entschiedenen Formgebung, die
 sich gegen die visuelle Reizüberflutung unserer Welt und die daraus resultierende
 Abstumpfung der Wahrnehmung durchzusetzen vermag.
 Gebrauch machen kann die Gruppe auch von der Wirkung, die zwei oder mehrere
 aufeinanderfolgende Bilder auslösen. Wenn die Bilder sich stark voneinander un-
 terscheiden, aber in irgendeinem Bezug zueinander stehen, mobilisieren sie das
 Frage- und Antwortspiel des Zuschauers mit dem Kunstwerk – sie wecken Erwar-
 tungen und bestätigen oder irritieren sie.
 Die Kompositionslehre besagt, dass die Anordnung der Figuren im Raum, in Be-
 ziehung zum Bühnenbild, Licht, Publikum, bereits eine bestimmte Emotion aus-
 löst. Umgekehrt wissen wir von Johnstone, dass eine bestimmte Figurenbeziehung
 sich automatisch im körperlichen Verhalten der Figuren im Raum ausdrückt. Das
 bedeutet, dass eine Konfliktszene anders aussehen muss als eine friedliche Expo-
 sition zum Beispiel. Zudem ändert sich die emotionale Wirkung einer Szene, je
 nachdem, wie nah oder fern die Figuren zueinander stehen.
 Weil der Zuschauer im Theater immer die ganze Bühne im Blickfeld hat (oder ha-
 ben sollte), muss man seine Aufmerksamkeit auf die verschiedenen nacheinander
 wichtig werdenden Aktionen der Spieler lenken. Anders als beim Film muss der
 Zuschauer sich den Ausschnitt selbst wählen, auf den er sich konzentrieren will.
 Dabei kann man ihm helfen. Es gibt verschiedene Techniken, mit denen die Spie-
 ler die Aufmerksamkeit des Publikums 1.) auf sich ziehen können, bzw. 2.) mit
 denen sie die Aufmerksamkeit abgeben können an andere Spieler –
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1.) durch lauter sprechen, auf das Publikum zulaufen, sich aktiver bewegen, sich
 frontal stellen, sich höher stellen (z.Bsp. auf einen Stuhl), sich näher zum Pu-
 blikum stellen als die Anderen;
 2.) durch schweigen, sich so weit es geht vom Publikum entfernen, dem Publi-
 kum den Rücken zukehren, etwas Voraussagbares, wenig Spektakuläres tun,
 zu demjenigen blicken, der die Aufmerksamkeit bekommen soll, sich hinset-
 zen oder tiefer stellen als die Anderen. 75
 Wichtig für das Steuern der Zuschaueraufmerksamkeit sind also die Körperhal-
 tung der Spieler, ihre Position im Raum und ihre Bewegungen.
 Die Körperhaltung und ihre Position im Raum können auf die Zuschauer eine
 starke oder eine schwache Wirkung haben. Die frontale Haltung ist die stärkste,
 ein viertel abgewendet ist immer noch stark, aber schwächer als die Frontale, Pro-
 fil oder halb abgewendet ist noch weniger stark, dreiviertel abgewendet ist am
 schwächsten, mit dem Rücken zum Publikum ist ungefähr so stark wie die Profil-
 position, aber schwächer als die ein viertel abgewendete. Diese verschiedenen
 Wertungen der Körperhaltung haben folgenden Grund: in der Frontale kommt der
 größte emotionale Kontakt mit dem Publikum zustande, und dieser wird schwä-
 cher, je mehr der Körper dem Kontakt mit dem Publikum aus dem Weg geht.
 Auf ähnliche Weise haben die verschiedene Bereiche der Bühne eine unterschied-
 lich starke Kraft für den Zuschauer. Wenn man sich die Bühne, vom Spieler aus
 gesehen, in sechs Abschnitte einteilt, indem man sie längs in zwei Streifen teilt –
 einen hinteren und einen vorderen – und quer drei Streifen – einen linken, einen in
 der Mitte, und einen rechts – dann kommen folgende Wertigkeiten zustande: 1)
 vorn / Mitte ist am stärksten, 2) vorn / rechts, 3) vorn / links, 4) hinten / Mitte, 5)
 hinten / rechts, 6) hinten / links ist am schwächsten.
 Dieses Phänomen resultiert aus dem Fakt, weil wir von links nach rechts lesen
 und die Dinge, die uns näher sind, größer erscheinen, weshalb wir sie deutlicher
 wahrnehmen können. 76
 75 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 103.
 76 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 105.
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Spieler, die höher stehen als andere, ziehen ebenfalls mehr Aufmerksamkeit auf
 sich – je höher, desto wichtiger. Es sein denn jemand sondert sich von der Mehr-
 heit ab, dann setzt er dieses Prinzip ausser Kraft.
 Die Komposition der Spieler-Körper im Raum arbeitet mit Linien, Massen und
 Formen. Durch die Anordnung der Gruppe im Raum zu Linien, Massen und For-
 men verleiht man bestimmten Punkten auf der Bühne und den Spielern, die sich
 dort befinden, Nachdruck. Man lenkt die Blickrichtung der Zuschauer von einem
 Punkt zum nächsten, also muss man auch einen Punkt nach dem anderen mit be-
 sonderem Nachdruck herausstellen.
 Drei noch zu nennende wesentliche Gestaltungsmittel sind der Rythmus, das
 Tempo und die Grundstimmung. Rythmus mobilisiert den Zuschauer, er möchte
 gerne „im Rythmus mitgehen“. Mit Tempowechsel und Rythmuswechsel macht
 man Veränderungen deutlich. Mit Grundstimmung ist eine bestimmte Spielatmos-
 phere gemeint, die das Stück von Anfang bis Ende durchzieht. Diese Grundstim-
 mung ist etwas, das während des Arbeitsprozesses entsteht und gleichzusetzen ist
 mit der Haltung der Gruppe zu ihrem selbstgewählten Thema und ihrer These, es
 ist auch gleichzusetzen mit dem vorherrschenden Gruppengefühl und dem Ar-
 beitsklima, das während der Produktion herrschte. Die Grundstimmung bestimmt
 die Nähe oder Distanz, die die Zuschauer zu den Spielern bekommen. 77
 3.6 Entwerfen der Improvisationsaufgaben
 Die größte Schwierigkeit der Stückentwicklung mittels schauspielerischer Impro-
 visation liegt in ihrer allumfassenden Prozesshaftigkeit. Die Spieler erforschen
 sich und die Welt, lernen im Laufe der Stückentwicklung dazu, wodurch sich ihre
 Haltung zu sich selbst und zur Fragestellung und damit auch zur These verändert.
 Die Dramaturgie der Stückentwicklung und der Text entstehen ebenfalls erst all-
 mählich während des Arbeitsprozesses in gegenseitiger Abhängigkeit voneinan-
 der.
 77 vgl. Dramatiseren: Van idee tot voorstelling. S. 113 – 119.
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Die einzige wirklich konkrete Arbeitseinheit stellt die Improvisationsaufgabe dar.
 Die Aufgabe, sei es eine Spielaufgabe oder Schreibaufgabe oder etwas ähnliches,
 inventarisiert sämtliche Daten der bisherigen Stückentwicklung und eröffnet von
 ihnen ausgehend die weitere Entwicklungsrichtung. Die Improvisationsaufgabe
 definiert die Arbeit, die der einzelne Spieler zu leisten hat, und zwar tut sie dies
 auf einer ganz bestimmten Probe, auf Basis all der Faktoren, die zu diesem Mo-
 ment führten, mit einer konkreten schöpferischen Absicht.
 Die Improvisationsaufgabe kann das Problem der Prozesshaftigkeit für einen Au-
 genblick konstruktiv überwinden. Dazu muss die Aufgabenstellung bestimmte
 Qualitäten haben. Die Aufgabe stellt Bedingungen an die Leistung der Spieler, sie
 formuliert die Eigenschaften, welche das Ergebniss mindestens haben sollte. Die
 Forderungen an die Spieler sind allgemeiner und abstrakter Natur, aber ihre Erfül-
 lung soll ganz konkretes Material abliefern. Das gelingt nicht bei jeder Aufgaben-
 stellung, sie muss die optimale Formulierung finden, für das, was sie will, ohne es
 jedoch vorwegzunehmen. Um es kurz zu sagen: die Phase der Erklärung dessen,
 was die Spieler machen sollen, darf nicht länger dauern, als die eigentliche Aus-
 führung. Die Aufgabenstellung darf sich nicht selbst beantworten, in dem sie zahl-
 lose ausgeschmückte Beispiele liefert wie ein Ergebnis aussehen könnte, denn das
 frustriert die Spieler. Die Aufgabenstellung darf nicht zu komplex sein, stattdes-
 sen sollte sie mit dem beginnen, was die Spieler bereits kennen, dort anknüpfen,
 wo man aufgehört hat und in Etappen komplizierter und detallierter werden.
 Die Balance in der Aufgabenstellung zwischen konkretem szenischem Beispiel
 und abstrakter Forderung ist eine schwierige Gratwanderung. Einerseits muss man
 herausfinden, was man genau man sucht, dafür muss man alles bisher vorhandene
 benennen und im Zusammenhang sehen, andererseits darf man das, was man
 sucht noch nicht genau benennen, weil der theoretische Entwurf sowohl hinter der
 bedeutsamen und emotionalen Fülle einer leibhaftig improvisierten Szene zurück-
 bleibt, als dass er ihn zuweilen auch unmöglich macht, weil das Neue nicht mehr
 als individuelle Antwort der Spieler auf eine Frage entstehen kann.
 Für die Stückentwicklung ist es notwendig, dass die Aufgabenstellung relativ of-
 fen ist, dass heißt, dass sie zwar ein Minimum an Qualität und Quantität einfor-
 dert, aber darüber hinaus offen für alles ist und auf die Bewertung des Ergebnisses
 mit richtig und falsch verzichtet. Orientieren kann man sich beim Entwerfen von
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Aufgabenstellungen an „Johnstones Pädagogik der Spiele“ (Kap. 2.6). Eine Spiel-
 anleitung (Spiel im Sinne von „game“) basiert auf wenigen Regeln, die zusammen
 ein einheitliches theoretisches Konstrukt bilden. Ein Spieler kann sich an die Re-
 geln halten und dennoch eine Fülle von Varianten erfinden, die innerhalb dieser
 Regeln erlaubt sind. Um auf diese Weise Spielanleitungen für situatives Schau-
 spiel selbst zu erfinden, bedarf es einer konkreten Vorstellung des Inhalts und der
 Form, die man zur Erfüllung der Aufgabe mindestens als Ergebnis fordert. Dieses
 Minimum an Qualität und Quantität definiert man so, dass die gewünschte Szene
 folgerichtig in die bisher bestehenden dramaturgischen Strukturen passt. Eine gute
 Improvisationsaufgabe funktioniert wie eine Spielanleitung (im Sinne von
 „game“), liefert aber konkretes szenisches Material ab. Das bedeutet, dass die bei-
 den unterschiedlichen Spielarten „game“ und situatives Schauspiel miteinander
 fusionieren, die zukünftige Szene wird durch Spielregeln beschrieben, innerhalb
 derer zahllose Varianten möglich sind.
 Eine Szene hat eine bestimmte Stellung im dramatischen Gesamtgefüge inne, aus
 dieser Stellung erwächst auch die dramaturgische Funktion dieser Szene für das
 gesamte Stück. Wenn man die Funktion, die eine Szene ausüben soll, kennt, kann
 man daraus ihre formellen Bedingungen ableiten, das „WIE?“. Die situativen Um-
 stände der Szene (das „WAS?“) leiten sich aus dem ab, was bereits an konkretem
 szenischem Material vorhanden ist: Figuren, Schauplatz, Grundvorgang. Das ist
 zu Beginn der Stückentwicklung noch nichts, gegen Ende sehr viel. Die inhaltli-
 chen Forderungen der Improvisationsaufgaben verlangen zunächst nach Figuren,
 Situationen und Konflikten und wenn diese definiert wurden, zunehmend nach
 Vorgängen unterhalb der Personage. Aus dem „WIE?“ (der gewünschten Funkti-
 on) und dem „WAS?“ (den Elementen und Vorgängen, die verwendet oder produ-
 ziert werden sollen) kann man die Aufgabenstellung konstruieren, immer darauf
 bedacht, dass, was man noch nicht kennt, präzise zu beschreiben ohne es zu ent-
 gültig zu definieren.
 Die Methode hierfür beschreibt M. Foucault, wenn er auf die Ordnung der Dinge
 und die Beziehung der Ordnung zur Ähnlichkeit eingeht. Jedes konkrete Ding (in
 unserem Falle auch jede konkrete Figur, jeder konkrete Vorgang, usw.) unter-
 scheidet sich von allen anderen durch bestimmte Merkmale, die diesem Ding sei-
 ne einzigartige Identität geben. Diese Merkmale werden sichtbar durch bestimmte
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Zeichen. Nun gibt es in der Unterscheidung der Dinge voneinander größere und
 kleinere Unterschiede, man könnte auch sagen, sie sind sich entweder ähnlich
 oder unähnlich. Bestimmte Merkmale haben sie mit anderen Dingen gemeinsam,
 andere nicht. Dieses Prinzip ermöglicht eine Eingliederung aller Dinge in eine
 Ordnung nach Arten, Klassen, Unterklassen, Serien, usw..
 „Und darin genau besteht die Methode und ihr „Fortschritt“: jedes Maß (jede De-
 termination durch Gleichheit und durch Ungleichheit) auf die Herstellung einer
 Serie zurückzuführen, die, wenn man vom Einzelnen ausgeht, die Unterschiede
 als Grade der Komplexität entstehen läßt. Das Ähnliche wird, nachdem es gemäß
 der Einheit und gemäß den Beziehungen von Gleichheit oder Ungleichheit analy-
 siert wurde, gemäß der evidenten Identität und den Differenzen analysiert: Diffe-
 renzen, die in der Ordnung der Vernunftschlüsse gedacht werden können. [...] In-
 folgedessen kann ein Ding absolut in bestimmten Beziehungen und relativ in an-
 deren sein. Die Ordnung kann gleichzeitig notwendig und natürlich (im Verhältnis
 zum Denken [im Verhältnis zur bestehenden Dramaturgie]) und willkürlich (in
 Beziehung zu den Dingen) sein, weil ein und dieselbe Sache, je nach der Art, wie
 man sie betrachtet, an einem oder dem anderen Punkt der Ordnung plaziert sein
 kann.“ 78
 Mit Hilfe dieser Methode wird es möglich das gewünschte / gesuchte Ergebnis ei-
 ner Improvisationsaufgabe nicht als „das Eine-Konkrete“ zu beschreiben, sondern
 den Inhalt (das „WAS?“), in Abhängigkeit von der bisher bestehenden Dramatur-
 gie auf einem Mindestniveau – im Sinne von Klassen / Unterklassen / Serien, zu
 beschreiben. Dadurch wird z.Bsp. aus einem Stuhl – ein Möbelstück, oder noch
 abstrakter – ein Requisiet, oder ein Gegenstand im Raum – er wird unkonkret –
 die Spieler können das Möbelstück jetzt selbst definieren, z.Bsp. als Bett oder
 Tisch, wodurch sich der konkrete Verlauf der Szene völlig ändert und dennoch
 eine zuvor festgelegte Bedingung erfüllt, nämlich, dass sie in der Szene mit einem
 Möbelstück umgehen sollen. Auf die gleiche Weise funktioniert dieses Prinzip
 mit zwischenmenschlichen Vorgängen: z.Bsp. einen Kuss kann man einordnen als
 Liebesbekundung, als etwas Tröstendes, als Dankeschön, usw., auf diesem Be-
 schreibungsniveau des gewünschten Vorgangs als Liebesbekundung, als Tröstung
 78 Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. S. 86/87.68
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oder sich Bedanken können die Spieler wiederum ein ganz anderes Detail finden
 als den Kuss, z.Bsp. eine Umarmung oder Blicke.
 Der Umgang mit Improvisationsaufgaben muss kultiviert werden. Der Arbeitsvor-
 gang, ein theoretisches Konstrukt als Anleitung zur verkörpernden Darstellung zu
 nutzen und noch dazu innerhalb der Grenzen dieses Konstruktes kreativ zu sein,
 ist außerhalb des Theaters (und anderen künstlerischen Darstellungsformen) unüb-
 lich und muss geübt werden. Entscheidend dafür ist die zeitliche Abtrennung von
 theoretischem Erklären und praktischem Ausprobieren. Es braucht eine Phase des
 Erklärens und anschließend ein klares „Jetzt geht es los!“. Des Weiteren ist der
 Weg zu einem richtigen Verständnis der Improvisationsaufgabe etwas, das in
 mehrere praktikable Schritte gegliedert werden kann. Ebenso sollte die Kritik und
 Korrektur von Improvisationsaufgaben sehr sensibel betrieben werden. Den Spie-
 lern sollte anfänglich die Erfahrung des Scheiterns erspart werden. Je mehr sie
 durch Beobachtung und Analyse selbst in der Lage sind eine gute Improvisation
 von einer schlechten zu unterscheiden, desto eher kann man ohne Umschweifen
 Verbesserungsvorschläge machen. Trotzdem gilt für jegliche künstlerische Impro-
 visation: einseitiges Aufzeigen von Fehlern, ohne konkrete Verbesserungsvor-
 schläge, sowie die qualitative Bewertung der Leistung des einzelnen Spielers er-
 schüttert das Vertrauensverhältnis der Spieler zu sich selbst, zur Bühne und zu
 den anderen Spielern. Dies sind Fragen der Pädagogik, die in Supervisionen der
 Gruppe geklärt werden können.
 4. Persönliche Erfahrungen und Vorschläge
 4.1 Aufgaben des Spielleiters 79
 Die Stückentwicklung mittels schauspielerischer Improvisation ist im wesentli-
 chen ein demokratisches Verfahren. Die Gruppe muss sich für eine Fragestellung
 entscheiden und aus dieser Fragestellung eine gemeinsame These herausdestillie-
 ren. Das Arbeitsklima ist ein sehr persönliches, weil man bemüht ist eine vertrau-79 In der Vorbereitung dieses Kapitels entwickelte ich acht Fragen an den Spielleiter, die ich versuche aus meiner persönlichen Erfahrung heraus zu beantworten.
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ensvolle, sichere Atmosphere zu schaffen, in der jeder einzelne Spieler bereit ist
 authentisch und spontan kreativ zu werden. Die Stückentwicklung basiert auf
 Freiwilligkeit und dem persönlichem Engagement aller Teilnehmer. Welche Rolle
 kommt in diesem Zusammenhang dem Spielleiter zu? Ist ein Spielleiter überhaupt
 noch nötig? Diese Frage kann ich nicht mit Ja oder Nein beantworten, aber aus
 Erfahrung behaupte ich, dass eine Stückentwicklung viele Aufgaben für einen
 Spielleiter mit sich bringt. Aus verschiedenen Gründen ist ein Spielleiter – einer,
 der selbst nicht mitspielt, sondern den Entwicklungsprozess reguliert – von
 großem Nutzen.
 Welche Aufgaben hat der Spielleiter? Der Spielleiter ist Initiator, Katalysator,
 Moderator, Zuschauer und Analytiker, Dramaturg, Regisseur, Pädagoge und Seel-
 sorger.
 Welches Interesse verfolgt der Spielleiter bei einer Stückentwicklung?
 Im weitesten Sinne die Selbstverwirklichung, die sich im engeren Sinn für mich in
 drei Bereiche gliedert.
 Zum einen arbeite ich genau wie die Spieler an meinen persönlichen Grenzen –
 ich möchte Themen behandeln, die mich aufregen, an denen ich scheitere, die ich
 nicht unter Kontrolle habe – mich selbst / meine Phantasie und die Welt, die mich
 prägt, erforschen. Zum zweiten möchte ich meine Spieler zu eben solch einer For-
 schungsreise anregen und zu einer Gruppe zusammenführen. Die Gruppe soll sich
 ein einheitliches Ziel setzen. Ich sehe mich als ein Teil der Gruppe und für die
 Formulierung der Fragestellung und der These mache ich Vorschläge wie alle an-
 deren und richte mich letztlich nach dem Mehrheitsbeschluss. Schon allein die Ar-
 beit mit der Gruppe an der Gruppe stellt für mich eine ideele Aufgabe dar. Die
 therapeutische Wirkung des gemeinsamen Spiels ist enorm, außerdem verbessern
 sich die sozialen Fähigkeiten der Spieler. Zum Dritten will ich das Ergebniss ei-
 nem Publikum präsentieren, und zwar einmal als Leistung der Gruppe und zum
 anderen als Kunstwerk, das für sich selbst spricht. Ich möchte, dass die Präsentati-
 on einer Stückentwicklung mehr ist als nur ein gewöhnlicher Theaterabend. Das
 Arbeitskonzept ist für sich genommen eine außergewöhnliche, soziale, künstleri-
 sche Leistung und sollte referiert werden.
 Welche Entscheidungskraft hat der Spielleiter? Wie läßt sich Manipulation von
 pädagogischer Führung trennen?
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Ein demokratisches Verfahren für die künstlerische Produktion hat Schwächen.
 Häufig ist es uneffektiv und manchmal sogar schädlich. Es kann die Spieler der-
 maßen verunsichern, wenn sie so viel Verantwortung tragen, dass sie ihre Sponta-
 neität verlieren. Manchmal wollen sie einfach nur wissen, was sie machen sollen
 und sich austoben. Wenn der Spielleiter allerdings das entstandene Material dann
 zu Hause an seinem Schreibtisch ordnet, egal wie perfekt die Dramaturgie sein
 mag, und der Gruppe schließlich als etwas Unumstößliches präsentiert, untergräbt
 er deren Mitgestaltungsrecht. Deswegen muss der Spielleiter Phasen kreieren, in
 denen er mehr Autorität ausübt und Phasen, in denen er der Gruppe schwierige
 Entscheidungen überläßt.
 Obwohl der Spielleiter eigentlich nicht für das Gelingen der Produktion verant-
 wortlich ist, sondern die Gruppe, weil die Arbeit ja theoretisch auf Freiwilligkeit
 und Mitspracherecht beruht, hat der Spielleiter ganz praktisch die Aufgabe die
 pluralistische Urheberschaft zu einem einheitlichen Stück zu verschmelzen. Er be-
 obachtet aus der Zuschauerperspektive und gewichtet die Entscheidungen. Der
 Spielleiter hat nie die totale Entscheidungsgewalt, er muss argumentieren und
 überzeugen. Wenn er das nicht kann, wird eine Gruppe, die das Prinzip der Stück-
 entwicklung kennengelernt hat, davonlaufen und es auf eigene Faust probieren. Er
 interpretiert die improvisierten Szenen und erklärt, was sie im Gesamtkontext des
 Stückes bedeuten würden, wenn man sie so ließe oder wenn man dies oder jenes
 verändern würde.
 Der Verdacht auf Manipulation entsteht, wenn der Spielleiter die Gruppe nicht in
 regelmäßigen Abständen auf ihr Mitspracherecht hinweist. Das Improvisieren be-
 ansprucht die volle Aufmerksamkeit der Spieler, deswegen hat der Spielleiter, der
 nur zusieht, einen Vorsprung bei der Auswertung des Gesehenen. Diesen Vor-
 sprung darf er nicht ausnutzen, um die von ihm gewünschte Lesart einer Szene
 herbeizuführen. Hilfreich dafür ist es, andere Spieler mit zusehen zu lassen und
 die Szenen gemeinsam auszuwerten. Der Spielleiter muss die Prinzipien seiner
 Pädagogik und seiner Stückdramaturgie offenlegen, Kritik einfordern und unbe-
 dingt konstruktiv darauf reagieren. Regelmäßige Supervisionen sind hilfreich. Der
 Spielleiter kann nichts verlangen, wozu er nicht zu allererst selbst bereit wäre.
 Wie geht der Spielleiter mit Ungleichgewichten in der Gruppe um?
 71

Page 72
						

Eine Hierarchie unter den Beteiligten ist der Stückentwicklung abträglich. Inner-
 halb der Spielregeln ist allen alles erlaubt, die Freiheit während der Improvisation
 sollte uneingeschränkt für jeden gelten. Dennoch bildet sich eine Art unsichtbare
 Rangordnung ganz von selbst heraus, in jeder Gruppe gibt es Spieler, die extro-
 vertierter, stärker, schneller, usw. sind als andere. Dieser unsichtbaren Hierarchie
 sollte der Spielleiter entgegenwirken. Durch Metakommunikation kann man den
 Spielern die unsichtbare Hierarchie deutlich machen und diejenigen, die etwas
 besser können als andere, auffordern ihr Können auch an andere zu vermitteln.
 Auch mit der bewußten Aufteilung der Spieler bei verschiedenen Übungen, bzw.
 durch die langfristige Bemühung immer neue Spielerkonstellationen auszuprobie-
 ren kann man der Hierachiebildung entgegenwirken. Auch die Grüppchenbildung
 von Spielern in ihrer privaten Zeit, außerhalb der Stückentwicklung, kann sich ne-
 gativ auf die Produktion auswirken, wenn dadurch Außenseiter entstehen. Diesen
 Prozess kann man nicht gezielt regulieren, aber man kann die Kommunikation der
 Gruppe während der gemeinsamen Arbeit so anregen, dass die Außenseiter dabei
 integriert werden.
 Es gibt auch ein bestimmtes Maß an Respekt, das die Gruppe dem Spielleiter
 zollt, wobei sich das Maß von Teilnehmer zu Teilnehmer unterscheidet. Dieser
 Respekt ist unbedingt notwendig, damit der Spielleiter seine Funktion ausüben
 kann. Wenn die Respektbekundungen der einzelnen Teilnehmer sich zu stark von-
 einander unterscheiden, besteht die Gefahr einer Gruppenspaltung, der Spielleiter
 kann dies regulieren, in dem er den respektvollen Teilnehmern einen Teil seiner
 Verantwortung abgibt und sie bittet Disziplin in der Gruppe zu schaffen. Durch
 sein Verhalten, sein Wissen, seine Kompetenz kann der Spielleiter sich Respekt
 sichern, umgekehrt kann er den Respekt durch Inkompetenz, Nichtwissen und
 Fehlverhalten ebenso verlieren.
 Gibt es Tabus? Wenn ja, wie soll der Spielleiter damit umgehen?
 Wenn die Spieler in der Improvisation erfahren sind, können Szenen mit gewalttä-
 tigem, sexuellem, absurdem, surrealem Inhalt entstehen. Viele Darstellungen
 könnte man psychologisch deuten. Tabu sind für mich weniger die Inhalte in den
 Improvisationen, als die Deutungen dieser Inhalte. Die Spieler offenbaren sich,
 um Kunst zu schaffen, wenn man ihnen dabei ihre menschlichen Abgründe auf-
 zeigt, indem man ihre Darstellung in Bezug auf ihren Charakter interpretiert, ge-
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fährdet man das Vertrauensverhältnis zwischen Spieler und Spielleiter. Selbst
 wenn man mit seiner Deutung vielleicht richtig liegt, ist sie fehl am Platz, denn es
 geht vor allem um die Verwertbarkeit des Materials. Eine Ausnahme bilden Fälle,
 in denen die Spieler nach einer Erklärung verlangen und sich mit sich selbst kon-
 frontieren möchten.
 Zuweilen benötigen die Spieler eine Initialzündung, die den „Flow“ der Improvi-
 sationen in Gang setzt. Wenn der „Flow“ einsetzt, sind sie kaum noch zu bremsen,
 aber bis dahin sind sie unsicher, verletzlich und phantasielos. Um den „Flow“ in
 Gang zu setzen, gibt es viele Tricks, von denen jedoch keiner garantiert, dass es
 klappt. Allen diesen Tricks ist aber eine große Sensibilität eigen, ein „sanftes Hin-
 führen“, ein „von hinten Anschleichen“, ein „Unterfordern“ – bis der „Flow“ ein-
 setzt muss man behutsam mit den Spielern umgehen, wenn der „Flow“ dann da
 ist, kann man sie reizen, über ihre Grenzen hinauslocken, manchmal muss man sie
 bremsen und harsch kritisieren, damit die freigesetzte Energie sich in Qualität ver-
 wandelt. Dieses taktische Umschwenken ist eine große Herausforderung für mich
 als Spielleiter. Wenn ich zu sanft bin, versiegt die Energie oder die Spieler verlie-
 ren den Respekt vor mir, bin ich zu rabiat, verletze ich die Spieler.
 Je größer das Vertrauensverhältnis zwischen Spielern und Spielleiter wird, desto
 mehr trauen sich die Spieler in den Improvisationen. Es gibt jedoch einen fließen-
 den Übergang in ein Stadium, in dem die Beziehung zum Spielleiter zu persönlich
 wird, das heißt, dass private Erwartungen über den künstlerischen Produktions-
 prozess hinaus entstehen. Wenn diese Erwartungen sich eventuell nicht erfüllen,
 kommt es zur Frustration – das Vetrauensverhältnis wird erschüttert, die künstleri-
 sche Arbeit gefährdet.
 Wie fördert der Spielleiter den Prozess der Stückentwicklung? Was sind seine
 Werkzeuge?
 Der Spielleiter muss die Spieler letztlich dazu befähigen, allein ein Theaterstück
 aufzuführen, im Bestfall sogar mehrmals und mit gleichbleibender Qualität. Die
 Spieler sind für die praktische Durchführung verantwortlich, der Spielleiter für die
 theoretische Vorbereitung und die gesamte Erarbeitung. Weil die Spieler den Pro-
 zess der Stückentwicklung mit dem Erlernen der freien Improvisation beginnen,
 damit verbunden der Befreiung und Erweiterung ihrer persönlichen Phantasie,
 muss der Spielleiter die therapeutische Wirkung der Übungen und Spiele auffan-
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gen, vor- und nachbereiten. Dies gelingt durch gezieltes Einflechten von Theorien
 über identitätsbildende Prozesse, über soziale und psychologische Gesetzmäßig-
 keiten in seine Moderation. Auf die gleiche Art und Weise begleitet er den schau-
 spielerischen Lernprozess mit Wissensvermittlung über Körpersprache und
 Schauspieltheorie, und er begleitet die Stückentwicklung mit Wissensvermittlung
 über Dramaturgie und Formgebung.
 Für die Vorbereitung und Auswertung von Improvisationsaufgaben ist es notwen-
 dig, dass der Spielleiter sein Wissen über den Kontext, in dem das Stück bzw. die
 Szene spielt, erweitert. Nur so ist es ihm möglich Gesehenes schlüssig zu interpre-
 tieren. Ihm muss die dramaturgische Struktur und die Intention, die die Gruppe
 mit dem Stück verfolgt, präsent sein, genauso muss ihm die Entstehungsgeschich-
 te des szenischen Materials, die Beziehung der Spieler untereinander und zum
 Material bewußt sein. Erst in dieser Dimension eines permanenten Kontextwis-
 sens kann er Improvisationen schnell und gründlich interpretieren, kritisieren und
 bessere Varianten vorschlagen. Dies ist eine Tätigkeit des Spielleiters, die die Ef-
 fektivität der Gruppe bei ihrer Arbeit sichtlich steigert.
 Hauptwerkzeuge des Spielleiters sind die Improvisationsaufgaben. Er entwirft sie
 in Abhängigkeit von der gemeinsam beschlossenen Dramaturgie und stellt sie der
 Gruppe. Die Arbeitsteilung erbringt in diesem Zusammenhang den größten Nut-
 zen des Spielleiters, denn es wird ein realer Wissensvorsprung des Spielleiters ge-
 schaffen. Er kennt ein mögliches Ergebnis der Improvisationsaufgabe, von dem er
 weiß, dass es der gewählten Dramaturgie dienlich ist, nennt es aber nicht, sondern
 beschreibt es nur in Form einer Forderung. Die Spieler bekommen sozusagen ein
 Rätsel gestellt, von dem sie annehmen dürfen, dass es eine richtige Lösung gibt.
 Außerdem improvisieren sie unbefangener, emotionaler, wenn sie sich zuvor nicht
 mit dem Entwurf der selben Aufgabe beschäftigen mußten. Es finden die produk-
 tiven Wechselwirkungen statt, zwischen den Spielregeln, die der Spielleiter vor-
 gibt und der expansiven Kreativität der Spieler. Diese Wechselwirkungen sind
 schwächer oder bleiben sogar aus, wenn die Spieler sich selbst ein theoretisches
 Konstrukt audenken müssen, indem sie gleich sinnlich handelnd produktiv werden
 sollen.
 Was sind grundlegende Besonderheiten der Spielleiterfunktion bei der Stückent-
 wicklung?
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Der Spielleiter agiert sowohl im sozialen als auch im pädagogischen, als auch im
 künstlerischen Feld. Er verhilft der Gruppe zu ihrem eigenen Stück und identifi-
 ziert sich mit deren Fragestellung und deren These. Er vertritt gleichzeitig seine
 eigenen Interessen und die Interessen der Gruppe. Seine Funktion ist deshalb
 mehr die des Moderators, des Politikers, als die des Regisseurs oder Stückeschrei-
 bers. Damit der Spielleiter genug Kraft bekommt die Stückentwicklung voranzu-
 treiben und zu steuern, muss er auch ein eigenes Interesse daran verfolgen, er
 kann nicht nur dienen und moderieren, dafür streben die Phantasien der Spieler zu
 sehr auseinander, als dass er sie vereinigen könnte, ohne ein eigenes Ziel zu ha-
 ben. Er muss die Fragestellung und die These vor seinem persönlichem Lebens-
 hintergrund sehen und eine Haltung dazu finden. Damit sich die Haltung des
 Spielleiters zur Fragestellung und These mit dem konkreten szenischen Material
 der Spieler vereinigen lässt, ist die Fähigkeit des Spielleiters vonnöten seine Hal-
 tung und die daraus resultierenden szenischen Wünsche an das Stück auf eine ab-
 straktere Bedeutungsebene zu heben, als die des einen konkreten Bildes, des einen
 konkreten Vorganges, der einen konkreten Figur. Nur so kann er meiner Meinung
 nach seinen Frieden mit den Antworten finden, die die Spieler auf seine Improvi-
 sationsaufgaben haben.
 4.2 Aussichten der Stückentwicklung 80
 Die Stückentwicklung ist extrem unwirtschaftlich, denn sie braucht sehr viel Zeit
 und birgt ein hohes Risiko. Sie bleibt hinter der zeitlichen, künstlerischen und
 ökonomischen Effizienz zurück, die herkömmliche Theaterstrukturen mit einer
 Arbeitsteilung bieten. Ob eine These gefunden werden kann und in welcher Zeit,
 ob daraus Figuren, Situationen und Vorgänge hervorgehen, ob diese Arbeit szeni-
 sches Material abliefert – welches fixiert werden kann als Text, ob diesem Materi-
 al eine nachvollziehbare Struktur gegeben werden kann und welche Form diesem
 Material und seiner Struktur auf der Bühne gegeben werden kann, ist nicht vor-
 80 Dieses Kapitel entstand aus meinen persönlichen Überlegungen über die wirtschaftlichkeit der Stückent-wicklung und der Frage wem und warum sie dennoch von Nutzem ist.
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herzusagen. Die Stückentwicklung ist aufgrund ihrer allumfassenden Prozesshaf-
 tigkeit sehr unberechenbar.
 Dennoch erwirbt eine Gruppe (Spielleiter inklusive), die mehrere Stücke in Folge
 zusammen entwickelt, einen Erfahrungsschatz, der ihre Arbeit beschleunigt. Es
 bilden sich Arbeitstechniken heraus, die Gruppendynamik funktioniert gut und die
 Kommunikation dadurch auch. Gewisse Fragestellungen können über die Jahre
 reifen und entfalten sich ganz von selbst. Plötzlich taucht eine These auf, eventu-
 ell auch schon deren perfekte Übersetzung in ein dramatisches Motiv, während
 die Gruppe ihr letztes Stück vielleicht noch nicht einmal fertig hat. Durch Routine
 wird die Stückentwicklung relativ berechenbar. Doch ehe eine Gruppe diese Rou-
 tine erlangt, bedarf es einer langen intensiven Zusammenarbeit. Das heißt, eine
 Stückentwicklung, deren Arbeitsaufwand, deren Zeitaufwand und deren Qualität
 vorhersehbar sein soll, braucht eine langen Reifezeit.
 Hierfür bieten sich die theaterpädagogischen Abteilungen an, die an den meisten
 Stadttheatern exisitieren, oder soziokulturelle Vereine, usw., denn hier können
 sich Theatergruppen in einer finanziell gesicherten Laboratmosphäre einnisten
 und ohne Risiko experimentieren. Um die Entwicklung der Gruppe und ihrer
 künstlerischen Arbeit in solch einem Rahmen zu fördern, muss die Instanz, wel-
 che die Gruppe beherbergt, tolerieren, dass die Gruppe ein eigenes Image entwi-
 ckelt. Das entstehende Image kann zum Teil gelenkt werden durch regelmäßiges
 Feedback zwischen Instanz und Gruppe, sowie gegenseitiges Fordern und Kriti-
 sieren. Um die Gruppe langfristig zu fördern, muss das Image der Gruppe in das
 übergeordnete Image des Trägers ohne wesentliche Einschränkung integriert wer-
 den.
 Über die Toleranz hinaus geht eine Kooperation zwischen Träger und Gruppe.
 Man unterstützt sich gegenseitig mit allen verfügbaren Ressourcen und profitiert
 von der Verschiedenheit. Hierfür einige Beispiele:
 • Der Träger ist an einer bestimmten Fragestellung / Thema / These interes-
 siert und möchte dazu eine Stückentwicklung.
 • Der Träger wirbt mit dem Image der Gruppe, um ein neues Publikum zu
 erschließen.
 • Der Träger nutzt die Gruppe als Talenteschmiede und hält Aufgaben für
 interessierte Spieler der Gruppe parat.
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• Der Träger bietet die Stückentwicklung Zielgruppen an, denen das Medi-
 um Theater bisher fremd war.
 • Der Träger wirbt mit der Gruppe als Avantgarde des eigenen Programms
 • Die Gruppe inklusive Spielleiter sind finanziell abgesichert.
 • Die Gruppe kann Proberäume und Aufführungsstätten nutzen.
 • Die Gruppe kann sich mit anderen professionellen Mitarbeitern des Trä-
 gers austauschen.
 • Die Gruppe bekommt ein Forum, von dem aus sie an die Öffentlichkeit
 treten kann, die Gruppe wird in ihrer Identität durch den Träger bestätigt,
 aber auch kritisiert durch die Presse.
 Die Stückentwicklung mittels Improvisation liegt sehr nahe am Puls der Zeit.
 Weil sich ihr Inhalt aus der Summe der individuellen, spontanen Äußerungen der
 Spieler als Antwort auf eine bestimmte Improvisationsaufgabe ergibt und ihre
 Form aus einer gemeinsam beschlossenen Dramaturgie in Abhängigkeit vom ent-
 stehenden Material, hat die Stückentwicklung einen starken aktuellen Bezug.
 Selbst wenn sie im Sinne der „Transformation der Arbeitsweise“ (Kap. 2.7) noch
 hauptsächlich der Phantasie entstammt, so ist sie im weitesten Sinne doch ein Pro-
 dukt der gegenwärtigen gesellschaftlichen Verhältnisse. Dieser Bezug zu den ak-
 tuellen gesellschaftlichen Verhältnissen verstärkt sich, je mehr die Gruppe sich
 auf die Konflikte ihrer Umgebung konzentriert und diese ins Zentrum ihrer The-
 senbildung rücken.
 Um mit der Stückentwicklung eine künstlerische Qualität von gewisser Dauer zu
 erreichen, sollten Darstellungen nicht eins zu eins aus der Realität übernommen
 werden, sondern übersetzt werden in ein Kunstbild. Der Maßstab der Stückent-
 wicklung sollte trotz ihres enorm aktuellen Bezuges sein, heute ein Stück zu ent-
 wickeln, das auch in zwei oder zehn Jahren noch Kraft besitzt.
 Nach meinem Verständnis ist die Stückentwicklung eine Methode, die man Ziel-
 gruppen anbieten kann, um etwas zu erzählen, was noch niemand vor ihnen auf
 diese Weise erzählt hat. Wegen ihrer therapeutischen Wirkung und ihrer innovati-
 ven Kraft sehe ich in der Stückentwicklung ein großes Potential neue Zielgruppen
 zur eigenständigen künstlerischen Arbeit anzuregen. Theater ist das Medium, die
 Stückentwicklung mittels Improvisation ist die Methode und die Themen liegen 77
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latent in den verschiedenen Zielgruppen verborgen. Wenn sie auch unwirtschaft-
 lich ist, so stellt sie doch die ideale Methode dar, mit der Menschen in einer Grup-
 pe zu einem selbstgewählten Thema in der Öffentlichkeit Stellung nehmen kön-
 nen.
 Demnach ist die Stückentwicklung vor allem wegen ihres ideellen Gewinns für
 die Zielgruppe selbst interessant und erst in zweiter Linie wegen ihres Unterhal-
 tungswertes für die Zuschauer. Man kann eine Stückentwicklung weniger als An-
 gebot an die Zuschauer – um der Präsentation willen – initiieren, als vielmehr als
 Nachfrage von Seiten der Macher – also um der gemeinsamen Arbeit und des Pro-
 duktes wegen.
 Die Aussichten der Stückentwicklung sind meiner Meinung nach die Orientierung
 auf den pädagogischen, sozialen und therapeutischen Aspekt. In Schulen, in sozia-
 len, therapeutischen oder juristischen Einrichtungen kann man anbieten eine
 Theatergruppe zu bilden und ein Stück zu erarbeiten. Zielgruppen könnten ebenso
 sein: Angestellte einer bestimmten Berufsklasse, Bewohner eines bestimmten
 Viertels / einer Gegend, Vertreter einer bestimmten politischen Bewegung, usw..
 Wichtig ist nur, dass sich eine Gruppe findet, die unbedingt etwas erzählen will,
 bzw. aus einem anderen Grund so sehr an der Stückentwicklung interessiert ist,
 dass eine Zusammenarbeit zustande kommt.
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Anhang
 Beschreibung der Stückentwicklung „Ein Abend nach Magritte“ 81
 Von den drei Stücken, die der Jugendtheaterclub III bisher erfolgreich entwickelt
 und aufgeführt hat, möchte ich „Ein Abend nach Magritte“ aus folgenden Grün-
 den vorstellen: diese Stückentwicklung verlief sehr schnell (in nur drei Monaten),
 als unsere dritte Stückentwicklung war sie qualitativ die beste, die Gruppe war
 hochmotiviert, die Entwicklung des Stückes verlief ziemlich präzise nach den von
 mir beschriebenen Prinzipien in „schauspielerische Improvisation als Grundlage
 für Stückentwicklung“, das Stück wurde erfolgreich zum Auftakt der Leipziger
 Amateurtheatertage 2004 im „Lofft“ uraufgeführt.
 Leider wurde es wegen Terminproblemen nur ein einziges Mal aufgeführt und lei-
 der existiert keine Aufzeichnung der Aufführung. Sie bietet sich aber an, um zu
 zeigen, dass die theoretischen Überlegungen dieser Arbeit tatsächlich zu einem
 Ergebnis führen.
 1.) Voraussetzungen
 Die Gruppe hatte im Januar 2004 ihre zweite Stückentwicklung „Massenwir-
 kungsgesetz“ präsentiert und dieses Stück bis Mitte März insgesamt sieben Mal
 aufgeführt. Dadurch waren die Spieler hochmotiviert. Sie wollten die Publikums-
 kritik zu „Massenwirkungsgesetz“ sofort mit einem neuen, besseren Stück beant-
 worten. Außerdem wollten sie die Ästhetik und den Inhalt von „Massenwirkungs-
 gesetz“ mit einem neuen Stück überwinden und anwenden, was sie bisher gelernt
 hatten.
 Ich schlug ihnen für Inhalt und Form vor ein Stück zum Thema „Liebe und Ver-
 brechen“ zu machen und dafür die Bilder von René Magritte als Grundlage zu ve-
 wenden, das heißt, uns von ihnen thematisch als auch ästhetisch inspirieren zu las-
 sen, es sollte ein surreales Stück werden. Das Thema „Liebe und Verbrechen“ war
 keine Idee aus heiterem Himmel, sondern eine konsequente inhaltliche Weiterfüh-81 Ich werde die Stückentwicklung chronologisch beschreiben und an entscheidenden Stellen Bei-spiele aus unserem Skript einfügen. Da ich unser Skript als Quelle verwende, werde ich die letzte Version, mit der wir gearbeitet haben, in unveränderter Form abdrucken. Um die Stellen aus dem Skript kenntlich zu machen, erscheinen sie in einer anderen und kleineren Schrift.
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rung der Improvisationen, wie sie gegen Ende der Arbeitszeit an „Massenwir-
 kungsgesetz“ entstanden. Das Thema Liebe hatten wir bis dato noch nicht behan-
 delt, es tauchte aber immer häufiger in den Improvisationen auf. Die elf Spieler
 waren in einem Alter zwischen 16 und 18 und für die Stückentwicklung schlug
 ich deshalb das Thema vor, von dem ich glaubte, dass es sie auch privat am meis-
 ten beschäftigte. Der Surrealismus von Magritte war etwas, das mich persönlich
 zu diesem Zeitpunkt beschäftigte, deshalb wollte ich eine Kombination versuchen.
 Mein Vorschlag wurde sofort angenommen. Die meisten Spieler hatten noch nie
 etwas von René Magritte gehört, waren von seinen Bildern aber gleich begeistert.
 Es stand von Anfang an fest, dass wir noch vor den Sommerferien präsentieren
 mussten und deshalb wenig Zeit hatten. Weil die Spieler im Gegensatz zu „Mas-
 senwirkungsgesetz“ diesmal „klein aber fein“ arbeiten wollten und ich mich zum
 Thema Liebe noch nicht auf eine These, bzw. ein Ende des Stücks festlegen woll-
 te, schlug ich vor zwei kleine Miniaturen zu machen, eine Komödie mit Happy
 End und eine Tragödie mit tragischem Ausgang. Auch dieser Vorschlag wurde
 akzeptiert. Das Thema war klar, die ästhetische Richtung auch, nun mußten Fra-
 gen an das Thema gestellt werden, um eine These zu formulieren.
 2.) Training und Recherche – ein erstes Dramaturgiemodell entsteht
 Diese erste Arbeitsphase wurde in zwei parallele Teile geteilt: zum einen die Pro-
 benarbeit und zum andern die theoretische Arbeit zu Magritte. Auf den Proben
 wollte ich mit surrealen Stilmitteln experimentieren – die Struktur, die Magritte
 einem einzigen feststehenden Gemälde verleiht, die Art und Weise, wie er Motive
 darstellt und miteinander verknüpft, – wollte ich auf ihre Tauglichkeit in der drei-
 dimensionalen, dramatischen Welt untersuchen. Funktionierten Stilmittel wie Iso-
 lation, Modifikation, Hybridisation, Veränderung im Maßstab / der Stellung / der
 Substanz, Paradoxon, Doppelbild und Provokation zufälliger Zusammentreffen
 auch auf der Theaterbühne? Zugleich sollten im allgemeinen Improvisations-trai-
 ning zum Thema „Liebe und Verbrechen“ die Fähigkeiten der Spieler verbessert
 werden Vorgänge glaubhaft und nuanciert darzustellen. Wir vermischten das all-
 gemeine Improvisationstraining mit dem Experimentieren innerhalb der surrealen
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Stilmittel und Formen. Improvisationsaufgaben aus dieser Phase waren z.Bsp. fol-
 gende:
 • zum Thema Behauptung eine Geschichte surreal gestalten: A kommt in
 Raum und sieht, dass etwas nicht mehr da ist, erzählt B, was da hätte sein
 müssen / Oder: A hat gesehen, wie etwas auf unnatürliche Weise ver-
 schwunden ist, und erzählt es B. (in sämtlichen Improvisationen müssen
 bestimmte Informationen geklärt werden, hier: wer ist A, wer ist B, wie ist
 ihre Beziehung zueinander? Welche unterschiedlichen Beziehungen haben
 A und B zum verschwunden Gegenstand und zum Vorgang des Ver-
 schwindens? In welchem Raum spielt die Szene? Was ist der Gegenstand?
 Wie ist er verschwunden?)
 • zum Thema Sichtbarkeit Unsichtbarkeit: Ein Gegenstand verdeckt
 einen anderen. Was wird verdeckt und warum? Was ist für die Zuschauer
 sichtbar und was ist unsichtbar? Was ist für die Figuren sichtbar und was
 ist unsichtbar?
 • Zum Thema Metapher: Ein Vorgang ersetzt einen anderen. Z.Bsp.: zwei
 Politiker essen so, wie sie Politik machen; zwei Autofans nehmen eine Re-
 paratur vor als wäre es ein Liebesspiel.
 • Zum Thema Prophezeihung: A prophezeit B, wenn er dieses oder jenes
 veranlassen würde, dann würde folgendes geschehen. Eine geheimnisvolle
 Ereigniskette wird in Gang gesetzt. Das Ursache- und Wirkungsverhältnis
 ist unlogisch, bzw. surreal.
 • Zum Thema Paradoxie: Der Mörder wird bedroht; der Jäger wird gejagt,
 usw. (Warum und wie vollzieht sich der Statuswechsel solch‘ einer Para-
 doxie?).
 • Zum Thema Dispositive: Zwei unterschiedliche Vorgänge zusammenfüh-
 ren, die in keinerlei kausalem Verhältnis stehen, deren Aufeinandertreffen
 aber eine poetische Wirkung hat. Dabei die herkömmliche Art der Vorgän-
 ge vergrößern / verkleinern / verharmlosen / verschärfen.
 • Zum Thema Verschmelzung: Ein Vorgang, von A ausgeführt, ist für zwei
 unterschiedliche Motive von B und C nützlich oder schädlich, oder nütz-
 lich und schädlich.
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In den theoretischen Sitzungen analysierten und interpretierten wir die Bilder von
 Magritte. Ich referierte über Zeichentheorie, Surrealismus und die Problematik
 Techniken der bildenden Kunst für das Theater nutzbar zu machen.
 Für die beiden Miniaturen verschärften wir unsere Fragestellung auf die zwei fol-
 genden gegensätzlichen Strategien: Wenn der Begriff Liebe eine Idee repräsen-
 tiert die sich – zum einen für einen äußeren Betrachter im Verhalten zweier Men-
 schen zueinander widerspiegelt – und die zum anderen ein Gefühl bezeichnet, das
 der Einzelne gegenüber einem anderen Menschen verspürt, dann möchten wir die-
 se Idee – wie wir als Gruppe die Liebe begreifen – verteidigen gegenüber den äu-
 ßeren Umständen, welche normalerweise in jedem Falle / bzw. in keinem Falle
 eine Liebesbeziehung kennzeichnen. Das heißt, wir wollten (vorerst) die Komödie
 aus perfekten Umständen am Anfang in eine äußerlich perfekte Situation am Ende
 des Stücks überführen, die innere Beziehung sollte dabei aber kaputt gehen, von
 Liebe – wie wir sie verstehen – nicht die Rede sein. Die Tragödie sollte den Ver-
 such des Protagonisten beschreiben die häßlichen Umstände zu Beginn des Stücks
 aufzulösen, wobei er äußerlich zwar scheitert, aber die Idee der Liebe – wie wir
 sie uns vorstellen – rettet.
 Mit Hilfe dieser Theorie wollten wir szenisch herausfinden, wie sich das Wesen
 der Liebe im Verhalten unserer Figuren ausdrückt, was es für die Figuren heißt
 ein Ideal zu verteidigen und wie effektiv die Figuren mit ihren individuelle Strate-
 gien des Liebens sind.
 Im zweiten theoretischen Arbeitsschritt wählten wir Magritte-Bilder aus, die zum
 Thema zu passen schienen, interpretierten sie noch einmal ausführlich, dachten
 uns dazu Geschichten aus und ordneten Bilder samt Geschichten jeweils der Ko-
 mödie oder der Tragödie zu. Aus den Bildern zur Tragödie tauchten letztendlich
 im Stück folgende Elemente auf:
 - „Die unerwartete Antwort“ die kranke Tür- „Die liebenswerte Wahrheit“ der Giftmord im Imbiß - „Die gigantischen Tage“ der sexuelle Übergriff auf eine Frau- „In Erinnerung an Mack Sennett“ der Schrank als Versteck- „Perspektive: Der Balkon von Manet“ Eine Lebendige wird verbrannt, ein
 Toter steht aufAus den Bildern zur Komödie diese Elemente:
 - „Wahlverwandschaften“ Jemand verliebt sich in eine Idee, in
 ein Bild84

Page 85
						

- „Die schwarze Magie“ Das Bild der Frau als Wolkenforma-
 tion im Himmel
 3.) Produktion
 Die abwechselnde theoretische und praktische Beschäftigung mit dem Thema be-
 wirkte bei dieser Produktion ein ideenreiches, inspiriertes Improvisieren, bzw. ein
 schnelles, tiefgründiges Analysieren und Kritisieren der Szenen. Wir begannen
 die konkrete szenische Arbeit an der Tragödie mit folgenden Voraussetzungen:
 Ein Toter kehrt zurück ins Reich der Lebendigen und macht sich auf die Suche
 nach seiner Geliebten. Er betritt ihr Haus und steht vor ihrer Tür, doch sie wohnt
 nicht mehr da. Die Tür ist „krank“. Er heilt die Tür und gelangt so in die Woh-
 nung, dort wird mit Rückblendetechniken die Vergangenheit aufgerollt. Die häßli-
 chen Umstände zu Beginn der Tragödie wurden durch die Spieler definiert als
 Verlust und Endlichkeit der Liebe – diese Idee entstand in den theoretischen Sit-
 zungen. Von hier aus wurden wir wieder freier. Als nächstes mussten wir die Fra-
 ge klären: Wer waren die Liebenden? Wie entstand die Beziehung? Dafür ver-
 wendeten wir Material, das zufällig im Training entstanden war. Eine
 Improvisation, in der eine Spielerin sich wegen „eines Interviews über Menschen
 in unserer Stadt, das sie für ein Schulprojekt machen möchte” in ein fremdes,
 gefährliches Milieu begab, sich dort aber dank ihrer Courage mit dem
 Obdachlosen anfreundete.
 Wir verglichen das Figurenprofil dieser Improvisation mit den Bildern, die wir
 ausgewählt hatten, und suchten nach Kompromissen, die eine Verbindung der Im-
 provisation mit der bisherigen Dramaturgie erlaubte. Jetzt Geschichte No.:1 Heinrich liebt Clara. Heinrich ist tot und Clara weg. Der tote Heinrich sucht Clara, trifft vor ihrer kranken Tür auf den Nachbarn. Gemeinsam öffnen sie die Tür. Cla-ra ist nicht zu Hause. Als ersten Rückblick erzählt an dieser Stelle Heinrich dem Nachbarn, wie er Klara kennengelernt hat, wie er von der jungen Clara interviewt, dann besucht und schließlich gerettet wird – wie sie ihn zwingt mit trinken aufzu-hören, sich ein anständiges zu Hause und einen Job zu suchen. Als Kellner in ei-nem schäbigen Imbiß erlebt er an seinem ersten Arbeitstag, wie das Wirtschafts-monster Herr Meierhofer, seinem Chef aufgrund von Schulden den Imbiß weg-nimmt, dieser durchdreht und den Herrn Meierhofer vergiften will. Heinrich wird das Opfer des Anschlags, rettet Herrn Meierhofers Leben. An dieser Stelle springt die Erzählung kurz wieder zurück in die leere Wohnung von Klara. Man findet den halbverhungerten Papageien (Rudi???) der ihnen als zweiten Rückblick erzählt, das Clara von Herrn Meierhofer nach dem tödlichen Unfall von Heinrich gebeten wurde, der Polizei, die sie als Zeugin im Fall Heinrich
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verhören wollten, falsche Tatsachen vorzuschwindelte und anschließend von ihm verführt wurde.Zum Schluß sieht man die Frau von Herrn Meierhofer einen Schrank kaufen der Gerüche annimmt, danach, wie Herr Meierhofer einen neuen Schrank kauft, weil der alte abgebrannt ist. Der Zuschauer soll den Rückschluß ziehen können, dass die eifersüchtige Ehefrau am Schrank riechen konnte, das Klara sich darin befin-den und ihn aus Eifersucht abgebrannt hat.Um den dramatischen Bogen zu schließen und die Geschichte ad absurdum zu führen, sieht man als Epilog, die tote Klara im Grab, sich mit einer anderen Lei-che unterhalten, sie suche ihren Heinrich. Aber Heinrich ist nicht unter der Erde, weil er sich eine Sondererlaubniss geholt hat noch einmal hoch zu gehen, um Klara zu „holen“ – so der Kontrakt mit G.
 Wir besetzten Heinrich doppelt, dadurch konnte Heinrich1 innerhalb einer Szene
 von einem vergangenen Ereignis berichten und Heinrich2 den Bericht als Anmo-
 deration für die szenische Darstellung eben dieses Ereignisses nutzen. Wir ver-
 suchten dieses Prinzip zu brechen, indem wir an bestimmten Stellen eine Diffe-
 renz zwischen Bericht und Szene einbauten.
 Die Kerngeschichte (der tote Heinrich sucht Clara) ergab sich relativ am Anfang
 der Produktion. Der Nebenstrang mit dem Imbiß und dem mißlungenen Giftmord
 entstand etwa zur Hälfte der Produktion des ersten Teils – der Tragödie, als Ant-
 wort auf die Frage: „Warum ist Heinrich tot?“ und zeitgleich damit auch die The-
 se: „Liebe hängt mit Verlust, Verlust mit Angst und Angst mit Agression zusam-
 men. Die Grenze zwischen schlechten Gedanken und einem Verbrechen kann flie-
 ßend sein. Liebe ist gefährlich.“
 Anschließend verflochten wir Claras Schiksal, die ihren Geliebten rächen will, mit
 dem Schicksal des Herrn Meierhofer. Die zeitliche Verschachtelung des Gesche-
 hens im ersten Teil gelang uns am Ende der Tragödie durch die Szenen „Schrank
 I“ und „Schrank II“, die als vorletzte und letzte Szene gezeigt wurden, denn ihnen
 wurde eine großflächige Projektion vorangestellt, auf der zu lesen war: „Schrank
 I“ „Vor alledem“ und „Schrank II“ „nach alledem“. Dadurch wurde dem
 Gezeigten rückwirkend eine Kausalität gegeben. Es sollte erklären, dass „Vor al-
 ledem“ Herr Meierhofer bereits ein notorischer Schürzenjäger war und seine Frau
 ihm das Handwerk legen wollte durch den Kauf eines Schranks, der Gerüche an-
 nehmen kann. Damit wollte sie ihn überführen. Und „Nach alledem“ sollte erklä-
 ren, dass der alte Schrank (der Gerüche annehmen konnte) abgebrannt war – mit
 ihm Clara, Herr Meierhofer sich aber keine Spur verändert hat, denn er kauft sich
 sogleich einen neuen Schrank namens „Versteckter Liebhaber“. Diese Kausalität
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der Handlung ergab sich nicht unmittelbar und zwangsläufig während des Be-
 trachtens der Aufführung, sondern rückwirkend als Sinngebilde im Kopf des ein-
 zelnen Zuschauers und sie kam nur durch einen bewußten Denkakt des Zuschau-
 ers zustande – ein Prinzip, das ganz bewußt von Magritte adaptiert war.
 Die tatsächlich letzte Szene des ersten Teils („Clara im Grab“) ist mehr als Epilog
 zu sehen. Wir wollten damit zeigen, dass die Liebenden nie wieder zueinander
 kommen werden, obwohl die behauptete Unsterblichkeit gerade das ja möglich
 machen sollte.
 Bereits während der Produktion des ersten Teils fand ein ständiges, lockeres
 Brainstorming über eventuelle Konstellationen und Handlungsverläufe des zwei-
 ten Teils statt. Über Querverbindungen in der Sekundärliteratur, nämlich in einem
 Essay von Borges, fand sich zufällig ein Verweis auf die „Geschichten aus Tau-
 send und einer Nacht“. Darin fanden wir eine Geschichte, deren Fabel exakt auf
 die von uns ausgesuchten Bilder und die gewünschte Story des zweiten Teils pass-
 te: „Die Geschichte von Ibrahim und Dschamilah“ – worin zwei sich völlig unbe-
 kannte und weit voneinander entfernt lebende Königskinder ineinander verlieben.
 Er sieht ein Bild von ihr, ihr kommen Berichte über ihn zu Ohren. Er macht sich
 auf die Suche nach ihr und heiratet sie am Ende.
 Dieses Prinzip griffen wir auf und etablierten über freie Improvisation zwei von-
 einander unabhängige Erzählstränge, die wir über eine Parallelmontage ähnlich
 zum Film aufeinander zu laufen lassen wollten. Die Spieler hatten großen Spaß
 dabei zwei gegensätzliche Charaktere an zwei verschiedenen Orten / in zwei ver-
 schiedenen Welten zu erfinden. Es erschien uns komisch aber möglich zugleich,
 dass die Liebe auf den ersten Blick jede nur denkbare Kluft überwinden konnte. In
 Nachbesprechungen der Proben konstruierten wir den Moment des Verliebens-in-
 ein-Bild und schufen ebenfalls in theoretischer Arbeit eine Verbindung zwischen
 den Bildern.
 Ein Problem stellte die Parallelmontage dar. Klar war, dass „Er“ (Daniel) sie su-
 chen geht und „Sie“ ihn. Wir improvisierten allerlei Szenen „Auf der Suche“, ver-
 loren dabei aber fast den Mut, weil sie extrem willkürlich schienen und in keinem
 Zusammenhang standen. Wiederum in der Hälfte der Produktion dieser Komödie
 gelang es uns den Knoten des Stückes zu lösen, indem wir die Struktur auf eine
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surreale Ebene hoben und dabei unsere These formulierten. Der rettende Gedanke
 kam während einer theoretischen Besprechung, seine praktische Umsetzung erfor-
 derte vielerlei Anpassung innerhalb der ersten bereits fixierten Szenen und verlief
 relativ zäh, danach konnten wir aber wieder sehr frei arbeiten, denn die Bedingun-
 gen, unter denen das Stück zu Ende gehen musste, standen nun fest.
 Als surreales Moment zwischen den beiden Erzählsträngen sollte das Orakel ste-
 hen. Ein Rätsel, welches den Hinweis liefert, wie der Geliebte zu finden sei. Die-
 ses Rätsel ist aber unverständlich und wird fehl interpretiert. Als dramatischen
 und komischen Moment wollten wir eine kurze zufällige Verbindung zwischen
 den beiden sich suchenden Liebenden herstellen, die ihrerseits aber nicht bemerkt
 wird. Die Zuschauer sollten durch ihren Wissensvorsprung in Spannung versetzt
 werden. Ähnlich der Ringparabel in Lessings „Nathan“ bauten wir eine Mikro-
 Liebesgeschichte in die Makro-Liebesgeschichte unseres Stücks ein – ein zweites
 Pärchen, welches bis zum Schluss das unbemerkte Bindeglied zwischen den Su-
 chenden ist. Die These, die wir parallel dazu formulierten, war folgende:Matthis Message:Jede Liebesbeziehung ist Ausdruck vergangener und Entstehungsort zukünftiger Erfahrungen. Deswegen ist sie mit allen anderen Beziehungen verknüpft. Zwi-schen diesen vergangenen und zukünftigen Beziehungen wirkt das Orakel als poetisches Rätsel. Wir erfinden das Orakel neu.
 Geschichte No.: 2Daniel ist Schlagzeuger in einer Metalband, ein Rowdy, der tagsüber klei-
 ne Diebstähle tätigt. Er wurde erwischt und muß jetzt Arbeitsstunden im Zoo ab-leisten. Dort nutzt er auch gleich die erstbeste Gelegenheit ohne Aufsicht, um sich auf die faule Haut zu legen. Just im Moment als der Zoodirektor ankommt um ihn anzutreiben, verliebt er sich unsterblich in ein Gesicht das als Wolkenfor-mation am Himmel schwebt. Der Zoodirektor schaut hinauf und erkennt in dem Gesicht seine Mutter, mit der er seit 10 Jahren keinen Kontakt mehr hat. Er nennt Daniel den Namen Brunhild und die Stadt in der sie lebt. Als nächstes lernen wir Brunhild kennen. Sie ist Krankenschwester und begibt sich in der ersten Brunhild-szene auf eine Benefizveranstaltung für Waisenkinder. Dort verliebt sie sich ihrer-seits unsterblich in das Bild das jenes Waisenkind dort vor Ort malt, verschweigt ihre Gefühle aber, angesichts der feinen Gesellschaft in der sie ist. Tags darauf in ihrem Job begeht sie einige schwere Fehler, sie reicht bei einer OP im Kranken-haus die falschen Instrumente und muß vom Oberarzt ausgewechselt werden.Daniel geht es ähnlich. Er bekommt Streß mit den Kumpels von der Band, weil er den Takt zu langsam vorgibt, weil er statt Autoradios Plüschherzen klaut. Als er am nächsten Tag die Garage aufgeräumt hat und sich ein coolerer Typ einfindet, schmeißt ihn die Band kurzerhand raus. Er ist zufrieden mit dem Verlauf, will er doch seine Angebetete suchen gehen. Um nach Singapur zu kommen fehlt ihm jedoch das Geld. Er läßt sich ein T-Shirt mit ihrem Gesicht drauf drucken und be-gibt sich zu „Wer wird denn heute Millionär?“ um das fehlende Geld für seine Flugreise zu gewinnen.Gleichermaßen macht sich Brunhild auf die Suche nach Daniel. Auf der Phan-tombildabteilung der Polizei schwindelt sie vor, ihre Handtasche sei geklaut wor-den, ob man nicht über den Gesichtercomputer den Dieb ausfindig machen kön-
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ne. Die Frau am Computer heißt Cassandra, sie hilft Brunhild das Gesicht zu er-stellen, doch als es fertig ist, spuckt der Computer statt der gewünschten Adresse ein seltsames Rätsel aus. Kaum hat Brunhild mit dem Ausdruck das Büro verlas-sen, explodiert der Computer, Cassandra muß einen Spezialisten rufen um ihn reparieren zu lassen. Der Spezialist, der erscheint ist eine alte Jugendliebe, mit der sie sich damals das Versprechen gab, ihr erstes Mal mit ihm zu verbringen. Sie holen das in Windeseile nach, doch kurz vor dem Akt, klingelt sein Handy und Günter Jauch stellt Carlo, dem Computerman, die alles entscheidende Fra-ge, mit der sein Kandidat das Geld für eine ferne Flugreise zusammen bekäme. Carlo im Eifer des Gefechtes antwortet falsch.Daniel erhält nur die Hälfte des benötigten Geldes und muß drei Tage auf einen Billigflug warten. Brunhilde hat in ihrer Stadt eine Ausprache mit ihrem Chef über die Fahrlässigkeiten im OP-Saal, wobei ihr Chef sie als „ungehobelter Klotz“ be-zeichnet. Brunhild interpretiert das Rätsel falsch, bezieht den Auftrag der Reise auf sich selbst, fährt zum Flughafen, kauft sich ein teures Ticket und steigt in das erstbeste Flugzeug. Während sie in das Flugzeug steigt, kommt Daniel am ande-ren Ende des Flughafens an, sie verfehlen sich nur knapp.Carlo und Cassandra am Morgen danach, gehen Brötchen kaufen, oder etwas derart banales, und finden Daniel, sehen das T-Shirt, klären die Geschichte auf und beschließen Daniel zu helfen Brunhild zu finden.
 Das Ende ist zwar offen, aber die Perspektive zuversichtlich. Der zweite Teil er-
 fordert aufgrund der Parallelmontage eine sehr große Personage und spielt an vie-
 len Orten. Die Einzelszenen dauern jeweils zwischen 3 und 7 Minuten und konn-
 ten auf Grundlage der Vorgaben rasch improvisiert werden. Weil die Spieler die
 beiden Liebenden ganz willkürlich erfinden durften und an der absurden Ver-
 schiedenheit der Charaktere Gefallen fanden, ebenso an dem Gedanken der „alles
 verbindenden Liebe“, improvisierten sie zahllose Varianten in kürzester Zeit. Als
 Spielleiter durfte ich wählerisch sein, viel fordern und viel kritisieren, denn die
 Spieler hatten immer neue Ideen.
 Die Ästhetik dieses Stücks, ebenso seine dramaturgischen Besonderheiten (die
 zeitliche Verschachtelung im ersten Teil, sowie die vielen Ortswechsel), konnten
 nur durch das Bühnenbild bewerkstelligt werden. Wir arbeiteten für diese Produk-
 tion mit dem Maler und Graphiker André Martini zusammen. Seine Spezialität ist
 es schnell, sicher und präziese Comicfiguren zu zeichnen. Also stellten wir in die
 Mitte der Bühne zwei Polyluxe, hängten eine große Leinwand als Bühnenhinter-
 grund auf und ließen André das Bühnenbild live während der Vorstellung aufle-
 gen, bzw. zeichnen. Er begleitete den Arbeitsprozess von Anfang an, war bei Pro-
 ben anwesend und bekam von uns jede neue Version des Skripts. Die Zusammen-
 arbeit war sehr ausbalanciert. Er bediente unsere spielerischen, räumlichen und fi-
 gürlichen Ideen und wir nutzten seine Angebote der Bühnenbilder. André hatte für
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die Aufführung für sämtliche Räume, die im Stück vorkamen, Folien vorgefertigt,
 die er beim Szenwechsel austauschte. Zusätzlich zeichnete in diese Folien hinein.
 So veränderte er z.Bsp. die „kranke Tür“ zu Begin des ersten Teils, löste ihre
 Struktur auf – um sie krank aussehen zu lassen, und gab ihrer Maserung die Form
 eines Gesichtes, oder in der Krankenhausszene verbildlichte er die Blutspritzer,
 indem er mit einem roten Edding ins Bild hinein malte. Diese Effekte begeisterten
 das Publikum.
 Diese Zusammenarbeit verdeutlichte den Bezug zur Malerei, brach gleichzeitig
 die Illusion des Bühnengeschehens (weil der Maler live auf der Bühne saß, nicht
 schauspielerte, während sich um ihn herum die Spieler bewegten), erweiterte un-
 ser Spektrum der dramaturgischen Möglichkeiten ungemein und brachte zusätzli-
 che Improvisationsmöglichkeiten mit sich, wie z.Bsp. als André über den Töpfen
 im Imbiß Rauch aufsteigen ließ und die Spieler sich sogleich hektisch um die an-
 gebrannte Malzeit kümmern mussten.
 Bei der Rollenverteilung versuchten wir diesmal Spielern eine Hauptrolle zu ge-
 ben, die weder in unserem ersten Stück „Unternehmen Arche Noah“, noch im
 zweiten „Massenwirkungsgesetz“ eine bekommen hatten. Zusätzlich entschieden
 wir, dass Spieler, die im ersten Teil von „Magritte“ ein große Rolle spielen, sich
 im zweiten Teil mit Nebenrollen begnügen und umgekehrt.
 Wir haben es uns zur Angewohnheit gemacht in der Endprobenzeit vor jedem
 Stück eine Theaterfahrt zu machen, auf der wir 3-4 Tage rund um die Uhr zusam-
 men sind und intensiv proben können. Der Nutzen liegt auf der Hand – normaler-
 weise haben die Schüler und Studenten immer nur vereinzelt und meist nur nach-
 mittags Zeit zu proben, wohingegen sie sich auf einer Theaterfahrt intensiv mit ih-
 rer Rolle und den Szene beschäftigen können. Für das „Magritte-Projekt“ fuhren
 wir nach Holland auf einen Bauernhof und probten drei Tage am Stück.
 Die Texte schrieben die Spieler selbst, meist direkt im Anschluss an die Proben,
 aus dem Gedächtnis auf. Sie verbesserten die Texte höchsten etwas, versuchten
 jedoch nicht ihnen eine besondere poetische Qualität zu geben. Er diente lediglich
 als Lerngrundlage. Später, als der Text und die Szene einstudiert waren, befreiten
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sich die Spieler wieder von ihm und hielten sich vor allem an den inhaltlichen
 Sinn.
 Kostüme und Requisieten kauften und bastelten die Spieler selbst. Wir einigten
 uns auf eine Farbdramaturgie, anstatt auf individuell unterschiedliche Kostüme
 pro Figur. Die Kostüme des ersten Teils, der Tragödie, waren in lila und dunkel-
 blau gehalten, während die Kostüme des zweiten Teils, der Komödie, rot und gelb
 waren.
 Auf Musik verzichteten wir völlig. Bei „Massenwirkungsgesetz“ hatten wir noch
 Musik an bestimmten Stellen eingespielt, diesmal verzichtete ich konsequent dar-
 auf, weil ich wollte, dass die Spieler die emotionale Grundstimmung der Szenen
 allein erspielen.
 Jugendtheterclub III20.6. 2004 (3.21Uhr)
 Ein Abend nach Magritte
 Figuren:- Heinrich - liebt Clara, tötet sich- Clara - liebt Heinrich, will H. Meierhofer töten- Herr Meierhofer - liebt sich selbst, tötet seine Frau und Clara geis-
 tig- Der Nachbar - liebt die Tür&den Papageien, tötet den Papagei-
 en- Der Imbißbudenchef Konrad – liebt den Imbiß, will H.Meierhofer töten- Frau Meierhofer - hat ihren Mann geliebt, tötet Klara- Polizisten - lieben ihren Job???- Ladenverkäufer - liebt es zu sticheln und zu erniedrigen- Schwuler Cousin - liebt Männer???
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1) die kranke TürANFANGSTEXT:
 Erzähler: Er wischte sich den Dreck aus dem Gesicht und schaute sich um. Die Sonne schien, doch alles wirkte fremd und traurig. Sie war lange nicht vorbeigekommen. Die Pflanzen waren trocken und verwelkt.Vögel zwitscherten, aber er hörte sie nicht. In seinem Kopf war nur Clara.Eine Welle der Sehnsucht hatte ihn überkommen und er hatte sich entschlossen sie zu besuchen.Er klopfte sich die Erde von den Sachen- den halb vergammelten Sachen. Die feuchten schwarzen Krumen steckten in Kragen, in den Ärmelumschlägen, in den Schuhen und sogar in der Unterwäsche.Die Umgebung hatte sich verändert... da an der Ecke hatte man einen Neubaublock weg-gerissen und an der nächsten einen noch größeren und häßlicheren hingesetzt.Er wusste nicht zum wievielten Mal es inzwischen Frühling geworden war. Man hatte einen Kreisverkehr errichtet in dessen Mitte er sich plötzlich wiederfand. Er schaute den fahrenden Autos nach und fragte sich, was Clara wohl die ganze Zeit gemacht hatte. Dann entdeckte er die alte Eiche, mit der er viele Stunden trauter Zweisamkeit verband.Bald erreichte er, über eine lange Hauptstraße, das Viertel indem Clara wohnte. Er er-kannte einen alten Mann , der seinen Hund ausführte- der sah genauso aus wie immer, also würde ihm Clara auch gleich die Tür aufmachen- wie immer.Sein Herz schlug immer schneller und seine Beine zitterten ,als er vor ihrer Haustür stand. Die Tür war angelehnt. Er schob sie vorsichtig auf und stieg mit einem unbehagli-chen Gefühl im Bauch langsam das dunkle Treppenhaus hinauf.
 (Heinrich 2)
 Er: (langsam, unsicher, traurig, mit hängendem Kopf , guckt nicht auf Klingel, klin-gelt, Pause, klingelt nochmal, horcht an Tür)Clara?Clara, ich bins Heinrich.(zu sich selbst:) Es war doch hier... (Pause, klopft, zu sich selbst:) Wenn ich wenigstens wüsste was für ein Tag heute ist...Clara?(schnell) Clara,hörst du mich? Hier ist dein Heinrich. Ich bin wegen dir ge-kommen. Wieso warst du so lange nicht bei mir?Ich will mit dir reden... (lang-sam)...dich endlich wiedersehen, Claaaaraaaa... (verzweifelt,lehnt an Tür, schnell, rastet aus, klopft verzweifelt gegen Tür) Clara, Clara!Ich weiß nicht wo ich sonst hin soll. Geh auf verdammte Tür! Clara!
 Nachbar: (schnell, mürisch ,gereizt, im Schlafanzug,mit Zahnpasta im Mund) Seien sie
 still und lassen sie die Tür in Ruhe!Sie kann nichts dafür.
 Er: Clara! Die Tür ist mir scheißegal. Ich will zu Clara. Haben sie sie gesehen?
 Nachbar: Habe ich nicht und jetzt gehen sie doch! Ich brauche meinen Schlaf.
 Er: Sie muss doch aufgehen. (rüttelt an Türklinke, merkt,dass sie heiß ist -> zieht
 Hand weg)
 Au! Wieso ist denn die Türklinke so heiß? (erschrocken, tritt gegen Tür) Geh
 doch auf! Clara!
 Nachbar: (langsam, weiß bescheid) Hören sie auf damit! Lassen sie mich mal ran. Die
 Tür hat Fieber,deshalb ist die Türklinke so heiß. Sie ist sehr krank.
 Er:(versteht nichts) Ja, ich bin auch krank,unzwar vor Sehnsucht.
 Nachbar: Hier ist schon lange niemand mehr ein- und ausgegangen.
 Er: Woher wollen sie das denn wissen?
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Clara! Ich will rein.
 Nachbar: Sehn sie nur die Scharniere- sie sind ganz geschwollen.
 Er: (versteht langsam, einfühlsam, zärtlich, langsam) Ihr geht es sicher wie mir, sie
 vermisst Clara. Ihr Guckloch ist ja ganz verkrustet-bestimmt vom vielen weinen.
 Sie sieht mich regelrecht an.Ja, die Holzmaserung sieht genauso aus wie Clara,
 wenn sie traurig ist. Können sie sich erinnern,wann sie sie das letzte Mal sahen?
 Nachbar: (wieder erregter) Ich seh hier nie jemanden. Tagsüber schlafe ich, vielmehr
 SOLLTE da ich schlafen, weil ich nämlich die ganze Nacht arbeiten muss.
 Er: (zu sich selbst:) Vielleicht finde ich ja in der Wohnung irgendwelche Hinweise
 ,was mit ihr geschah.
 Nachbar: Das können sie vergessen! Ehe sie dir Tür nicht geheilt haben,werden sie nicht
 hinein kommen. (sich kümmernd ) Warten sie, ich helfe ihnen. Haben sie Tabak?
 (Er hat Tabak) Pusten sie ihn der Tür ins Auge. Jetzt kitzeln sie sie an den Schar-
 nieren. (Er macht beides) Aber vorsicht mit den Elekrolyten! Ich schaue sie inzwi-
 schen freundlich an ,das hilft manchmal schon viel. (lächelt Tür an)
 Er : Irgendwas tut sich..ich glaube das gefällt ihr.
 Nachbar: Ja,machen sie weiter!Streicheln sie sie!
 Er: (streichelt über Maserung)Ja, eine Schöne bist du! (verträumt,zu Tür)
 Nachbar: Achtung, jetzt kommt das Lippenstiftbrot. Hilfe,wir brauchen ein Lippenstiftbrot.
 (Lippenstiftbrot kommt angeflogen) Ah, da ist ja eins. Jetzt auf die Türklinke (tut
 Brot auf Türklinke) und voila...
 Er: (fröhlich) Ja,sie öffnet sich. Ich danke ihnen! (steht im Türrahmen)Clara? (zuver-
 sichtlich) Clara? Clara? Wo ist sie denn nur? (etw.verzweifelt)
 Nachbar: Wie ich sagte,hier war schon lange niemand mehr.
 Er: (nachdenklich) Irgendwie sieht alles aus wie immer. Clara,bist du in der Dusche?
 ( zu sich selbst + in Raum:) ...keine Briefe, ... kein Spruch auf dem Anrufbeant-
 worter ,...die Fenster verstaubt
 2) Interview mit einem Penner (braucht noch die Überleitung, Heinrich-Nachbar)
 I.KennenlernenKlara: Hallo? Guten Tag?
 Hallo... ich bin Klara. Ich bin vom Schülerradio und würde sie gern interviewen. Ich möchte eine Reportage über die Menschen in unserer Stadt machen und sie wären sozusagen das Zentrum der ersten Folge... Ich kann natürlich auch wie-der gehen... wenn sie wollen.
 (Heinrich 1)
 Heinrich: Was machen sie denn hier?
 K: Wenn sie jetzt keine Zeit haben, ist das auch nicht so schlimm...H: Zeit hab ich genug.K: Das ist toll.
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Hallo! Hier kommt der erste Teil meiner Reportage "Menschen in unserer Stadt". Heute habe ich jemanden getroffen der auf der Straße lebt. Das ist Herr... wie heißen sie eigentlich?
 H: Heinrich.K: Das ist also Heinrich. Wie sind sie denn zu diesem Leben unter der Brücke ge-
 kommen?H: Achso, das ist jetzt wohl ein Interview?K: Ich meine wie ist es dazu gekommen das sie jetzt auf der Straße leben?H: Ich habe meinen Arbeitsplatz verloren, weil ich zuviel getrunken habe...K: Diese Schicksal erleiden viele Menschen in Deutschland. Wie sieht denn jetzt ihr
 Alltag aus?H: Schlafen, was zu Essen organiesiern, Alkohol besorgen und wieder schlafen.K: Stellen sie doch jetzt einmal eine typische Handlung aus ihrem Alltag dar!
 Er bewegt seinen Arm in Richtung Fluss und wedelt mit seiner Hand...Und gibt auf, doch nicht! Die Hand krallt sich an der Böschung fest und zieht den Körper in Richtung Fluss. Er wird langsamer, er fällt zurück. Doch da erwacht sein Kampgeist! Was führt er im Schilde und wie will er sich aus dieser missli-chen Lage befreien? Abermals geht ein Ruck durch seinen Körper und seine Hand erreicht das Flussufer. Er taucht sie ins Wasser. Er fährt sich mit der nas-sen Hand durchs Haar. Moment, was tut er da? Er wäscht sich!!! Sieht so ein glückliches Leben aus?
 H: Ansichtssache...K: Ich kann mir nicht vorstelllen, das so ein zufriedenes Leben aussieht. Was wäre
 denn ihr größter Wunsch?H: Ein Bier!K: Ich glaube nicht, dass das ihr größter Wunsch ist. Was ist es, was sie sich aus tiefstem Herzen wünschen?H: Ich kann erst über meine Wünsche nachdenken, wenn ich Bier habe. Komm mor-gen wieder!
 II.DifferenzenH: (zum Publikum)
 Sie kam wirklich wieder. Und brachte Bier mit.Ich verstehe bis heute noch nicht ganz, wie sie Interesse an einem so herunter-gekommenem Penner wie mir haben konnte. Jedenfalls gab sie mir zu denken. Ich fühlte mich fast wie neugeboren. Sie kam jeden Tag und redete mit mir. Seit einem halben Jahr hatte sich keiner mehr freiwillig mit mir unterhalten und sie tat es einfach so. Sie erzählte mir von ihrem Leben in einer richtigen Wohnung mit allem drum und dran. Wir redeten darüber ob ich mein Leben nicht ändern könn-te. Ich wasche mich nun jeden Tag und trinke auch nicht mehr soviel Bier. Oh, da kommt sie, sie hatte wohl eher Schulschluss.
 K: Du weißt ich mag nicht das du trinkst, aber trotzdem bringe ich dir manchmal Bier mit.Wie soll man auch sonst mit dir ins Gespräch kommen...
 H: Heute kein Bier mehr...K: Heinrich? Heinrich???
 Ich dachte du willst dein Leben verändern, was aus dir machen, einen Neuanfang wagen.Doch sie dich mal an, du hast dich überhaupt nicht verändert! Hast du dich etwa aufgeben?Ok, (sie schreibt ihm auf den Arm) wenn du dir bis nächste Woche keinen Job besorgt hast, sehen wir uns nie wieder.
 K: Er guggt nicht schlecht, als er realisierte was da auf seinem Arm stand. Er über-legte bei einigen Bieren, was nun zu tun sei und entschied, um Klara wiederse-hen zu können, sich einen Job zu besorgen. Doch das gestaltete sich schwieriger als er dachte. Er ging zu einer Bar, dort wurde ihm jedoch der Zutritt verwehrt.
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Weiterhin versuchte er es bei einem Restaurant und einer Imbissbude, bei denen er aber auch auf Ablehnung stieß. Er war verzweifelt und wollte sich von einer Brücke stürzen. Nach 2 Stunden Wartezeit gelang ihm dies. Heinrich landete im Wasser und nutzte die Gelegenheit um sich zu waschen... Dies bewirkte Wunder, am nächsten Tag erkannt ihn ein Onkel wieder und bot ihm eine Stelle in einem Thai Restaurant an.
 III. Heinrich erzählt klara eine andere Geschichte und
 3) das Attentat
 Onkel: Ach, Heinrich. Guten Tag. Heinrich: Hallo...O: Du willst also hier arbeiten...H: Ja.O: Dann stell doch gleich mal die Stühle an den Tisch dort drüben.H: ok.O: Also, wir haben zwei Tische. Hier, an diesem sitzt immer die Gisela. Sie ist allein
 und wartet immer auf ihr Rendevouz... Hach, eigentlich ist es zum heulen.Naja, und hier sitzt immer Paule, der Bauarbeiter von nebenan.Aber das ist eigentlich egal, denn dein Reich wird die Küche sein.Du sollst nämlich kochen.Du kannst doch kochen, Heinrich?!
 H: Nein..O: Na gut, dann wirst du es wohl lernen müssen.
 Bis dahin kümmerst du dich um die Gäste,die halten nämlich gern mal ein Schwätzchen.Also hier ist ist der Kühlschrank: Käseschublade, Wurstschublade, Kartoffel-
 schublade.Paule: Moinsen!O: Hallo Paule, los Heinrich, bedien ihn mal!H: ähm, hallo.P: Ach, neu hier? Wie heißt du denn?O: Ja, das ist mein Neffe Heinrich. Ich brauchte noch jemanden und eh er auf der
 Straße verkommt hab ich ihn eingestellt.H: Kann ich ihnen etwas bringen?O: Wir reden uns hier mit DU an Heinrich. Das ist ein familierer Imbiss.P: Das übliche.H: ???P: Ein Bierchen und den Kassler.
 Danke.(erzählt Unfall, Leiter auf den blonden Kopf)
 O: Und das hier sind die Geschirrtücher meines geliebten Imbiss.P: Oh, hoher Besuch..., Heinrich, so heißt du doch?
 Kannst du mir noch ein Bier bringen?O: Herr Meierhofer, ja was machen sie denn hier? Geht es schon wieder um..., die
 Sache ???Meierhofer: Ich würde erstmal etwas essen.O: Was essen?M: Das ist doch ein Imbiss oder?O: Ich weiß gar nicht was ich ihnen anbieten kann..., das ist doch hier so gar nicht
 ihr NiveauIch geh mal in die Küche gucken.
 H: Kann ich dir was bringen?P: Au! Wieder dieses böse Wort mit Dee.M: Sie dürfen mir die Karte bringen.H: Wo ist denn die Karte?O: Da oben!P: Lebt der überhaupt noch?
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H: Die Karte ist dort oben...M: Na dann lesen sie mal vor.H: Also wir haben ... Schnitzel mit Pommes fürP: Das ist immer etwas zäh..., die Pommes sind meist pabbschschschschH: 3,80. Und Sauerkraut mt Kartoffelmus fürP: Das ist meistens versalzen.H: 2,70 und ... Heringsfilet mit ...M: Bringen sie mir alles!H: Alles?M: Ja, alles was auf der Karte steht. Alles was sie in ihren Schränken finden. Das
 Menü rauf und runter. Jeden beschissenen eßbaren Krümel dieses herunterge-kommenen Imbiß.
 H: Und etwas zu trinken?M: Öffnen sie den Kühlschrank und bringen sie mir alles was sie finden.H: Alles...? Onkel Konrad, dieser Gast möchte alles bestellen was wir haben ...M: Und ihren Chef, ich möchte auf der Stelle mit ihrem Chef sprechen.O: Bitte, womit kann ich ihnen dienen?M: Sie haben einen einfachen, kleinen Imbiß.O: Gemütlich, nicht wahr? (Heinrich bringt die Getränke)M: Läuft das Geschäft gut?O: Konrads Imbiß ist in der Gegend jedem ein Begriff. Wenn es ihnen um die Schul-
 den geht....M: ... Wollen sie nicht mal die Tapete wechseln?O: Die ist doch ganz hübsch, vielleicht bissl vergilbt, aber sonstM: Fußbodenheizung? Kompetentes Personal? Anständigere Gäste? Einen neuen
 Namen?O: Wieso einen neuen Namen. Das ist Konrads Imbiß, das ist mein Imbiß...M: (schnipst mit den Fingern)
 Maries Lied:Dieses Restaurant existiert seit 300 Jahren.Es hat schon immer den gleichen Namen weil es immer im Besitz der Familie war, es heißt "Restaurant Meierhofer"!!!Vor 300 Jahren kaufte ein Mann dieses Grundstück. Er baute darauf ein Haus und machte ein Spezialitätenrestaurant daraus. Er vererbte es seiner Tochterm die an ihren Sohn, er an seine Tochter...Und am 14.6.1995 wurde es an den Neffen des größten Scherenspezialisten aus Brasilien weitergegeben... an Herrn Meierhofer Junior.
 O: Ich brauche erst mal einen Schnaps, Heinrich bring mir einen Schnaps! (Heinrich bringt den Schnaps )M: (zum Onkel) Ich könnte ehrlich gesagt auch einen Schnaps vertragen. Zur Feier des
 Tages.(Der Onkel geht in die Küche, füllt Rattengift ins Glas von Herrn Meierhofer. Währenddes-
 sen trinkt Herr Meierhofer das Glas vom Chef aus.) Ihr Heinrich sieht durstig aus, soll er mit uns feiern, holen sie ihm auch ein Gläschen?
 (Der Onkel geht abermals in die Küche, Klara kommt zur Tür herein, Heinrich will seinen Onkel rächen und trinkt Herrn Meierhofer das Glas vor der Nase weg. Der Chef läßt das frisch geholte Glas aus der Hand fallen.)
 Klara muß langsam realisieren was hier vor sich geht, Heinrich bekommt eine Magenver-
 stimmung, der Chef krallt sich in Paules Pullover und stammelt rum.
 SO ACHTUNG; SCHON WIEDER NEU!!!
 Mir fiel ein, das die Begegnung Heinrich-Klara, sowie das Attentat ja alles als
 Rückblick von Heinrich erzählt wird. Diese Stelle (Heinrichs Tod) ist deshalb das
 erste große Paradox unserer Rückblendetechnik, denn Heinrich kann theoretisch
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nicht aus eigener Erfahrung berichten, was die Leute im Imbiß taten, nachdem er
 das Bewußtsein verloren hatte.
 Mein Vorschlag an dieser Stelle, wieder zu Heinrich 2 und dem Nachbarn zurück-
 zukehren, und Heinrich erzählen zu lassen was er mit langsam ersterbendem Au-
 genlicht glaubte wahrzunehmen also mehr Wunsch als Realität (z.Bsp.: ein großes Feuerwerk, eine Blaskapelle spielt ihm zu Ehren ein Lied, usw.), wo-
 bei wir auf der anderen Bühnenhälfte, ähnlich wie “Gemetzel in 3 Minuten” von
 MWG, noch Fragmente der Realität sehen, wie sie Heinrich schon nicht mehr be-
 wußt mitbekommen hat, (z.Bsp.: ein Streit, H.M. flüchtet, Klara heult...)Weil der Erzähler Heinrich 2 ja immer noch in Klaras Wohnung ist, findet der Nachbar
 jetzt den Papageien.
 Nachbar: (am andern Ende der Wohung, aufgeregt) Hier lebt noch einer!Schnell! Einer
 hat überlebt.Kommen sie schnell und bringen sie etwas zu essen mit!Der ist ja halb ver-
 hungert.
 Er: (kommt dazu)Rudi!(der Papagei, Freude!) Gott sei Dank, du lebst.Hier, iss, aber
 nicht so schnell, dein Magen muss sich erst wieder an was festes gewöhnen.
 (besorgt)Was ist denn passiert du Armer? Kannst du mir sagen, was mit Clara
 passierte?
 4) der Papagei - erster Rückblick „die Verführung“
 Klara sitzt schweigend in ihrer Wohnung mit Blick zur ErdeH.M.: (klopft an die Tür, ein paar mal, Klara öffnet dann doch) Guten Tag, sie erinnern
 sich an mich? Herr Meierhofer.Klara: Wie bitte?HM.: Stellen sie sich nicht so dumm, wissen sie nicht wer ich bin?Klara: Sie saßen neben meinem Freund, in dem Imbiß, vorgestern, als Heinrich ...,
 ach....HM.: Ja, ich war in jener Imbißstube anwesend. Nun ist es so, dass ich damit nichts zu
 tun habe. Und egal welche Schlüse sie jetzt ziehen mögen, die Schuld liegt bei allen anderen. In Bälde wird die Polizei bei ihnen eintreffen und ich möchte, dass sie denen nichts von meiner Anwesenheit erzählen. Sowohl der Bauarbeiter, als auch der Chef und letzendlich Heinrich tragen an diesem Unglück die Schuld. Ich nicht! Sie sollten das genauso sehen. So sollten sie das der Polizei erzählen, auch zu ihrem eigenen Wohl.
 Klara: Warum sollte ich das tum? HM: Der Prozeß und die folgenden Schlagzeilen wären schlecht für meinen Ruf. Das
 möchte ich vermeiden.Klara: Sie erwarten ganz schön viel von mir, finden sie nicht? Ich soll für sie lügen.HM: Nein... Die Presse würde aus dieser Mücke einen Elefanten machen. Ich bin völ-
 lig unschuldig. Sie brauchen sich nicht aufzuregen.(Die Polizei klopft das erste mal)Klara: Ich rege mich nicht auf. Ich weis nur nicht, ob ich das machen werde.(Die Polizei klopft das zweite mal.)HM: Sie müssen..., hören sie, keinen Ton – ich rate ihnen...Polizei: (drittes Klopfen) Polizei, öffnen sie die Tür.HM: Bitte, helfen sie mir. Die Polizei darf mich hier nicht sehen.Klara: Was haben sie mit der Sache wirklich zu tun?
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HM: Ich fühl mich irgendwie etwas schuldig. Wo kann ich mich hier verstecken? Bitte ...Klara: Versprechen kann ich nichts.Polizei: Guten Tag Frau Schubert. Bundeskriminalamt.Klara: Kommen sie doch bitte erst mal rein.Polizei: Es tut uns wirklich leid um den plötzlichen Tod ihres Lebensabschnittsgefährten.
 Wir müssen ihnen trotzdem einige Fragen stellen.Klara: Bitte setzen sie sich doch.Polizei: Ist ihnen der name meierhofer in irgendeiner weise bekannt? Haben sie ihn vor-
 gestern im imbiß gesehen?Klara: Ja. Nein.Polizei: Sie wiedersprechen sich, oder?Klara: Ich glauben schon einmal von ihm gehört zu haben. Aber im Imbiß wüßte ich
 nicht.Polizei: Achim, hol doch mal das Photo raus. Denken sie scharf nach. Erinnern sie sich?Klara: Das Gesicht kommt mir irgendwie bekannt vor. War Herr Meierhofer nicht dieser
 große Restaurantbesitzer? Bestimmt kenne ich ihn aus der Presse.Polizei: Sind sie sich da sicher?Klara: Nein.Polizei: Der Imbißchef hatte hohe Schulden bei ihm.Klara: Ach, ich weis doch auch nicht, sie mit ihren ständigen Fragen. Ich kann im Mo-
 ment nichts dazu sagen. Ich sah nur Heinrich dort liegen und der Rest der Welt verschwamm vor meinen Augen.
 Polizei: Frau Schubert, sie können uns vielleicht helfen den Tod aufzuklären.Klara: Ich möchte sie jetzt bitten zu gehen.Polizei: Denken sie nochmal in aller Ruhe darüber nach. Wir melden uns wieder bei ih-
 nen. Auf Wiedersehen und viel Kraft noch.Klara: Auf Wieder ... (Schluchz)HM: (flüstert) Sind sie weg?Klara: Ja.HM: Sie hätten sich ja beinahe verplappert. Wenn die Polizei sich wieder bei ihnen
 meldet, dann erinnern sie sich daran, dass sie mich nicht gesehen haben.Klara: Laßt mich endlich alle in Ruhe. Ich habe getan was sie wollten. Ich habe einen
 Mörder beschützt.HM: Ich bin kein Mörder.Klara: Wieso haben sie dann gesagt das sie Schuld sind, sie Schuft.HM: Ich habe ihn provoziert und er hat den vergifteten Schnaps, der für mich bestimmt
 war getrunken. Es war ein Mißverständniss.Klara: Er hat Schnaps getrunken?HM: Ja.Klara: Er hatte mir versprochen, nie wieder Schnaps zu trinken.HM: Ach so, eigentlich hat er mir damit das Leben gerettet.Klara: Heinrich, du Idiot. Ich kann nicht mehr...HM: Er war selbst schuld nicht ich. Komm, du brauchst nicht zu weinen. Versprich mir,
 dass du der Polizei nichts verrätst.Klara: Ja.HM: Braves Mädchen. Soll ich dich etwas aufmuntern?Klara: Wie bitte?HM: Ich kann mir denken was du gerade durchmachst. Komm mal her!Klara: Seit wann duzen wir uns?HM: Jetzt komm endlich her. Du bist schön!Klara: Oh ja, laß mich an deine starke Schulter. Solche Schultern hatte Heinrich nicht.HM: Vergiß Heinrich, ich bringe dich auf ganz andere Gedanken.Klara: Nicht jetzt, nicht hier, gib mir noch einen Tag. Diese Wohnung steckt voller Erin-
 nerungen.HM: Dann komm mich besuchen Liebling! Ich gebe dir meinen Schlüssel. Morgen,
 komm gleich Morgen! KLARAS RACHEPLAN ZUM PUBLIKUM
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5) Schrank I
 Verkäufer: Schönen guten Tag Frau Meierhofer. Willkommen im Laden der alles hat und alles bringt, wie geht es ihnen denn?
 FrM: Mir geht es sehr gut.V: Gut, oder besser? Ähm, was kann ich ihnen denn anbieten?FrM: Die zwei Baguettes da hinten bitte.V: (zum Cousin) Wärest du so freundlich...Cousin: Na klar, sind leider etwas hart.V: Hart wird doch hier überhaupt nix mehr !FrM: Normale Brötchen wären mir dann doch lieber. Und dann hätte ich gern noch ein
 Akku-Ladegerät.V: Für welche Marke?FrM: Wissen sie, geben sie mir einfach die Makara stattdessen.V: Bitteschön, gern geschehen, darfs noch was sein?FrM: Die grünen Turnschuhe würden meinem Mann gefallen, haben sie die in Größe
 42 ?Cousin: Sport ist nur was für Männer mit Hormonstau.V: Was für ein Glück, wir haben sie sogar nur in der Größe 42. Bitteschön, gern ge-
 schehen, darfs noch was sein.FrM: Außerdem hätte ich gern noch einen neuen Schrank.V: Da hätten wir hier das neueste Modell „Versteckter Liebhaber“, geräumig, ge-
 ruchsneutral und mit Minibar.FrM: Geruchsneutral? Ich bin normalerweise den Geruch von Flieder gewöhnt. Der
 Schrank soll unbeding Gerüche annehmen. Vielleicht ein älteres Modell?V: Dann wäre dieser rustikale Schrank aus Holz genau das richtige für sie, hätte ich
 mir ja gleich denken können.FrM: Wieviel kostet er? Weil die eine Klinke abgefallen ist, 350 Euro. Sie müssen jetzt
 nur dieses Formular ausfüllen.FrM: Hätte sie einen Stift für mich.Cousin: Natürlich und eine Zeitschrift als Unterlage.V: Ups, Verzeihung, das ist ja das Babymagazin. Das machen wir aber gleich noch-
 mal, die Handschrift kann man überhaupt nicht lesen, sie wollen doch nicht, das das nach Oberdösen geliefert wird.
 FrM: Ich hätte gern die Waserfeste Maskara. Und noch ein Kilo Weintrauben.V: Ich hoffe es stört sie nicht, das die Weintrauben noch etwas feucht sind.FrM: Ich wollte blaue Weintrauen.V: Bitteschön, gern geschehen, darfs noch was sein?FrM: Wann wird der Schrank geliefert?V: In einer Woche!FrM: Schicken sie bitte die Rechnung an meinen Mann! Auf Wiedersehen.V: Auf Wiedersehen und grüßen sie ihren Mann.
 Schrank II ??? 82
 6) Klara im Grab Klara und ein anderer Toter (Zorro) liegen nebeneinander. Regungslos, sie atmen nicht einmal. Der Totengräber kommt zum ersten Mal und harkt pantomimisch das Grab, zün-det ein Licht an und verschwindet. Klara beginnt mit einem mal hörbar zu atmen, erschrickt über ihren eigenen Atem, spielt mit ihrem Atem, mal kurz, mal schnel, mal tief, mal flach, usw., dann sieht sie ihren toten Nachbarn, beugt sich zu ihm und horcht, ob er auch atmet, doch nix, Stille. Ein paar mal guckt sie noch umher, wobei, ihr Nachbar Zor-ro, der sich nur totstellt um sie zu verarschen, ihr unbemerkt nachschaut, plötzlich outet er sich mit einem langen, lauten Seufzer, Klara erschrickt – flüstert.
 82 Diese Szene existierte nur handschriftlich und ging leider verloren.99
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K: Wer sind sie?Z: Ich? Ich bin Zorro, der unheimliche Zorn der Gerechten, oder war es, der verbor-
 gene Groll der Gerechten? Oder die triebhafte Lust der Gerechten??? Weis nicht mehr.
 K: Und wo ist Heinrich?Z: Welcher Heinrich? Sie brauchen nicht zu flüstern. Es gibt viele Heirichs hier un-
 ten, Heinrich Müller, Heinrich der Große, Heinrich der Kleine, Heinrich Barbaros-sa, Heinrich Löwenherz, wen von ihnen meinst du?
 K: Ich meine meinen Heinrich. Ich dachte ich treffe ihn hier, er ist vor drei Wochen abgestiegen.
 Z: Ach so. Na, wir hatten letzten Monat nur zwei Heinrichs. K: Und was ist mit denen passiert?Z: Der eine hatte so ein Geschwür, der hatte gleich seinen ganzen Sarg vollge-
 schleimt, der andere hat eine Freistellung bekommen.K: Wie, eine Freistellung?Z: Er durfte hoch um seine Geliebte zu suchen und ich nicht, nur weil ich vorher kei-
 ne hatte, darf ich jetzt auch keine haben.K: Oh, wann kommt denn dieser heinrich wieder?Z: Wenn er sie gefunden hat.K: Aber ich bin doch schon hier. Ich bin Klara, Klara Schubert, die Geliebte von
 Heinrich, hallo erstmal.Z: Hallo, ich bin Zorro. Heinrich hat die Freistellung nur unter der Bedingung bekom-
 men, das er dich mitbringt. Dafür bekam er eine Frist von 3 Tagen, wenn er dich binnen dieser Frist nicht findet und umbringt, dann kommt er in die Hölle.
 ENDEMatthis Message Teil 1:
 Liebe hängt mit Verlust, Verlust mit Angst und Angst mit Aggression zu-sammen. Die Grenze zwischen schlechten Gedanken und einem Verbre-chen kann fließend sein. Liebe ist gefährlich.
 Szenarium:1) Daniel im Zoo2) Brunhild beim Waisenkind3) Krankenschwester Brunild im OP-Saal4) Daniel und der Band5) Daniel bei „Wer wird denn heute Millionär?“6) Brunhild bei der Phantombildabteilung der Polizei7) Carlo und Cassandras Wette, Jauchs Anruf 8) Brunhilds Ausprache mit dem Oberarzt9) Die tragische Verfehlung am Flughafen10) Carlo und Cassandra finden Daniel
 Figuren: Daniel Marie Brunild ThereseCarlo Joseph/Elli?Cassandra MarieZoodirektor JosephSozialarbeiter SteffiWaisenkind LinnBaronin SophieSekretär Stegi2 Baronessen Elli, Maja 3 Metal – bandmitglieder Steffi, Trese, Joseph
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Oberarzt Nadine2 Schwestern Elli, Linn2 Flughafenkontrolleure Linn, Ina6 Passagiere Elli, Maja, Joseph, Stegi, Nadine,
 SteffiModerator MajaPetra & Brigitte Trese, SophieLutz StegiAssi Steffi
 Szene1, Daniel im Zoo:
 Affe: Uh, Ah!!! (baut ein Modellaffenhaus) Neues Fressgehege, Leuchtturm, hurra. Sa.(Sozialarbeiter): Wird’s heute noch?D.: Hier müffelts!Sa.: Guten Tag.Affe: Hallo.Sa.: Das ist der Lippenstiftdieb.D.: Dieb ist bißchen übertrieben.Sa.: Ah ja, der war geliehen...Affe: Du willst also heute hier arbeiten. Du hast Glück, die Sonne scheint, es kommen
 bestimmt ganz viele Kinder her. Den Rasen habe ich schon gemäht, die Blumen duften, die Bienchen summen.
 D.: Und wie stehts mit der Bezahlung? Wer ist das überhaupt?Affe: Ich bin der Zoodirektor.Sa: Das Lachen der Kinder wird dein Lohn sein.Affe: Ich baue grad unser neues Affenhaus im Kleinformat, guckt mal.D: Hübsch, ist das für ihre Familie?Sa: Zeigen sie ihm doch schon mal den Frosch.Affe: Au ja, der steht ganz oben auf meiner Liste.D: Was ist das?Sa: Deine Arbeitsliste für heute.Affe: Bis Sonnenuntergang kriegst du das hin. Als allererstes dem Ochsenfrosch die
 Beine rasieren, dem muß man vorher ein Zäpfchen zur Betäubung geben, dann die Gänge im Termitenhügel saubermachen, dann dem Zebra die Streifen anma-len, dem 7-beinigen Känguruh die Beine stutzen, im Pinguingehege die Eisblöcke erneuern und zum Schluß nach der Scheiße im Nilpferdbecken tauchen.
 D: Nicht die Nilpferdscheiße, bitte nix mit Scheiße, bitte!Sa: Wer Scheiße baut, muß Scheiße schaufeln.Affe: Na da freuen sich die Tierchen doch drüber.D: Nicht mit mir, das reicht, ich gehe.Sa: Wenn du jetzt durch diese Tür gehst, wirst du das dein ganzes Leben lang bereu-
 en. Zeigen sie ihm bitte jetzt seine Aufgaben.Affe: Ich zeige euch die ersten drei Stationen, während er arbeitet kann ich mein Mi-
 niaturaffenhaus fertigbauen, der Leim muß sowieso gerade trocknen. Auf zum Ochsenfrosch. Wartet ich hole noch den Rasenmäher aus dem Geräteschuppen.
 D: Wozu Rasenmäher, wo ist das Vieh überhaupt? Na warte du Drecksfrosch- ich zertretdisch.
 Sa: Schau mal da oben..., ist er nicht süß? (QUAK!)D: Auch im Intimbereich???Affe: Vergiß nicht das Zäpfchen vorher.Sa: So hatte ich mir das vorgestellt.Affe: Jetzt der Termitenhügel das wird ein Spaß. Hier hast du eine Zahnbürste.D: Au, au! Ihr Biester!Sa: Los und jetzt das Zebra, ich laß euch allein.D: Allein mit dem Affen? Bitte nicht.Sa: Amüsiert euch gut.
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Affe: Hier hast du einen Eimer mit Farbe, Pinsel, da! Das Zebra ist recht zahm, ich bau kurz mein Modell fertig und komme dann wieder.
 D: So, ich will mich jetzt rächen, komm her kleines Zebra, t t t, willst du ein Zielschei-benzebra werden? Komm her, ich mal dir Augen auf den Bauch.
 (Schändet das Zebra, legt sich ins Gras und verliebt sich in die Wolke Brunhild)Affe: Hey, was hast du mit dem Zebra gemacht, die Leute beschweren sich schon bei
 mir.D: Um Himmels willen, diese Anmut...Affe: Die sieht ja aus wie meine Mutter.D: Deine Mutter? Meine Frau!
 Szene2: Brunhild und das Waisenkind. a) im Labyrinth
 Agathe ABrunhilde B (kommt zu spät)Constanze CDorothea D
 A+D: (betreten das Labyrinth) Links oder rechts?A: Viele Wege führen nach Rom, Rom fängt mit R an, also nach rechts.D: Mich dünkt, wir werden uns verlaufen, wir sollten deswegen einen Wollfaden hier
 festknüpfen, damit wir wieder hinausfinden.A: Ich spühre wir sind auf dem richtigen Wrg, vertrau mir.D: Na gut. (Sie laufen los) Und jetzt, wieder nach rechts?A: Nein, jetzt wieder nach links.D: Stimmt, die Abwechslung machts.
 C: Schon wieder eine Sackgasse, ach, Mutter hätte es besser gewußt! Ach Mammi, was würdest du jetzt nur tun? Nach links meinst du? In Ordnund, dann eben nach links.
 D: Mich dünkt, ich hörte soeben eine Stimme, hallo, wer ist denn da?A: Dorothea, ConténonceC: Hallo, ich bin es, Constanze, wer ruft mich?A: Dorothea ruft!D: Mich dünkt ich könnte selbst sprechen.C: Aber das war ich doch gar nicht (bricht in Tränen aus) Immer passiert mir sowas,
 wenn Mutter gerade nicht bei mir ist. Dorothea, wo bist du denn? A: Hier sind wir, aber wo bist du?C: Ach so, die beiden Schwestern, dem Himmel sei Dank, Konnten sie sich vom kö-
 niglichen Gestüt entfernen? Wenn Mutter mir nur auch ein Schwesterchen ge-schenkt hätte...
 B: (brüllt wie ein Bär) Ehy, wo seid ihr denn?C: (Nur eine Wand zwischen ihr und Bruni) Constnaze hier, direkt neben dir, ohne
 Mutter und ohne Kutter, ha ha ha. Hast du den Plan vom Labyrinth?B: Nee, woher sollte ich den denn haben?C: Dein Vater wollte das Schloß doch aufkaufen.B: Wegen dem Labyrinth hat ers gelassen. Sonst noch wer da?A: Ja, die Geschwister vom Gestüt.C: Brunhild, laß uns einfach immer geradeaus laufen, dann müßten wir uns irgend-
 wann treffen.B: Kann nicht geradeaus, muß nach rechts. (Plötzlich treffen sich A, D & C)C: Ach wenn Mutter das bloß sehen könnte. Schön euch zu sehen, wißt ihr wo wir
 lang müssen?D: Mich dünkt nach unserem Abwechslungsprinzip müßten wir nach rechts.A: Das ist richtig, doch durch Constanzes Anwesenheit, spühre ich eine Verände-
 rung, laßt uns deswegen den linken Weg einschlagen.
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-Butler und Fritz treten auf-Fritz blickt sich mit großen Augen umButler: (dreht sich um) : "Würden Sie mir bitte zur Tafel folgen?!"-Fritz schaut zu ihm, nickt und tapst hinterher-Baronin tippt währenddessen auf einer SchreibmaschineBu: " Nehmen Sie doch bitte Platz"-Fritz schaut auf die riesige Torte auf dem TischBu: "Ja, du bekommmst nachher ein Stück...setz dich erstmal"-Baronin schaut fragend von ihrer Arbeit aufBu: Ich möchte ihnen Fritz aus dem Waisenhaus vorstellen, ich dachte mir das wirkt
 bei der Benefizveranstaltung heute abend authentischer...Ba: Ahh ja (tippt weiter). Bitte? So ein Quatsch, heut abend findet doch überhaupt
 keine Benefizveranstaltung statt!Bu: (schüchtern) So weit ich weiß, haben wir für heute Abend eine Wohltätigkeitsver-
 anstaltung für Waisenkinder angesetzt.Die Baroness sind schon auf dem Weg hierher.
 Ba: Davon wüßte ich doch! Wo ist mein Terminkalender?(blättert bis hinten durch) Ohh je, das hatte ich ja völlig vergessen. Hallo, du bist also - Ferdinand?
 Bu: Fritz!Ba: Möchtest du etwas trinken, Fritz?-Fritz nickt.
 Kümmerst du dich bitte darum, Sebastian?Bu: Möchtest du Limonade?-Fritz nickt.Ba: Ich muss das hier jetzt noch schnell fertig machen...(Bu gießt Limonade in ein Glas, F trinkt es mit einem Zug aus und setzt es lautstark ab,
 =>Ba schaut empört auf)(Bu schenkt nach, selbe Prozedur)(F schaut sich einen Teller an als ob er noch nie einen gesehen hat)Ba: Was macht es denn nun schon wieder?Bu: Das ist ein Porzellanteller, Fritz.F: Bei uns sind die alle aus Plaste, da kann man die runterwerfen!Ba: (laut) Du stellst den jetzt mal ganz fein wieder hin, nicht dass du noch was kaputt
 machst!(zu Bu) Wieso hast du denn sowas mitgebracht? Das hat ja GAR kein Beneh-men, wie soll man den sowas präsentieren??!!Da können wir wirklich keine Spenden erwarten!
 Bu: Das ist doch nur ein Kind, und so sind Kinder nunmal.Ba: Mmh, nagut. Also weiter, erzähl doch mal. Wie ist es denn im
 Waisenhaus? Bestimmt ganz furchtbar, oder?F: Also da ist die Tante Hilde. Die ist furchtbar lieb. Sie erzählt uns immer gaaaanz
 viele Geschichten von den Sternen zum einschlafen und dann streichelt sie uns immer allen über den Kopf. Und wie haben auch ganz viel Spielzeug. Ich hab auch eine Puppe. Die heißt eigentlich Frederike und früher hatte die mal ganz lange blonde Locken, aber vorgestern haben wir Friseur gespielt und jetzt heißt sie Frederik. (lacht) Der Frederik wohnt in meinem Nachtschrank, da hab ich ihm mit Watte ein ganz schönes Bett gebaut...
 Ba: SEBASTIAN ! ! ! Was ist DAS?!?!?! Das geht doch so nicht. Ich dachte es weiß bereits was es zu sagen hat...
 (zu F) Also pass mal auf. Dir gehts in deinem Heim ganz schrecklich. Du kennst deine El-tern nicht und hast immer Sehnsucht. Abends weinst du dich in den Schlaf. Die Erzieher schlagen dich ständig. Du hungest und du frierst. Hör zu! Die großen Kinder hänseln dich und du kannst dich nicht wehren.
 F: Nöööö! Die Tante Hilde und die Tante Margaret sind ganz lieb zu uns. Und mein bester Freund, das ist der Daniel, der darf immer am Wochenende zu solchen Leuten gehen und da bringt er mir immer Pudding mit.
 Ba: Das sagst du aber nicht. Du kriegst nichts zu essen, also, was hast du?F: Hunger!
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Ba: Genau. Wie geht es dir in deinem Heim?F: Schrecklich!Ba: So ist es. Wie sind die Erzieher und was machen sie?F: Die sind ganz lieb und...Ba: NEIN!!! Die sind böse und schlagen dich, kapiert?F: Na gut...Ba: So und das erzählst du nachher den netten TantenBaroness Agathe: Hier ist es!
 Guten Abend!Ba: Herzlich willkommen bei unser heutigen Benefizveranstaltung.Bu: Setzen sie sich.
 Also, das ist...Ba: Das ist Fritz, unser heutiger Gast.
 Er ist ein Waisenkind und ich habe mir gedacht, um den heutigen Spendenabend etwas anschaulicher zu gestalten, wird Fritzuns heut etwas aus seinem Alltagsle-ben berichten.
 -Baronessen gucken... Agathe (: liebt Kinder :) Na Fritz, gefällts dir bei uns?.Dorothea >:( haßt SOLCHE ):< Dir gehts doch bestimmt total schlecht?!F: Jaaahaaaaa... ganz schrecklich isses da im Kinderheim...
 Da ist zum Beispiel der Daniel - A: Ja wer ist dennder Daniel?F: - der ist mein bester Freund -F: Das kann man ja nicht so ernst nehmen...F: - und der schlägt mich nämlich immer...A + D: "Er schlägt ES" ;-)Ba: "Er wird geschlagen!"F: und ich kann dann nämlich immer nichts essen...D+A: "Nichts essen?!"Ba: "Er muss hungern!"D: Da bekommst du doch bestimmt Verdauungsstörungen und Durchfall und fängst
 fürchterlich an zu stinken, nicht wahr?A: Nun sei doch mal nicht so hart zu dem armen Kind! Er hats nicht leicht!F: Nein ich stinke nicht, weil nämlich, wir haben da im Kinderheim so Tscham Puh
 (isn Vetter von dem bekannten Winnie Puh, müßt ihr wissen) das riecht nach-Ba blickt S entsetzt an, S tritt F "unter dem Tisch" (da war noch nie einer... ;-)F: nee, war nur Spass, wir haben nur Kernseife.... (aus Polyethylen) [komment by
 schlutt]Aber letzten Sommer da sind wir nach Prag gefahren...
 A+D: Nach PRAG???!!!-Ba ist fassungslosF: ...ja, unddawarnwirnämlichinderFolterinstrumentensammlungunddawarnämlich-
 sonTischmitanderSeite...A: Und das vor den Kindern... SCHRECKLICH!F: so Dinger zum Hände und Füße festmachee...A+D: (dididi) DIE STRECKBANK (mysterious Rauschen...)F: Jaahaaa... und die haben wir dann mitgenommen. Die steht jetzt bei uns im Kel-
 ler..Ba: Ja und die wird auch benutzt.D: Für alle die SELBE?
 Igitt!Ba: So, ich denke das reicht nun... Mal doch mal ein Bild, Fritz...
 Sebastian, bitte!Gut, kommen wir zum offiziellen Teil.
 D: Welcher Betrag wär denn angebracht, ich meine bei diesen Umständen?Wir denken da an so ... -
 A: - 15 Millionen Euro?!?!Ba: Contenance...
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Ich verstehe natürlich, dass sie erschüttert sind, aber teilen sie sich ihr Mitleid lie-ber ein, für das Waisenhaus wären 50 000 völlig ausreichend. Aber wir haben da noch unseren neuen Opferkatalog! Wenn sie sich den mal anschauen möchten?!Hier sehen sie auf den ersten Seite die Opfer südperuanischer Killerfrösche,dann kömmmen die Wasserköpfe, die Minenopfer, Angehörige von Kanibalenop-fern und auf der letzten Seite die restlichen Waisenkinder!
 D: Das ist ja wirklich furchtbar!Aber lass unsdoch ersteinmal den Scheck fürs Waisenhaus auststellen.
 - beginnen mit Papieren herumzuwuseln und zu unterschreiben, Bruni kommtB: Guten Abend, entschuldigt bitte, aber der Irrgarten hat mich wirklich verrückt ge-
 macht! Ich hab ja ganz vergessen wofür wir heute eigentlich spenden wollten... D: Also da drüben, das ist der Fritz aus dem Waisenhaus, dort wurde eine Diktatur
 errichtet!!! B: Wie bitte? Was soll denn eine Waisenhaus-Diktatur sein?A: Die Kinder müssen hungern, frieren und werden geschlagen B: In Deutschland? Was ist das denn für ein Heim, sowas wäre doch bekannt! D: ...und es wurde extra aus Prag eine Folterkammer eingeflogen weil das sowjeti-
 sche System...B: Das ist ja wohl totaler Humbug!A: Nein, dort herrschen Zustände wie in KZ´s!!!
 Wir dachten an 15 Millionen.D: Du kannst gleich unterschreiben!B: Also da muß ich mir jetzt wirklich selber ein Bild von machen!- geht zu Sebastian
 Guten Tag, mein Name ist Brunhilde. Ich bin leider etwas verhindert gewesen und hab nur mit halben Ohr gehört was dem armen Kind widerfährt. Könnten sie das nochmal zusammenfassen?
 S: Also, das ist Fritz, er hat beide Eltern verloren, sie niemals kennen gelernt und ist seit seiner Geburt im Waisenhaus und -
 B: Ja, wird er nun geschlagen?S: - er hofft auf eine bessere Zukunft, vielleicht eine Pflegefamliie....B: Ok, es reicht.
 Fritz, wirst du wirklich geschlagen?F: Hm? Achso, jaaha, und der Daniel, der war schon 10 mal auf der Streckbank und
 deswegen ist der auch 3, 65 groß. Weil der immer die Kartoffeln klaut...B: Das kann ich mir nicht vorstellen, was machst du denn da?F: Ich male meinen Freun Daniel, guck mal!B: Ohh... darf ich das behalten?F: Ja, das hab ich nur für dich gemalt!-B nimmt das Bild, starrt wie in Trance darauf, geht zu A+D zurückA: Ok, wir haben uns auf 15 Millionen geeinigt, bist du einverstanden?D: Wenn du zustimmst, unterschreib hier.-B unterschreibt ohne hinzuguckenA: Na gut, dann hätten wir das ja geklärt. Jetzt nur noch einen Briefumschlag und
 fertig ist der Lachssalat.15 Millionen, ich gratuliere Frau Baronin.
 Szene 3 - Krankenschwester Brunild im OP-Saal
 - Bruni wäscht ihre Hände / Patient liegt bereitNarkosefrau (Nf): Guten Morgen!B: Guten MorgenB´s Flirt(BF) Guten Morgen Brunhild! Soll ich dir gleich helfen?NF: Ja, gern. Ich brauch den Kittel noch.
 (zum Patient) Wie fühlen sie sich denn heute? Soo, jetztzählen sie doch mal ganz ruhig bis 842, sie brauchen keine Angst haben, gleich werden sie schlummern wie ein Murmeltier!
 Patient: Eins... zwei.. drei... (grunz)
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BF: DU sag mal Brunhild, ist das hier alles – wo sind die Wattebäuche?B: Haha, toller Witz!OA: Guten Morgen die Damen und Herren.was haben wir denn heute für einen Fall?
 Handschuhe bitte!B: Ja, was haben wir eigentlich. (zu BF) Kannst du mal bitte nachsehen?(OA schaut böse)BF: Heute gibt’s Blinddarm.OA: Ohja, das hatten wir lange nicht mehr. (Zu P) Na wie geht’s denn dem kleinen
 Hudl dudl? – ach, der ist schon im Zauberwald?! Braver Junge.Skalpell, das ist im Null-komma-nix behoben!Schere! Pinzette! Pinzette. Die Pinzette sagte ich und nicht den Löffel!!!Danke. Wattebausch, schnell! Schnell – den Wattebausch.DEN WATTEBAUSCH!!!
 B: Ach so, Wattebäusche...BF: Hab ich dir doch gesagt!OA: Schwester Brunhild, was zum Teufel ist denn mit ihnen los?
 Ein Arzt darf während einer OP niemals aufschauen!!!Das wissen Sie – wozu hab ich sie denn?!
 NF: Herr Oberarzt – sie sollten die Blutung stillen, der Blutdruck fällt.OA: Einen Wattebausch, schnell. Das ist doch eine Kompresse!B: Hier sind keine Wattebäusche, nehmen sie stattdessen die Kompresse...NF: Der Puls wird geht runter!OA: Holen sie sofort Schwester Maria her, ich brauche jemand mit dem ich arbeiten
 kann! Nun gehen sie schon, Schwester Brunhild!
 Szene 4: Daniel und die Band
 (Frontman Max, Gitarrist Rüdiger, Bassist Harry, Daniel Schlagzeuger)M: (Belaberung was geklaut wurde, Proberaum unazfgeräumt) Ey, was habtn ihr ge-
 rockt heut? Ich hab grad ma zwei Autoradios gefunden.R: Na ja ... ich hab ... lass ma gucken – ein Minidiscplayer, ,zwei Handys, das NEUE
 Nokia!!! Hier ziehs dir rein ey (Maries Handy) und 2 Boxen.Wast hastn du Harry?
 H: Ey man, Minidisc is ja wohl gar nix, ich hab den neuen MP3 Player von Siemans abgeräumt – der rockt wie Hubens und Hubens hat gerockt!
 -Daniel kommt reinR: Hubens hat gar nicht gerockt.H: Ey Daniel, was hast dun abgestaubt?-D döst vor sich hinAlle: Ey Daniel!D: Was?H: Was du gezockt hast, maaaaan ey...D: Hmm, ein Diddl-Kalender ... Gänseblümchen von der Wiese am Markt und diesen
 kleinen Kuschelbär.M: Hey Daniel ... AUFWACHEN!H: Boah, Daniel willst du jetzt den Teddy-Bär-Preis gewinnen oder was?R: Fuck man, lasst uns proben, es is schon fünf nach um.- alle gehen zu ihren InstrumentenH: Daniel einzählen, nich träumen!-Daniel zählt megalahm ein.M: Daniel, kannst du mal bitte was fit machen?H: Speed bitte!D: Ich würde líeber „Love me Tender“ spielenR: Hey jo, willst du jetzt beim Volksmusikfestival mitmachen oder was?M: Was solls, lasst uns einfach mal probieren!- D zählt langsam ein, Gruppe spielt langsam mit- fangen plötzlich übel an zu roggen- Daniel steht auf und stellt sich vor die anderen, die hören auf mit spielen
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D: Das geht so nicht. Ich will dieses harte Zeug nicht mehr spielen.R: Komm mal wieder klar! Wir sind ne METAL-Band!-albernes Gelächter und KopfnickenM: Ey, so hat das keinen Sinn, lasst uns morgen wieder treffen!F: Ok, bis denne.H: Lasst noch einen trinken gehen.R+M: JO!
 2.Tag-Band tritt nacheinander auf-Zimmer ist aufgeräumtM: Was gehtn hier ab?H: Voll aufgeräumt, das ist ja absolut unklar. Wie bei meiner Omma.-R+M werden Stühle umR: Das war bestimmt Daniel der Clown. -Daniel kommt rein, hat riesigen rosa Eisbären mit und seine langen Haare abgeschnitten und trägt ordentliche KlamottenM: (ist sprachlos und brabbelt rum)R: Ey, was hastn du da?D: Nichts...H: Ey zeig doch mal!M: Oahr ieh! Was is das denn?H: Gleich in den Müll damit. (stopft Bären in die Ecke)R: Und was ist mit deinen Haaren passiert? Bist du unter den Rasenmäher gekom-
 men?D: Abgeschnitten! Sieht doch viel gepflegter aus!M: Ey das kann doch nicht dein Ernst sein! Kurze Haare und Metall?H: Daniel ey man, wenn dein Trip weiter anhält, bist du für uns nicht mehr zu ge-
 brauchen!-Karl kommt vollgepackt reinK: Ey Leude, hier isn DIgitalfernseher, n DVD-Player mit VHS, ne Badewanne mit
 Whirlpool und ich weiß wie ihr kostenlos Strom bekommt!R: Karl, was geht! Früher haste nich halb soviel angeschleppt!K: Tja, man strebt solang man lebt! ;-)M: Und wie siehts aus, spielste noch Schlagzeug?K: Klar, mittlerweile ja auch 2 Jahre länger...
 Hab gemerkt was ihr meintet, jetzt weiß ich, dass man mit nem Drumset echt fett abgehen kann!
 H: Hey Leute, denkt ihr das gleiche wie ich?D: Ja, ich muß wirklich mal auf Toilette!-die anderen Blicke -> NickenR: Hey Daniel, du bist raus!D: Bitte?M: Mit kurzen Haaren ey? Denkst du sowas kann man Freundschaft nennen?
 Außerdem scheint Karl sowieso viel mehr drauf zu haben, oder?(geht zu Karl, suchender Blick)
 K: Uff jedstn!D: Hey! Ich dachte n bischen mehr Ordnung wär kuhl!?-abwertende Blicke der Band
 Naja, vielleicht, ach so schlimm ist das jetzt gar nicht, naja vielleicht ein bischen... Aber ich will sowieso ein neues Leben anfangen! Tchüss!
 R: Jo, hau bloß ab!K: Na los, lasst mal ROCKEN!- Rest der Band ist irgendwie betrübt, schnelles Love me Tender.
 Szene 5 - Daniel bei „Wer wird denn heute Millionär?“Quizmaster Johannes B. Strauch und Daniel sitzen Rücken an Rücken
 Q: Willkommen zu „Wer wird denn heute Millionär?!“
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Unser heutiger Kanidat heißt Daniel und hat einen ganz besonderen Traum. Die-ser hängt auch mit dem T-Shirt zusammen, das Daniel heut trägt... Erzähl uns doch mal, was dahintersteckt, Daniel!
 D: Also ich suche eine Frau – diese Frau! (zeigt das überlebensgroße Bild auf sei-nem T-Shirt) Ich weiß inzwischen auch, wo ich sie finden kann, doch leider ist mein Geld alle und ich brauche die Million um so schnell wie möglich nach XXX (Stadt? Baltimore, NY, Singapore, Nowosibirsk, kA) zu kommen. Ich habe schon meine gesamten Ersparnisse aufgebraucht und bin nun hier um den Weg zu mei-ner Liebsten finanzieren zu können.
 Q: Das ist ja eine interessante Geschichte. Da wollen wir am besten keine Zeit ver-lieren, sondern gleich loslegen. Frage Nummer 1 – hier kommt sie (doing – diel-düdeldü)Wie heißt das Sprichwort vollendet?„Wer sucht, der...“A „geht ins Fahndungsbüro“ B „geht ins Fundbüro“C „ findet“ D „ist ein blindes Huhn“
 D: (stöhnt) Oh – das hab ich befürchtet...Sprichwörter sind nicht meine Stärke...Also ... mal sehen, (brabbelt Frage und Antworten vor sich hin, einige Zeit ver-geht)
 Q: Haben sie eine Idee?D: Nunja... eigentlich nicht... aber... Antwort C ist die einzige, die nicht zu den ande-
 ren passt... Mmh... ähhm, ich glaube es könnte die Lösung sein.Q: Schauen sie sich doch mal das Wortmuster im vorhandenen Teil des Sprichwor-
 tes an...D: Ok, es ist bestimmt C.Q: Sind sie sich sicher?D: Nein, ich möchte jemanden anrufen.Q: Also schön. Unser Zufallsgenerator wird jetzt einen beliebigen Menschen aus-
 wählen... Mal sehen – (Telefon –Freizeichen- abnehmen) Hallo hier spricht Jo-hannes B.Strauch, von „Wer wird denn heute Millionär?“, Wen haben wir am Ap-perat?
 Anrufer: Wang lie Pu na waka habschi?!?!Q: Ohh... unsere Sendung ist heute international...
 Also. Herr Nangli Puh, oder wie auch immer...Unser Kanidat wrid ihnen nun die Frage stellen, hören sie gut zu!
 D: Also.. (liest Frage und Antworten vor)A: Wjiang Tscho Poy Yuza fazu findus.Q: Noch 5 Sekunden...-D kommt ins Schwitzen...A: Kanly wachto muta.D: Noch 2!!!A: finduz... (undeutlich,akzentuiert)D: Hmm, hat er findet gesagt?Q: Ich weiß nicht genau, (will Kanidat helfen)
 Aber ich glaube schon...D: Kann ich bitte noch jemanden anrufen?!?Q: Na schön – es sind ja schließlich ihre Joker
 Mal sehen wen wir jetzt dran haben... (Besetzt-zeichen)Neuer Versuch - (Freizeichen)
 Carlo: (halb stöhnend) Wer stört?Q: Guten Abend, hier spricht Strauch von „Wer wird denn heute Millionär?!“
 Wir haben hier einen Kanidaten sitzen, der eine Frau sucht, von der er nur ein Bild auf seinem T-Shirt hat, und er braucht ihre Hilfe!
 C: Wer? Na egal, machens sie´s schnell, ich bin eigentlich grad beschäftigt...(Cassandra ist gerade an seinem primären Fortpflanzungsorgan tätig)D: Ok, ich bin Daniel und hoffe sie können mir helfen.
 Also, (liest erneut Frage vor) C: (als D bei Antwort B ist) jaja, A – geht ins Fahndungsbüro – tschau
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(legt auf)D: Ok, ich nehme Antwort A!
 Szene 6- Brunhilde im Fahndungsbüro
 B: Guten Tag, ich möchte Anzeige erstatten.Mir wurde die Handtasche gestohlen!
 Polizist: Setzten sie sich erstmal und erklären mir genau was passiert ist.B: Also gestern wollte ich einkaufen gehen und hatte meine rote Lackhandtasche
 dabei. Worin sich außgesprochen wichtige Unterlagen aus dem Krankenhaus be-fanden.
 P: Und wie kann ich ihnen helfen?B: Finden sie den Dieb! Ich weiß noch genau wie er aussah! Er berührte mich nur
 am Oberarm, aber ich merkte gleich, dass er viel Kraft hatte. Mit der anderen Hand hielt er meinen rechten Arm fest und entriss mir die Tasche! Mit viel Gefühl und blitzschnell, das muss ein Profi gewesen sein! Schwupps, war er mit der Ta-sche weg, sie müssen mir helfen – das Krankenhaus ist auf die Unterlagen ange-wiesen.
 P: Ok, dann könnnen wir nur ein Fahndungsbild erstellen!Kassandra: Beschreiben sie doch mal sein Gesicht!B: Seine Augen waren wunderschön, die langen Wimpern und die kleinen Lachfält-
 chen...P: Haben sie sich etwa in ihn verliebt?B: Nein, nein, nein, nein, nein, nein... DOCH!
 Ich flehe sie an, bitte helfen sie mir die Liebe meines Lebens zu finden!K: Was ist, Boß, helfen wir ihr?P: Eigentlich dürfen wir das nicht... aber dass sie so mutig waren und uns angelo-
 gen haben, hat mein Herz berührt.K: Ok, die Augen? B: Blau-grün-grau, vielleicht auch ein bischen Gelb, aber nicht viel.
 Und er hatte eine markante Nase, ein bischen spitz. Seine Haare waren blond und glatt. [eher dann so wie der Spiler Carlo dann aussieht... ???]So lang ungefähr.Seine Lippen sind ein bißchen schmaler als meine...
 K: Ok, dann schauen wir mal.Ist er das?
 B: Nicht wirklich...K: Wie dann?B: Die Nase ist schmaler, ja so, sein Mund ist ein bischen breite, noch breiter. Und
 seine Kotletten gehen weiter Richtung Kinn. Genau so!C: Gut, dann werden wir sehen was der Computer uns sagt. Ich werde ihnen die Lis-
 te möglicher Personen ausdrucken...P: Zeigen sie mal her!K+P: „Wo eigentlich ein Auto parkt,
 ist die Muse längst erstarkt.Ein ungehobelter Klotz,der allen Anderen zum Trotz,seine wahre Liebe suchtund eine große Reise bucht.Doch wo zwei Welten unvereint,ist nichts so wie es scheint!
 -wundern sichB: Danke, danke. (rennt in Eile aus dem Büro)
 Szene 7 – Carlo und Cassandras Wette
 Kaum war diese merkwürdige Brunhilde aus dem Büro gegangen, explodierte der Rech-ner, zersprang in seine Einzelteile und rauchte wie ein Kraftwerk. Ich versuchte mich zu fangen, doch schon stand mein Chef schreiend vor mir. Ich wollte ihm erklären, dass ich
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gar nichts mit dem Computer zu tun hatte, doch er wurde nur noch wütender und gab mir unmissverständlich zu verstehen, dass es meine Schuld sei, ich mich um die Reperatur zu kümmern und die Kosten zu tragen hätte.Ich rief also den Computer-Notdienst an, die nette Frau am Telefon sagte mir, sie würden jemanden schicken. Tatsächlich stand eine Viertelstunde später ein junger Mann vor mei-nem Büro und fragte mich, wo denn das Unglückskind sei und lachte als er das Häufchen Elend sah, das einmal mein Rechner war. Er machte sich sogleich an die Arbeit und ich wollte ihm einen Kaffee kochen. Doch ich war schon immer ein verdammt miserabler Kaf-feekocher, zu Hause durfte ich nie, weil ich mal die Kaffeemaschine in die Luft gejagt habe. Jedenfalls sprang der junge Mann plötzlich auf und sagte, er würde mich kennen. Ich war völlig überrascht, hatte ich ihn doch noch nie gesehen. Aber er war völlig aufge-löst und meinte er würde das Kaffeekochgeräusch erkennen. Als ich ihn anschreien woll-te, weil er mich anmachte, zeigte er mir seine 43 Narben, die er sich beim Fahrradfahren geholt hatte und ich erkannte ihn als einen alten Schulfreund, der im Zuge eines Zeugen-schutzprogramms nach Ostsibirien gehen mußte. Er erzählte mir dass er erst Psycholo-gie und dann Maschinenbau studieren wollte, sich dann aber doch für Informatik ent-schied. Er hatte auch ganz nebenbei auch das Problem an dem Computer gefunden, ir-gendwie war ein Virus in das System gelangt und spuckte diese seltsame Antwort aus. Wir gingen zum Italiener essen, um noch ein wenig über vergangene Zeiten zu reden.Plötzlich fiel uns beiden im gleichen Moment eine Wette ein, die wir mal abgeschlossen hatten. Wir wollten, dass hatten wir uns in der 7.Klasse geschworen, unser erstes Mal miteinander verbringen. Also fuhren wir zur Wohnung meiner kleinen Schwester, die ge-rade in Holland Praktikum hatte und machten uns ans Werk...Ich war kaum Herr meiner Sinne und völlig bereit, mich ihm zu öffnen, als sein Mobiltele-fon klingelte. Er meinte nur etwas von Antwort A und ins Fahndungsbüro gehen und legte auf.Szene 8 - Brunhilde beim Oberarzt
 Chefarzt: Hier ist die ganze Sache noch mal zu Papier gebracht, k önnen sie sich durchlesen!
 Oberazt: Unglaublich ist das, ich dachte sie wäre eine soo vorbildliche Schwester gewesen, so präzise und genau!
 Ca: Ja, eigentlich war das ja auch immer so.Ich verstehe es auch nicht. Der Patient hätte verbluten können.
 Oa: Dann werde ich mir die junge Dame mal vorknöpfen!Ca: Sie ist bestimmt schon auf dem Weg hierher.(es klopft, Brunhilde tritt mit Narko-
 sefrau ein)Oa: Wenn sie sich bitte setzen würden ... Schwester Brunhilde, jetzt schildern sie uns
 mal mit eigenen Worten, was gestern pasiert ist!B: Die Wattebäusche waren nicht zu finden, ach ich weiß auch nicht.Oa: Ihnen ist aber schon klar, dass dies Grund für eine Kündigung wäre. Sie haben
 ihre Arbeit immer so vorbildlich ausgeführt. Was ist los mit ihnen? Haben sie Pro-bleme, geht es ihnen nicht gut? Ich kann das wirklich nicht nachvollziehen, wo sind wir denn hier?
 Nf: ähhm, also ich...Ca: Wir sind hier in einem Krankenhaus und nicht in einem Kindergarten oder Zirkus,
 Zoo, Einkaufszentrum oder Schwimmbad! Hier geht es um Leben und Tod, das solllte ihnen bewußt sein.
 Oa: Trotzdem würde ich über eine Kündigung hinwegsehen, und ihnen die Chance geben, ihre Leistung zu beweisen. Wir werden sie allerdings in nächster Zeit im Auge behalten.
 Nf: Das ist...B: Das müssen sie doch aber gar nicht, ich kann nicht mehr hier in diesem Kranken-
 haus bleiben. Ich muss endlich den Pfad meines Lebens finden und mir selbst helfen.
 Oa: Aber Schwester Brunhilde, lassen sie sich das nochmal durch den Kopf gehen, ihre Patienten sind auf sie angwiesen.
 Ca: Ich versteh das alles nicht.Nf: Ich jetzt aber auch...
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B: Sie werden das jetzt auch nicht mehr verstehen.Ca: Ja, weil sie nämlich ein ungehobelter Klotz sind, der keineerlei Rücksicht auf die
 Gefühle der Patienten und Mitarbeiter nimmt.B: (leiser) Ich bin der ungehobelte Klotz?! (laut) Ich danke ihnen, ich muss jetzt ge-
 hen. Ich kündige!
 Szene 9 - Der Flughafen
 -(monolog) Kontrolleur A-Reisende reihen sich auf
 (Blickschema)-Ka winkt Passagier A ran, Piepdings beendet Monolog-Ka findet Schlüsselbund (piept ?)Ka: Na was haben wir denn da?!
 Das muss ich jetzt konfiszieren, das ist ein potientielles Musikinstrument.Pa: Geben sie mir den Schlüsselbund, es ist besser für sie!-Pa geht ab und pfeift Melodie auf Schlüssel
 - Kontrolleur B winkt Passagier B ran, tastet sie abKb: Stellen sie die Tasche bitte auf das Fliesband!
 Bitte die Arme nach oben!Woher kommen sie?
 Pb: Karibik.Kb: Sie sind gar nicht braun geworden.Pb: Ich war beruflich unterwegs.-piepst am Kopf...Kb: Was haben sie am Kopf?Pb: Eine Metallplatte.Kb: Wieso das?Pb: Ein Unfall in meiner Kindheit. (geht ab)
 -Ka winkt Passagier C heran, tastet und piepstKa: Sie können weitergehen.Pc: Müssen sie mich nich genau durchchecken?
 Hier zum Beispiel das Metall an meinen Ohringen oder mein Hörgerat müßten doch 0piepsen. Wissen sie, ich fliege zum ersten Mal, ich habs bisher immer nur im Film gesehen und bin daher ein wenig aufgeregt...(labert rum) [tut sie das nicht schon?]
 -Pc geht ab
 -Kb winkt Daniel ranKb: Guten Tag!D: Guten Tag.Kb: Bitte Arme hoch!
 Sie sind aber braun, hatten sie einen schönen Urlaub?D: Ich war nicht im Urlaub, ich bin auf der Suche!(Kb stimmt das Gespräch so ab, dass D abgeht wenn Brunhilde Jacke auszieht)
 -Ka winkt Brunhilde heran, tasten und piepsenKa: Was haben wir da?B: Das ist nur mein Reisverschluss.Ka: Ziehen sie die Jacke aus!-B zieht Jacke aus und dreht sich zum Publikum, Ka labert Monolog:Ka: Heute ist mein erster Arbeitstag. Ich bin deswegen ziemlich schlecht gelaunt.
 Nach meinem Abitur habe ich extra einen Beruf ausgesucht, in dem ich schlechte Chancen habe, eine Anstellung zu finden. Tatsächlich schien mein Wunsch, Langzeitarbeitsloser zu werden, in Erfüllung zu gehen. Doch gestern rief mich
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meine Vermittlerin vom Arbeitsamt an und meinte, ich könne ab heute auf dem Flughafen arbeiten, weil ich so eine freundliche, aufgeschlossene Frau bin. Sie weiß nichts von meinen geheimen Plänen, um die Weltherrschaft an mich zu rei-ßen! Jedenfalls bin ich heute hier gelandet, und mein Traum von der Faulenzeri-tis ist geplatzt.
 -B geht ab
 -Kb winkt Pd ...Kb: Sie sehen aber sehr erholt aus..(ironisch)
 Führen sie Drogen mit sich?Heben sie bitte die Arme und drehen sich!
 -abtasten,Kb: „Raa wuff grrr Wau wuff!“-Schnuffi kommt und schnüffelt Pd abSchnuffi:“Wau wuff rrr.Kb: Karl-Heinz, kümmer dich bitte um die Frau.-Pd wird abgeführt
 Szene 10: Carlo und Kassandra am Morgen danach
 Carlo und Kassandra liegen im Bett. Kassandra knuddelt sich an Carlos Arm. Erw acht auf und versucht sich in einer rücksichtsvollen Prodzedur zu befreien und K. nicht zu we-cken. Als er sich befreit hat, Fenster.
 Radio: Und da haben wir auch schon den ersten Anrufer in der Leitung, wer ist denn da?-Carlo macht das Radio genervt aus.Carlo: Guten Morgen mein Schatz, hast du gut geschlafen? Kassandra: Hallo, jaaaa. ... und du?C: (küßt sie) Ich geh mal kurz auf Toilette.
 - Kassandra macht das Radio wieder an.Radio: Das war leider Gottes falsch. Das längste Tor ist nicht der Alligator, sondern der
 Äquator. Schade, oh ich bekomme gerade eine wichtige Meldung herein. Ja also exklusiv eine gute und eine schlechte Nachricht für euch. Welche wollt ihr zu erst hören? Na gut, die schlechte. Also Wetten das die Faßbrause auf dem Leipziger Markt, fällt leider aus, dideldi... (Störung, C ärgert sich.)
 K: (macht das Radio wieder aus)C: Or nö, ich hab mich schon so gefreut, Kerten hatte ich außerdem schon vor einer
 Ewigkeit besorgt, Mist.K: Ach ist doch nicht so schlimm, dann machen wir uns eben einen gemütlichen Ku-
 scheltag, hm?R: ...richt, das dafür eine Ersatzveranstaltung organisiert wurde, nämlich ein Koch-
 wettbewerb mit dem Motto, wetten das sie kochen, und wetten das ihre Karten dafür gelten. Und weil ich heute einen Guten Tag habe, kannst du noch eine Per-son deiner Wahl kostenlos mitbringen. Also 14.00 Uhr geht’s los und ... (Störung)
 K: (schaltet das Radio ab) Na siehst du, wir können doch einfach dahin gehen.C: Scheiße, wir haben nur noch eine Viertel Stunde.Wir müssen noch in der Stiftung
 Warentest nachschauen, welches Kochbuch das Beste ist. Rumtelefonieren, wel-cher Buchladen es hat. Dann in dem Buchladen ein Rezept rausschreiben, dort-hin gehen, kochen und gewinnen.
 K: Na dann los.
 KochduellModerator: Und da sehe ich auch schon den ersten, der fertig is, na ja sie sind ja
 auch der Einzige. Wer möchte mir assistieren und kosten. Sie sehen ganz so aus, als würden sie ganz gerne mal naschen, kommen sie bitte hier rauf, wie hei-ßen sie?
 Astrid: (lacht dümmlich verlegen.)M: Es scheint ihnen ja die Sprache verschlagen zu haben.
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A: (lacht wieder dumm )M: (haut ihr auf den Hinterkopf)A: Astrid.M: Na da haben wir ja unseren Assi, ich darf sie doch so nennen, kommen sie her.
 Diese braune Substanz sieht ja sehr vielversprechend aus. (drückt A Löffel in die Hand) Sie nimmt den Löffel, führt ihn zum Topf, taucht ihn ein, ein Kurzes Zö-gern, doch da ist der erste Löffel schon im Mund verschwunden. Aus dem ersten Gesichtsausdruck, kann man keine Reaktion erkennen, doch was ist das? Kommt da ein Lächeln hervorgekrochen. Eine erste Stellungnahme!
 A: Grandios.M: Beschreiben sie den Geschmack!A: es hat eine cremige Konsistenz und schmeckt wie ein Gedicht. Würzig herb aber
 auch lieblich. Eine Mischung aus Vanillezucker, Zimt, Wassermelone, Meerret-tich, Pfefferminze und Kümmel, verfeinert mit Schokostreuseln. Unbeschreiblich, nicht in Worte zu fassen.
 M: Es scheint ihr also zu schmecken. Eine Frage Lutz, wie haben sie das gemacht?L: Ich habe einfach alle Zutaten in den Topf geworfen und mit meinem integrierten
 Krückenhexler schaumig geschlagen, aber es kommt sowieso nur auf die Duft-stoffe an.
 M: Welch KnowHow, kochen sie öfter Lutz? Sind sie vielleicht Koch?L: Nein, eigentlich mache ich mir nur ab und zu ein Paar Wiener.M: Was sind sie denn von Beruf?L: Börsenmakler. Ich ...M: Na gut, dann stellen sie sich doch bitte schon mal auf das Gewinnertreppchen.
 Es wird zwar noch ein paar Stunden dauern, aber sie sind ja heute als Verlierer, eh, Vierbeiner wollte ich sagen, hier, kleiner freudscher Versprecher. Unser Assi scheint gar nicht genug bekommen zu können. (C+K kommen dazu) Da ist schon unser zweites Teilnehmerpäärchen. Hallo wer seid ihr denn.
 C: Caaarlooo!!!K: Kassandra.C: Wir wollten eigentlich zu wetten das die Faßbrause...M: Sozusagen zu WDDF aber nun sind sie hier bei WDSK – wetten das sie kochen
 und das ist auch gut so. (das Lesbenpäärchen tippt nervig den Moderator an) Denn wie ich sehe, schläft die Konkurrenz nicht, hier ist schon unser drittes Päär-chen. Wen haben wir hier?
 DieLesben: Wir sind Petra und Brigitte und wir grüßen Mama und Pappa, die Tante die nicht genannt werden möchte, Pamela und den gesamten und den gesamten To-matenpflanzclub aus Stötteritz.
 M: Schon gut, auf geht’s. Hier stehen zwei Töpfe, aber paßt auf auf eure Zöpfe, jetzt wird gekocht um die Wette. Zutaten findet ihr hier, wetten?
 C: Wie lange haben wir Zeit?M: Die Zeit läuft schon, jetzt habt ihr noch genau 2 Minuten und 37 Sekunden.C: (Carlo dreht durch) Scheiße wo ist das Rezept.K: Das hattest du.(C findet es in der Hosentasche) C: Zu erst die Zutaten. Wir brauchen kleingehackte Ingwerstückchen, los schnell.!M: Aber Achtung, wir haben jede Zutat nur einmal.(C schubst K von einer Ecke in
 die andere) C: Wir brauchen Ananas, Hühnchenfleisch, Zucker, Mehl, Curry!P: Nein! Den Curry brauchen wir.C: Hol ihn dir!K: Ich hab ihn schon.. Schneiden! Wir brauchen was zum Schneiden.C: Nix mit schneiden, weiter geht’s ! Senf, Petersilie, Toastbrot, Käse, Soßenmbin-
 der, Eis, ein Stück Butter, Bonbons und eine Pizza.P: Wir wollen liebevol kochen. Süße, holst du das Salz?B: Jo, du kannstr dich ja inzwischen um die Sülzwurst kümmern.P: Bring noch Gurkenraspel mit!M: Noch eine Minute, hier braut sich ganz schön was zusammen. Indisches Curry-
 huhn kontra Erbsensuppe. Wahnsinn was sich hier abspielt, ein hektisches Brut-
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zeln, Kosten, Rühren und Würzen. Es geht in die Endphase, noch 20 Sekunden. Wir brauchen jemand aus dem Publikum, der beide Gerichte verkostet und einen Gewinner bestimmt. Assi bringts ja nicht mehr. Der Herr mit dem bedruckten T-Shirt vielleicht? Wie heißen sie?
 D: Daniel.M: Daniel, möchtest du für uns verkosten?D: Ja gut.M: Bitte Ruhe. Hände weg vom Topf, jeder weitere Handgriff wird mit Disqualifikation
 bestraft! Treten sie zurück.Lesben: Ärm, Erbsensuppe lauwarm bitte.D: Mmmh, lecker!M: Und jetzt das indische Hühnchen!K: Nettes T-Shirt, erinnert mich an irgendwen...D: Scheußlich, igittigitt!C: Was soll das j tio tlsaflkjsalfjweklödöjkdfkldfkldfldklfg was soll das du ungehobel-
 ter Klotz!K: Jetzt weiß ichs wieder! Die Frau die gestern bei mir im Büro war sah genau so
 aus wie das Bild auf dem T-Shirt und der Typ sieht genau so aus, wie der, des-sen Bild ich auf dem PC erstellen sollte!
 D: Danke Daniel. Eine schlechte Wahl ist auch eine Wahl. So, die Damen könnten sich zu Lust auf die Siegertreppe stellen.
 C: Der Tag is schön im ARSCH oder?D: Entschuldigung, könnte ich noch was sagen?M: Grüße hatten wir vorhin schon.D: Geben sie endlich das Mikrofon her! Hallo an alle! Ich bin den ganzen langen
 Weg in eure Stadt gekommen um diese Frau zu finden! Alles was ich von ihr habe, ist dieses T-Shirt mit ihrem Bild. Sie soll in dieser Stadt wohnen, ihr Name ist Brundhild und ich liebe sie über alles. Bitte helft mir sie zu finden.
 Finis
 Hiermit erkläre ich, dass ich die vorgelegte Arbei selbstständig und nur unter Ver-
 wendung der angegebenen Hilfsmittel angefertigt habe.
 Datum: 25.04.2005 Unterschrift:
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