Theater als Kommunikationsmodell

Theaterspiel als Summe semiotischer Faktoren und deren Vermittlung

auch in der Theatertherapie

Enrico Otto!

Zusammenfassung

Theaterspiel als Kommunikationsmodell zeigt die Spezifica des Einstiegs in die szenische Arbeit fiir
Anfanger und Fortgeschrittene. Es bezieht sich auf die fiir die Literaturtheorie eingebrachte Interpre-
tation der theatralischen Mittel. Im Wechselerlebnis von Inszenierung und Zuschauerschaft kommt
die theatralische Botschaft des Theaterstiicks zur Geltung.

Schliisselworter: innere und dullere Kommunikation, Botschaft, Typologie, Zuschauerkorrektur

Theater as a communication model

Theater as a sum of semiotic factors and their mediation in theater therapy

Abstract

Play-acting as a model of communication introduces the characteristics of scenic work for beginners
as well as for experienced actors. It refers to the interpretation of theatrical devices introduced by lit-
erary theory. The mutual experience of actors and audiences exhibits the theatrical message of a play.

Keywords: internal and external communication, message, typology, viewer correction

Einleitung

Theaterspielen kann jeder. Diese oft verbreite-
te Meinung verkennt, dass Theaterspielen ein
unterschiedliches Kommunikationsmodell ist,
welches als Aktion und Reaktion, als Darstel-
lung und Zuschauerreaktion definierbar ist.

Der oben genannte Spruch sollte also durch
eine weiterfiihrende Feststellung ergidnzt wer-
den: Theaterspielen kann jeder, der begriffen
hat, dass Theater ein ganz unterschiedlicher
medialer Vorgang ist, welcher aus semiotisch
ausgerichteten Zeichenfaktoren besteht. Diese
sind Trager einer Mitteilung, die in der Kommu-
nikationstheorie als Botschaft bezeichnet wird.
Ein Theaterstiick aufzufiihren bedeutet also,
eine spezielle Mitteilung an den entsprechen-
den Zuschauer zu vermitteln, deren Grundlage
zunéchst der Stlickinhalt, aber auch - durch
die jeweilige Inszenierung - der spezielle Stiick-
aspekt ist.

Das Kommunikationsmodell zwischen Biih-
ne und Zuschauer moéchte also Hinweise geben,

die in ihrer Aussage eindeutig sind. Dafiir muss
erstens die Rollengestalt geklart sein, zweitens
die Gruppe der Darsteller, drittens der Raum, in
welchem die Darstellung ablaufen soll. Viertens
geht es um Outfit und Requisit, fiinftens um die
Regie, welche den Darstellungsaspekt definiert.
Sechstens ist die Sprache mit ihren Modulati-
onsperspektiven zu beachten, siebtens das Biih-
nenbild, welches das Kolorit des Stiickablaufes
charakterisiert. Achtens sollte man mit der Re-
gie iiberlegen, welcher Raum und damit welche
Biihnenform in Erwagung zu ziehen ist (Guckkas-
tenbilihne, Mittelpunktsbiihne, Amphitheater
etc.).

Die Guckkastenbiihne definiert die in sich
geschlossene Welt, die Mittelpunktsbiihne
schlief3t die Zuschauer mit in die Handlung ein,
denn die um die ganze Biihne platzierten Zu-
schauer sehen durch die handelnden Rollen auf
der Biihne auf die gegeniibersitzenden Zuschau-
er. Zuschauer erleben so die Biihnenaktion als
gegenwirtig zeitnah. Im Amphitheater lassen
sich die groflen Szenen zeigen, die sogenannte
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»Masse Mensch®, die wie im antiken Theater als
Chor eben als Vertretung des Stadtstaates auf-
trat und so Vorbild fiir Massenszenen geblieben
ist.

Das ,pars pro toto“-Prinzip beherrscht auch
die Simultaneitét der Szene, also die Synchron-
bewegung der Masse Mensch, um einheitliche
Vielfalt der sozialen und psychisch ausgerichte-
ten Gemeinschaft zu reprasentieren.

Alles das zeigt die Bedeutung der semio-
tischen Faktoren, wie Spielprozesse in jedem
Augenblick der Darstellung und des Handlungs-
ablaufes die Szene beherrschen. Die Kenntnis
solcher semiotischer Faktoren wird zur Voraus-
setzung des geplanten Theaterspiels. Nur die
Kenntnis macht Spielprozesse moglich und rich-
tig. Spiel als Kommunikationsmodell erfordert
alsoin erster Linie eine Typologiestrukturund de-
ren Darstellung in der jeweiligen Rolle, dann die
differenzierende Kooperation der Gruppe als En-
sembleportrait und als Ensembleleistung. Je genau-
er die Typologie des Einzelnen die Rollenstruk-
tur bestimmt, desto exakter gerét das Profil der
Rolle. Bei der Besetzung einer Rolle eines vorge-
gebenen Stiicks fallt die Auswahl der Beteiligten
auf die natiirliche Typologie, die moglichst nahe
an diese Rollencharakteristik herankommt.
Darsteller und Rolle werden dann fast eins,
wenn diese Ubereinstimmung optimal ist. Man
besetzt also erst den Typus und dann die Rolle,
die dem Typus entspricht. Dariiber hinaus wird
dieser Rollentypus dann kommunikativ, wenn
er sich in der Gruppe (Ensemble) zu anderen
Typologien (Rollen) koordinieren ldsst. Die Ko-
ordination betrifft alle Bewegungs- und Sprech-
vorgdnge. Die Ensemblekoordination gestaltet
schlief8lich das Gruppenportrait, das in seiner
Artsowohl 6rtlich als auch typologisch einmalig
ist.

Damit wird auch deutlich, dass der Typus
des einzelnen Darstellers aus seinem Naturell
ensteht. Dieses wird durch seine integre Verhal-
tensweise bestimmt. Je integrer, desto besser ver-
mittelt sich die vom Typus gestaltete Biihnen-
aktion einem Zuschauer. Je dichter sie ist, desto
spannender wirkt sie.

Ist dieses Naturell aber durch eine Storung
in der Typologie undeutlich, wird ihre Besetzung
im Spielablauf auch fiir den Zuschauer undeut-
lich und teilvermittelbar. Das kommunikative
System bricht zusammen, weil die Stérung sich
dann auch im koordinativ gestalteten Ensemble
fortsetzt und zu szenischem Fehlverhalten fiihrt.
Der Zuschauer erhilt demnach auch eine ver-
schwommene Botschaft. Das Stiick wird in sei-
ner Aussage undeutlich.

Hier wird die Korrektur durch die Regie un-
abdingbar. Diese betrifft sowohl den einzelnen
Darsteller als auch die Gruppe. Korrekturen sind
nur iiber den darin geiibten Spielleiter machbar.
Die Isolierung des Fehlverhaltens im Spielprozess
entfernt, je nach Schwere, das Spielindividuum
von seinem Spielwunsch und schlielich auch

von seiner Gruppe. Der Kommunikationspro-
zess wird nicht nur undeutlich, sondern auch
fehlerhaft. Der Zuschauer fiihlt ein solches Er-
gebnis seiner Aufnahme automatisch in seinem
Unterbewusstsein und verliert das Interesse am
Spielprozess.

Um das alles zu verhindern, ist ein psycholo-
gisches Untersuchungsergebnis dieser Storung
durch den dazu ausgebildeten Spielleiter erfor-
derlich. Das kann durch die Korrektur des indi-
viduellen Bewegungsbildes, durch Sprechkor-
rektur, durch Differenzierung der personlichen
Verhaltensweise als Einzelvorgang, unabhangig
von der Gesamtgruppe, geschehen.

Wichtig ist die Klarung aggressiven Verhal-
tens gegeniiber der Gruppe und dem Spielleiter,
zu schiichterner Beziehung zum Mitspieler oder
nicht enden wollende negative Eigen-Beurteilung
darstellerischer Leistung. Diesem gesamten
Fehlverhalten eines Darstellers liegt ein psy-
chophysisch-pathologischer Zustand zugrunde,
welcher durch das Theaterspielen behoben wer-
den kann. Spiel ist dabei ein Korrekturfaktor,
wenn der Spielleiter imstande ist, Fehlverhalten
zu erkennen sowie in Vorarbeit zum Stiickkonzept
zu korrigieren.

Theatersemiotik kann ein Korrektiv werden,
wenn die Aktion sowie Reaktion fiir den Ein-
zelnen und fiir die Gruppe in entsprechenden
Einzeliibungen geiibt wird und sich die gestorte
Personlichkeit den Korrekturen fiigt und mitar-
beitet. Deutlich wird, dass ein unkontrolliertes
Besetzen einer oder mehrerer Rollen sinnlos ist,
wenn im Team eine Fehlverhaltensweise auftritt
oder die Darsteller ungeiibt geleitet werden. Ge-
rade beim Theaterspielen ist die Kenntnis der
Theatersemiotik sowie ihrer Wirkung unerlass-
lich. Erst die genaue Kenntnis der Grundvorgéin-
ge wie Bewegung, Sprechen, Einzel- und Grup-
penaktion, Raumkonzeptanalyse, Kostiim und
Requisitenhandhabung machen Spiel zu einem
kommunikativen Vermittlungsprozess einer
Botschaft, die das Stiick beinhaltet. Biihne und
Zuschauerschaft miissen als Ergdnzung erkannt
werden. Erst die Gemeinsamkeit der Vermitt-
lung und Wahrnehmung leistet einen wirkli-
chen Aussagewert. Dabei kann die Wirkung des
Aussagwertes so beeindruckend sein, dass eine
wiederholte und tiefe Bindung des Zuschauers
zu seiner Darstellungsgruppe entsteht und auf-
rechterhaltend bleibt.

1 Zum Begriff Bewegung

In seinem Buchkonzept ,,Das arme Theater” hat
Jerzy Grotowski die speziellen Ergebnisse seiner
Schauspieliibungen in seinem Theaterlabor fest-
gehalten:

»Jede Ubung ist ein Weg, die eigenen Ausdruck-
mittel zu erforschen und zu erfahren, welchen

Hemmungen sie unterliegen und wo im Orga-
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nismus ihre gemeinsamen Zentren liegen.” (Gro-
towski, 1970, S. 131)

Oder

»Ausgangspunkt ist eine konkrete Aufgabe,
etwa, die Widerspriichlichkeit der beiden Kor-
perhdlften.” (a.a.0., S. 132)

Oder

»Gegensatzliche Kreisbewegungen - mit den
Hdnden improvisieren - der ganze Korper ge-
horcht dem Tastsinn - auf den Zehenspitzen ei-
nen Sprung vorwdrts machen und mit gebeugten
Knien auf dem Boden aufkommen - die Arme
sind seitlich ausgestreckt und wdhrend die eine
Handfldche Zdrtlichkeit ausdriickt, driickt die
andere Grobheit aus.“ (a.a.0., S. 131 f.)

Wihrend Grotowski seine Labor-Ubungen fiir
professionelle Schauspieler iiberlegt hat, soll-
te der nicht-professionelle Darsteller eher viel
einfacher seine Korperaktionen auf die Ubung
konzentrieren, locker zu sein sowie seine Kor-
peraktionen konzentriert und auf sich selbst
bezogen reflektieren. Diese sollten dann im so-
genannten Anspiel in der Gruppenarbeit auf ei-
nen zweiten und dritten usw. bezogen werden.
Seine Aktionen ,plotzliches Zeigen, schnelles
Drehen des Korpers, Riicken-an-Riicken-Stehen
und die eigene Aktion aus dem Stand auf den
anderen beziehen, damit dieser wiederum mit
einer eigenen Bewegung reagieren kann. Das
Laufen Einzelner in der Gruppe iiben. Pl6tzlich
Reaktionen auf eine schnell ausgestreckte Hand
beziehen. Agieren und stehen, laufen und ste-
henbleiben, dazu den gesamten Korper auf Ak-
tion und Reaktion ausrichten. Immer wieder zur
Mitte zurilickkehren. Rhythmisches Bewegen
auf Trommelschlag itiben. Stehenbleiben bei
Aussetzen des Trommelschlags. Eine Gruppen-
bewegung im Slow-Motion-Verfahren zu einem
,Monument‘ aufbauen®.

2  Sprechen als Einzel-
und Gruppenaufgabe

Aus dem rhythmischen Gehen plétzlich stehen-
bleiben und einen Laut rufen. Die Bewegung auf
einen anderen in der Gruppe beziehen und dazu
simultan Laute duflern. Ganze Sitze stehend auf
einen anderen Mitspieler beziehen und dessen
Antwort abwarten. Dazu verschiedene Gangar-
ten studieren und verschiedene Sétze zu einem
Dialog formen. Wechsel zwischen introvertier-
ten und extrovertierten Monologen entwickeln.
Antworten anderer abwarten und darauf sze-
nisch reagieren. Sprechen und Gangart ande-
rer Leute imitieren. Wechsel zwischen eigenen
Monologen und Monologen anderer iiben. Wil-
des Durcheinandersprechen, horen, was dann
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insgesamt gesagt wird. Fllistern und tiberlautes
Sprechen oder Schreien iiben. ,Die Tragfdhig-
keit der Stimme*® (Grotowski, 1970, S. 137) tiben.
Auf den fiktiven Zuschauer im Zuschauersaal
hinsprechen. ,Die Stimme des Schauspielers
muss den Zuschauer umgeben als kdme sie aus
jeder Richtung® (ebd.). Wichtig ist ,die Stimme
muss durch die korperliche Resonanz verstarkt
werden” (a.a.0., S. 138). Das hat mit unterschied-
licher Atmung zu tun. Sprachstérungen leiten
sich aus falscher Atmung ab. Atmung sollte ab-
dominal sein, um groflere Luftmengen zur Ver-
fligung zu haben. Man nennt es die ,,Unterleibs-
oder Bauchatmung” (ebd.).

3  Einzel- und Gruppenaktionen
und Reaktionen

»Verschiedene Gangarten studieren“ (a.a.O., S.
135). Aus unterschiedlichen Gang- und Bewe-
gungsarten entwickelt der Darsteller ganz auf
sich selbst bezogene Aktionen, die er in einer
zweiten Phase auf andere bezieht. Stehen-Sit-
zen-Liegen kann eine Abfolge von Aktionen wer-
den, welche durch Bezug anderer in der Gruppe
Reaktionen provozieren. Sprache in Dialogen 6ft-
nen in Zusammenhang mit unterschiedlichen
Bewegungen oder Gangarten Weite oder Enge
in einem Biihnenraum, welche oOrtliche theat-
ralische Aussagen entstehen lassen. Die Grup-
pe zielt auf eine einzige theatralische Aussage
wie ,Dichterdenkmal® oder ,Stierkampf“. Die
Gruppe teilt sich in Zuschauer und Akteure oder
umgekehrt, agiert mit Stiithlen oder anderen Re-
quisiten und erzihlt eine Geschichte mit Sprach-
fetzen und Bewegungseigenarten. Spontaneitdt
und Unmittelbarkeit entstehen in der Herstel-
lung ,gestischer Ideogramme” (a.a.0., S. 153),
gemeint sind im Sinne Grotowskis diejenigen
spontanen und unmittelbaren theatralischen
Aktionen, die jeder Darsteller und dariiber hi-
naus seine Gruppe erfindet und einsetzt: ,Das
Endergebnis ist eine lebendige Form, die ihre
eigene Logik besitzt“ (ebd.).

4  Typologie-Definition als Grundlage
der Spielpersonlichkeit

Die Kldrung der Typologie des Darstellers ge-
schieht am besten durch das Rollenstudium.
Durch die Vielfdltigkeit der Rollenauslegung
kann die Typologie in ihrer Darstellungsbreite er-
kannt werden. Empfehlenswert sind Spielmdg-
lichkeiten gegensitzlicher Aktionsmomente. Das
bedeutet, dass Extreme der Darstellung auspro-
biert werden, mal tragisch, mal komisch, mal
extrovertiert, mal introvertiert je nach Text-
moglichkeit.

Priifbar sind in den Aktionsmomenten Ge-
sichtsziige als Aussagemoglichkeit oder auch
Gestik und Mimik. Kombiniert mit Stand- oder
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Bewegungsabldufen sind bald die Grenzen der
Wiedergabefahigkeit erkennbar. Dazu kommt
noch die Stimmstdrke oder Stimmschwdche sowie
die Stimm-Modulationsfdhigkeit. Das bedeutet,
mit der Stimme zu arbeiten. Die meisten Feh-
ler entstehen dabei bei Schauspiel-Laien, die es
nicht gewohnt sind, im Alltag unterschiedliche
Stimmlagen zu benutzen, um z. B. Stimmungen
theatralisch auszudriicken.

Das Rollenstudium klért also die Spielfahig-
keit im Rahmen der vorgegebenen Rollen des
Stlicks. Erst nach Klarung der Spielfihigkeit
kann die endgiiltige Rollenbesetzung erfolgen.
Damit verhindert man Fehlbesetzungen, die im
spateren Verlauf der Proben oft eine Neubeset-
zung erforderlich machen und das Projekt zeit-
lich zuriicksetzen.

5 Regiefiihrung

Die Regie ist der allgemeine Koordinationsas-
pektallertheatralischen Zeichen. Der Regieplan
sollte vor Probenbeginn mit allen potentiellen
Darstellern besprochen werden. Regie leitet die
Darsteller an, ihre Rollen in einer vielféltigen
Form auszufiillen. Regie achtet auch speziell auf
die Anspielform in der Gruppe. Das Schliisselele-
ment der Anspielform zeigt sich in richtigen und
sinnvollen Beziigen der Darsteller untereinander.
Dabei ist die Logik des Handlungsgeschehens zu
beriicksichtigen und immer wieder zu iiberprii-
fen. Regie ist auch fiir den Korper-Raum-Bezug
verantwortlich. Je nach Biihnenform agiert der
Darsteller in seiner Gruppe einheitlich raum-
bezogen. Der Aktionsraum sollte also das En-
semble unterstiitzen, indem Raum mit entspre-
chendem Biihnenbild oder Biihnenbildteilen
ausgelegt wird. Die Biihnenbild-Konstruktion,
schlicht oder bemalt, wird erst nach Proben-
durchléufen eingerichtet. Dabei sollte die Stim-
migkeit des Korper-Raum-Bezugs liberpriift wer-
den. Zu hohe Teile im Raum verkleinern die
Personen in ihnen.

Zu kleindimensionierte Teile im Raum wer-
den vom Zuschauer als nicht stimmig erkannt
und im Unterbewusstsein nicht akzeptiert. Das
gilt ebenso fiir das Outfit, welches dem Rollen-
typ angepasst sein sollte. Auch Lichtverhéltnis-
se gehoren dazu. Von Tag- und Nachtsituation
abgesehen, sind lingere Monologe, monochro-
me Dialoge nach Spielsystem Introversion oder
Extroversion auszuleuchten. Projektionen von
Filmen oder Videos brauchen ein eigenes Biih-
nenlicht, damit sie nicht iiberdeckt und vom
Streulicht erfasst werden. Innenrdume und Au-
RBenbereiche erfordern ganz unterschiedliche
Lichtverhdltnisse. Die Einheit von Bithnenbild,
Kostlim und Licht ist ein zentraler technischer
Aspekt, der von der Regie zu bedenken ist. N6-
tige Requisiten sollten bei realistischen Stiicken
notig sein, bei stilisierten oder abstrakten Stii-
cken dagegen braucht man nur eine Andeutung
von Requisiten.

Regie sollte fiir eine Inszenierung von ei-
nem erfahrenen und studierten Regisseur ge-
fiihrt werden, denn fiir das Gelingen einer in
sich stimmigen Inszenierung ist viel Erfahrung
notig. Man muss die gesamte Inszenierung dau-
ernd vor Augen behalten und sich gleichzeitig
um eine stdndige Korrektur der Einzelszenen
kiimmern, die jeweils stimmiger Teil des Ge-
samtkunstwerkes sein werden. Proben sollten
zunichst Uberpriifung der Rollenbesetzungen
leisten, spater solche als Integration der Rollen
in das gesamte Ablaufsystem im Auge behal-
ten. Leichte Textdnderungen bedeuten einen
Versuch der Anpassung der gearbeiteten Rolle
an den Text und nicht umgekehrt. Regie behan-
delt auch den gesamten Handlungsablauf nach
Zeitperspektive. Nur so viel ist zeitlich begrenzt
zu inszenieren wie die Zuschauerschaft vorerst
gewohnt ist, Theater zu erleben. Die auf diese
Weise geschaffene Spannung sollte stindig auf-
rechterhalten werden, um das Interesse des Zu-
schauers zu erhalten. Langsame und langwieri-
ge Handlungsabldufe ermiiden den Zuschauer
und werden ihn im Laufe der Zeit vom Theater-
erlebnis fernhalten. Das gilt speziell fiir das Kin-
der- und Jugendtheater.

Regie bezieht ihren Erfolg aus der Abschit-
zung moglicher Theatralitdt. Diese ist die Summe
aller semiotischen Faktoren in einem theatrali-
schen Projekt. Szenische Aktionsabldufe und de-
ren Wirkungen gehoren zusammen inszeniert.
Die genaue Kenntnis dieser Zusammenhinge
erleichtert das Regiefiihren nach Plan.

6 Theaterspiel als multimediales
Geschehen

Alle oben erwahnten Formen theatralischen
Tuns konnen entweder einlinig medial oder
multimedial eingerichtet sein. Beides hangt von
der Dramaturgie des Textes ab. Folgerichtigkeit
des Textablaufes bedeutet von Anfang an auf
einen Hohepunkt zuzuarbeiten. Spriinge in der
Zeit oder gar in der Handlung weisen auf unter-
schiedliche Satzformen hin, die mit Haupt- und
vielen Nebensitzen arbeiten, wobei die Haupt-
handlung nach verschiedenen Umwegen iiber
ein Geflecht von Nebensitzen zur Haupthand-
lung zuriickfithrt. Multimedial bedeutet aber
auch, einen Gebrauch vieler verschiedener the-
atralischer Zeichen zu nutzen: Stilisierung plus
Film und Videos Abstraktheit plus Textprojek-
tionen und Lichtdifferenzierungen. Kostiime
plus Biihnenbild als koordiniertes System, z.B.
durch gleiche Farbformen. Telegrammstil-Spra-
che plus reduzierter Bewegungsfolgen, also als
statisches Spielsystem.

Festzuhalten ist, dass je nach Zeichenkoor-
dination der Inszenierung eine schwache oder
starke Wirkung beim Zuschauer entstehen
kann, die nachtrédglich korrigierbar ist, wenn
Korrekturproben in Erwigung gezogen werden.
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Besonders dann, wenn ein Zuschauer-Feedback
eingerichtet ist und sich die Meinungen der Zu-
schauer zum Konzept konkret duflern.

Theater ist somit ein ,,Zeichenkasten®, aus
welchem der einzelne Darsteller sich die Zei-
chen zueigen macht, die in der Absprache mit
der Spielleitung nétig sind, um eine spezielle
Wirkung zu erzielen. Dadurch wird planloses
Spiel verhindert und der Darsteller dariiber hi-
naus in die Lage versetzt, selber liber seine Spie-
lintensitdt zu entscheiden.

Die fiir den Laienbereich der Darstellung so
starke Abhéngigkeit von der Regie ist durch eine
eigene Vorstellung des zu inszenierenden Vor-
gangs und durch massive Vorschldge durch den
Darsteller und seine Gruppe erheblich einzu-
schrianken. Das wiederum bedeutet, dass The-
atersemiotik, auch im Schulspiel, eine wichtiger
Lernfaktor mit Erfolg sein kann. Auch das Schul-
stufenkonzept wie jede Lernform einer speziel-
len Einrichtung konnen durch die stufenweise
einzurichtende Erfahrung mit der Semiotik des
Theaterspiels Theaterarbeit nicht nur theater-
typischer, sondern auch darstellerbezogener
gestalten. Der dazu Lernende erfihrt Theater-
spiel als medialen Vorgang wie die Aufnahme
ihm bekannter Medienvorginge wie Film und
Fernsehen. Mediale Botschaften kénnen sehr
eindeutige Botschaften werden, wenn man sie
versteht. Im Laien-Theaterspiel fehlt dieser Ein-
satz der Theatersemiotik oft vollig oder wird un-
bewusst und daher unkontrolliert genutzt, was
zu einer Unselbstdndigkeit gegeniiber dem Me-
dium fiihrt. Die Wirkung der Theatersemiotik
bleibt dabei undifferenziert.

In der Theatertherapie kann aber gerade der
Einsatz solcher semiotischer Faktoren zu einer
sinnvollen Behandlung eines individuellen Per-
sonlichkeitsproblems genutzt werden, wobei die
Eigenkorrektur im Gruppenarbeitsverfahren von
besonderer Bedeutung wird.

7 Resiimee

Das in der spieldidaktischen Literatur wenig
beachtete Theaterspiel als Kommunikationsmo-
dell hat, wenn man sich damit auseinandersetzt,
viele Vorteile. Sowohl in der spieldidaktischen
wie theatertherapeutischen Ausbildung zeigt
sich das Kommunikationsmodell als leicht prak-
tikabel und schnell erlernbar, wenn man sich
mit der Kommunikationstheorie beschiftigt,
die moderner Literaturinterpretation, die bei-
de Ausbildungsfiacher tangiert, zugrunde liegt.
Uber den praktischen Einstieg des Kistentheaters
(Otto, 2020), welches bereits in den ersten Schul-
jahren praktikabel ist, lernt man schon in frii-
hester Jugend spielerisch mit der Grundidee des
Theaterspiels als ,learning by doing“-System
umzugehen. Theaterzeichen werden wie selbst-
verstidndlich in die Spielidee integriert, in der
Kisteausprobiertund wie ebenso selbstverstand-

MTK, 33(1)

lich als Eigeninitiative des Theaterspielenden an-
gewendet.

Dieser setzt sich dabei mit Grundphéno-
menen des Theatralischen wie Raum, Korper,
Bewegung, Kostiim, Requisit etc. auseinander
und kann sie im spéteren Theaterspiel verfiig-
bar anwenden. Die theatertherapeutische Sei-
te kann in gleicher Weise im Facherkanon der
Theatertherapie das Kommunikationsmodell
sowohl theoretisch wie praktisch im wahrsten
Sinne des Wortes in Szene setzen. Das gilt ins-
besondere fiir Stérungen der Personlichkeits-
struktur, die sowohl im vorbereitenden Einzel-
spiel in Ubungen als auch im Ensemblespiel bis
zur Stiickauffithrung Korrekturen spielerisch
erlaubt. Der dazu nétige, erfahrene Spielleiter
tragt dazu vertrauensvoll bei, wenn der Darstel-
ler systematisch und iiber Ubungsstufen unter
Anleitung ins Kommunikationsmodell ein-
steigt. Die auf diese Weise entstandene Botschaft
eines Theaterstlicks kann dann ein willkom-
mener Anlass fiir Zuschauer sein, das Event zu
besuchen.

8 Die Funktion des Titels

Es gibt unterschiedliche Zuginge zu einem

Theaterstiick. Zu allererst braucht das Theater-

stlick einen attraktiven Titel. Dieser sollte eine

gewisse Spannung bereits beinhalten. Der Titel
ist in diesem Fall ein bestimmtes Schlagwort
wie Liebe, Tod, Leben, Mord, Sehnsucht, Eifer-
sucht. Aus diesem Schlagwort bildet sich eine

Grundaussage wie ,,Bei Anruf Mord", ,Verbote-

ne Liebe“ ,Der unerwartete Tod", ,Das Triige-

rische des Lebens®, ,Endstation Sehnsucht” etc.

Der lange Titel beinhaltet eine Story, um die es

im Stiick geht: ,,Die Verfolgung und Ermordung

Jean Paul Marats durch die Schauspieltruppe

des Hospizes zu Charenton®, ,Die Frau, die nie-

mals wusste, wer sie wirklich war®“ oder auch

»Nirvana oder die Eroberung der Tiefsee®. Zwei

dramaturgische Konzepte machen dazu das

Theaterevent aus:

1) das aristotelische Konzept, welches eine in
sich geschlosssene Handlung im logischen
Ablauf mit Beginn, Héhepunkt und Ende be-
sitzt, sowie danach die Katharsis als ,,Reini-
gung der Gefiihle” (Sokrates).

2) Das epische Konzept. Es summiert Szenen,
die allerdings in der Summierung eine Stei-
gerung erfahren und im Endeffekt einen
moralischen Lehrsatz oder eine Belehrung
beinhalten, so im politischen Konzept z.B.
bei Brechts Antikriegsstiick ,,Mutter Coura-
ge“. Zuschauer und die Motivation, ein The-
aterstiick zu erleben, werden zu allererst
durch solche Stiickkonzepte beeinflusst. Die
sowohl als auch aufgebaute Spannung ist in
Folge durch die Regie und durch ihren sehr
speziellen Theaterzeichen-Einsatz weiterzu-
fiihren.
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Das Stiickende sollte zur inneren Auseinander-
setzung des Zuschauers mit dem Thema fiihren
und sein Feedback im positiven wie negativen
Sinne provozieren. Das kann im Gesprich der
Zuschauer untereinander, aber auch - geplant -
nach dem Stiick mit dem Produktionsteam ge-
schehen. Der moderne Zuschauer ist durch Film
und Fernsehen medienverwohnt. Fiir das Thea-
ter ist es umso schwerer, technisch mit den vie-
len, diffizilen Medienzeichen mitzuhalten. Den-
noch haben aktuelle Regisseure neue Wege der
Vermittlung wichtiger Botschaften durch eigene
vornehmlich visuelle Informationen gefunden
(Robert Wilson). Oft geschieht das, weil die Re-
gisseure aus ganz unterschiedlichen visuellen
Arbeitsbereichen kommen, so zum Beispiel
Wilson aus der Malerei und dem Designbereich.
Musiker haben das Video als Programmwieder-
gabe seit langem entdeckt und konnen bei mu-
sikalisch-szenischen Stiicken ihre Erfahrungen
einbringen.

Deutlich wird demnach, dass der moderne
Zuschauer nahezu auf solche Formen fixiert ist
und Theaterspiel nach solchen Kommunikati-
onsmodellen, die Interesse und Spannung er-
zeugen, bewertet. Auch dieser Umstand ist beim
allgemeinen Herstellen eines Theaterstiicks zu
beriicksichtigen. Der das Stiick einrichtende Re-
gisseur muss demnach auch solche Kommunikati-
onsmodelle kennen und beherrschen. Er muss sie
danach auch seinem Spielteam vermitteln kon-
nen. Bekanntlich kdnnen solche rein visuellen
Programme das durch Typologiestorung gefédhr-
dete Mitteilungssystem des Spiels weitgehend
kaschieren, denn es ist oft nicht die Zeit, diesbe-
ziigliche Stérungen in normalen Probenabldu-
fen schnell zu beheben.

Unter solchen Bedingungen, Theater zu pro-
duzieren, kann der anfangs zitierte Satz , Thea-
terspielen kann jeder” immer weniger Giiltigkeit
haben. Der zentrale Arbeitsaspekt der in den
Spielprozess einzusetzenden Typologie muss da-
her besondere Beriicksichtigung finden.

9 Diespezielle und zentrale Arbeit
an der Spieltypologie

Wenn man von der Theorie ausgeht, dass jeder
Mensch seine eigene differenzierbare physisch-
physische Eigenart des Verhaltens besitzt, wird
es fiir den Spielprozess, speziell fiir die Rollen-
besetzung wichtig werden, diese bei der Beset-
zungsauswahl des Darstellers zu erkunden und
beim nicht-professionellen Darsteller auszupro-
bieren und womoéglich einzusetzen.

Die individuelle, natiirliche Verhaltensweise
differenziert nach Bewegungseigenart, Sprach-
fluss und Sprecheigenart (schnell, langsam,
iiberhastet, gehemmt etc.) sowie nach Fihigkeit
zur Anspielsituation im Team (geordnet nach
Zuordnung aus der Spielsituation zum Dialog-
partner, zur Gruppenspezifik des inszenierten

Spiels, zur Musikeinspielung, zu Projektionen
von Filmen und Videos, zur Koordination zum
Biihnenbild und seinen Teilen auf der Szene,
Umgang mit Requisiten, Beherrschung des
Raumkonzepts durch Gange und szenische Akti-
onen etc.) Diese Vielfalt arbeitstechnischer sze-
nischer Vorgédnge ist in einem Vorab-Stadium
des individuellen Probierens an der zu besetzen-
den Person notwendig, um spéter im Spielpro-
zess keine Fehler zu erleben, welche vielleicht zu
spat entdeckt nicht mehr korrigierbar sind. Dar-
iiber hinaus ist der fiir die jeweilige Typologie zu
erreichende Lernfaktor nicht unerheblich. Das
gilt besonders fiir die, wie auch immer, gestorte
Typologie. Die dazu zu erarbeitende Offnung der
Person gegeniiber ihrer Um-Welt besteht im We-
sentlichen aus einzelnen Schritten wie Schritt-
koordination, Ober- und Unterkdrperbezug,
Stimmstarke und Modulationsfdhigkeit (gepriift
anhand bestimmter Texte), Kopf-Arm-, Hand-
Ful3-Bezug zu einem Spielpartner, Koordination
durch Dreheffekt-Priifung eines spontanen und
reaktionsfahigen Spielablaufs, durch spezielle
Mimik und Gestik. Die Festigung solcher logisch
anmutenden Abliufe visueller wie akustischer
Art ist das Ziel der Vorarbeit zur Stiickinsze-
nierung.

Oft wird eine solche sehr langwierige Arbeit
am Typus und dessen szenischer Vermittlung
gescheut (speziell im schnellen Schultheater),
weil oft die potenziellen Darsteller die Lust am
Spiel verlieren. Hier nutzt der Trick, diese Ar-
beit in einem Spiegel zu sehen und dadurch ei-
nen eigenen Erfolg zu erkennen (dhnlich einer
Probenarbeit im Ballettstudio). Durch Video-
Aufzeichnung ldsst sich ferner die erreichte
Unterschiedlichkeit des Vorher und Nachher be-
legen. Nicht ganz unwichtig ist psychisch das
eigene Einbringen solcher Erfolge in die eigene
Spielgruppe, die dadurch sich dem Zuschauer
als produzierende Einheit vermittelt. Genau das
ist das spatere mogliche Bewertungskriterium.
Man spricht von der Einheit der Aktion und
ihrer Reaktion durch den Zuschauer. Das ist
das zu erreichende Ziel des szenisch gepragten
Kommunikationsmodells: spielen und mit einer
Aussage liberzeugen, die als Stiick-Botschaft ge-
pragt ist. Darin offenbart sich die Individualitét
des Theaterstiicks. Eine publizierte Kritik sollte
darauf Bezug nehmen. Weiteres wird hiermit
auch klar: die literarische Qualitdt des Textes of-
fenbart sich auch in der Interpretationseinheit
durch eine Theatergruppe. Darauf ist so gut wie
nie in einer Kritik Bezug genommen worden.
Die Auslegequalitdt der Rollen verweist auf die
Fahigkeit des Autors, ihre Variabilitét so einzu-
richten, dass die Aussage des Stiicks in keiner
Weise durch die Wiedergabeeinheit des Spiel-
teams beeintrachtigt wird. Diese Autorendefini-
tion verweist auf die Fahigkeit zur Theatralitdt,
d. h. auf die Fahigkeit des Autors, mit der Bithne
zu arbeiten und nicht gegen sie (Frisch, 1998, S.
773). Das wiederum bedeutet, Zeichenfunktio-
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nen unterschiedlichster Artin einen Text z. B. in
die Regie-Anweisung einzubauen.

10 DieInformationskanale
des Kommunikationsmodells
Aufnahme und Fehlerkorrektur

Die Grundlage des Kommunikationsmodells
bilden zwei Informationskanéle, unterschieden
nach dem visuellen und auditiven Kanal. Uber
beide erfihrt der Zuschauer die mediale Bot-
schaft. Gerade im Theaterspiel aber geraten bei-
de in eine Informationseinheit:

»Eine kombinierte Prdsentation sprachlicher
und visueller Informationen verbindet sich zu
einer qualitativ neuen Informationseinheit.”
(Ballstaed, 1977, S. 54)

Der Theaterzuschauer nimmt also diesen kom-
binierten Kanal auf und differenziert nicht nach
Qualitdt des einen oder anderen Kanals. Die
von Ballstaed zitierte ,Kognitive Psychologie“
(a.a.0., S. 55) verweist auf die andererseits auf-
tretenden ,,Stérungen der Informationsaufnah-
me [...] die nicht an der Présentation, sondern an
verschiedenen Méngel auf seiten der Rezipien-
ten [liegt]“ (ebd.). Dieser wichtige Hinweis zeigt,
dass natiirlich auch beim Theaterzuschauer als
Rezipienten Aufnahmemaéngel keine Beriick-
sichtigung beim Herstellungsprozess des The-
aterspieles finden. Um solchen Stérungen des
Wiedergabekanals zu umgehen, sollte das the-
atrale Produkt so sinnvoll und so einleuchtend
dargestellt werden wie moglich. Erst der logisch-
kompakte Ablauf des Stiicks in der Inszenierung
gewidhrleistet eine einigermallen brauchbare
Wiedergabe und daher auch einfache Rezipien-
tenaufnahme.

Der Haupt-Stérungsgrund ist die ,Informati-
onsverdichtung” (a.a.0., S. 56). Diese geschieht
sobald keine innere Abstandsregelung des
Herstellers und des rezipierenden Zuschauers
entsteht. Die Gefahr liegt in der ,l'art pour l'art-
Funktion” derjenigen, die das Projekt leiten. Sie
gefallen sich oft selbst und verlieren jede Kon-
trolle liber die Vermittelbarkeit des Produkts.
Das gilt fiir alle Formen der theatralen Produkt-
herstellung (professionell, nicht-professionell,
Erwachsenen, Kinder und Jugendtheater, The-
rapietheater, Improvisationstheater).

Die Fehlerbehebung funktioniert nur tiber
die stindige Revision des Stiickablaufes. Dazu
gibt es zwar eine gewisse Produktionsblindheit,
aber diese wird durch die stindige Kontrolle
schnell behoben. Dabei korrigiert nicht nur der
Regisseur den in sich verschlossenen Ablauf,
sondern auch das ganze Team. Die so entstan-
dene Botschaft des jeweiligen Kommunikati-
onsmodells muss sowohl visuell wie auditiv als
Einzelelement gepriift werden. Was zu einer
Mitteilungseinheit verschmolzen war, wird in
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dieser Korrekturphase wieder getrennt und ein-
zeln untersucht. Nach der Korrektur verschmilzt
die Mitteilung wieder zu einem einzigen Kanal.
So ist eine einfache, aber aufnahmeféhige Mit-
teilung fiir den Rezipienten hergestellt. Dabei
verliert dariiber hinaus der Produzent niemals
die Kontrolle iiber den Aussagewert fiir den Zu-
schauer/Zuhorer.

Dieses ganze System richtet sich natiirlich
nach der jeweiligen Aufnahme-Altersgruppe. Je
junger der Rezipient ist, desto schlichter muss
der Mitteilungskanal als Endprodukt sein. Das
gilt auch fiir die theatrale Vorlage in Form eines
altersangepassten Textes, in welcher Wortwahl
und einfaches Zeichenphdnomen des Theatra-
lischen vom Autor eingerichtet werden muss.
Nur so verwandelt sich die Botschaft des Stiicks
in die ebenbiirtige Botschaft der Inszenierung.
Eine Problemlésung des Verstdndnisses durch
Aufzeichnung und damit durch hiufige Wie-
derholung des visuell-auditiven Ablaufs eines
Theaterstiicks ist nicht fiir jeden Zuschauer
nachtrédglich moglich. Der sich auf diese Weise
in sich verschliefende Rezipient wird immer
wieder Hemmungen entwickeln, Theater zu
betreten und damit Theaterstiicke anzuschau-
en. Die noch so hohe Produktqualitét erreicht
einen Zuschauer kaum noch, denn tiber die In-
sich-Verschlieffung des Produkts braucht der Zu-
schauer auch oft Kenntnisse der Materie, welche
Triger der Botschaft sein konnen oder sein miis-
sen. Auch hier gilt die einfache und altersgerechte
Gestaltung des theatralen Zeichensystems, ohne
eine Darstellungsspannung zu verlieren. Die
Umsetzung einer theatralen Vorlage in Form
eines Theaterstiicks gewéhrleistet durch das
Kommunikationsmodell Genauigkeit und zu-
schauerbezogenes Arbeiten beim Inszenieren
sowie logisches Wahrnehmen des Stiick-Ablau-
fes durch den Zuschauer. Uber die auditiven
und visuellen Kanile lassen sich Fehler in der
Darstellung allgemein als auch in der gestorten
Typologie Einzelner leicht korrigieren. Im friih
geiibten Kistentheater kdnnen beide Kanalfor-
men geiibt und in ihrer Spezifik geordnet ein-
gesetzt werden. Die aktive Teilnahme der Pro-
duktionsbeteiligten macht sie friih zu medial
ausgerichteten Produzenten, die im Laufe des
systematisch betriebenen Lernerfolgs an kreati-
ver Selbsttandigkeit gewinnen. Eines sollte zuletzt
klargestellt werden: in seiner Systematik gewahr-
leistet das Kommunikationsmodell auch fiir das
nicht-professionelle Theaterspiel ein Quantum
an Professionalitdat und kldrt in der chaotisch
wirkenden spieldidaktischen und kaum vorhan-
denen spieltherapeutischen Literatur den in Stu-
fen ablaufenden Lernzustand.
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Archetypische Bilder verweisen
auf vorbewusste archaische Erkenntnis

Die Faszination und Decodierbarkeit archetypischer Bilder fordern die Kunsttherapie kontinuierlich heraus.
Archetypen verbinden alle Beteiligten miteinander. Karl-Heinz Menzen reflektiert in seinem Reader ,,Archéologie
der Kunsttherapie“ die Hintergriinde. Bei Psychoanalytikern wie Naturwissenschaftlern findet er parallele Inter-
pretationen.

gestempel aufs Neue zu erzeugen; so im Materiellen,
so im Psychischen, so im Geistigen.“

Menzen zitiert den Quantenphysiker Wolfgang
Pauli: ,Der Vorgang des Verstehens in der Natur
sowie beim Bewusstwerden einer neuen Erkennt-
nis scheint auf einer Entsprechung, einem Zur-De-
ckung-Kommen von prdexistenten inneren Bildern
der menschlichen Psyche mit dufReren Objekten und
ihrem Verhalten zu beruhe... Wolfgang Paulis Aussa-
ge gipfelt in dem von Heisenberg tibernommenen
Satz, ,dass jedes Verstehen ein langwieriger Prozess
ist, der lange vor der rationalen Formulierbarkeit
des Bewusstseinsinhalts durch Prozesse im Unbe-
Fur C. G. Jung existiert ,keine wesentliche Idee oder wussten begleitet wird‘.“

Anschauung, der nicht archetypische Urformen zu-

grunde lagen. Urformen, die zu einer Zeit entstan-

den sind, da das Bewusstsein noch nicht dachte, Karl-Heinz Menzen

sondern wahrnahm, da der Gedanke noch nicht we- Die Archdologie der Kunsttherapie - Modelle der
sentlich Offenbarung war. So sind Archetypennichts ~ psychischen Rekonstruktion in der bildnerischen
anderes alstypische Formen des Auffassensunddes  Arbeit mit Patientinnen

Anschauens, Formen des Erlebens und Reagierens, 196 Seiten

der Verhaltens- und der Leidensweisen, Abbbilder Paperback: ISBN 978-3-95853-628-9

des Lebens selber, - das sich darin gefallt, Formen eBook: ISBN 978-3-95853-629-6

zu erzeugen, sie aufzulésen und mit dem alten Pra- Pabst Science Publishers

Archetypisch: Giovanni Segantini - ,La Vanita“ (1897)
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