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Theater als didaktisches Mittel fuir den Spracherwerb

heaterarbeit ist ein sehr

komplexes und zeitin-

tensives Unterfangen,

das aber auch sehr ge-

winnbringend sein und

interdisziplindr genutzt

werden kann, was Sche-

we (2007) sehr ausfiihr-

lich dargelegt hat. Der

hier angefiithrte Erfah-

rungsbericht beruhtaber

auf einer zweisprachigen

Theaterarbeitim Bereich

Deutsch als Fremdspra-

che an der Universidad de Extrema-

dura. Es stand also vor allem die

gegenseitige Bereicherung von
Theater und Zweitspracherwerb
im Vordergrund. Welche Ziele und
Vorteile ein solches Projektim All-

gemeinen und fiir Zweisprachig-

keit im Speziellen haben kann, sei

nachfolgend knapp zusammengefasst.

Rein politisch argumentiert dient ein Thea-

terprojekt auf Deutsch an einer ausldndi-

schen Universitat der Werbung. Denn mit

einer Theaterauffihrung wird eine media-

le Aufmerksamkeit erzeugt, die dem be-

treffenden Studiengang zugutekommen

kann. Es wird zudem suggeriert, dass der

Studiengang ein gutes Kursangebot anbie-

tet, indem es neben den Pflichtkursen auch
ein kulturelles Zusatzangebot bereitstellt.

Der Faktor Zweisprachigkeit ist dabei

nicht zu vernachlassigen. Denn durch ihn

gelingt es, an eine groflere Zielgruppe zu

gelangen. Auch Publikum und Studenten

mit geringen oder keinen Deutschkennt-
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nissen wird so der Zugang zu der
Materie nicht nur ermoglicht, sie
werden sogar motiviert, weil die zwei-
sprachige Inszenierung ihnen ermog-
licht, das dargestellte literarische Werk
zu verstehen, ohne des Deutschen mich-
tig zu sein. Damit kann man die mentale
Einstiegshiirde, Deutsch zu lernen, senken
helfen. Gerade in Spanien gilt das Deut-
sche als sehr schwierig, was viele eigent-
lich Interessierte daran hindert, die Spra-
chezulernen. Miteiner erfolgreichen zwei-
sprachigen Inszenierung schafft man aber
im Publikum, das mehr verstanden
hatalseszunichsterwartet hat-
te, ein Erfolgserlebnis, wel-
ches womoglich doch zum
Deutschlernen motiviert.
Ein wesentlicher wei-
terer Vorteil der zweispra-
chigen Inszenierung liegt da-
rin, dass man das zu bear-
beitende Drama ungekiirzt und
quasi im Original auffithren kann.
Damitdientes der Vermittlung der deutsch-
sprachigen Literatur und Kultur in gro-
fem Mafle und kann auch hier die Ziel-
gruppe motivieren, sich weiter mit deut-
scher Sprache, Literatur und Kultur aus-
einanderzusetzen.

Von diesen werbestrategischen und spra-
chenpolitischen Faktoren abgesehen bie-
tet die fremdsprachige bzw. zweispra-
chige Theaterarbeit noch weitere Vor-
teile, die es auch zu beachten gilt. Ge-
rade im Kontext einer philologischen
Bildungstelltes eine Bereicherung dar,
wenn neben den gelernten Dramen-
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theorien sich auch die
Gelegenheit zu einer prak-
tischen Perspektive auf
Dramen und Theater bie-
tet. Die praktische Textar-

beit am Drama stellt insofern ei-
nen zusatzlichen Gewinn dar. Zudem wird
der Student an Schauspieltechniken her-
angefiihrt, die ihm helfen, an seiner Ex-
pressionskraft zu arbeiten und ein Korper-
gefiihl zu entwickeln; das beinhaltet u.a.
Aussprache, Korperkontrolle, Mimik, usw.
Gerade in Angesicht der von Elias (1976)
manifestierten Entfremdung des Menschen
von seinem eigenen Korper in Folge der
zunehmenden Medialisierung unserer Ge-
sellschafterfihrt eine solche Theaterarbeit
eine ganz neue Qualitit.

Die Korperlichkeit des Theaters ist al-
lerdings auch fiir den Spracherwerb ge-
winnbringend, wie etwa Schwerdtfegers
(2000) inihrem Buch Leiblichkeit und Gram-
matik erortert. Sowohl das performative
als auch das symbolische Potenzial der In-
szenierung erleichtern das Lernen sprach-
licher Verkniipfungen. Die Aktualisierung
von Objekten, etwa eines Apfels, zusam-
men mit sprachlicher Handlung, in dem
Fall ,,hier nimm den Apfel!“, hilft mne-
motechnisch bei der Speicherung des sprach-
lichen Konzepts. Gerade auch performa-
tive Akte oder imperative
Handlungen wie ,,schliefs
dasFenster® oder ,,hier-
mit erklidre ich euch
zu Mann und Frau®
werden in einer Insze-
nierung fir den Stu-
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Abstract

In dem vorliegenden Beitrag wird versucht, dem Leser einen Einblick in die Abl4ufe eines im Kon-
text des Fremdsprachenunterrichts stehenden zweisprachigen Theaterseminars zu geben. Dabei
werden organisatorische, didaktische, dramaturgische und philologische Aspekte beriicksichtigt.
Es sei skizziert, worum es in einem solchen Seminar geht, wobei Thomas Bernhards Drama Die
Jagdgesellschaft beispielhaft fiir eine zweisprachige Theaterarbeit im Mittelpunkt der Analyse
steht. Die im Vordergrund stehende zweisprachige Konzeption hat zahlreiche Auswirkungen auf
theoretische und auch praktische Aspekte des Theaters, sowie auf deren Didaktik.

Schliisselwdrter: Deutsch als Fremdsprache, Theater, Didaktik, Thomas Bernhard

Resumen

El presente articulo se propone dar una vision cronoldgica y desde dentro de un taller
de teatro bilingiie, organizado en el marco de las clases de aleman como lengua ex-
tranjera. Se contemplan aspectos organizativos, didacticos, dramatirgicos y filologi-
cos del trabajo con la obra La partida de caza de Thomas Bernhard. EI enfoque bilin-
giie del montaje tiene muchas implicaciones para aspectos practicos u teéricos del tea-
troy su didéctica.

Palabras clave: Alemdn como lengua extranjera, teatro, didactica, Thomas Bern-
hard.

dierenden verstidndlicher und damit leich-
ter lernbar. Weitere symbiotische Effekte
zwischen dramapidagogischer Arbeit und
Spracherwerb sind in der Wortschatzar-
beit (Benson 2001), im erheblichen Rede-
anteil des Sprachschiilers in der
Fremdsprache in den Proben
und der Inszenierung, Stich-
wort Kontaktzeit (McDo-
nell 1992), und im Abbau
der Fiktivitdt der Fremdspra-
che (Hallet 2010) zu sehen;
mitdem Gebrauch der Fremd-
sprache in der Inszenierung ge-
winnt ihr Gebrauch einen realen
Nutzen, was zu einem effizienterem Ler-
nen fithren kann. Dies schliefst an die Aus-
fithrungen zu dem Nutzen performativer
und symbolischer Elemente im Fremd-
sprachenerwerb an. Die Wortschatzarbeit
schlieSlich geschieht auf vielfiltige Weise,
zum einen wird der Wortschatz mit dem
zu dramatisierenden Text erweitert, zum
anderen werden auch Fachbegriffe aus der
Theaterarbeitin den Wortschatz eingebracht,
da es neben der Textarbeit auch eine Ar-
beit mit dem Text als Vorbereitung auf ei-
ne Inszenierung gibt. Ein bedeutender Vor-
teil dieser Wortschatzarbeit besteht in sei-
ner gerade nicht theoretischen Natur, was
dem Spracherwerb den fiktiven Rahmen
nimmtund ihn real bedeutsam werden lasst.

Theaterarbeit bringt zudem die Erwerbs-
moglichkeit einer ganzen Reihe von Schliis-
selqualifikationen mit sich, was in der heu-
tigen Zeit immer wichtiger wird. So pla-
diert Byram (1999) fur den intercultural
speaker, der das unerreichbare Ideal des
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—

Ein bedeutender Vorteil dieser
Wortschatzarbeit besteht in Seiner gerade nicht
theoretischen Natur, was dem Spracherwerh
den fiktiven Rahmen nimmt und ihn real
hedeutsam werden lasst.

D

native speakers ablosen soll. Neben der Fru-
stration, das Niveau eines natives nicht er-
reichen zu konnen, bietet der intercultural
speaker den Vorteil, Zusammenhinge zwi-
schen Sprachen und Kulturen zu erkennen,
statt dem Ideal der Perfektion hinterherzu-
rennen. Zu den Schlisselqualifikationen,
die erworben werden konnen, gehort aber
neben der Forderung der sprachlichen Kom-
petenz auch das selbstbewusste Auftreten
vor Publikum, das disziplinierte, solidari-
sche Arbeiten im Team und die kreative
Arbeit und Improvisationsfihigkeit.

Schwierigkeiten

Bei der Umsetzung der oben
genannten Ziele innerhalb
eines solchen Theaterprojekts
stofst man jedoch auf zahl-
reiche Schwierigkeiten. So ist
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etwa der Faktor Zeit sehr problematisch;
den Teilnehmern ist innerhalb sehr kurzer
Zeitein Textverstandnis zu vermitteln. Au-
Berdem miissen sie in demselben Zeitraum
erste schauspielerische Fahigkeiten und
Techniken erlernen, muss man doch da-
von ausgehen, dass viele zum ersten Mal
auf der Buithne stehen werden. Mit in die-
sen Faktor Zeit fallt auch das
Textlernen, was am Anfang
die meisten Schwierigkei-
ten bereiten wird, aber
die Arbeitsbasis bedeu-
tet und daher von hoch-
ster Wichtigkeitist. Trotz
zahlreicher Vorteile, die ei-
nezweisprachige Inszenierung
mitsich bringt, stellt sie doch beim
Lernen des Theatertextes eine enorme
Schwierigkeit dar. Je nach Konzeption der
zweisprachigen Inszenierung konnen ent-
weder einzelne Personen eine spezifische
Sprache' vertreten —dies bereitet Proble-
me bei den Einsdtzen— oder Sprache wech-
seltaufgrund inhaltlicher Motivationen ab
(dies ist der Fall bei der Inszenierung der
Jagdgesellschaft und wird weiter unten na-
her erlidutert), was dazu fiihrt, dass ein
Schauspieler einen durch Zweisprachigkeit
gekennzeichneten, sehr heterogenen Text
erlernen muss. In beiden Fillen er-
schwert diese zweisprachige Kon-
zeption das Textlernen. So ist es
eine prioritire Aufgabe, die Teil-
nehmer in Disziplin zu schu-
len, ohne sie dabei zu demoti-
vieren oder zu tiberfordern; die
Freude an der Theaterarbeit muss
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essenziell sein! Am Ende dieser intensiven
Phase der Korperschulung und des Text-
lernens sollen die gewonnenen Erkennt-
nisse umgesetzt werden. Das zeigt sich op-
timalerweise in einer gegliickten Auffiih-
rungssequenz, obwohl man, was ganz nor-
mal ist, viel zu wenig Zeit zur Vorberei-
tung gehabt haben wird.

Viele von den Kursteilnehmern sind kei-
ne Philologiestudenten. Man muss auch nicht
Philologe sein, um Theater spielen zu kén-
nen. Es ist dann aber schwieriger, am Text-
verstandnis zu arbeiten und theoretische

Grundlagen ansatzweise zu ver-
mitteln. Sowohl eine theo-
retische Mindestgrundla-
ge, als auch ein philo-

logisches Textverstand-
nis sind zumindest fiir
ein solches Seminar
wunschenswert, findet
es doch im Rahmen des
philologischen Fremdspra-
chenerwerbs statt. Fur die Schau-
spieler ist es viel leichter, mit Texten um-
zugehen, die sie verstehen; mit denen sie
etwas anfangen kénnen. Nur ein Beispiel:
In Thomas Bernhards Theaterstiicken fin-
det sich eine unkonventionelle Syntax, die
man eher dem Bereich der Lyrik als der
Prosa zuordnen wiirde. In der sich — frei
nach Jakobson — die paradigmatische iiber
die syntagmatische Ebene erhebt. Es han-
deltsichum unvollstindige, aneinander ge-
reihte Worter. Der Begriff der Phrasen trifft
nicht zu, handelt es sich zwar um nur an-
scheinend arbitrir gebildete Wortreihen, die-
se folgen aber nicht grammatisch-syntak-
tischen Prinzipien. Diese Worter ordnen
sich offenbar nach zwei Prinzipien: (i) As-
soziationen und (ii) Rhythmus. Der Asso-
ziationsaspekt steht fiir die inhaltliche Sei-
te. Anhand bestimmter Signalworter oder
Wortkombinationen assoziiert der Leser oder
Zuschauer, in jedem Fall der Rezipient Bil-
der bzw. Inhalte in seinem BewufStsein. Es
enstehen Assoziationsketten, die einen ro-
ten Faden im Drama bilden.

Die rhythmische Ebene funktioniert da-
zu parallel. Oft wird in Bernhards
Werk eine grofSe Musikalitit ge-
sehen, die man mit barocken
Kompositionsprinzipien ver-
gleichenkonnte, wie etwa dem
Prinzip der Fuge. Durchaus kann
man gelegentlich in der Rhyth-
mik des Textes auch einen Wal-
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zertakt oder Tanz erahnen. Es ent-
steht ein Rhythmus (sich selbst-
verstandlich aus unterschiedli-
chen Lingen und Pausen bil-
dend), der aus der intendierten
Setzung der Worter — die Reihen-
folge ist demnach sensibel — ent-
steht. Dabei Wechseln sich Wieder-
holungen, Alternanzen, bestimmte Mo-
tive, etc. ab. Bei der Sprache Bernhards
handelt es sich um eine sensible Form-In-
halt-Komposition, die in ihrer Wirkung vor
allem eine dsthetischeist, d.h. umihrer selbst

—

Oft wird in Bernhards Werk eine groBe Musika-
litat gesehen, die man mit barocken Komposi-
tionsprinzipien vergleichen konnte, wie etwa
dem Prinzip der Fuge. Durchaus kann man ge-
legentlich in der Rhythmik des Textes auch ei-
nen Walzertakt oder Tanz erahnen.

D

Willen im Sinne der Selbstreferenzialitat.
Diese Konkretisierung soll verdeutli-
chen helfen, warum es fiir den Schauspie-
ler von groflem Nutzen ist, eine theoreti-
sche Grundlage zu besitzen. Mit einer rein
hermeneutischen und auf konventionelle
Inhalte gerichteten Textanalyse wiirde er
recht hilflos vor dem Drama stehen. Dass
dieses zu Demotivation fiithren kann, ist
nur ein Nebeneffekt. Einen nicht verstan-
denen Text auswendig zu lernen, ist deut-
lich schwieriger, als einen verstan-
denen zulernen. Und selbst wenn
das Auswendiglernen in die-
sem Fall gegliickt sein sollte,
wird es den zukuinftigen Schau-
spieler vor eine fast untiber-
briickbare Schwierigkeit stel-
len, den gelernten Text darzu-
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stellen. Denn was soll man dar-
stellen, wenn man nicht ver-
steht, was man vortragt?
Viele der Kursteilnehmer
haben noch nie auf einer
Buhne gestanden, viele ha-
ben noch nie Theater gespielt.
Dieses giltesim Zeit- und Mo-
tivationsplan zu berticksichtigen.
Gerade die ersten Theatererfahrungen sind
schwierig, da man nicht nur Techniken schu-
len, sondern auch die anfanglichen Hem-
mungen der Teilnehmer tiberwinden muss.
Solche Hemmungen dufSern sich in der Blocka-
de des Korpers, Nervositit, Textschwie-
rigkeiten und anderen Fremdeleien. Auf
das Korperproblem ist spater noch niher
einzugehen. Zunichst seien aber die psy-
chischen Hemmungen angesprochen. Da-
bei handeltes sich um einen gewissen Selbst-
schutz, in dem man alles ablehnt, was man
an vermeintlicher Individualitit preisge-
ben konnte. Sei es bei Improvisationen ei-
gene Ideen zu offenbaren — denn die konn-
ten von anderen kritisiert, als
nicht fiir gut befunden wer-
den —seien es dem Text an-
gemessene Betonungen bei
einer distinguierten Thea-
teraussprache oder seien
es darstellende Korper-
bewegungen, die von ei-
ner so genannten Normali-
tiat abweichen und man Angst
haben miisste, andere kénnten einem die-
se Theaterbewegungen, so will ich diese
der Einfachheit halber an dieser Stelle nen-
nen, als eigene, der Invidualitit zugeschrie-
bene, Bewegungen anlasten. Um das an ei-
nigen auch extremen Fillen zu illustrieren:
Ein Mann soll den Gang einer Frau oder
das Spiel unter Kindern, das Gackern ei-
ner Henne, das Grunzen eines Schweines,
das Wiehern und den Trab eines Pferdes,
das Schleichen einer Raubkatze, das Ver-
liebtsein eines Parchens usw. imitieren. Ein
moglicher Grund, warum gerade so all-
tagliche und fiir das Individuum (den
Schauspieler) grofStenteils abwegige Dar-
stellungen fiir Scham sorgen konnen, ist
der common ground. Durch das gemein-
same Wissen von der Sache kann jeder das
Resultat ndmlich in Abweichung vom im
BewufStsein vorgestellten Original beurtei-
len. Dieses Unterfangen wire auch zum
Scheitern verurteilt, ginge es beim Thea-
ter tatsichlich darum, eine absolute Rea-
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litdt zu imitieren. Vielmehr geht es aber
beim Theater um das Prinzip der Wahr-
scheinlichkeit und der Andeutungen. Die
Frage nach dem so konnte es doch sein
oder passieren tritt in den Vordergrund.

Aber selbst, wenn man das alles verin-
nerlicht und akzeptiert hat, bleibt doch das
Problem des eigenen Korpers. Selbst wenn
man die Theorie kennt und sich nicht scheut,
konnen die meisten die erworbene Theo-
rie nicht in die Praxis umsetzen. Der feh-
lende Zugang zum eigenen Korper, mit an-
deren Worten, das Nicht-BewufStsein vom
eigenen Korper und dessen fehlende oder
mangelhafte Kontrolle behindern das Thea-
terspiel massiv. Oft fithren wir ganz ab-
surde Bewegungen unterschiedlichster Kor-
perglieder ganz unbewuflt in den unter-
schiedlichsten Situationen aus, sei es bei-
spielsweise beim Reden oder beim Essen,
aus Nervositidt oder aus Gewohnheit. Dass
man den eigenen Korper jedoch nicht be-
herrscht, merkt man oft schon, wenn man
versucht, sich beim Vortragen einer Text-
passage tiberhaupt nicht zu bewegen. Der
Kopf, die Hiande, die Schultern, Arme, Bei-
ne, Fufle, die Augen — wie auch immer —
das Nicht-Bewegen scheint ein unmogli-
ches Unterfangen zu sein. Daher gehort
die Schulung der Koérperkontrolle zu den
zentralen, zeitaufwendigen Aufgaben in ei-
nem Theaterseminar.

Parallel dazu sei auch die sprachliche
Expressionskompetenz erwihnt. Denn das
Ziel liegt dort zwischen zwei Extremen:
zum einen die leiernde Rezitation von ge-
lerntem Text, was nach wenigen Sekun-
den zu Ermidung und Desinteresse des
Publikums fithren wiirde und zum ande-
ren eine ungeziigelte, schlecht artikulier-
te, jedoch im wortlichen Sinne naturliche
Umgangssprache. Um nochmals auf eines
der Hauptprinzipien des Theater zu erin-
nern; es geht nicht um die reale, mimeti-
sche Abbildung einer absoluten Realitit,
sondern vielmehr um die Darstellung ei-
ner moglichen, wahrscheinlichen Situati-
on auf der Bithne. Dieses ist aber mit den
beiden eben genannten Extremen bei der
sprachlichen Expression nicht zu erreichen.
Es bedarf sowohl einer gewissen Natiir-
lichkeit als auch einer sehr deutlichen, di-
stinguierten Theatersprache.

Ein weiteres, sehr bekanntes Problem
ist das so genannte Lampenfieber. Im Prin-
zip haben wir das eben schon unter dem
Punkt psychische Hemmungen angespro-
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chen. Es handelt sich aber bei dem Lam-
penfieber um einen speziellen Fall, der nicht
die Zeit des Seminars, die Ubungszeit, sto-
rend betrifft, sondern erst kurz vor den
Auffithrungen, just in time vor der Pre-
miere auftritt: die plotzlich auftauchende
Angst davor, auf der Bithne zu stehen und
vor Publikum zu spielen, womdoglich da-
bei zu versagen. In den meisten Fillen legt
sich diese Befangenheit mit den ersten aus-
gefithrten Bewegungen und geduflerten
Worten wieder. In Ausnahmen kann das
Lampenfieber aber auch eine tibermafSige
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Der fehlende Zugang zum eigenen Korper, mit
anderen Worten, das Nicht-BewuBisein vom
eigenen Korper und dessen fehlende
oder mangelhafte Kontrolle hehindern das
Theaterspiel massi

D

Nervositit bewirken, die zu einer Paraly-
sierung von Korper und Sprache fiihren
wiirde. Passiert so etwas auf der Biihne,
versteht man, warum ein Amateur-Ensem-
ble eine funktionierende Gruppendynamik
besitzen muss. Denn alleine wird man ei-
ne solche Situation kaum gesichts-
wahrend iiberwinden koénnen.
Aber aus Erfahrung a6t sich
sagen, dass solche, wirklich
seltenen Situationen immer ge-
rettet werden. Zwei weitere
Kompetenzen miissen also in
einem Theaterseminar geschult
werden: mit Gruppenarbeit und
die Improvisationsfahigkeit. Zur Verdeut-
lichung ein weiteres Beispiel aus einem Werk,
das die Aufname in den Kanon der Welt-
literatur um ein Haar verfehlt hat:
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Im zweiten Bild
des Dramas sehen
wir auf der Biihne ei-
ne iltere Frau und ihre
Tochter, bereits eine junge Frau, unverhei-
ratet, die jingste der Geschwister, dazu be-
stimmt, die Mutter bis zu ihrem Ableben
zu pflegen und selbst nicht heiraten zu diir-
fen. Die Mutter wird an die Tur gebeten
—von der Magd einer Nachbarin— selbst-
verstindlich als Ablenkungsmafinahme.
Dadurch ist die jungste Tochter einen Au-
genblick unbewachtund ein Nachbarskind
kann einen Brief vom Liebhaber, der die
Magd bestochen hat, aushindigen. Zusam-
men mit dem Brief soll das Nachbarskind
eine miindliche Botschaft iiberbringen. Vor
plotzlich auftretender Aufregung (Lam-
penfieber) vergisst das Kind fast den Text
und liest ihn rasch vor dem Auftritt noch-
mals, um das Kurzzeitgedachtnis zu akti-
vieren. Dadurch lenkt sich die Konzentra-
tion auf die Textmitteilung. Das Kind,
kaum die Bithne betreten, will in dngstli-
cher Aufregung nur noch die Textpassage
vortragen und vergisst, dass der Schliissel
der Situation aber der Brief ist. In diesem
aufgeregten Eifer ist der Textdrang des Kin-
des kaum zu stoppen. Aber die Tochter
kann die Situation noch retten und fragt:
»Aber sag einmal, hat dir Leo keinen Brief
fir mich mitgegeben?“ und bekommt den
Brief vom Kind ausgehiandigt. Umgekehrt
hitte das Nachbarskind auch pflichtbeses-
sen den Brief {ibergeben aber den Text ver-
gessen haben konnen. In dem Fall hitte die
Tochter fragen miissen: ,,Und hat Leo noch
etwas gesagt, als er dir den Brief gab?.
Von der Banalitat dieses Beispiels abgese-
hen, lif3t sich doch verdeutlichen, wie wich-
tig eine Emanzipation von der stupiden Text-
rezitation hin zu einer improvisationsfahi-
gen, eigene Nuancen setzenden Gruppen-

dynamik ist. Denn Gruppendynamik und
Improvisationsvermogen sind die Ba-
sis fur das geheimnisvoll anmu-
tende Eigenleben des Theater-
spiels. Gerade dieses charak-
teristische Sich-Verselbststan-
digen des Textes grenzt die Dra-
matik so deutlich von der Nar-
rativik und der Lyrik ab.
Wie sich bisher gezeigt hat,
kommt es beim Theaterspiel auf zahlrei-
che Details und Fihigkeiten an. Gruppen-
arbeitistgefordert. Ohne einen grofSen Zeit-
und Arbeitsaufwand ist ein Theaterprojekt
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gar nicht zu realisieren. Das alles ist nur
mit Disziplin und Lust an der Sache zu be-
wiltigen; eine weitere Schwierigkeit des Thea-
terseminars. Ist es doch keine einfache Auf-
gabe, einen Studenten bzw. eine ganze Hor-
de Studenten dazu zu bringen, freiwillig
und zum unentgeltlichen Eigenzweck dis-
zipliniert, zum Teil selbststindig, in einer
Gruppe zu arbeiten. Denn ohne Disziplin
ist eine Amateurgruppe gar nicht zu ban-
digen, will man das Ziel einer Auffiihrung
erreichen (von der Qualitit einer solchen
Biibnenshow zunichst ganz abgesehen). Und
damit nicht genug, schliefSlich verfolgt man
im Allgemeinen auch noch kiinstlerische
Absichten, die weit tiber eine simple Text-
rezitation hinausgehen. Doch muss man
mit dem Allheilmittel Disziplin vorsichtig
und sparsam umgehen. Die Lust am Thea-
terspiel ist genauso wichtig, wie eine rein
technisch (durch erfolgreiche Gruppendis-
ziplin moglich gewordene) gegliickte Auf-
fithrung; weder das Publikum noch das En-
semble hitten Freude daran, wenn in der
Folge anhaltender Demotivation, in Zei-
ten unermudlicher Disziplinierungsversu-
che das Ensemble nicht schon aus-
einander gebrochen wire. Der
Faktor Motivation ist also ei-
nerseits wiahrend der Proben-
zeit — damit wie schon ge-
sagt ein Durchhalten der
Mannschaftgewahrleistetist
— als auch andererseits wih-
rend der Auffiihrungen sehr wich-
tig. Um sowohl ein Gruppengefihl

zu starken als auch Motivation und Freu-
de zu fordern, sind gemeinsame Aktivita-
tenaufSerhalb der Proben von Vorteil. Denn
die Freude an der Darstellung verleiht den
Auffiihrungen einen entscheidenden Mehr-
wert, der das Spiel lebendiger und expres-
siver macht.

Organisation

An diese Schilderung der Ziele und Pro-
bleme anschlieflend, werde ich eine Art
Arbeitsplan umreifSen. Dieser Arbeitsplan
soll einen Uberblick der Prozesse und Teil-
schritte verschaffen, die von der Auswahl
eines Textes ganz am Anfang bis abschlie-
Bend zu den Auffithrungen selbst reicht.
Ganz am Anfang muss es eine Motiva-
tion geben, ein Theaterprojekt durchzu-
fihren. Das mag sich trivial anhoren. Wer
allerdings versucht hat, ein Theaterprojekt
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zu leiten, weifS, wie wichtig Ide-
en und Motivation sind. Im
besten Fall handelt es sich da-
bei um eine penetrante, bren-
nende Idee, welche die Seelen-
ruhe quilt, bis mansich der Idee
endlich annimmt. Dann handelt
es sich um eine Leidenschaft, was in
der Regel einen spiteren Erfolg auf der
Biihne garantiert —ein Mindestmaf$ an Ta-
lent, Geduld und Disziplin vorausgesetzt.
Nattirlich kann es auch andere Motivatio-
nengeben, z.B. ein Arbeitsvertrag, aus dem
eine Bring-Pflicht hervorgeht. Eskann aber
auch eine Mischung daraus sein, dass man
beispielsweise regelmafSig ein Projekt durch-
fithren muss oder sollte und dann gliick-
licherweise auch stindig Ideen entstehen.
So eine Symbiose ist ideal. Denn frei nach
Brecht muss es immer auch jemanden ge-
ben, der dem Weisen die Weisheit entlockt
und sie aufschreibt; in diesem Fall die Bring-
pflicht, welche die Ideen katalysiert.

Wie sehen die ndchsten Schritte aus?
Das sei hier nur knapp aufgelistet: Teil-
nehmer verpflichten, Inszenierungsideen kon-
kretisieren, ggfs. Textdnderungen
durchfiihren, die Rollen lernen, den
Text gemeinsam interpretieren,

die Figuren gemeinsam charak-
terisieren, theoretische Grund-
lagen vermitteln, Korper und
Sprache schulen, gegen Ende die
Darstellung und Choreographie
perfektionieren und an die Insze-
nierungsidee anpassen. Zudem fallen or-
ganisatorische Aufgaben wie Buchhaltung,
Werbung, Offentlichkeitsarbeit und Spon-
sering an. Es miissen Kostiime, Requisi-
ten und andere Materialien beschafft wer-
den. Wenn man keinen festen Theaterraum
hat, muissen zudem die Lokalitaten gesucht,
inspiziert und Licht- bzw. Biithnenbildfra-
gen geklart werden.

Es folgt die Generalprobe. Die General-
probe zeichnet sich zunichst dadurch aus,
dass alles ablaufen soll, als handele es sich
um eine Premiere. Es kommt nun darauf
an, das Theaterstiick als Gruppe und als
Individuum verinnerlicht zu haben. Man
muss die darzustellende Situation fiir den
Moment der Generalprobe fir sich anneh-
men und ausfiillen. Man leiht der Dra-
menfigur fur die Zeit der Generalprobe
seinen Korper. Dasselbe gilt natiirlich fur
die Premiere und die weiteren Auffithrun-
gen. Nur dass fortan Publikum mitim Raum
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sitzt und der Regisseur nicht
mehr wahrend des Stiicks wie

zuvor in den Proben interve-

nieren kann. Diese Besonder-
heit des Auf-Sich-Gestellt-
Seins zusammen mit der An-
wesenheit von Publikum lassen
cine Eigendynamik auf der Bihne
entstehen. Die Figuren beginnen gewisser-
mafSen zu leben und stehen mit dem Pu-
blikum in einem Dialog.

Zweisprachigkeit in Bernhards
Die Jagtgesellschaft

Zum Schluf$ einige Bemerkungen zu dem
2008 an der Universidad de Extremadu-
ra durchgefiihrten Theaterprojekt Die Jagd-
gesellschaft als zweisprachiges Experiment.
Es ist keineswegs weit hergeholt oder ab-
surd, das Drama Die Jagdgesellschaft mit
spanischen und deutschen Elementen zu
versetzen. Dabeli ist zum einen Bernhards
Zuneigung zur spanischen Kultur und
Sprache zu nennen, die er paradoxerwei-
se selbst gar nicht beherrschte. So berich-
tet Bernhard ungezwungen in einem Inter-
view, dass er es als sehr angenehm emp-
finde in Spanien zu sein, da er —weil er
ja der spanischen Sprache nicht machtig
sei— in Spanien das Gefiihl habe, die Leu-
te um ihn herum wiirden stindig nur an-
genehme Dinge sagen. Das kann man im
Kontrast zu seinem verhaflten Osterreich
sehen, wo er die Vulgarititen seiner Lands-
leute gemafS eigener Aussage nicht ertra-
gen konnte. Diese Abneigung geht in fort-
geschrittenem Alter so weit, dass Bernhard
in seinem Testament vorsieht, die Auffiih-
rung seiner Stiicke in Osterreich nach sei-
nem Ableben verbieten zu lassen.

Zum anderen, und das baut auf dem
eben Ausgefiihrten auf, ist die Zweispra-
chigkeit gewissermaflen schon im Stiick
enthalten (dazu auch Miinster 2008). Zwar
geht es nicht um die Alternanz der
Idiome Spanisch und Deutsch,
wohl aber um die Anwe-
senheit sprachlicher Bar-
rieren. Man kannindem
sorhythmisch und sym-
bolisch geprigten Dra-
ma das Motiv der uniiber-
windlichen, menschlichen
Nicht-Kommunikation sehen.
Und genau das passiert, wenn zwei
fremde Sprachen, Spanisch und Deutsch,

Miinster, Morton “Theater als didaktisches Mittel fiir den Spracherwerb Gedanken zur zweisprachigen

Textdramatisierung”. Magazin, n. 20, diciembre, 2011, pp 58-63.




aufeinandertreffen, der Rhythmus und die
Melodie wechseln dabei. Ganz zu Beginn
des Stiicks bedient sich der Autor beispiels-
weise der franzosischen und lateinischen
Sprache und provoziert damit me-
trische Wechsel in der Sprache.
Die Figuren im Stiick werden
inein Vakuumgeworfen, daman
ihnenjeglichen Haltnimmt, Zeit
und Raum haben keinen Wert
mehr. Das Suchen nach Fixpunk-
ten, das Warten auf etwas, aber
wasdenn eigentlich? protagonisieren
das Spiel. Die in ihrer konventionellen
Funktion nicht mehr funktionierende Spra-
che (Nicht-Kommunikation) dient nur noch
der Asthetik, die sich des Rhythmus’, der
Musikalitdt und der assoziativen Symbole
bedient. Ein Hinhalten im Nichts, wihrend
sich nichts andert, bis das Nichts am Ende
eintrifft. Mit anderen Worten: ein unterhalt-
sames Festhalten am Nichts; ein autorefe-
renzielles, dem Selbstzweck dienendes, rein
sensualistisches, dsthetisches Erleben.

GENERALIN Dann sitzen Sie/ stumpf/ stumm/ mit
herunterhdngendem Kopf/ Dann ist es das bis an
die Grenze des Verriicktwerdens gehende Schwei-
gen/ nichts

SCHRIFTSTELLER Nichts/ Immer wieder nichts

G Und dann kommen Sie auf die Idee/ Siebzehn-
undvier zu spielen/ ununterbrochen/ tagelang/ und
reden nichts/ und gewinnen/ und gewinnen fort-
wahrend/ mit erschreckender Sicherheit/ Und ich
verliere/ mit der gleichen/ ununterbrochenen Si-
cherheit

S Dieses stumpfsinnigste aller Kartenspiele [...]

G Die Zeit Uberbriicken/ nichts als die Zeit zu tber-

briicken.
(Bernhard 2005: 179-182)

Fazit

Eine zweisprachige Inszenierung kann

Vor- und Nachteile haben, strategisch,
didaktisch oder inhaltlich motiviert
sein. Es ist in jedem Einzelfall
abzuwigen, ob ein zweispra-
chiges Projekt sinnvoll ist.
Zwarkann dies, wie oben aus-
geflihrt, einem ganz neue Ziel-
gruppen und andere Lernef-
fekte ermoglichen. Doch sollte
man nicht aufler Acht lassen, dass
einzweisprachiges Theaterseminar sicher

—

Fin Hinhalten im Nichts, wahrend sich nichts
dndert, bis das Nichts am Ende eintrifft. Mit
anderen Worten: ein unterhaltsames Festhalten
am Nichts; ein autoreferenzielles, dem
Selbstzweck dienendes, rein sensualistisches,
dsthetisches Erleben.

D

Mebhrarbeit, auch Probleme, mit sich bringt
und sich nicht jeder Text sich zur zweispra-
chigen Dramatisierung eignet. So bietet sich

etwa die zweisprachi-
ge Dramatisierung vor
allem aus sprachenpo-
litischen Griinden und
motivationsbedingt an, wenn
das Sprachlernen des Deutschen in einer be-
stimmten Region niedrig ist und man auf
die Landessprache angewiesen ist, um ein
Zielpublikum zu erreichen. Damit zusam-
men hingt auch die erwihnte Senkung der
Hiirde, Deutsch zu lernen, wenn man den
Unterricht mit zweisprachigen Konzepten
beginnt. Andererseits, und das hat sich in
der Inszenierung der Jagdgesellschaft ge-
zeigt, kann es aus philologischen Griinden
interessant sein, ein Stiick zweisprachig zu
inszenieren. Dass dabei nicht jeder Text ge-
eignet ist, steht aufSer Frage.

Gegen eine zweisprachige Inszenierung
oder Unterrichtskonzeption sollte man
sich allerdings entscheiden —vorausge-
setzt man entscheidet sich nicht aus den
oben genannten philologischen Griinden
fir eine zweisprachige Inszenierung—
wenn sowohl die Deutschkenntnisse der
Studierenden fiir ein Theaterprojekt aus-
reichend sind, d.h., dass sie in der Lage
sind, eigenverantwortlich den
Textauswendig zu lernen und
unter Anleitungzu verste-
hen und es genug Ziel-
publikum sowohl fiir ei-
ne potenzielle Auffith-
rung als auch als Teil-
nehmer fiir den Kurs zu
erwarten sind. Ein zweispra-
chiger Theaterkurs kann in
keinem Fall als Konkurrenz (sondern le-
diglich als Erginzung) zu einem didakti-
sierten Deutschunterricht gesehen werden.

Bibliographie

Benson, P. (2001), Teaching and Re-

searching Autonomy in Language
Learning, Longman, Harlow.

Bernhard, T. (2005), ,,Die Jagdgesell-

Kompetenz und Fremdsprachen-
unterricht, Scenario [Online] 1
[Online unter:
http://publish.ucc.ie/scena-
ri0/2010/01/hallet/02/de am
26.10.2011].

schaft®, in: Stiicke 1, Suhrkamp,
Frankfurt/Main”: 171-249.
Byram, M. (1999), ,,Acquiring In-

McDonell, W. (1992), “Language
and Cognitive Development
Through Cooperative Group

tercultural Communicative Com-
petence: Fieldwork and Experien-
tial Learning”, in: Bredalla, L. u.
Delanoy, W. (Hrsg.), Interkultu-
reller Fremdsprachenunterricht,
Narr, Tubingen: 358-380.

Elias, N. (1976), Uber den Prozefd

der Zivilisation. Soziogenetische
und psychogenetische Untersu-
chungen, Suhrkamp,
Frankfurt/Main.

Hallet, W. (2010), Performative

Work”, in: Kessler, C. (Hrsg.),

Cooperative Language Learning
— A teacher’s resource book, Pren-
tice Hall, Englewood Cliffs: 51-64.

Miinster, M. (2008), ,,Plidoyer fiir

ein zweisprachiges Dramatisie-
rungsexperiment Thomas Bern-
hards Die Jagdgesellschaft — ba-
siert auf einer Rhythmus orien-
tierten Analyse®, in: Anuario de
Estudios Filolégicos 31: 133-142.

Schewe, M. (2007), Drama und

Miinster, Morton “Theater als didaktisches Mittel fiir den Spracherwerb Gedanken zur zweisprachigen
Textdramatisierung”. Magazin, n. 20, diciembre, 2011, pp 58-63.

Theater in der Fremd- und Zweit-
sprachenlehre — Blick zuriick
nach vorn, in: Scenario [online],

1 [Online unter
http://publish.us.ie/journals/scena-
ri0/2007/01/schewe/08/de am
25.10.2011].

Schwerdtfeger, I. (2000), “Leiblich-

keit und Grammatik”, in: Dii-
well, H., Gnutzmann, C. u. K6-
nigs, F. (Hrsg.), Fremdsprache in
Lehre und Forschung: Dimensio-
nen der didaktischen Grammatik.
Festschrift fiir Giinther Zimmer-
mann zum 65. Geburtstag, AKS-
Verlag, Bochum: 281-303.

. EineaufPersonen beschrinkte Sprach-

zuteilung wurde fiir das Projekt Klei-
der machen Leute (an der Universi-

diciembre 2011 63

dad de Extremadura2008/09) durch-
gefiihrt. Diese Konzeption beruht auf
dem Missverstandnis zwischen Pro-
tagonisten und den anderen Perso-
nen, die in dem Schneidergesellen ei-
nen Grafen sehen (wollen). Das Miss-
verstindnis beruht auf einer fehler-
haften Kommunikation, die sich das
Inszenierungskonzept zu Nutzen
macht, insofern der Protagonist Spra-
che A (Spanisch) und die anderen
Personen Sprache B (Deutsch) spre-
chen. Die mitgeteilte Reflexion der
Figuren in einer Sprache (B) und des
Protagonisten in einer anderen Spra-
che (A) iiber das auf der Biihne Dar-
gestellte ermoglicht es dem Publi-
kum je nach sprachlicher Kompe-
tenz, den Inhalt mindestens auf ei-
ner der beiden Sprachen verfolgen
zu konnen.





