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Workshops

Erfahrungsberichte und Projektbeschreibungen zu den
Workshops der Fachtagung »MuseumsTheater«

Klangbilder - Bilderkldnge: Musik im Museum

MicHAEL BRADKE

Publikumsaktivierende Musikanimationen bieten in museumspa-
dagogischen Programmen und Aktionen vielfdltige Chancen, die
Museumsbesucher zu begeistern und an Exponate und Ausstel-
lungsthemen heranzufiihren. Die zumeist stummen Exponate kon-
nen durch selbst gemachte Gerdausche wie Mundmusik oder durch
Gerduschwerkzeuge zum Sprechen gebracht und hierdurch Atmo-
sphdren geschaffen werden. Abstrakte wie gegenstandliche Kunst-
werke konnen manchmal ganze Klanggeschichten erzdhlen und die
Kunstwerke sind durch »Lesen mit Augen und Ohren« manchmal
besser zu erschliefen als durch reine Verbalisierung von Erfahrun-
gen. Alle Kulturen der Welt haben ihre musikalischen Spiele, alle
Landschaften ihre Klange. Der Umgang mit Musik und Gerdauschen
ist besonders bei jungen Museumsbesuchern sehr beliebt. So erge-
ben sich bei der Arbeit mit Schulklassen verschiedene spannende
Aspekte:

1. Das Museum wird zur Bihne. Kinder und Jugendliche geben
Auffiihrungen, andere Besucher oder die eigenen Mitschiiler
werden zum Publikum. Die Auffiihrenden geniefen die Biih-
nenprasenz und den Applaus.
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2. Die Atmosphdre des Museums und die Aura der Exponate, zu-
sammen mit der Biithnen- und Auffiihrungssituation, lassen
auch mit wenigen Gerdauschen oder Klingen den Eindruck ech-
ter Musik entstehen.

3. Mit den Museumsexponaten wird aktiv/interaktiv umgegangen
—ohne sie zu bertihren.

4. Durch Aktivitdt und Kopplung mit eigenem Ausdruck wird die
Merkfahigkeit gesteigert.

5. Hierbei werden hdufig Kinder aktiv, die bei rein sprachlichen
Vermittlungsmethoden nicht zum Zuge kommen. Ihre hohen
»Ausdrucks- und Gestaltungsenergien« wirken in normalen
Unterrichtssituationen oftmals eher storend — hier sind sie posi-
tiv gefragt. Die Lehrer erleben diesen Rollenwechsel hdufig mit
groem Staunen und Anerkennung. Das tut wiederum den auf-
fiihrenden Individuen wie der ganzen Klasse gut.

6. Das Museum kann so einen Beitrag zu einer polydsthetischen
Bildung leisten und dartiber hinaus Anregungen fiir den Musik-
unterricht bieten.

7. Das Museum wird zum Erlebnisort!

Kontakt:

Michael Bradke
Flrstenwall 210
40215 Diisseldorf
Tel. (02 11) 37 19 11

Klassische Spielarten des Theaters im Kunstmuseum

S1BYLLE BrROSI/ ELLEN PRALLER

Das museumspaddagogische Angebot der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe fiir Schulen beinhaltet alle »klassischen« Spielarten des
Theaters im Museum. Mehrere unterschiedliche Erkundungsspiele
sind besonders fiir einen ersten Museumsbesuch geeignet. Der
Workshop »Caroline Luise und ihre Kunsthdndler« nimmt die in
der Kunsthalle vorhandenen alten Meister der niederlandischen
und franzosischen Malerei zum Thema und wurde exemplarisch
mit den Teilnehmern dieser Tagung durchgefiihrt.

Caroline Luise von Hessen Darmstadt (1723-1783), seit 1745 mit
dem Markgrafen von Baden verheiratet, malte selbst und sammelte
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auch Gemalde fiir ihr so genanntes »Mahlerey-Cabinet«. Thr beson-
deres Interesse galt den Werken der niederldndischen und franzo-
sischen Maler des 17. und 18. Jahrhunderts. Zwischen 1760 und
1776 erwarb sie rund 250 Gemalde fiir ihr Kabinett. Bei ihren Kdu-
fen wurde die Fiirstin von Kunstagenten in verschiedenen europdi-
schen Stadten beraten.

Ahnlich wie beim Besuch einer Schulklasse wurde zunichst das
Pastellgemadlde des Malers Liotard betrachtet, das die Markgrafin
beim Malen zeigt. Nach einem Gesprach iliber die Fiirstin und ihre
Sammeltatigkeit zogen die Teilnehmer als Kunstagenten in die Ga-
lerie, um sich dort ein Gemadlde auszusuchen, das sie der Markgra-
fin zum Kauf anbieten sollten. Jede Gruppe untersuchte nun einge-
hend das ausgewdhlte Kunstwerk. Danach erschienen die Agenten,
mit Accessoires und einfacher Kostiimierung versehen, zur Au-
dienz der Markgrafin. Die Rolle der Markgrafin sowie die des Hof-
malers, der die Markgrafin berdt, wird in der Regel von Museums-
pddagogen lUbernommen. Zu dem angebotenen Bild stellen nun
Markgrafin oder Hofmaler Fragen, erkundigen sich nach Einzelhei-
ten und verwickeln die Kunsthandler in ein Gesprdch. Diese miis-
sen sich bemiihen, die Markgrafin von den Vorziigen ihres Gemal-
des zu iiberzeugen.

In der anschlieBenden Besprechung wurde darauf hingewiesen,
dass dieses Erkundungsspiel auch in anderen Abteilungen der
Staatlichen Kunsthalle durchgefiihrt wird. (Die Szenen sind ent-
sprechend anders angelegt, wenn es z. B. in den spdteren Jahrhun-
derten der Museumsdirektor war, der die Exponate von Galeristen
erwarb.) Es war die einhellige Meinung aller Teilnehmer, dass die-
se Art des Museumsspiels nicht nur die Moglichkeit bietet, bei ei-
nem ersten Besuch mehrere Gemadlde kennen zu lernen, sondern
dass das szenische Spielen dariiber hinaus grofen Spafl macht und
gerade im »Konkurrenzkampf« mit anderen Gruppen auch noch
anspornt, moglichst genaue Beobachtungen anzustellen. Ideen-
reichtum und Einsatz zahlen sich auch hier aus. Von Vorzug ist
ebenfalls, dass sich dieses Prinzip der Erkundung nicht nur auf an-
dere Epochen, sondern auch auf andere Museumsarten iibertragen
ldsst und es damit besonders breit und vielfiltig anzuwenden ist.

Im zweiten Teil des Workshops wurde die Umsetzung eines
Gemaldes in Papiertheater vorgefiihrt. Ausgewahlt wurde hierfiir
ein Werk des niederlandischen Malers Frans Francken (1581-
1642). »Der verlorene Sohn«, um 1630 entstanden, illustriert sehr
anschaulich das bekannte Gleichnis des Lukas-Evangeliums. Auf
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verschiedenen Ebenen erzahlt das Bild in sechs Szenen den Wer-
degang des reichen Sohnes, der sein ganzes Vermoégen verprasst
und dennoch mit offenen Armen zu Hause wieder aufgenommen
wird.

Abbildung 1: Markgrdfin (Sibylle Brosi) und
Hofmaler (Cora Fischer)
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Analog einer Bildbetrachtung mit Schiilern wurde das Werk mit
den Teilnehmern erarbeitet. Danach wurden mehrere Gruppen ge-
bildet, die die im Papiertheater agierenden Personen in angepass-
tem Malistab auf leichten Karton malten und so ausschnitten, dass
ein Fithrungsstab stehen blieb, der die Handhabung von oben im
Biithnenkasten ermoglichte.

Abbildung 2: Papiertheater

]

Nach einer kurzen Phase des Einstudierens spielte jede Gruppe ei-
ne Szene der Bildergeschichte des verlorenen Sohnes vor. Dabei
konnten Musikinstrumente eingesetzt werden.

Die abschlieBende Besprechung zeigte, dass das Papiertheater
gegeniiber dem Puppenspiel und dem szenischen Spiel gewisse
praktische Vorziige bietet, da es jederzeit und iiberall ohne groRen
Aufwand durch- und aufgefiihrt und bei vielen Themen eingesetzt
werden kann. Notwendige Materialien dafiir sind lediglich ein gro-
Rer Karton mit zwei ausgeschnittenen Seiten und Papier, Farbstifte
sowie Scheren.
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Kontakt:

Dr. Sibylle Brosi Ellen Praller
Staatliche Kunsthalle Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe Karlsruhe

Postfach 11 12 53 Postfach 11 12 53
76062 Karlsruhe 76062 Karlsruhe

Tel. (07 21) 9 26-33 70 Tel. (07 21) 9 26-33 70

Bildende Kunst und korperlicher Ausdruck:
tout bouge - alles bewegt sich

MARTIN BUBNER/ SUSANNE SCHMIDTMANN

Der Workshop fand in der Orangerie der Staatlichen Kunsthalle
Karlsruhe statt. Wir explorierten mit 23 Teilnehmern anhand vor-
handener Gemadlde innere Dynamik, Rhythmus, Form und Farbe in
der bildenden Kunst und ihren Zusammenhang mit eigener kor-
perlicher Bewegung und Ausdruck.

Nach einer einleitenden Vorstellungsrunde, einem Aufwdrmen
des Korpers und mit Hilfe kleiner Wahrnehmungs- und Konzen-
trationsiibungen wurden die grundlegenden Charakteristiken der
vier Elemente untersucht. Die verschiedenen Zustdnde von Was-
ser (Meer - ruhig, wiegend, tosend, stirmend), Feuer (schwelend,
glimmend, flackernd, lodernd), Erde (Sand, Lehm, Stein) und Luft
(Wind - Brise, Boe, Sturm, Tornado) wurden iiber die personlichen
Assoziationen der Teilnehmer in korperliche Bewegung iibertra-
gen. Anschliefend wurde in kurzer Diskussion ausgetauscht, wel-
che Dynamik, welches Tempo, welche innere Spannung, Richtung
und Raumhohe das einzelne Element charakterisiert und welche
Formen und Farben mit diesem assoziiert werden.

In der folgenden Ubung niherten wir uns mit Hilfe der Qualiti-
ten zweier ausgewahlter Elemente den Bewegungscharakteristiken
der ihnen zugeordneten Farben an. Wie kdnnte sich Blau bewegen?
SchlieRlich wurde zu jeder Farbe eine bezeichnende assoziierte
Haltung/Geste eingenommen. Nach einer gegenseitigen Vorstel-
lung der Ergebnisse wurde versucht, zu einem Konsens hinsicht-
lich Dynamik, Spannung, Tempo, Form und Raumebene einer je-
den Farbe zu gelangen. Hierbei gab es erstaunlich groRe Uberein-
stimmungen:
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GELB lebhaft, spritzig, schnell, hoch

ROT schnell, kurzlebig, mittlere Hohe, wenig raumgreifend

BLAU langsam, tief, trage, eckig

GRUN langsam, mittlere Hohe und mittleres Tempo, diagonal
verlaufend

Im Hauptteil des Workshops ging es nicht um das reine Nachvoll-
ziehen des erarbeiteten Materials, sondern vielmehr um die freie
Anwendung der eingangs vermittelten Technik des Assoziierens
und ihre Umsetzung in die Bewegung anhand eines konkreten Bei-
spiels. Es standen vier Gemdlde zur Auswahl, auf die sich die Teil-
nehmer in Gruppen verteilten. Die Aufgabe bestand darin, beson-
dere Aspekte des Bildes wie Farben, Formen, Licht, innere Span-
nung, Dynamik, Richtung und Atmosphdre zu wahlen und diese in
den korperlichen Ausdruck innerhalb einer gemeinsamen Choreo-
graphie zu ubertragen und darzustellen. Bewegung, Farben, Licht
und Linien eines Werkes sollten tiber die physische Darstellung
sichtbar und erlebbar gemacht werden.

Abbildung 3: Eigener korperlicher Ausdruck zu Dynamik, Farbe
und Form der Bilder
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Die Gemalde von Ino Severini, Emil Nolde, Wassily Kandinsky und
Ernst Wilhelm Nay wurden von den Gruppen in kurzen (2-4 Min.)
Performances dargestellt und gaben eine Interpretation bestimmter
Aspekte des jeweiligen Bildes wieder.

AbschlieBend wurde von den Teilnehmern insbesondere her-
vorgehoben, dass liber den angebotenen Zugang grundlegende Zu-
sammenhdnge zwischen darstellender und bildender Kunst erfahr-
bar wurden. Die Bilder sind auf eine andere Art wahrgenommen
worden, d.h., der Blick auf das jeweilige Werk hat sich verdndert
und vertieft.

Kontakt:

Martin Bubner Susanne Schmidtmann
Theater Taktil Theater Taktil

Am Rhodenbach 41 Am Rodenbach 41

51469 Bergisch-Gladbach 51469 Bergisch-Gladbach
Tel. (0 22 02) 3 45 99 Tel. (0 22 02) 3 45 99

Prosa und Lyrik vor Originalen im Museum

PETRA ERLER-STRIEBEL

Der hier vorgestellte Workshop fand in der Abteilung »Moderne«
der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe statt.

Gemadlde oder Skulpturen eignen sich nicht nur als Gesprachs-
anlass, sondern auch hervorragend als Impuls zum Schreiben.
Uber eine spielerische Hinfiihrung zum Kunstwerk entstehen Tex-
te, Geschichten oder Gedichte, die einen unmittelbaren, spannen-
den und persoénlichen Zugang zu moderner Kunst schaffen.

Zunachst wurde eine Auswahl verschiedener Wortkarten ver-
deckt ausgelegt. Jede Gruppe (2-4 Personen) zog eine Karte, auf
deren Riickseite ein bis drei Worte standen. Begriffe wie »mutig«,
»Angst«, »breiter Pinsel« oder »Ich selbst« fiihrten die Teilnehmer
assoziativ zu einem ihrer Meinung nach dazu passenden Kunst-
werk. Im Gesprdch vor dem Gemadlde oder der Skulptur schélten
sich dann wichtige Aspekte und Ideen fir die entstehenden Texte
heraus.

In den einzelnen Gruppen wurden nun verschiedene Methoden
des kreativen Schreibens erprobt, die zu Anfang des Workshops
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bereits erldutert worden waren. Die am héufigsten gewahlte Text-
form war das Gedicht. Da die Texte in verteilten Rollen vorgetra-
gen wurden, hatten diese Vortriage durchaus die Qualitat einer Per-
formance. Die Teilnehmer waren bewegt und beeindruckt von
ihrer bisher unbemerkten Fahigkeit, Gedichte schreiben zu kon-
nen. Beispielhaft sei hier ein Gedicht zu Antoni Tapies’ »GroRes
Kastanienbraun mit schwarzen Zeichen« von 1961 wiedergegeben:

braun

die Wand

menschen hinterliefSen Spuren
schone und traurige Erlebnisse
geschichte

Abbildung 4: Grofies Kastanienbraun mit schwarzem Zeichen, 1961

Techniken des kreativen Schreibens

Wie »Elfchen«, »Haikus«, innere Monologe und andere Textfor-
men aufgebaut sind, kann an dieser Stelle nicht beschrieben wer-
den. Daher moéchte ich zwei Blicher empfehlen, die viele praktische
Hinweise enthalten und den Themenbereich des kreativen Schrei-
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bens umfassend behandeln: Cremer et al., Fenster zur Kunst. Ideen
fiir kreative Museumsbesuche, 1996, und von Werder, Lehrbuch
des Kreativen Schreibens, 1996.

Kontakt:

Petra Erler-Striebel

Staatliche Kunsthalle Karlsruhe
Postfach 11 12 53

76062 Karlsruhe

Tel. (07 21) 9 26-33 70

MuseumsTheater in einer historischen Ausstellung:
Die Landesausstellung »1848/ 49. Revolution der
deutschen Demokraten in Baden«

ALFRED GEORG FREI/FOLKER METZGER/ WOLFGANG G. SCHMIDT

Das Badische Landesmuseum ging mit seiner Landesausstellung
»1848/ 49« in vieler Hinsicht neue Wege. Der spektakuldrste neue
Weg war — in Zusammenarbeit mit der Theaterwerkstatt Heidel-
berg —, das Theater als Dauerbestandteil dieser historischen Aus-
stellung zu integrieren. Die Ausstellung war in Form begehbarer
Biihnenbilder gestaltet. In diesen Bihnenbildern spielte auch die
Theaterwerkstatt Heidelberg dauernd Theater. Wie ist dies grund-
satzlich mit den Aufgaben der Museen in Einklang zu bringen?

Sammeln, Bewahren, Forschen und Ausstellen — das sind die
zentralen Aufgaben der Museen. Museen sammeln und zeigen, was
gesellschaftliche Bedeutung hat. Da dies subjektive Entscheidun-
gen beinhaltet, suchen die Museen nach dem intersubjektiven
Konsens und driicken ihn auch aus (Waidacher 2000). So gibt es
Zeiten, die vor allem eine Gardeuniform fiir aufbewahrenswert und
vorzeigbar halten, andere Zeiten stellen vor allem eine Kittelschiir-
ze der Bduerin aus.

Uber das Theater zu sprechen, fillt leichter: Das Theater will
ausdriicken, was in der Vergangenheit und in der Gegenwart statt-
fand und stattfindet, um damit Moéglichkeiten, Bilder der Zukunft
aufscheinen zu lassen. Beide Einrichtungen wollen somit Besucher
und Zuschauer bilden. Sie haben dabei — im Prinzip — den ganzen
Menschen im Auge, sie wollen ihn oder sie ansprechen, anregen,
aufregen, Anstofle zum Nachdenken geben, Herz und Verstand
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Abbildung 5: Ausstellung mit begehbaren Biihnenbildern
im Badischen Landesmuseum Karlsruhe

aufschlielen, seine und ihre Kognition und Emotion bewegen. The-
ater inszenieren, Museen inszenieren auch, selbst wenn sie das
nicht immer zugeben. Museen missen sogar inszenieren, da sie
immer blofl Fragmente einer komplexen Wirklichkeit sammeln, be-
wahren, erforschen und ausstellen konnen. Geschichtsbilder und
Zukunftsbilder miissen beide Einrichtungen inszenieren. Der His-
toriker ist, so Walter Benjamin, ein riickwdrtsgewandter Prophet.

Bei Theatern ist es selbstverstandlich, dass sie inszenieren und
sich nicht darauf beschranken, die Schauspieler ihren Text aufsa-
gen zu lassen. Museen sind dabei, sich dieser Aufgabe zu stellen.
Wir wollen uns nun mit drei Gegenargumenten auseinandersetzen,
die hin und wieder gegen eine umfassende Inszenierung vorge-
bracht werden:
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Erstes Gegenargument: Die Exponate stehen im Mittelpunkt, sie
werden durch Inszenierungen gestort. In fast allen Museums-
sparten stellen Exponate bloR Fragmente der Wirklichkeit dar.
Nicht inszenierte Exponate gibt es nicht, andernfalls sind sie
nur einer kleinen Minderheit zuganglich. Exponate kommen
durch eine Inszenierung erst richtig zur Geltung, werden zu
Ankerpunkten fiur Bilder der Geschichte und der Gegenwart.
Exponate stehen zwar tatsdchlich im Mittelpunkt, sie sind im
Grunde das Ei. Aber richtig sprechen und leben kénnen sie nur,
wenn wir eine vorgestellte Henne darum herum inszenieren.
Und die Henne muss stimmen: Wir hatten bei der Landesaus-
stellung »1848/ 49« das Glick, dass wir sowohl einen Designer
hatten, der unsere Geschichtsbilder passgenau umsetzte — sozu-
sagen das Gefieder und den Koérper der Henne schuf — als auch
die gelungene Kooperation mit der Theaterwerkstatt Heidel-
berg. Sie brachte die Henne richtig zum Gackern, und diese
gackerte nach einem perfekten Drehbuch, geschrieben von Ba-
bette Steinkriiger: Sie setzte genau die Geschichtsbilder um, die
wir mit der Ausstellung vermitteln wollten.

Es gibt ein weiteres Gegenargument: Schauspieler storen das
konzentrierte Versenken der Bildungsbiirger in die Kunstwerke
und Exponate. Hier schwingt der Traum vom alten, klassischen
Museum mit, in dem eine soziale Gruppe noch unter sich war.
Aber dies ist eine Illusion: Die Geheimradte und Reserveoffiziere
haben genauso uiber Kaiser und Kadetten geredet, wie heutzu-
tage Steuerberater und Aktienbroker tiber Dollars und Dividen-
den schwatzen — allenfalls etwas strammer und méannlicher ging
es damals vielleicht zu. Die Szenen der Theaterwerkstatt kon-
zentrierten sich auf die wichtigsten Exponate und Inszenierun-
gen und sorgten durch diese thematische Breite auch fiir die
Rezeption von solchen Stellen, die etwas abseits vom sonstigen
Fuhrungsrundgang gelegen waren, beispielsweise zum Thema
der beginnenden industriellen Revolution. Versenken war zwi-
schen den Spielpausen moglich. »Geknirscht« hat es blof
manchmal mit den Fiithrerinnen und Fuhrern, die um die Kon-
zentration ihrer Gruppen flrchteten, wenn der »leibhaftige«
Friedrich Hecker oder eine Amalie Struve auftraten.

Ein drittes Gegenargument lautet: Alles war nur fun und event,
die historische Wahrheit blieb auf der Strecke. Wir setzen hier
bewusst dagegen: Ein Museum, das sich davor verschliet, dass
ein Museumsbesuch ein Ereignis, ein event, fir Herz und fiir
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Verstand darstellt, ist ein verstaubtes Museum (vgl. Frei 1999a).
Es wdre gut, wenn solche Museen, von denen es durchaus noch
einige gibt, ihre Mittel fiir die Aufsichten einsparen und der Be-
treuung der Sammlungen zufiihren. Die Sammlungsdepots die-
ser Hauser konnen an einzelnen Tagen begehbar gemacht wer-
den; fiir wissenschaftliche Zwecke ist in der Regel die digitale
Dokumentation ausreichend. Das entspricht naturlich nicht un-
serem Verstandnis von einem aktiven Museum. Ein aktives Mu-
seum ist sowohl zugdnglich und verstdndlich — im Fall unserer
Ausstellung »1848/49« hauptsachlich durch die Schauspieler,
als auch thematisch ganz nahe bei den Menschen, in unserem
Fall eben durch die ausgezeichnete Schauspieler-Inszenierung
auf Grundlage des herausragenden Drehbuchs. Aber auch
durch die Aktualisierungssdulen in der Ausstellung und durch
den Aktionsraum wurde das Thema lebendig vermittelt (vgl.
Metzger/Kindler 1999, Schmidt/Steinkriiger 1999, Frei 1999gb).
Vergniigen und emotionale Teilnahme auszuschlieBen, wurde
wohl nirgends so konsequent umgesetzt wie bei den deutschen
Museen, angefangen im Kaiserreich. Dagegen gilt: Nahe bei den
Menschen sein — das ist sowohl die Erkldrung des Erfolgs der
biirgerlichen Museen in der Zeit der Aufkldarung, als sie sich zur
Emanzipation des Biirgertums bekannten, als auch das Erfolgs-
rezept gegenwartig sehr erfolgreicher Museen. Als Beispiel sei
das Simon-Wiesenthal-Center in Los Angeles angefiihrt, das
nicht zufallig als Museum of Tolerance agiert, indem es laufend
Sonderausstellungen zur Geschichte des Emanzipationskam-
pfes der Afroamerikaner, der Frauen und iiber die Vernichtung
der Juden durch das faschistische Deutschland prasentiert. Na-
tirlich kommt das Simon-Wiesenthal-Center an keiner Stelle
ohne filmischen, schauspielerischen und den Einsatz von Com-
putern aus.

Das einzige bedenkenswerte Gegenargument ist folgendes: Es ist
nicht auszuschlieen, dass diese Form der Rezeption eine kritische
Haltung zu den dargestellten Geschichten verstellt. Dies spricht je-
doch nicht grundsétzlich gegen das MuseumsTheater. So konnte
fiir die Zukunft iberlegt werden, nicht nur das museal Gezeigte zu
verstarken und sinnvoll zu ergianzen, sondern bewusst Formen und
Inhalte zu entwickeln, die wieder eine Distanz entstehen lassen,
Gesehenes und Gehortes in Frage stellen und auch die Fremdheit
und das Nicht-Verstehen-Konnen unterstreichen. Die Darstellung
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Abbildung 6: Nahe bei den Menschen sein —
MuseumsTheater im Badischen Landesmuseum Karlsruhe

mit Schauspielern verstdrkt jedoch den narrativen, den erzdhlen-
den Charakter der Geschichtsschreibung, der ohnehin besteht.
Viele Tatsachen wadren stumm ohne einen Erzdhler — oder einen
Schauspieler. Beim Einsatz von Schauspielern geht es um den Um-
gang mit Geschichte.

Nach dieser Auseinandersetzung mit Argumenten gegen Schau-
spieler in der Ausstellung fiihren wir ein positives Argument an:

e Theater vollbringt immer wieder das Kunststiick, eine Gemein-
schaft herzustellen: eine Gemeinschaft mit den Zuschauern.
Auch im Museum bewirkt Theater Kommunikation. Die Mu-
seumsbesucher werden in ihren Gefiihlen ernst genommen,
wenn sie, gebannt oder auch gelangweilt, die Auffiihrungen
zwischen den Exponaten verfolgen. Das Museum wird zur
Biithne und lebt vom Dialog, dem Einbringen der Besucherinnen
und Besucher. Deswegen bekennen wir uns — nicht nur aus fi-
nanziellen und technischen Griinden — immer zu den Fiihrerin-
nen und Fiihrern in der Ausstellung. Auch diese machen Kom-
munikation moglich. Schauspieler und Fihrer bekennen sich
zur Subjektivitdt. Der Erfolg gibt ihnen recht — auch wenn sich
in den Museen immer noch die Verteidiger der Fiktion einer
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standpunktlosen, objektiven wissenschaftlichen Wahrheit ver-
schanzt halten.

Wir fassen zusammen:

1. Schauspielerinnen und Schauspieler stellen die zwangsldufig
fragmentarischen Exponate in ein Geschichtsbild, verschaffen
ihnen sozusagen einen Korper und ein Gefieder, bringen sie
zum Sprechen.

2. Schauspielerinnen und Schauspieler verschaffen den Expona-
ten Aufmerksamkeit.

3. Schauspielerinnen und Schauspieler machen den Museumsbe-
such zu einem demokratischen Ereignis, zu einem event.

4. Schauspielerinnen und Schauspieler unterstreichen den narra-
tiven Charakter von Geschichtsschreibung.

5. Schauspielerinnen und Schauspieler nehmen die Besucherin-
nen und Besucher ernst. Sie beenden die Fiktion wissenschaft-
licher Objektivitat.

Schauspielerinnen und Schauspieler machen deutlich, dass Ge-
schichte allen gehort. Wenn sie »allen gehort,« sagte der ehemalige
Bundesprasident Gustav Heinemann 1974, »dann muss sie auch
allen zuganglich sein« (zit. nach Frei 1993: 6). Dabei stehen Schau-
spielerinnen und Schauspieler an erster Stelle. Das Experiment in
der Landesausstellung 1998 ist gelungen.

Kontakt:

Dr. Alfred Frei Folker Metzger
Stadt Singen Hygiene-Museum
Hohgarten 2 Lingnerplatz 1
78224 Singen 01069 Dresden
E-Mail: kultur-koor. Tel. (03 51) 4 84 60

stadt@singen.de

Wolfgang G. Schmidt

Theaterwerkstatt Heidelberg
Klingenteichstra3e 6¢

69117 Heidelberg

Tel. (0 62 21) 18 14 82

E-Mail: wolfgang.schmidt@debitel.net
http://www.theaterwerkstatt-heidelberg.de
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Roboter: Zur Verwendung von Maschinen
im musealen Kontext

MATTHIAS GOMMEL/ MARTINA HAITZ / JAN ZAPPE (ROBOTLAB)

Die in den vergangenen Jahren weltweit beobachtbaren Entwick-
lungen im Roboterbereich konnen Unkundige in Erstaunen verset-
zen. In der Robotik, der Industrie, aber auch in den Bereichen der
Unterhaltung und der Kunst entstehen immer neue und unter-
schiedliche Robotertypen, die sich schon durch ihre GréRe, vom
mikroskopisch kleinen Nanoroboter bis zum gebdudegrofen Por-
talroboter, so extrem unterscheiden, dass ein Uberblick sich als
Kuriositdtensammlung darstellt (von Randow 1998).* Insbesonde-
re wenn Roboter mit immer komplexeren Steuerungen versehen
werden, bekommen sie zunehmend Eigenschaften von Lebewesen,
die sich flexibel an ihre Umgebung anpassen. Die bekanntesten
Forschungseinrichtungen auf diesem Gebiet befinden sich in den
USA an der Carnegie Mellon University in Pittsburgh und am Mas-
sachusetts Institute of Technology (MIT). Die in der weltweiten
Forschung entwickelten Roboter sind meistens individuelle Einzel-
stiicke. Im Unterschied zu diesen hochsensiblen Maschinen wer-
den die vergleichsweise robusten Industrieroboter bereits lange in
grofen Stiickzahlen hergestellt, so dass sie heute den weit grolten
Anteil der bestehenden Roboterpopulation ausmachen. Dennoch
bleibt ihre Prasenz bislang meist auf den Bereich der industriellen
Produktion beschrankt.

Aus unterschiedlichen Richtungen dringen Roboter zunehmend
auch in Museen und andere Ausstellungskontexte vor: Service-
roboter empfangen Besucher in Museen und geben Informationen,?
Maschinen tragen in Roboterolympiaden oder Gladiatorenspielen
vor Publikum gegeneinander Wettkdmpfe aus und Kiinstler entwi-
ckeln oder verwenden Roboter fiir Installationen, Performances
oder Aktionen (vgl. Menzel/D’Aluisio 2000).

Die immer noch selten anzutreffenden Roboter, die als Symbole
fur Fortschritt und Zukunft gelten, ziehen durch den ungewohnten
Anblick Aufmerksamkeit auf sich. Sie fazinieren durch ihre Bewe-
gung, wecken anthropomorphe Assoziationen und bieten sich in
weit hoherem MafRe als unbewegte Objekte oder triviale Maschinen
als Identifikationsobjekte an. Als Darsteller konnen Roboter durch
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den Wechsel ihrer Bewegungsmuster in verschiedenste Rollen
schliipfen.

Roboter lassen sich daher als Medien verstehen. Sie kénnen
zwischen Menschen und ihrer Umwelt vermitteln - sei es allgemein
durch Dienstleistungen und durch Mitgestaltung der Umwelt tiber
die Produktion oder aber speziell etwa durch Inszenierungen in
Museen. Thr Einsatz im Museum stellt heute jedoch nach wie vor
einen Einzelfall dar. Fiir die direkte Anwendung von Robotern im
MuseumsTheater ist uns kein Fall bekannt, wohl aber gibt es an-
grenzende Bereiche, in denen die Roboter dhnliche Funktionen
ubernehmen.

Abbildung 7: Drei Serviceroboter im Museum
fiir Kommunikation in Berlin, 1999

So wurde im Bereich des Service schon mit etlichen Roboter-Pro-
totypen experimentiert. Da ihre Interaktionsmoglichkeiten jedoch
noch sehr begrenzt sind, sind sie bislang nicht in der Lage, die an
sie gestellten hohen Anforderungen zufriedenstellend zu erfil-
len. Beispielsweise sollen Serviceroboter im Museum Besucher
durch Sprachausgabe informieren und auch auf spezielle Interes-
sen eingehen kénnen. Fiir solche oder dhnliche Probleme muss der
Roboter iiber eine Sensibilitdt verfiigen, die mit heutiger Sensorik
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und kiinstlich-intelligenter Steuerung nur eingeschrankt zu errei-
chen ist. Zudem sollte der Roboter mobil sein und sich in der Mu-
seumsarchitektur orientieren konnen. Die Probleme der Roboter
liegen also zundchst weniger im pddagogischen als im technischen
Bereich. Einer der unbestreitbaren Vorteile von Robotern aber ist,
dass sie wie alle Computer sehr schnell auf groe Informations-
mengen zugreifen konnen. Dies versetzt sie in die Lage, Anfragen
von Interessenten praktisch jederzeit und unermidlich zu beant-
worten. Doch zeigt sich auch was diese Funktion betrifft, dass der-
zeit die meisten Museumsbesucher nach wie vor noch lieber von
Menschen als von Maschinen informiert und durch Ausstellungen
gefiihrt werden.

Abbildung 8: Performance »Exoskeleton«, Hamburg 1998

Der australische Kiinstler Stelarc erweitert seinen Korper mit einem Roboter-
Spinnenskelett der Kiinstlergruppe f18 aus Hamburg

Im Bereich der kiinstlerisch eingesetzten Roboter sind die an sie
gestellten Anforderungen meist spezieller und daher oftmals leich-
ter zu realisieren. Den Robotern werden hier in der Regel weit we-
niger komplexe Fahigkeiten abverlangt als im Servicebereich. Doch
sind diese Ausstellungsprojekte deutlich spektakuldarer, denkt man
beispielsweise an die Performance »Exoskeleton« des australischen
Medienkiinstlers Stelarc. Der theatralische Effekt ldsst sich jedoch
auch zur Darstellung und Vermittlung von anderen Inhalten nut-
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zen. Auf der »Sieben Hiigel«-Ausstellung in Berlin 2000 fanden mit
dem Sony-Spielhund »Aibo« und dem humanoiden Honda-Roboter
»P3« Technikvorfithrungen statt. Auch werden Roboter bisweilen
zur Produktprasentation verwendet. Beispielsweise bewegte auf
der Mailander Mdbelmesse 1999 ein Knickarmroboter Stiihle fiir
die Firma Kartell. Fiir solche und dhnliche Anwendungen sind In-
dustrieroboter gut geeignet, da sie beliebige Objekte in fast jede
Position im Raum bewegen und ihnen dadurch eine interessante
Dynamik verleihen kénnen.

Fir die Verwendung von Robotern im Museum scheinen zwar
viele Moglichkeiten auf, doch ist der praktische Erfahrungsschatz
bisher eher gering. Hierbei spielt auch eine grofle Rolle, dass bei
selbstgesteuerten Einsdtzen im Raum viele schwer zu kalkulieren-
de Risiken berticksichtigt werden miissen. Da ihre Aktionen letzt-
endlich mit unserem Repertoire von Verhaltenserwartungen kaum
zu berechnen sind, 16st man diese Probleme, indem man ihre
Beweglichkeit extrem reduziert, wie im Fall der Serviceroboter,
oder man trifft dullere Sicherheitsvorkehrungen wie Absperrun-
gen, Lichtschranken oder standiges Wachpersonal.

Uber die genannten praktischen Aspekte der Verwendung von
Robotern im Museum hinaus ist noch eine wesentliche Erfahrung
zu berticksichtigen: Heutzutage sind kaum Szenerien mit Robotern
denkbar, ohne dass die Maschinen auf sich selbst verweisen. Besu-
cher werden auf grundlegende Fragen gestoflen — was Roboter
sind, welche Entwicklungen stattfinden und welche Konsequenzen
in der Zukunft daraus hervorgehen konnten. Bisher verlduft die
Roboterentwicklung unauffillig, aber rasant in Spezialistenkreisen.
Vergleichbar der Entwicklung der Massenmedien, die die heutigen
Bedingungen gesellschaftlichen Lebens und seiner Realitdtsdefini-
tionen mafgeblich bestimmen, konnte zukiinftig eine Roboterkul-
tur entstehen, die verschiedene gesellschaftliche Bereiche nach
und nach durchdringt. Insofern lenkt der gegenwartig beobachtba-
re experimentelle Einsatz von Robotern im Museum die Aufmerk-
samkeit auch immer auf die kulturellen Aspekte dieser Technologie
und erlaubt das friihzeitige Nachdenken. Mit der zukiinftig zu er-
wartenden selbstverstindlichen Anwesenheit von Robotern im
menschlichen Umfeld wird sich auch die Wahrnehmung dieser
Maschinen im Museum verandern.
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Anmerkungen

Siehe auch die Linklisten auf der Website www.robotlab.de.

2 Derzeit findet man z.B. im Museum fiir Post und Kommuni-
kation in Berlin Serviceroboter im Ausstellungsbereich (vgl.
Graf et al. 2000 sowie Schraft/Schmierer 1998).

Werkverzeichnis von robotlab

Februar 2000: »aesthetics and powerx, 6ffentl. Experimentierlabor,
ZKM Karlsruhe.

Juli 2000: »in memoriam gene kelly«, Performance, IWKA-Haupt-
versammlung, Stadthalle Karlsruhe.

September 2000: »Roboter im musealen Kontext«, Workshop, int.
Fachtagung »MuseumsTheater«, Badisches Landesmuseum,
Karlsruhe.

September 2000: »home positionsk, Installation, KUKA-Hausmesse,
Augsburg.

November 2000: »empathizer, Installation, Hygienemuseum, Dres-
den.

Dezember 2000: »convergence homMach, Installation, Festival »in-
terférences«, Belfort.

Januar 2001: »juke_bots«, Soundinstallation, Staatl. Hochschule fiir
Gestaltung, Karlsruhe.

April 2001: »spirograph, Installation, Hannovermesse, Hannover.

Juni 2001: »juke_bots«, Soundperformance, Sonar Festival, Barcelona.

Kontakt:

robotlab/Dr. Jan Zappe
ZKM|Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie
Lorenzstrafle 19

76135 Karlsruhe

E-Mail: zappe@robotlab.de
http://www.robotlab.de
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Die Rolle des Schauspielers im MuseumsTheater

OLIVER KLAUKIEN/ MARKUS A. NIEDEN

Die Arbeit des Schauspielers in Museen erfordert auf Grund des
besonderen Spielortes ein eigenes methodisches Repertoire. Im
Workshop wurden Spielarten der Schauspielkunst gezeigt, die
sich bei ihren Auffiihrungen auf der Museumsbiihne bewdhrt ha-
ben. Neben den Besonderheiten bei der Darstellung historischer
Personlichkeiten, die einen Anspruch von Authentizitit in der
Rollenarbeit erfordert, sind es insbesondere Fertigkeiten wie Im-
provisationsgeschick und Flexibilitdt, die zum kommunikativen
Austausch mit den Museumsbesuchern befdahigen. Auch wurde der
Begriff »Bildungsauftrag« durchleuchtet und es wurden verschie-
dene mogliche Wege der Projektplanung und -durchfiihrung be-
sprochen.

Theater im Museum zeichnet sich dadurch aus, dass ein Bil-
dungsauftrag von der Wissenschaft an die Theatergruppe weiter-
gegeben wird. Die Schauspieler sollen den Besuchern aus einer
vergangenen Zeit unterhaltend berichten und dabei moglichst Au-
thentizitat bewahren. Im Zusammenspiel mit Exponaten werden
sie quasi als Vehikel zum Transport von Gedanken und Emotionen
von Personen aus vergangenen Epochen eingesetzt, um dabei ein
moglichst komplexes Geschichtsbild zu vermitteln. Dabei sollen sie
mit schauspielerischen Mitteln versuchen, eine Briicke von der
Wissenschaft zu den Museumsbesuchern zu bauen und als Ver-
mittler zu wirken.

Der Workshop sollte auf die spezifische Situation des Schau-
spielers an der »Besucherfront« eingehen, wobei unser Beitrag auf
die Besonderheiten des Spiels im Museum abstellte. Dabei konzen-
trierten wir uns auf Rollenarbeit an historischen Personlichkeiten,
Prasenz auf der Biihne und verschiedene Moglichkeiten der stili-
sierten Darstellung von historischen Ereignissen.

Das Museum als Schauspiel- und Publikumsbiihne

Eine der wichtigsten Erfahrungen wahrend unseres Einsatzes in
Ausstellungen, insbesondere wahrend der ca. 370 Auffiihrungen
zur Landesausstellung »1848/49. Revolution der deutschen Demo-
kraten in Baden« war, dass wir mit den schauspieltechnischen
Moglichkeiten des Bithnenschauspiels nur unzureichend arbeiten
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Abbildung g: »Historische Personen« spielen historische Ereignisse

Béduerin Josepha und Schneider Zwickel alias Julia Worm und Oliver
Klaukien zeigen, was sie von der Steuerreform anno 1848 halten.

konnten. In der Regel wurde zwischen den Besuchern gespielt, was
zu unserer eigenen (positiven) Uberraschung dazu fiihrte, dass die
Zuschauer begannen, selbst mitzuspielen. Gerade »antiquierte«
Themen der Revolution wie soziale Gerechtigkeit, progressive Ver-
steuerungen und Frauenrechte fiihrten, noch dazu im Jahr der
Bundestagswahl 1998, zu lebhaften Diskussionen unter den Zu-
schauern und Spielern. Der Kollege, der in der Rolle des Polizei-
spitzels den Metternich’schen Unterdriickungsapparat darzustellen
hatte, war z. T. nicht nur Pobeleien, sondern auch (zum Gliick ge-
spielten) Handgreiflichkeiten des Publikums ausgesetzt. Was fiir
jede Biihneninszenierung ein Albtraum ist, stellte sich als Gliicks-
griff fir die Ausstellungsmacher heraus, die an einer lebendigen
Reflexion des Themas durch die Zuschauer interessiert waren.

Die Verschiedenheit der Besuchergruppen erforderte ebenfalls
einen flexiblen Umgang mit dem Autorentext und der Inszenie-
rung: Busladungen von Schulklassen haben andere Rezeptionsge-
wohnheiten als Firmenleiter und ihre Angestellten beim Betriebs-
ausflug; die Mitglieder des ortsansdssigen Blindenvereins konnten
durch das Beriihren unserer Kostiime und Requisiten mehr Erfah-
rungen mit nach Hause nehmen, als wir je durch Gesten héatten
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vermitteln konnen. Aus diesen und anderen Anforderungen ent-
stand die Notwendigkeit, einen eigenen schauspielerischen Stil zu
entwickeln.

Das Schauspiel im Museum erfordert demnach einen hohen
Grad an Improvisationsfdhigkeit und Flexibilitdt, aufeinander ein-
gespielte Akteure und etwas, was ich als Ensemblegeist bezeichnen
mochte: die Bereitschaft, sich gegenseitig als Schauspieler zu un-
terstiitzen, sich »die Balle zuzuwerfen« und dabei noch immer die
Gesamtwirkung der Darstellung im Blick zu behalten. Schranzen-
tum ist Gift im Ensemble. Ein Schauspieler des Typs »Einzel-
kdmpfer«, der am liebsten gegen seine Kollegen um die Wette spielt
und um die Gunst des Zuschauers buhlt, ist von vornherein zum
Scheitern verurteilt. Er blockiert sich damit in seiner Leichtigkeit
und Improvisationsfahigkeit und verliert den Kontakt zu Publikum
und Kollegen.

Reanimation historischer Persoénlichkeiten

Die Rollenarbeit des Schauspielers in der Geschichtsdidaktik
ahnelt in einigen Gesichtspunkten der methodischen Arbeit eines
Historikers: Er versucht, die historische Gestalt, die er zu spielen
hat, zu rekonstruieren. Anhand einer grofen Anzahl von Daten
und Fakten (Quellenstudium) erschafft er sich ein méglichst diffe-
renziertes Bild tber die Person (Modellbildung) und versucht, es
im Probenverlauf und wahrend der Auffithrung auf seine Stimmig-
keit im Beziehungsfeld zu den anderen Charakteren zu tiberpriifen
(Hypothesentest). Er ist im Rahmen des Bildungsauftrages des Mu-
seums zu dem verpflichtet, was in der Wissenschaft als »Wahrheit«
bezeichnet wird, d.h., er verpflichtet sich einer historischen Au-
thentizitat. Das schrankt ihn zwar in seiner kiinstlerischen Freiheit
ein, vermittelt ihm aber gleichzeitig Menschenkenntnis und, durch
die Reflexion auf seine eigene Biographie, ein gutes Stiick an
Selbsterkenntnis.

Natiirlich fokussiert der Schauspieler beim Biographiestudium
auf ganz andere Dinge als der Historiker. Durch ein analytisches
und empathisches »sich in die Person hineinversetzen« versucht
er, die Wesenszlige eines Menschen zu erkennen und nutzt dabei
einen ganz eigenen differenzialdiagnostischen Schlissel: Wie ist
die Gestalt korperlich, zeitgendssisch und privatbiographisch ge-
pragt worden? Welche inneren Impulse bewegten den Menschen?
Wovor hatte er moéglicherweise Angst? Was fiir ein Naturell ent-
spricht ihm am ehesten, ist er zum Beispiel eher cholerisch oder
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phlegmatisch, rigide oder hysterisch? Was fiir »Ticks« sind uber-
liefert? Welche Briiche zeigt der Charakter in seinen Handlungen?
Was ist seine Lieblingsspeise? Weitere Daten zur Rollenarbeit
kann der Mime den Verhaltensregeln der jeweiligen Epoche ent-
nehmen. Auf der Grundlage einer klar verankerten Rollenarbeit
und im Zusammenspiel mit dem Wissen iiber die historischen Er-
eignisse stellt sich der Schauspieler souveran dem wissenshungri-
gen Publikum und verlasst auch einmal den Pfad der festgelegten
Inszenierung.

Die rettenden Helfer im Ozean der Menschenmenge

Wichtig erscheint uns auch, was wir Schauspieler als »Bithnen-
prasenz« bezeichnen. Die zufdllige Ansammlung von Menschen in
Ausstellungsraumen zu einem Publikum zu machen, ist immer eine
schwierige Sache. Wir miissen ihnen schon etwas anbieten, was
liber die reine Wissensvermittlung hinausgeht, z.B. eine Atmos-
phdre, in die sich der Besucher gern hineinbegibt, den Klang eines
Liedes oder Gedichtes, ein Mitreilen in eine Emotion, eine ausge-
bildete und deutlich artikulierende Stimme etc. Einer der groflten
Fehler ist es aber, sich einen Zuschauer zu irgendeiner Aktion ein-
fach aus dem Publikum zu ziehen. Der Besucher muss angezogen
und nicht eingesammelt werden.

Zur Erzeugung von Atmosphdre und Prdsenz gibt es zahlreiche
schauspieltechnische Mittel. Wer allerdings versucht, sich mit der
entsprechenden Literatur — von Tschechow bis Strasberg — einzu-
arbeiten, wird feststellen, dass nur sehr wenig Ubereinstimmung
dariiber besteht, wie Blithnenprasenz zu erzeugen ist. Hier ist die
Regie aufgefordert, neben einem breiten Spektrum von schauspiel-
technischen Kenntnissen auch Experimentierfreudigkeit zu zeigen,
denn letztendlich gilt immer: Erlaubt ist, was gefdllt.

Die Raumbezogenheit von Stimme und Bewegungen, Korper-
haltungen, Rhythmik der Sprache und organischem Spiel, um nur
einzelne Punkte zu nennen, erleichtert den Umgang mit grofRen
Menschenansammlungen. Inszenatorische Tricks wiederum hel-
fen, komplizierte und schwer darstellbare Ereignisse in das Schau-
spiel einzuflechten. Historische Schlachten z.B., bei denen Hun-
derte von Menschen sterben, lassen sich mit einer Kleinstbeset-
zung von Schauspielern kaum original stellen. Zum Handwerks-
zeug jedes Schauspielers, auf der Biihne wie im Museum, gehort
das Vermogen, auf naturalistische Darstellungen zu verzichten und
Szenen vor dem inneren Auge des Zuschauers ablaufen lassen zu
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Abbildung 10: Oliver Klaukien mit TeilnehmerInnen des Workshops

konnen. Er benutzt dazu Metaphern und zeigt eher das »wie« als
das »was«; den Rest besorgt die Imaginations- und Assoziations-
fahigkeit des Betrachters. So kann er z.B. zur Darstellung von
Kriegsgewalt ein einstudiertes Repertoire an kleinen Stunts nutzen,
das die Leidenswege der Opfer umschreibt. Ein Walzer kann zum
Festball werden oder ein passendes Gedicht lyrisch-umschreibend
von einer Szene in die andere iiberleiten.

Zum Schluss noch ein Tipp fir diejenigen, die tdglich mehrere
Auftritte zu meistern haben: trotz aller Auszehrung nicht die
Leichtigkeit im Spiel verlieren, gut mit sich selbst umgehen und die
Freude an dem, was man tut, nicht verlieren. Die einzelnen Mit-
glieder des Ensembles, dazu zdhlen selbstverstandlich auch Regie,
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Texter und Dramaturgen, brauchen die Unterstiitzung und Hilfe
der Gemeinschaft.

Der Schauspieler als integraler Bestandteil
des Ausstellungswesens

Anhand dieser Beschreibungen wird deutlich, dass eine erfolg-
reiche Realisierung von MuseumsTheater in vielen Handen liegt.
Hier sei dazu aufgerufen, mit allen Beteiligten schon in der Pla-
nungsphase interdisziplindr zusammenzuarbeiten. Wissenschaft-
ler, Museumspaddagogen, Regisseure, Autoren, Dramaturgen und
Schauspieler haben ein gemeinsames Ziel, aber verschiedene Er-
fahrungsbereiche. Hier zeigt sich, wie in vielen anderen Sparten
des freien Theaters auch, dass nur Teamarbeit eine kontinuierliche
Qualitdt und einen reibungslosen Ablauf eines Projektes garantiert.

Der Workshop hatte leider, auf Grund der knapp bemessenen
Zeit, nur einen kleinen Einblick in unsere Arbeitsweise geben kén-
nen. An dieser Stelle mochte ich sagen, dass unsere Art und Weise,
auf der Museumsbiihne zu spielen, aus ganz eigenen und subjekti-
ven Erfahrungen herriuhrt. Wir wenden schauspieltechnisches
Handwerk zwar an, verwerfen aber auch wieder Grundregeln der
Kunst, um eigenen kreativen Entdeckungen Raum zu geben. Die
oben genannten Arbeitsweisen sollen also bitte nicht als eine Art
»Regelwerk zur Durchfiihrung von Museumstheatralik« verstanden
werden.

Dennoch beraten der Theaterpadagogische Dienst und die
Theaterwerkstatt Heidelberg auf Grund ihrer langjahrigen Erfah-
rungen mit Schauspiel im Museum auch Fremdprojekte anderer
Gruppen und Museen (vgl. dazu auch den Beitrag von Wolfgang
Schmidt in diesem Band S. 161). Die Beratungen beziehen sich da-
bei nicht nur auf inszenatorische, dramaturgische und schauspiel-
technische Fragen, sondern wir sind auch immer wieder Ansprech-
partner fiir Vertragsrecht, Kostenkalkulation, Projektplanung und
Durchfiihrung.

Obwohl der Aufgabenbereich MuseumsTheater in der Museums-
landschaft Deutschlands noch ein Mauerbliimchendasein fristet,
sehen wir als Schauspieler ein grofles Potenzial darin, nicht nur der
Unterhaltung zu dienen, sondern auch fiir die wissenschaftliche
Vermittlung zu arbeiten. Es ist aber noch einiges an Aufbauleistung
zu bewerkstelligen, bis wir uns, wie in anderen europdischen Lan-
dern, institutionalisiert haben. Zum Beispiel ist der Begriff des
»médiateur scientifical« in Frankreich eine klar umrissene Berufs-
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bezeichnung. Ob Schauspieler verbeamtet werden wollen oder
nicht, ist ihnen selbst {iberlassen, und ob sie als Patentrezept gegen
schlecht besuchte Ausstellungen einzusetzen sind, ist mehr als
zweifelhaft. Dennoch hoffe ich, da auch ich wiederholt Museen be-
suche, auf eine zunehmend lebendige Vermittlung von Wissen.

Kontakt:

Oliver Klaukien Markus A. Nieden

Rheinhduserstralle 11a Theaterwerkstatt Heidelberg

68165 Mannheim KlingenteichstraRe 6¢

Tel. (01 72) 6 32 52 94 69117 Heidelberg
http://www.theaterwerkstatt-
heidelberg.de

Literarische Kunstreise in der
Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe

ANNE REUTER-RAUTENBERG

Die literarische Kunstreise verbindet Literatur, Kunst und lebende
Bilder. Sie wird fiir den Literaturunterricht der 11. und 12. Klassen
angeboten. Absicht ist, Zusammenhdnge inhaltlicher und stilisti-
scher Art zwischen Kunst und Literatur bewusst zu machen.

Zur Vorbereitung des Unterrichts ist eine enge Zusammenarbeit
zwischen Schule und Museum notwendig. Die Auswahl der Texte
erfolgt in den meisten Fillen durch den Lehrer, andernfalls macht
das Museum Vorschlage.

Wahrend des Unterrichts im Museum werden die vorgesehenen
Gemalde gemeinschaftlich von der Klasse betrachtet und, angelei-
tet vom Lehrer, auf ihre stilistischen Eigenheiten hin untersucht.
Nach der Bildbetrachtung wird der vorbereitete literarische Text
gelesen, anschlieend interpretiert und mit dem Gemalde in Ver-
bindung gesetzt.

Zum Schluss folgt die Vorbereitung zu den »lebenden Bildern.
Die Schiiler schliipfen in Kostiime, umgeben sich mit entsprechen-
den Requisiten und posieren als lebendes Bild vor dem Gemalde.
Der zugehorige Text kann noch einmal gelesen werden. Vor allem
das Stellen der lebenden Bilder belebt den Unterricht und wirkt
sehr beeindruckend auf die Schiiler.
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Abbildung 11: Literarische Kunstreise

Kontakt:

Dr. Anne Reuter-Rautenberg
Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe

Postfach 11 12 53

76062 Karlsruhe

Tel. (07 21) 9 26-33 70
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Die Kunst, im Museum Theater zu spielen —
das Handwerkzeug

WoLFGANG G. SCHMIDT

Der Workshop soll ein theaterpadagogisches Handwerkszeug vor-
stellen, das die praktische Anwendung unterschiedlicher Anséatze
von MuseumsTheater vermittelt:

e Mitmachtheater als spielerische Animation
e Darstellendes Spiel

¢ Schauspielfihrung

e Professionelles Theater im Museum

Es waren 24 Teilnehmer anwesend, die, um erst einmal anzukom-
men, sich in einem grofen Stuhlkreis setzen konnten. Mit kurzen
Einzelgesprdachen empfing ich die Teilnehmer und begann, sie zu
interviewen, was sie erwarten. Ein Grofteil wiinschte sich, etwas
uber praktische Methoden der Spielhinfithrung zu erfahren. Ein
weiterer Teil interessierte sich fiir Moglichkeiten, wie man Schul-
klassen zu einer langerwdhrenden Aufnahmebereitschaft und zur
aktiven Auseinandersetzung mit den Themen und Objekten des
Museums fiithren kann.

Moderation und Anleitung

»Ein Mensch bewegt sich im Raum und jemand schaut zu.
Das ist Theater.« (nach Peter Brook 1994)

Theater im Museum beginnt nicht erst dann, wenn eine Gruppe
spielt, sondern mit und bei der anleitenden Person selbst. Fiir den
Beginn einer Darbietung heifSt das, sich erst einmal der Lage, in
der ich mich befinde und der Merkmale und Mittel — Koérperspra-
che, stimmliche Modulation, aber auch eigene Schwichen — be-
wusst zu werden. Demnach sehen wir bereits die anleitende Person
in einer Rolle mit bestimmten Aufgaben. Ob diese Rolle von einer
Fithrungsperson oder einem Schauspieler ausgefiihrt wird, bleibt
sich gleich. Ziel ist es, anhand verschiedener Wege das Konzentra-
tionsniveau einer Gruppe zu steigern. Dabei sollte der anleitenden
Person bewusst sein, dass es nicht ausreicht, sich vor eine Gruppe
zu stellen und die Fithrung bzw. den Workshop zu ertéffnen, als sei
dies ein Privatgesprdach. Ohne darauf zu achten, wie ich wirke und
wie ich Wirkung erziele, bewirke ich in der Regel nur sehr wenig.
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Jeder kann eine nattirliche Ausstrahlung erlernen und spielerische
Elemente in seine Darbietung mit einbeziehen, anstatt mit Raffi-
nesse oder Angst anzuleiten. Ebenfalls bemerken wir zu Beginn ei-
ner Anleitung nur bedingt den Spannungszustand einer Gruppe
oder die im Raum vorherrschende Atmosphdre. Wenn Sie mit Threr
Darbietung (sei es eine Fiihrung, ein Vortrag, eine spielerische
Animation oder eine Inszenierung) einen Spannungsbogen gestal-
ten oder das Thema begeisternd vermitteln wollen, ist es ratsam,
eine Atmosphdre zu schaffen und eine Stimmung vorzubereiten,
die Sie fiir eine optimale Darstellung bendétigen. Zum Beispiel: Ist
der Raum relativ dunkel, strahlen Sie Helligkeit aus; ist der Raum
relativ groR, strahlen Sie durch Blickfiihrung und kérperliche Bot-
schaften aus, wo sich das jeweilige Raumzentrum (Punkt der Kon-
zentration) befindet. Um sein Ziel zu erreichen, muss ein Schau-
spieler sich aus den alltaglichen Verhaltensweisen herauswandeln
und sein Handwerkszeug so einsetzen, dass er simtliche Stimmun-
gen und Gestaltungsmomente bewegt und somit keine Briiche ent-
stehen. Auch wenn plétzlich Dinge passieren sollten, die nicht zur
Gesamtatmosphdre der Darbietung gehdéren, versucht der Schau-
spieler in seiner Rolle zu reagieren. Er schafft eine (Arbeits-) At-
mosphdre und baut diese auch fiir den weiteren Erhalt der Kon-
zentration aus, anstatt sie mit Ablenkungen zu schwachen.

»Ein Theaterpadagoge spielt mit sich, fiir andere,
mit anderen.« (Felix Rellstab 2000)

Theater will erreichen, dass Unsichtbares sichtbar wird und
dass das Unsichtbare mit den verschiedensten Mitteln personlicher
Ausdrucksmoéglichkeiten transportiert wird. Im Theater lernen wir,
dass durchaus alles darstellbar ist und damit ganzheitlich erfahrbar
wird. Erinnern Sie sich, was Sie als Kind im So-als-ob-Spiel alles
verkorpert haben? Bestandteil von MuseumsTheater konnen Ge-
schichten, Exponate und Eigenschaften sein, aber auch Fahigkei-
ten, wie zum Beispiel die zu begeistern. Will ich im Theater eine
Eigenschaft verkorpern, muss ich diese anhand einer inneren und
einer dulleren Handlung in Bewegung umsetzen. Dazu muss ich
wahrnehmen, in welcher Lage ich mich befinde und wie ich diese
anhand von Bewegung in Verbindung mit einer inneren Haltung
(Motiv, Vorstellung, Emotion u.a.) der gewiinschten Situation an-
passe. Nicht zuletzt sollten die Teilnehmenden von Anfang an wis-
sen, auf welche Art und Weise ich mit ihnen in Kontakt treten wer-
de, wo ich sie abhole und wo ich sie hinfiihren werde. Wie beginne
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ich mit einer Gruppe, die ich noch nicht kenne, um eine gemeinsa-
me schopferische Ausdrucksgestaltung zu erfahren?

Spielmethoden

Aufwirmphase

Das Theaterspiel mit Laien sollte anhand einer Aufwarmphase
gut vorbereitet sein. Die Eigen- und die Fremdwahrnehmung muss
sensibilisiert und die psychophysische Ausdrucksmoéglichkeit be-
wusst verstarkt werden. Spielbereitschaft entsteht bei den Teilneh-
mern nur dann, wenn sich Offenheit, Fantasie und Ausdrucksfreu-
de in der Gruppe bewertungsfrei entwickeln konnen.

Folgende Ubungen sind als Einstieg in das Mitmachtheater oder
in das Darstellende Spiel in leicht abgewandelter Form mit jeder
Altersgruppe ab acht Jahren moglich. (Laien mégen denken, dass
es in den 6ffentlichen Raumen eines Museums fiir unbeteiligte Be-
sucher zu laut werden konnte. In den meisten Fallen wurden aller-
dings keine Storungen beklagt.)

Die Gruppe steht im Kreis. Alle beginnen in die Hinde zu klat-
schen. Ich erldautere anhand des Zusammenklatschens der Han-
de den Begriff Ausdruck (Aus und Druck): Jede Bewegung folgt
einem inneren Impuls, also einer Innenbewegung, die wir prak-
tisch verdeutlichen, indem wir gemeinsam die Hinde vor dem Kor-
per zusammenfithren, die Hinde und die Arme am Korper vor-
und hochbewegen und mit bereits ausgestreckten Armen zielge-
richtet und dynamisch in die Hande klatschen. Nun klatsche ich zu
meinem Partner zur Linken und richte den Klatschimpuls direkt in
seine Augen. Es entsteht ein ausdrucksstarker Kontakt mit meinem
Nachbarn, der sogleich dieselbe Handlung an seine Nachbarin wei-
tergibt. So setzt sich der Klatschimpuls im Kreis fort, bis er wieder
bei mir ankommt. Ich mache darauf aufmerksam, dass sich alle er-
sichtlich unterschiedlich und individuell ausdriicken. Der Klatsch-
kreis beginnt erneut. Er wird nicht mehr unterbrochen. Das Klat-
schen wird immer schneller weitergegeben, bis die Dynamik aller
Teilnehmenden sehr ausdrucksstark ist. Nun wird das Klatschen in
die andere Richtung fortgesetzt. Es wird also riickwarts geklatscht
und haufig ist es so, dass die Ausdruckskraft erheblich schwacher
ist als beim vorherigen (Vorwarts-)Klatschen. Es haben sich alle an
die Richtung und an ihren Nachbarn gewthnt. Nach einer Minute
kann jede/r die Richtung dndern, wie es behagt, nur dynamisch soll
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es bleiben. Wir entdecken eine gesteigerte Ausdrucksfreude aller
Beteiligten. Wir nehmen etwas Text dazu und sprechen — wahrend
wir mit dem Klatschspiel weitermachen - die Worter »Ja« oder
»Nein«. Es entstehen spannende Szenen nur auf Grund der Wech-
selwirkung und der unterschiedlichen Verhaltensweisen. Jemand
klatscht plotzlich und hebt dabei die Stimme an und sagt mit dem
Korper vorpreschend »Nein«, der Nachbar zur rechten Seite gibt
erst nach einem kurzen Zogern ein senkendes »Ja« an diese Person
zuriick. Alle lachen. Die Ausgangsperson gibt ein kraftiges »Ja« an
die links platzierte Person ab, und die gibt einen kréaftigen schnip-
pischen Klatschimpuls an die Ausgangsperson (die in der Mitte
zwischen den beiden Antagonisten steht) zurtlick. Alle schauen
gebannt zu, lachen oder reagieren erregt. Was passiert da? Der
Klatschimpuls wird nicht mehr wie zuvor im Kreis weitergegeben.
Drei Personen kommen ins Spiel. Sie agieren und reagieren auf-
einander. Eine Improvisation entsteht. Wir stoppen die Ubung ab,
um zu erkldren, dass das Ergebnis des Spiels ein praktisches Bei-
spiel fiir die Entstehung des Dramadreiecks ist. Der Protagonist in
der Mitte, zwei Antagonisten links und rechts positioniert. Ein Spiel
entsteht. Da wir keine weiteren Worter, auller »Ja« und »Nein« be-
nutzt haben, ist es interessant zu sehen, dass allein schon das Hin-
und Herspiel, Aktion — Reaktion, Zug um Zug alle Beteiligten und
auch das Publikum bannen kann. Es entstehen kleine Geschichten
anhand einer sehr einfachen Darstellung. Hier konnten bereits
konkrete Themen eingefddelt werden (z.B. Revolution, die alten
und die neuen Gotter, die Reibung zweier Farben, ein dialektisches
Thema u.v.a.).

Experimentierphase

Nun spielen wir! Alle teilen sich zundchst in zwei Gruppen auf,
dann in drei und in vier, bis zu dritt mit dem vorherigen Klatsch-
spiel (Ausdrucksimpuls) improvisiert wird. Es entsteht eine Fiille
von kleinen Szenen. Nach ein bis zwei Minuten kommen wir wie-
der im groRen Kreis zusammen. Das Klatschspiel wird ein paar Se-
kunden fortgesetzt, um im groflen Kreis die urspriingliche Dynamik
wieder zu erleben und dann abgewandelt, indem ich an meinen
Nachbarn und allen weiteren im Kreis Rollen verteile. Diese Rollen
konnen mit dem Ausstellungsthema zu tun haben oder sich auf fik-
tive Themen und Objekte beziehen. Zum Beispiel: Ein Teilnehmer
verkorpert einen Toaster mit einem Design der 1950er Jahre, eine
Teilnehmerin eine antike griechische Vase, eine weitere Person
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eine mittelalterliche Skulptur und jemand anders ein Gemalde oder
einen Bildausschnitt Kandinskys. Alle weiteren im Kreis suchen
sich ein Exponat oder ein Thema aus der aktuellen Ausstellung
ihres Museums aus und stellen dieses dar. Nun reagieren und agie-
ren wir in den unterschiedlichsten Rollen. Das Klatschen hat sein
Ziel erreicht, ndamlich dass alle ausdrucksstark spielen. Insofern
konnen wir jetzt auf das Klatschen verzichten und beginnen, mit
den Methoden der Improvisation die unterschiedlichsten Reak-
tionsmoglichkeiten des Exponats spielerisch auszuprobieren.

Aktionsphase

Das Spiel wird nun nicht mehr im Kreis fortgesetzt, sondern in
Paaren. Die Partner stellen Zug um Zug (Aktion — Reaktion oder
Frage — Antwort) das Exponat sehr expressiv dar. Das heiflt, Person
A bewegt sich ca. acht Takte und stoppt ab, dann Person B, die
nach ca. acht Takten ebenso abstoppt. Dann wieder Person A. Es
wird im Wechselspiel improvisiert. Die Paare stellen nun ihre je-
weiligen Exponate, deren Eigenschaften oder Geschichten ohne
Wort und Sprache dar. Ein paar Sekunden spdter soll die Biogra-
phie des Exponats verkorpert werden. Wir schauen hinter die Fas-
sade des Exponats und sehen zum Beispiel, unter welchen Um-
stdnden es entsteht und wie es in den unterschiedlichsten Situatio-
nen reagiert. Nach einem kurzen Vorspiel werden weitere Varian-
ten erprobt. Je nach Exponat, Thema oder Schwerpunkt des Muse-
ums sehen wir eine Vielzahl an Darstellungsmoglichkeiten. Es wird
gelacht, gestaunt und applaudiert. Wir reflektieren dariiber, wozu
diese Ubungen verwendet werden und wo sie hinfithren kénnen.
Wir stellen fest, dass diese Ubungen variabel eingesetzt werden
konnen und die Teilnehmer dazu animieren, fast jedes Thema kre-
ativ zu behandeln. Situativ kann mit Tempowechsel in Zeitlupe
oder betont rhythmisch verfahren werden.

Standardiibungen

Fiihren und Folgen

Fir das Mitmachtheater sind Fiihren- und Folgeniibungen das
A und O einer methodischen Spielhinfithrung. Fiithren und Folgen
heilt, dass sich beispielsweise Paare miteinander bewegen und
sich dabei spiegeln oder neben- bzw. hintereinander in Bewegung
schattieren. Sind sich die Teilnehmer absolut fremd und duflern
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Abbildung 12: »Ein Mensch bewegt sich im Raum und jemand schaut
zu. Das ist Theater.« Wolfgang Schmidt bei der Arbeit

eine gewisse Scheu, Nahe zum Partner zu entwickeln, beginnen wir
mit Ubungen, die eine gewisse rdumliche Distanz bewahren. Es
konnen in diese Ubungen, die der Spielhinfithrung dienen, die un-
terschiedlichsten Themen einfliefen. Es werden gleichzeitig eine
antike mythologische Geschichte und weitere abstrakte Themen
dargestellt. Eine Gruppe mit sieben Teilnehmern stellt eine Hilfte
eines Gemaldes dar und fordert die zuschauenden Teilnehmer auf
zu erraten, wie die zweite Halfte aussehen konnte. Die Zuschauer
teilen sich zuerst verbal mit, miissen dann allerdings die zweite
Hilfte des Gemadldes auch korperlich darstellen. Die Teilnehmer
bewegen sich nun freier, das heilft ohne detaillierte Vorgaben der
Anleitung. Sollte sich eine Person dabei nicht wohl fithlen, konnen
folgende Aufgaben helfen, wieder in das Spiel zu kommen:

¢ Bewegungsabldufe mit einem deutlichen Raumbezug (Oben,

Mitte, Unten),
e Fiihren und Folgen: Die »unsichere« Person folgt einer »bewe-

166



https://doi.org/10.14361/9783839400708-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

[Workshops

gungssicheren« Person als Schatten und macht die Bewegungen
der ersten Person nach,
e Flihren und Folgen mit drei, vier oder mehreren Teilnehmern.

Als nédchstes stellen wir uns in einer Formation mit vier Personen
auf, Sternformation genannt. Eine Person steht vorne und bildet
den fithrenden Kopf In der Anleitung mit Kindern bedarf es in
der Regel einer bildlicheren Sprache. Insofern konnen wir auch
Vogelkopf sagen. Zwei Personen stellen sich einen halben Meter
hinter der fithrenden Person auf und bilden jeweils den rechten
und den linken Fliigel. Die vierte Person stellt sich an das Ende.
Wir konnen auch vermitteln, dass die vier Personen einen Vogel,
ein Kreuz, ein Pluszeichen oder ein Karo darstellen. Drei Personen
folgen immer mit demselben Abstand (ein halber Meter) einer
fiihrenden Person. Die vordere Person beginnt mit freien Bewe-
gungen zu fiihren. Sie kann nach einer Weile und nach eigenem
Ermessen die Flihrung durch eine Vierteldrehung an ihren Partner
abgeben. Der ehemalige Fligel wird durch die Richtungsanderung
zum flihrenden Kopf der Formation und bestimmt nun das Ge-
schehen. Nachdem die Ubung bekannt geworden ist, kann die
Gruppe die strukturierte Formation langsam auflésen. Die Gruppe
bleibt jedoch als Gruppe zusammen. Die Fithrung kann fiir eine
Weile unbestimmt bleiben, muss aber in der Regel spdtestens bei
Unklarheiten wieder von einer Person iubergenommen werden.
Nun kann eine Aufgabe verteilt werden, die anregt, ein Thema
oder ein Objekt zu verkorpern. Das Ergebnis der Gruppenimpro-
visation zeigt, dass bereits die Raumebenen unterschiedliche Dar-
stellungsmoglichkeiten ergeben. Die nach unten gerichteten Bewe-
gungen fiihren uns in schwere oder auch emotionale Situationen,
wobei die nach oben gerichteten Bewegungen etwas Gottliches
oder sehr Leichtes vermitteln.

Die Gruppen erhalten eine weitere Aufgabe, namlich sich vor-
zustellen, in unterschiedlichen Landschaften zu improvisieren.
Eine Bewegungslandschaft zum Beispiel in der Antike, die ndchste
Gruppe im Mittelalter, eine weitere im 19. Jahrhundert und eine
vierte Gruppe in der heutigen Zeit. Nach einigen Minuten entsteht
ein vielseitiges und spannendes Szenario. Daraufhin werden kurze
Texte an jede Gruppe verteilt. Eine Gruppe erhdlt Dialoge unter-
schiedlicher Personen aus der »Revolution 1848/49«, eine weitere
Texte liber »Goethes Naturbetrachtungen«, die dritte Gruppe er-
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halt Texte aus »Antike Lebensarten« und eine weitere Gruppe be-
schaftigt sich mit dem Expressionisten »Kirchner«. Anhand der
oben beschriebenen Methoden kénnen sich alle Gruppen in eine
improvisierte Szene einarbeiten, die nach einer Probe von ca. zehn
Minuten vorgespielt wird.

Tableau und Aufstellungen

Generell ist die Methode des Stellens sehr effektiv. Uberall ist es
moglich, fiir einen Moment ein Thema oder ein Exponat fiir ein
paar Sekunden bzw. Minuten als ein Standbild darzustellen. Dieses
dargestellte bewegungslose Double eines Exponats (wir sagen auch
eine eingefrorene Skulptur, Foto oder Figur) kann lber die Kor-
perwahrnehmung das Objekt oder Thema ganzheitlicher erspiiren.
Gleichzeitig konnen sich weitere Personen zu einem Tableau,
Fresko oder einer Situation aufstellen. Die gesamte Gruppe ist mit
involviert. Die Aufstellung kann in Bewegung libergehen und in
einer ndchsten abgestoppten Aufstellung (Bild) enden und wieder
fortgesetzt werden. Die Bewegungsabldaufe konnen von den Teil-
nehmern/innen spontan vorgenommen werden. Sollte die Ubung
so frei nicht funktionieren, kann eine Reihenfolge der sich bewe-
genden Personen durch die Vergabe von Nummern entstehen. Erst
bewegt sich Person eins, wenn diese abstoppt, Person zwei, bis sich
alle wieder in einer gemeinsamen Aufstellung befinden. Dann be-
ginnt das Bewegungsspiel wieder mit der ersten Person usw. Das
Spiel kann sich als Improvisation frei entwickeln. Es ist auch mog-
lich, bestimmte Aufstellungen (Bilder, Situationen oder Themen)
festzulegen und sich dann von einer Situation zur nachsten zu be-
wegen. Es entsteht eine Inszenierung. Das Spiel und die spieleri-
sche Erfahrung konnen der anleitenden Person als Grundlage fir
weitere Gesprdche und zur Reflektion dienen.

Abschlussgespriach

Haben Sie Mut, den Teilnehmern oder Besuchern durchaus auch
Rollen zuzuteilen und geben Sie Threr Fantasie haufiger die Mog-
lichkeit, das eine oder andere in die Tat umzusetzen. Im Ge-
sprachskreis werden weitere Varianten der genannten Grund-
ibungen besprochen und Beispiele vorgefiihrt, wie mit unkonzen-
trierten Schiilern oder mit Senioren gearbeitet werden kann. Eine
groRe Anzahl von Ubungen sind auch in dem Buch »Theaterpida-
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gogik« von Felix Rellstab (2000) zu finden. Wir stellen fest, dass
neben der Kenntnis einer fundierten Methodik auch ein situatives
Vorgehen und ein spontanes Intervenieren notwendig sind. Der
praktische Teil des Workshops hat gezeigt, dass Museumspadago-
gen sich durchaus ein kleines theaterpdadagogisches Repertoire an-
eignen kénnen. Regelméaflige theaterpddagogische Fortbildungen in
Museen konnen die Wirkung und das Wirkungsfeld von Fiithrungs-
personen enorm erweitern und helfen, das Erscheinungsbild eines
Museums qualitativ zu verbessern.

Kooperation von Museumspiadagogik und Theaterpadagogik

Eine Schauspielfithrung mit einem Schauspieler kann in den un-
terschiedlichsten Variationen ausgefithrt werden. Andrew Ash-
more weist in seinem Beitrag darauf hin. Dass eine Schauspielfiih-
rung zusammen mit einer Fihrungsperson moglich ist, kommt al-
lerdings seltener vor. Im Badischen Landesmuseum Karlsruhe
haben wir sehr gute Erfahrungen mit dieser Kooperation gemacht.
Schauspiel und Fiihrung sind nicht konkurrierend, sondern durch-
aus sehr effektiv miteinander. Besonders, wenn ein Wechselspiel
zwischen der Informationsvermittlung der Fiihrungsperson und
dem Schauspiel stattfindet, erleben die Besucher eine spannende,
erlebnisreiche Prasentation. Die Workshops und das Mitmachthea-
ter werden nicht nur fiir Schiiler und Besuchergruppen angeboten,
sondern beispielsweise auch fiir Unternehmensgruppen, die ihre
Wahrnehmung und ihr Verhaltensrepertoire erweitern wollen.

Vorspiel

Der Auftritt eines ganzes Ensembles von Schauspielern im Muse-
um ist eine delikate Angelegenheit und setzt Erfahrung und Pro-
fessionalitdt voraus (vgl. Wolfgang G. Schmidt 1999). Wenn sich ein
Museum dazu entscheidet, ein Ausstellungsthema mit theatrali-
schen Mitteln inszenieren zu lassen, bedarf es einer fachkundigen
Beratung. Neben den darstellenden und kiinstlerischen sind die
organisatorischen und logistischen Aspekte ebenfalls zu beachten.
Ein Ensemble, das zum Beispiel in eine Ausstellung integriert ist
und taglich auffihrt, sollte nicht nur gut zusammenarbeiten kon-
nen, sondern aus zeitlichen und gesundheitlichen Griinden miissen
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die Rollen auch mehrfach besetzt sein. Eine spielerische und orga-
nisatorische Kontinuitdat kann ebenfalls nur so gewahrleistet wer-
den. Ein Museum ist kein Theater. Insofern ist die Zusammenar-
beit mit theaterpdadagogisch versierten Schauspielern effektiver.
Theaterpddagogen interessieren sich neben den schauspieleri-
schen und kiinstlerischen Qualitdten auch fiir den padagogischen
Wert einer Arbeit im Museum. Wenn das Museum nicht iiber einen
eigenen Theaterpddagogen verfiigt, ist es ratsam, mit einer erfah-
renen Institution im Bereich MuseumsTheater zu kooperieren.

Kontakt:

Wolfgang G. Schmidt

Theaterwerkstatt Heidelberg

Abt. MuseumsTheater

KlingenteichstraRe 6¢

69117 Heidelberg

Tel. (0 62 21) 18 14 82

Fax (0 62 21) 18 98 50

E-Mail: wolfgang.schmidt@debitel.net
http://www.theaterwerkstatt-heidelberg.de

Wieviel Erlebnis braucht das Museum?
Pladoyer fiir das Experimentierfeld MuseumsTheater

OTTO JOLIAS STEINER

Markus Beyr von Kraftwerk Entertainment aus Wels in Osterreich
und Otto Steiner aus Sarnen in der Schweiz zeigten anhand von Bei-
spielen, wie sie in ihren Produktionen Themen in lebendige mechani-
sche Theater umsetzen und mit diesen Mitteln breite Beviolkerungs-
schichten erreichen. Sie nutzen dieses Instrument, um komplexe In-
halte verstdandlich zu machen. Dramaturgie und Szenografie dienen
dabei als zeitlicher und visueller Rahmen, in dem Bewegungselemente
als Emotionstrdger Inhalte vermitteln. Mit zeitlicher Distanz zum
Workshop erinnert sich Otto Steiner an das eigenartige Grundgefiihl,
das die engagierte Diskussion bei ihm hervorrief.

Mich erstaunte die tief wurzelnde Skepsis der jungen Museumsleu-
te gegentiiber dieser Technik, die aus den Unterhaltungsparks er-
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wachsen ist. Wieder einmal entlud sich die alte Diskussion um die
Frage: Darf man das heilige Original inszenieren? Oder spricht das
Original fiir sich? In unseren Beispielen schilderten wir die Erfah-
rung mit Themen, die weder den Sarg des Tutenchamun noch den
Goldschatz der Kelten betrafen, denn wertvolle Objekte sprechen
selbstverstandlich fiir sich. Handelt es sich aber um Alltagskultur,
um Themen des einfachen Lebens, handelt es sich also darum,
»Restposten« aufzuarbeiten, die die Geschichte vergessen hat,
braucht es eine Kontexterkldarung. Es braucht eine Zuordnung und
Eingliederung, das Bruchstiickhafte muss in einen Zusammenhang
gesetzt werden. Und diese Deutungsarbeit muss heute die Moglich-
keiten nutzen, die das ganz spezielle Medium Raum bietet. Weder
Lesetafeln noch Bildschirme konnen eine atmosphdrische Gesamt-
rauminszenierung ersetzen. Wir alle haben wenig Erfahrungen in
diesem Bereich und sollten dieses Medium deshalb forschend aus-
loten. Und dabei miissen wir — und es macht sogar Spal — weiter
ubers Ziel hinausschieBen, um eine treffende Sprache zu finden.

In der Diskussion fand ich mich unversehens auf der Seite des
»Bosen« wieder. Dabei hatte ich in den letzten zwei Jahren den
Eindruck gehabt, dass sich die Diskussion um die Museumssprache
aus dem Jammertal hin zur aktiven Suche nach neuen Museums-
ansdtzen entwickeln wiirde. Plotzlich holte uns die unsinnige »ent-
weder Original oder Disney«-Diskussion wieder ein. Und zwar
nicht aus der Perspektive der Alten, die Pfriinde zu verteidigen
hatten. Die Jungen legten sich ins Zeug fiir Pfriinde, die sie offen-
sichtlich belegen wollen. Erstaunlich.

Mag sein, dass unsere Beispiele, die hohe Investitionen in die
Vermittlungstechniken verlangen, die Diskussion prdgten. Mag
sein, dass die jeweilige Alltagsperspektive mit kleinen Besucher-
zahlen und bescheidenen Budgets nicht gegen Massenmedien wie
mechanische Theater, audiovisuelle Prdsentationen und spekta-
kuldre Erlebniswelten ankamen. Mag sein, dass die Schreckens-
gespenster der kiinstlichen Erlebniswelten, die ohne Wurzeln in-
zwischen in jedem Bergdorf geplant werden, im Hintergrund mit-
schwangen. All diese Argumente und Pragungen kann ich stehen
lassen. Aber eigentlich hdtte uns eine Auseinandersetzung iiber
Qualitdtsfragen interessiert: Wann sind rdumliche Massenmedien
dienlich, was konnen sie und wo versagen sie?

Ich gebe zu: Auch fiir mich ist es am schonsten, mit einem inte-
ressanten Fihrer — oder noch lieber mit einer intelligenten Fiihre-
rin - alleine durch verwunschene Sammlungshinterhofe gefiihrt
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und exemplarische Beispiele auf meine Person hin geschildert zu
bekommen. Diese Erfahrung mochte ich aber am liebsten moglichst
vielen Menschen zuganglich machen. Wie, ist hier die Frage, schaf-
fen wir das?

Wie schaffen wir es, wenn wir in einer Stunde 8oo Personen mit
einem Thema verzaubern miussen? Geht dies und wann? Wie ver-
hindern wir erzahlerisches Fast Food?

Die Welt der Wahrnehmung hat sich definitiv verandert. Falls
sich vor vielen Jahren die Besucher noch anstiandig hinstellten und
belehren lassen wollten (was ich sehr bezweifle), dann ist das heu-
te ganz bestimmt nicht mehr der Fall. Wenn nicht nur Spezialisten
und Freunde angesprochen, sondern ganz gewohnliche Menschen
begeistert werden sollen, gilt es sie abzuholen und ins Thema hin-
einzubegleiten. Und dafiir braucht es Phantasie, Gestaltungskraft
und dramaturgisches Denken.

Ich wiinsche den Museumspddagogen mehr Querdenken und
mehr Mut zum Unméglichen. Versperrt Euch den Kopf nicht damit,
was alles nicht geht. Schlagt mehr geistige Purzelbdume, nicht nur,
weil so das Leben gesiinder ist, sondern auch, weil nur so neue
Sprachformen entstehen. Plotzlich 6ffnen sich ndamlich Tiiren zu
ganz neuen und bisher nicht gedachten Darstellungsformen.

Kontakt:

Markus Beyr Otto Jolias Steiner
Kraftwerk Entertainment Group  STEINER SARNEN
Maria-Theresia-Strale 49 AG fiir Kommunikation
A-4600 Wels Pilatusstralle 18
E-Mail: mbe@kraftwerk.de CH-6060 Sarnen

Tel. +41 (4 16) 60 83 30

Praktische Methoden des Mitmachtheaters

CORDELIA VAERST

Ziel des Workshops war es zu erproben, wie sich der museums-
padagogische Alltag mit einfachem theaterpdadagogischem Hand-
werk bereichern ldsst.

Die Frage, mit der Museumspddagogen in ihrem Arbeitsalltag
konfrontiert werden, bezieht sich auf die Interpretation von Kunst-

172



https://doi.org/10.14361/9783839400708-016
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

[Workshops

werken und Objekten. Daher wdhlte ich das Gemadlde »Die Hand«
von Georg Baselitz zur Bearbeitung aus. Es hangt im Original in der
Kunsthalle Karlsruhe, in der auch der Workshop stattfand. Die zur
Verfligung stehende Zeit betrug 9o Minuten, davon haben wir
ca. 20 Minuten fiir ein warming up zum Thema und zum gegensei-
tigen Kennenlernen bendétigt. Diese »Erwdarmungsphase« war genau
auf die Zielgruppe (praktizierende MuseumspadagogInnen) zuge-
schnitten. In der Arbeit mit Kindern und Jugendlichen kann man
die Erwdarmung auch weglassen.

Hiernach suchte sich jeder Teilnehmer einen Gegenstand auf
dem Bild aus, den er in der ersten Person Singular - ich bin der
Gegenstand — mit Hilfe der W-Fragen (wer bin ich, was bin ich,
woher komme ich, wohin will ich) beschreiben sollte. Diese Be-
schreibung wurde dann in einem bestimmten Gefiihl wiederholt.
Das Ergebnis waren kurze Geschichten iiber die Gegenstdnde, die
einen personlichen Bezug zu dem Bild ermdéglichten. Dieses Spiel
macht Kindern ab ca. acht Jahren sehr viel SpaR.

Abbildung 13: Interpretation einer Workshop-Teilnehmerin zu
Baselitz’ »Hand«

Danach brachte ich noch einen theaterpddagogischen Ansatz einer
Bildinterpretation ins Spiel, den man gut mit Jugendlichen machen
kann: Jugendliche definieren sich haufig iiber das Gegen-etwas-
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sein; diese Erfahrung nutze ich oft in meinen Fiihrungen und ver-
suche, diese Haltung in die Interpretation von Kunstwerken zu in-
tegrieren. Im Bild »Die Hand« von Baselitz geht es um Krieg und
um Widerstdande. Daraus ergab sich die Aufgabe, in der Gruppe Pa-
rolen zu liberlegen, die aussagen sollten, wogegen das Bild stehen
kann.

Das Ergebnis war: Die Teilnehmer kamen bei der Prdasentation
des Workshops am nachsten Tag mit einer freien kiinstlerischen
Bearbeitung des Bildes »Die Hand« und mit ihren Parolen in den
Raum gestiirmt, stellten das Bild auf, setzten sich in das Forum
zwischen die Zuschauer und erzdhlten aus der »Ich«-Position ihre
Geschichten zu den einzelnen Gegenstdanden auf dem Bild.

Ich war selber erstaunt, welche Wirkung unser kurzer Beitrag
hatte und wie es uns in go Minuten gelang, einen personlichen Zu-
gang zu dem Bild zu finden, der in der Prdsentation einen erkenn-
baren dsthetischen Wert hatte. Das bestitigt meine Uberzeugung,
dass zu jeder Kunst ein personlicher Zugang gehort, sowohl im
Entstehungsprozess als auch in der Adaption des Rezipienten. Bei
der ErschlieBung dieses Zugangs konnen die Mittel der Theater-
padagogik eine sinnliche Erweiterung des museumspddagogischen
Repertoirs bilden.

Kontakt:

Cordelia Vaerst

Am Piittkamp 58
40629 Diisseldorf

Tel. (02 11) 29 14 92 27

Tanztheater und Theater im Kunstmuseum

KARIN ROTTMANN / JURGEN VON SCHEMM

Um die Grenzen und Moglichkeiten der Kooperation von Kunst-
museum, Tanztheater und Theater aufzuzeigen, wurden folgende
Beispiele aus dem Wallraf-Richartz-Museum in Ko6ln und der
Kunsthalle in Mannheim vorgestellt:

1. »Szenische Bildinterpretationen mit Jugendlichenc;
2. »Tanz und Skulptur«. Zeitgendssischer Tanz im Dialog mit Bild-
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hauerei; und »Inspirationen«. Zeitgenossischer Tanz im Dialog
mit Bildender Kunst;

3. »Ein Bild wird lebendig«. Besucher stellen die Szenerie des Ge-
maldes von Anselm Feuerbach: »Hafis vor der Schenke«, 1852.

Abbildung 14: Szenenbild des Schattenspieltheaters:
»Himmel und Holle«

Szenische Interpretation einer 6. Realschulklasse zu Stefan Lochners » Welt-
gericht« aus dem Wallraf-Richartz-Museum, aufgefiihrt in der Jakulthalle
der Kinderoper der Stadt Koln.

Von den vorgestellten Projekten aus Koln ist hier die szenische In-
terpretation des Gemaildes von Stephan Lochner »Weltgericht, ca.
1435, im Foto dokumentiert. Die Kinder interpretierten im freien
Spiel Lochners Vision »werkgerecht« in einem Schattentheater-
spiel, das sie musikalisch begleiteten. Die Regie ibernahm ein
Theaterpadagoge.

In der Kunsthalle Mannheim wurden in den Jahren 1999 und
2000 Kooperationsprojekte mit dem Ballett des Nationaltheaters
durchgefiihrt. 1999 wurden zu je einer Skulptur von Auguste Rodin,
Ernesto de Fiori und Max Ernst mit dem Thema: »Mannk, »Frau«
und »Familie« Choreographien geschaffen. Bei den drei Inszenie-
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Abbildung 15: Inszenierung zu A. Feuerbach:
»Hafis vor der Schenke«

Das Motto »Ein Bild wird lebendig« bezog sich in diesem Fall auf wechseln-
de Inszenierungen mit insgesamt 121 Besuchern in einer mafistabsgetreu
gebauten Kulisse nach dem Bild von Anselm Feuerbach »Hafis vor der
Schenke«, 1852. Die Akteure wurden jeweils ergdnzt um ein professionelles
Aktmodell und bei weniger als drei Personen um die passenden Schablo-
nenfiguren, so dass bei den mit der Digitalkamera gemachten Fotos eine
perfekte Bildillusion entstand. Da dem Gemadlde von Feuerbach urspriing-
lich eine entsprechende »Inszenierung« zu Grunde lag, ist diese Aktion
auch keine beliebige Indienstnahme von Kunst, sondern hinfiihrend und
verstdndnisvertiefend.

rungen, die um kunsthistorische Ausfithrungen zur jeweiligen
Skulptur ergdnzt wurden, stellte sich die tdnzerische Interpretation
eher unvermittelt dar, da das Ballett die Skulpturen vor allem als
»Spielanlass« und »Kulisse« nutzte. Im Unterschied dazu handelte
es sich bei den Inszenierungen im Folgejahr um bereits bestehende
Choreographien des Nationaltheaterballetts mit den Titeln »Der
Seiltanzer«, »Schwanengesang« und »Schamanen«. Zu den Auffiih-
rungen in der Kunsthalle wurden nun Werke der Malerei, Skulptur
und Grafik prdasentiert, die es ermoglichten, im Wechsel zwischen
Tanz und Kunstinterpretationen inhaltliche Beziige aufzuzeigen,
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die sich vor allem beim Thema »Seiltdnzer« mit Fragen von Balan-
ce und Gleichgewicht sehr anschaulich verdeutlichen lieen.

Das Programm der Museumsnacht 2000 stand in der Kunsthalle
Mannheim unter dem Motto: »Ein Bild wird lebendig«. Zu diesem
Thema wurde u.a. Feuerbachs Gemadlde als vergroBerte Kulisse
gebaut. Die Besucher konnten sich hier als Bildfiguren in bildada-
quater Weise so einfiigen, dass in den mit einer Digitalkamera ge-
machten Fotos eine verbliiffende Bildillusion entstand. Wer mit-
spielte oder zuschaute und das Foto als Farbausdruck oder auf Dis-
kette erwarb, um es in alle Welt zu verschicken, wird das Gemadlde
sicher nicht mehr vergessen.

Die Diskussionen im Workshop verdeutlichten, dass eine Ko-
operation von Theater- und Museumspadagogik nur dann Vorteile
fiir die Bildungsarbeit in Museen hat, wenn Strategien genutzt
werden, das Werk- und Kontextverstandnis der Rezipienten fiir die
Kunstwerke zu férdern.

Kontakt:

Karin Rottmann Jirgen von Schemm
Museumspadagogischer Dienst Stadtische Kunsthalle
Richartzstralle 2-4 Mannheim

50667 Koln Moltkestralie 9

Tel. (02 21) 2 21-2 41 79 68165 Mannheim
E-Mail: rottmannjak Tel. (06 21) 2 93-64 40
@cbn.net.id Fax (06 21) 2 93 47-64 40

E-Mail: juergen.schemm
@mannheim.de
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