VON VORN ANFANGEN

Sehr geehrte Damen und Herren, entschuldigen Sie, dass ich meine
BegriiBung nicht in englischer Sprache halten kann. Natiirlich ware dies ein
notwendiger Schritt in die richtige Richtung. Dieser Schritt liegt vor mir.
Ich werde im Oktober fiir ein paar Monate nach London gehen und
sicherlich sprachmachtiger zuriickkommen. Und mit neuen Eindriicken,
was das Theater betrifft. Ein Schweizer Stipendium ermoglicht mir den
Luxus, relativ zweckfrei meinen Horizont zu erweitern und wieder einmal
iiber den deutschsprachigen Theater-tellerrand zu schauen.

VON VORN ANFANGEN. Der Titel, der im Programm abgedruckt ist,
hatte mich erschlagen: ,Ideen, Visionen, Konzepte fiir die Zukunft des
europaischen Theaters.“ Tatsachlich hatte ich mit den konkreten
Zielsetzungen von ,Bologna“ bis zum jetzigen Zeitpunkt kaum
Beriihrungspunkte.

Die hier vor Thnen steht, ist ein Produkt Ihrer Schauspielausbildung der
frithen 8oer Jahre. Ich wollte als Deutsche ins Ausland gehen. Es blieben
mir bei meiner gefiihlten oder realen Sprachabhéingigkeit (so genau lasst
sich das fiir mich nicht trennen) zwei mogliche ,,Auslander”: Osterreich und
die Schweiz. Ich war gliicklich, dass ich in Bern aufgenommen wurde.

Wir hatten zwei extreme Lehrer im damaligen Konservatorium fiir Musik
und Theater: Hans Gaugler vertrat mit gelebter Uberzeugung das deutsche
Sprechtheater, er selbst war Schauspieler gewesen bei Bertolt Brecht, er
hatte bsp. am Burgtheater in Wien in dessen Inszenierung den Hofmeister
von Lenz gespielt. Bei ihm haben wir in den ersten beiden Jahren im
szenischen Unterricht ausschliesslich aus dem deutschen Gedichtschatz
rezitiert. Wir standen auf der Biihne und sagten ein Gedicht auf, die ganze
Klasse schaute zu. Wie lasst sich allein iiber die Sprache und korperliche
Anwesenheit eine Geschichte erzahlen?

Und es gab an der Schule den sogenannten ,,Psycholehrer”, Norbert
Klassen, der dagegen war, die Schiiler, damals wurden wir Schiiler genannt,
zu Schauspielern fiir das deutsche Sprechtheater, sprich Stadttheater
auszubilden. Fiir ihn ging es darum, Kunst zu machen und nicht Kultur zu
verwalten. Ich fiihrte mit ihm ein mir unvergessliches Gesprach dartiber,
dass, wenn er eine Performance auf dem Friedhof mache, und es kime kein
einziger Zuschauer, dies als kiinstlerisches Ereignis ebenso wichtig sei, wie
wenn er vor einem grossen Auditorium spiele. Ja, es miisse dem Akteur
schliesslich egal sein, ob da keiner oder mehrere Hundert schauen. Ich habe
das zugegebenermafen nicht begriffen. Er hat in den frithen 8oer Jahren
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Performances, heute wiirde man life acts dazu sagen, an den
ungewohnlichsten Orten gezeigt. Er selbst sah sich als Kiinstler, wie Hans
Gaugler sich als Handwerker sah. Zwischen diesen Polen fand meine
Ausbildung statt und ich denke, diese Extreme haben mich mehr gepragt,
als mir bewusst ist.Ubrigens schatzten diese beiden Lehrer sich gegenseitig
sehr.

Obwohl ich Schauspiel als einzigen Beruf gelernt habe und dies ein
Beruf ist, den man ja nicht wirklich ,,erlernen® kann, bin ich seit 1987 auch
in vielen anderen Bereichen des Theaters tatig, als Regisseurin und als
Theaterleiterin in verschiedenen Doppelfunktionen, in der kiinstlerischen
und finanziellen Leitung, und im Moment gerade als Dozentin auf Zeit in
Zirich.

Nach einem Anfiangerengagement als Schauspielerin in Bochum bei
Claus Peymann und trotz des attraktiven Angebots, mit seinem Team 1986
ans Burgtheater nach Wien mitzugehen, habe ich zusammen mit dem
Schauspielerkollegen Otto Kukla ein 600 Zuschauer fassendes Zirkuszelt
gekauft, das Zelt Ensemble Theater gegriindet und mit einer Gruppe von
Menschen ,literarisches Volkstheater gemacht, unser erklartes Ziel in den
ersten paar Jahren. Wir spielten Hans Henny Jahnn, Beaumarchais,
Horvath, Charles de Coster...

Wir glaubten damals nicht daran, die deutschen Theaterstrukturen, die wir
als verstaubt, hierarchisch und elitair empfanden, innerhalb der Systeme
verandern zu konnen. Wir wollten unterwegs sein (fiir uns war das ein Teil
des Wesens von Theater) auch iiber die Landesgrenzen hinaus. Wir wollten
unsere eigenen Fantasien kennen lernen, umsetzen und iiberpriifen. Dabei
hatten wir durchaus keine alternative Wohngemeinschaft im Sinn, sondern
einen hohen professionellen Anspruch.

1991 begannen wir uns mit Medien und Videoisthetik auf der
Biihne zu beschaftigen, wir wollten damals, wie wir es nannten, unseren
,Feind“ studieren.

Wir haben uns in dieser Zeit kiinstlerisch orientiert am internationalen
Theater, das wir auf verschiedenen Festivals erleben konnten: Het
Werktheater, Needcompany, Wooster Group, Robert Lepage, Dechamps &
Dechamps, spater Forced Entertainment Hollandia u. a. Das hat uns mehr
interessiert als das deutsche Sprechtheater, von dem wir kamen und von
dem wir sowieso nie ganz loskommen wiirden und auch nicht loskommen
wollten, wie wir wussten.

Wir waren unterwegs und autonom, das finanzielle Risiko war hoch, wir
waren zwischen 12 und 20 Mitwirkende und hatten keinerlei Sicherheiten.
Obwohl wir durch unsere professionelle Biographie und die Qualitat
unserer Arbeit gliicklicherweise immer Auftrittsmoglichkeiten fanden.
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Otto Kukla und ich haben danach zwei kleine, subventionierte
Theater geleitet, nach sieben Jahren ohne Subventionen, in denen wir von
Einnahmen und Koproduktionsgeldern gelebt hatten: in Tiibingen das
Zimmertheater und in Ziirich das Theater Neumarkt von 1999 bis zum Juli
2004. Beide Theater haben kein Abonnentensystem und nicht den Auftrag,
dem biirgerlichen Bildungskanon zu dienen, sie sind und waren dem
Experiment und der Zeitgenossenschaft verpflichtet und haben uns eine
grosse inhaltliche Freiheit garantiert. Diese Hauser haben natiirlich nicht
in gleichem Masse Geld zur Verfiigung wie die groBen Hauser. Eines
unserer obersten Prinzipien war stets die Uberschaubarkeit.

Wir haben inzwischen auch positive Erfahrungen sammeln konnen
bei Inszenierungen an grofen Theatern, unter anderem am Staatstheater
Stuttgart und wir haben durchaus eine Menge Vorteile erkannt. Auch in
Zukunft werden wir an groBen Hausern arbeiten, wenn auch sicher nicht
ausschliesslich. Ich brauchte fiir meinen kiinstlerischen Weg einen
geschiitzten intimen Rahmen, in dem ich mehrere Jahre kontinuierlich
arbeiten konnte. Es lasst sich auch heute noch erkennen, bilde ich mir ein,
welche Theatermacher die substanzielle Erfahrung von Arbeit im
iiberschaubaren Rahmen in ihrem personlichen Rucksack haben.

George Tabori, der ilteste Theatermacher der Welt, wie der 9o-
jahrige sich selbst nennt, der uns immer wieder personlich begegnet ist,
nennt das Theater seine Heimat. Heimat sei ein Platz, wo er seine Arbeit
mit Stetigkeit tun kann - der gleiche Ort, die gleichen Leute, verbunden
durch den gemeinsamen Wunsch, sich selbst und das Produkt zu finden.
,Zeitliche, raumliche und personelle Bestandigkeit sind die
Minimalforderungen fiir eine Gruppe oder ein Team.“ Ich bin am Theater,
sagt er, weil es das schwierigste und anspruchsvollste aller Medien ist: denn
selten —wenn liberhaupt, findet man die zarte Synthese zwischen Zufall und
Form, Freiheit und Notwendigkeit.“

Marina Busse, die mich angerufen und gefragt hat, ob ich heute
eine einfiihrende Ansprache halten konnte, sagte, es ginge auch um die
Frage, was der Markt brauche und welche Ausbildung dafiir notig sei.

Ich sage, dass wir ein Teil des Marktes sind oder werden miissen, und ich
will versuchen, einige Bedingungen zu beschreiben.

Ich formuliere hier nicht meinen Anspruch auf ein Mehr an Vermittlung des
schauspielerischen Handwerks in der Ausbildung, dies ist und bleibt fiir
mich eine selbstverstandliche und anspruchsvolle Grundaufgabe. Ich gehe
nicht ein auf den bestehenden Mangel von ,,camera acting“ in den meisten
deutschsprachigen Schulen. Ich entwerfe auch keine Utopie, die den
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gesamteuropaischen Theaterraum einen konnte. Ich formuliere einige
meiner Forderungen, die fiir alle Ausbildungsstatten giiltig und meiner
Meinung nach eine Voraussetzung fiir eine sinnvolle iibernationale
Zusammenarbeit sind.

Sollten Sie meine Forderungen fiir selbstverstandlich halten und daran
nichts Neues entdecken oder wieder entdecken, so bin ich sehr gliicklich. In
diesem Falle kann ich Sie nur auffordern, daran nicht zu zweifeln.

Im Folgenden spreche ich oft konkret und vereinfachend vom
Schauspiel, das meiste lasst sich aber auf alle anderen Sparten
iibertragen. Wenn ich gefragt werde, wozu eine Schauspielausbildung notig
ist, antworte ich mit mehr oder weniger gleich bleibenden Argumenten.
Drei Begriindungen haben sich gehalten iiber die 20 Jahre und diese haben
wenig mit einer konventionell gerichteten Zielsetzung zu tun: Drei Dinge
braucht der Student, muss er finden oder bekommen, ob er Schauspieler,
Mime, Theaterpadagoge oder Regisseur wird:

1-Zeit fiir sich selbst

2-eine Gruppe, in der er die Erfahrung von Theater als
Kollektivereignis macht

3-eine personliche Haltung zur Welt.

Was er oder sie automatisch mitbringt ist der Ehrgeiz, das Talent und die
Spiellust. So muss die Ausbildung personlichkeitspragend und — bildend
sein.

1-Das Studium schenkt mir eine Fiille von Zeit, in der ich die
Biihnenrealitat ausprobieren darf, ohne ein vorzeigbares Ergebnis als erste
Prioritat sehen zu miissen, in der ich mich an das Scheinwerferlicht
gewohnen kann ohne Existenzdruck. Es ist eine Zeit, in der ich den meist
noch recht nebulosen Berufswunsch konkreter beschreiben lerne. Eine Zeit,
in der ich mich leer machen kann von und bewusst machen iiber Erziehung
und Herkunft, eine Zeit, in der ich mich fiillen kann mit Visionen und
konkreten Vorstellungen, eine Zeit, in der ich eine eigene Positionierung
innerhalb des Berufs suchen, vielleicht finden und mich darin iiben kann.
Der individuelle Zugang zur Kostbarkeit Zeit ist eine Bedingung fiir die
Aufnahmebereitschaft neuer Erfahrungen.

Den Dozenten kommt hierbei eine ungeheuer wichtige Aufgabe
zu, namlich die Aufgabe, die Studenten zu entschleunigen.
Entschleunigung. Ein Begriff aus der Autoindustrie —hat was mit bremsen
zu tun, natiirlich.



Manchmal stelle ich eine Atemlosigkeit fest in den letzten Jahren, es
werden bereits in der Ausbildung moglichst viele Attraktionen
aneinandergereiht, im Blick auf die Bediirfnisse des ,Marktes“, und die
Studenten wirken eher aufgepumpt als behutsam zu sich selbst gefiihrt.

In der Theaterarbeit miissen wir unbedingt lernen, das menschliche Tempo
dem Tempo der Welt gegeniiber zu setzen, das seit der Industrialisierung
schneller geworden ist als das innere Tempo des Menschen. ,,Allein das
Zogern ist human.“

Die jungen Menschen miissen ihre Eigenzeit finden oder ihr zumindest
naher kommen-— eine Insel der moglichen Eigenzeiten miisste eine
Ausbildung in der darstellenden Kunst sein. Dem Stress die eigene
Personlichkeit entgegenhalten. Stress ist die Unstimmigkeit zwischen den
beiden existierenden Zeiten, der inneren und der dusseren, Stress ist der
zum scheitern verurteilte Versuch, dem ausseren Tempo der Welt
nachzukommen. Die AuBenwelt ist in unserem Metier extrem fordernd und
unerbittlich. Die Dynamik des Marktes aber konnen und miissen wir
mitbestimmen. Deswegen sollen viele Bremswege ausprobiert werden, der
Mut zur Widerrede gefordert, zum Scheitern aufgerufen und das Risiko
gepflegt werden.

(Der Umgang mit Biihnenvorgangen, der Umgang mit inneren Vorgiangen,
der Umgang mit Mitmenschen verlangt Zeit! Gonnen wir uns den Zeit
verlangenden Umgang mit Mitmenschen.

Nicht zu verwechseln mit der bequemen Haltung einer Wohlstandsjugend,
die entdeckt werden will, die glaubt, die Welt habe auf sie gewartet und sich
deshalb Zeit lasst, das heif3t, passiv bleibt. Das ware ein fatales
Missverstandnis. Die Nutzung der Zeit in dem Sinne, wie ich sie
beschrieben habe, ist eine aktive, eine riesige, eine energieraubende
Aufgabe. )

Es gibt noch einen anderen wichtigen Aspekt im Umgang mit
dem Phanomen Zeit, von dem ich in der Schauspielschule erst sehr
andeutungsweise geahnt habe. Es gab fiir mich keine Alternative zum Beruf,
ich habe bis heute kein Hobby, meine Zeit gehort ganz meiner Arbeit am
Theater oder beim Film. Die Vollstandigkeit dieses Berufes ist Fakt,
schmerzlich und schon, ganzheitlich und einsam. Ich will keinem
Kiinstlermythos dienen, nur den Realitaten nicht ausweichen.

Dieser Beruf ist gefahrlich, wegen der unnachgiebigen Gegenwartigkeit von
Theater, hier, heute, jetzt.

Ganz da sein, sich einlassen, hingeben, spielen, loslassen und—
weiterziehen, weitergehen, die Arbeit sterben sehen, die Verganglichkeit
annehmen, die Zeit nutzen und gehen lassen. In diesem Spagat befindet
sich unser Tun am Theater. Das produziert unter anderem auch die
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Sehnsucht nach der scheinbaren Ewigkeit von Zelluloid. Der Film scheint
unser Werk zu erhalten. Aber ich schaue immer auf ein Abbild meiner
Vergangenheit, ich betrachte etwas Unwirkliches, eine Fremde, die es nicht
mehr gibt.

Um diesen Realitaten standzuhalten, muss ich mein inneres Tempo
gefunden haben und meine Eigenzeit kennen.

2-Auch wenn die Offentlichkeit noch so sehr den genialen Kopf
sucht oder den Mythos des einsamen Kiinstlers pflegt, in dessen
Fantasien das Werk entstanden ist, bleibt das Theater immer das Ergebnis
einer kollektiven Arbeit mit den unterschiedlichsten Menschen und
Gewerken. Die Ausbildung muss diese unumstossliche Uberzeugung als
sinnliche Erfahrung vermitteln. Mein Grundwissen iiber Kraft und
Ohnmacht einer Gruppe, iiber die Notwendigkeit, die Schonheit und die
Schmerzen von gemeinsamer Arbeit verdanke ich der Ausbildung. Und
diese Erfahrung ist so wertvoll, dass sie meine gesamte Berufslaufbahn
pragt. Immer wieder finde ich den Mut, mich diesem kollektiven Prozess
auszusetzen.

Natiirlich bedarf es in einem Kollektiv den Primus inter pares, jemanden
mit starken Visionen oder Leitungsqualitaten. Aber

de facto ist jedem Ereignis im Theater anzusehen, ob dies ein gemeinsames
oder ein einsames Werk ist. Und es gibt nichts Magischeres als die dritte
Sache, die Menschen miteinander verbindet, das gemeinsame Ringen um
einen Stoff, um einen Inhalt, um eine bewegende theatrale Kraft.
Natiirlich kann ich als Regisseurin oder als Schauspielerin meine
Umgebung funktionalisieren, ich kann alle um mich als kreatives Zentrum
herum gruppieren, aber das ist die degenerierte Form. Mein Pladoyer ist,
dass Theater und Film die Aufgabe mit iibernehmen, in unserer
europaischen Gesellschaft das soziale Denken neu zu schulen. Dafiir kann
die Ausbildung auch stehen.

(Es ist notwendig, sich aufeinander einzulassen, voneinander abzunehmen,
sich umeinander zu kiimmern und gemeinsam Baume auszureissen. Die
Kraft eines funktionierenden Teams ist unschlagbar, wenn man daran
glaubt und festhalt. In diesem Sinn ist auch Bologna eine grofBe
Herausforderung.)

3-In einem Interview wihrend der Direktionszeit in Ziirich bin
ich gefragt worden, welche Erwartungen ich an junge Leute habe, die
einen Theaterberuf ergreifen wollen, was sie mitbringen miissen, damit wir
sie an unser Theater engagieren wollen.



Ich habe geantwortet, dass ich von den jungen Menschen eine
Beschaftigung mit den verschiedenen Theaterformen fordere, vor allem
aber eine Beschaftigung mit der Welt auBerhalb des Theaters. Das Theater
und der Film sind Orte der inhaltlichen Auseinandersetzung mit unserer
Welt, mit unserer Gesellschaft. Talent, Ausstrahlung und Handwerk seien
mir zu wenig, sage ich da, und es gehore heute ein autonomes Denken dazu
und eine Ahnung davon, was man erzahlen will und nicht nur wie.

Diese Forderung zeigt, dass ich absolut an den Schauspieler als politischen
Menschen, als Autor, als Kiinstler, glaube.

1997 habe ich zusammen mit Otto Kukla ein Projekt erarbeitet an
der Bayerischen Theaterakademie in Miinchen, Eberhard Witt, der
damalige Intendant des Residenztheaters war auch der Direktor der Schule.
Die Leiterin des Schauspiels Gerda Marko hatte uns eingeladen, im Rahmen
eines Workshops mit einer Klasse zu arbeiten. ,,Any Questions“ war eine
Art Biographiespiel, wir arbeiteten mit kurzen dokumentarischen
Prosatexten aus einem Buch mit dem Titel ,,Commedia“ von Gerold Spath
und mit Texten und Gesprachen der Studenten untereinander. Sie mussten
einen eigenen Fragenkatalog erstellen. Die Gesprache wurden auf Video
aufgezeichnet und begleiteten als Dialogpartner das Biihnengeschehen.
Innerhalb der Schule hatte diese Arbeit eine sehr anregende Wirkung, aber
Eberhard Witt sagte nach Sichtung der Arbeit:,die sollen erstmal lernen,
wie man Hamlet spielt, bevor sie personlich werden auf der Biihne.*

Die traditionelle Form des Schauspiels will, dass der Spieler sich
hinter die Figur zuriickstellt und fiir diese Figur geeignete Ausdrucksformen
findet.

Die Offnung des Theaters hin zu anderen Kiinsten, hin zu anderen Formen,
hin zum dokumentarischen, verlangt vom Schauspieler seine eigene
Personlichkeit. Die zeitgenossischen Formen auszuloten ist nur interessant,
wenn die Schauspieler eigene Haltungen und geistige Wachheit mitbringen,
sich als Performer und nicht nur als GefaBe verstehen.

Diese interessante Entwicklung ist bestimmt nicht das Verdienst des
deutschen Theaters. Aber es ist ein unaufhaltsamer Schritt hinaus in die
Welt.

Wenn wir uns im traditionellen Sinn weiterhin als GefaBe auffassen, bleibt
die Unmiindigkeit Wegbegleiter. Dann sind wir davon abhangig, was andere
Menschen mit uns tun, ob sie uns besetzen, ob sie das Spezielle an uns
entdecken. Uns muss moglichst frith Mut gemacht werden, eigene Visionen
umzusetzen. Ich kenne viele Schauspieler, die erst nach zwanzig
Berufsjahren merken, dass sie sich immer haben einsetzen lassen, dass sie
nie versucht haben, eigene Fantasien umzusetzen und dass ihnen der Beruf
nicht mehr reicht. Sie sind ausgepowert oder lassen sich umschulen. Um in



diesem Beruf alt werden zu konnen, muss man friith etwas suchen, das
ausserhalb der Selbstverwirklichung steht.

(Und fiir den Weg in diese Zukunft brauchen wir die Vorstellung einer
Richtung im Kopf, auch wenn der Kopf rund ist, damit unser Denken die
Richtung andern kann, wie Hans Magnus Enzensberger sagt.)

Lars Ebert von ELIA hat mir erzihlt, dass Interesse und Beteiligung
deutschsprachiger Teilnehmer immer sehr gering sei bei Gelegenheiten wie
dieser, das beschaftigt mich sehr.

Das deutschsprachige Theater, das einzige der Welt mit
Subventionsanspruch halt sich oft fiir das beste der Welt, ist sich selbst
genug und mit sich selbst beschaftigt. Huldigt dem Genieprinzip und der
deutschen Sprachbehandlung und hat lange viele internationale
Entwicklungen verschlafen. Dann ist es aufgewacht und will nun alles
nachholen, und das hundertprozentig. Alles ist jetzt in Auflosung, alles ist
jung und trendy, Videoprojektionen sind ein must und chic, die private
Plattensammlung und personlichen Lieblingslieder der Regisseure werden
zum musikalischen Konzept fiir eine Auffiihrung, Theaterstoffe sind oft nut
noch bloBer Vorwand.

Noch vor ein paar Jahren brannte die Diskussion heftig, ob man Video auf
der Biihne liberhaupt einsetzen darf, die innovativen Theatermacher vor
allem aus dem Ausland haben da bereits auf Jahrzehnte der
Auseinandersetzung zuriickgeblickt.

Jetzt wird alles vereinnahmt, rapide und inflationar und ist der Werbung oft
naher als der Kunst.

Die deutschsprachigen Theatermacher realisieren die Gegenwart spater
wegen ihrer festen Strukturen, und dem damit verbundenen kritiklosen
Festhalten am kulturellen Erbe und dem Wiederkauen dessen.

Und weil das deutschsprachige Theater im internationalen Vergleich immer
noch unermesslich reich ist, lebt es die Stromungen dann weit exzessiver
aus. Wenn sich das Publikum iibersattigt oder schockiert durch Ausbleiben
racht, ist das Theater hierzulande immer noch weniger existenziell bedroht
als anderswo.

Die bisher so geschiitzten Theatermacher reagieren auch deswegen so
hilflos auf die Kiirzung der Subventionen in den letzten Jahren. (Der
finanzielle Schutz war Fluch und Segen zugleich.)

Wir wurden und werden in diesem System vergleichsweise auf Hainden
getragen, wir halten dies fiir personlichen Verdienst und glauben, wir
brauchten uns nicht in der Welt umzuschauen. Die Welt soll uns zuschauen.
Wir denken im Theater wie im Hochleistungssport. Das deutschsprachige
Theater ist ein inzestuoser Verein. Und die Elite dieses Vereins polarisiert
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und bestimmt, was wir jetzt gerade gutes Theater finden sollen. Und die
Vorstellung, dass Kunst da grof ist, wo hoch subventioniert wird und
woriiber die Kritiker schreiben, ist ein weit verbreiteter Irrtum. (Dazu ist zu
lange wirklich innovatives Theater iibersehen worden.)

Und dass an vielen Theatern immer noch schwer vorstellbar ist, eine
farbige junge Frau im biirgerlichen Trauerspiel zu besetzen, ist ein Zeichen
unserer immer noch bestehenden Enge, trotz aller gegenteiligen
Beteuerungen.

1989 war ich als Schauspielerin mit zwei mannlichen deutschen
Schauspielern beteiligt an einem deutsch-chilenischen
Theaterprojekt, das sich mit chilenischen Freiheitstraumen beschaftigte.
Ich habe mich ungeheuer gefreut, war neugierig und lerneifrig. Ich habe
begonnen, spanisch zu lernen und habe mich ganz auf diese Aufgabe
eingelassen. Trotzdem sind wir, die drei deutschen Schauspieler wahrend
der Probenzeit ausgestiegen. Wir sollten auf der Biihne in der jeweiligen
Landessprache miteinander sprechen. Unser Text wurde ins Deutsche
iibersetzt, die Chilenen sprachen spanisch. Das Stiick thematisierte die
eigentlimliche Doppelsprachigkeit iiberhaupt nicht. Das hatte zur Folge,
dass wir dauernd zu liigen glaubten, wenn wir deutsch antworteten auf eine
spanische Frage und umgekehrt. Die Chilenen hatten damit
erstaunlicherweise iiberhaupt kein Problem, ihnen ging es um die politische
Freiheit von Chile. Oder um die Einmaligkeit des Projektes. Wir Deutschen
hielten es aber nicht fiir statthaft, einzig aus Neugierde an Land und Leute
in Chile bei diesem Projekt beteiligt zu bleiben, das uns kiinstlerisch
gescheitert schien. Wir forderten vom deutschen Regisseur den Umgang
mit der Tatsache, dass zwei fremde Kulturen aufeinander prallten.

Zudem fiel es uns sehr schwer, emotional und ehrlich beispielsweise: ,die
Freiheit ist ein Traum®“ zu sagen, wir konnten das nicht ohne Ironie. Aber
wir waren begeistert, wie sich das bei den Chilenen anhorte. Wir konnten
oder wollten das nicht. Ich war bis heute nicht in Chile.

1997 habe ich in New York einen Monat der Wooster Group bei der
Probenarbeit zugesehen. Es war unglaublich erfrischend. Ich musste nichts
verantworten, sondern konnte vieles wahrnehmen, weil ich ungebunden
war. Von ihrer Professionalitat war ich hingerissen, die Probenstimmung
war im Gegensatz zu dem mir bekannten Angestrengtsein immer leicht und
heiter, die Schauspieler schienen ohne die iiblichen Befindlichkeiten. Sie
waren personlich auf der Biihne und nahmen nichts personlich. Das
unglaublich komplexe und komplizierte Gebilde von Gertrude Steins ,,Dr.
Faustus lights the light“ entstand in einer Art Schwerelosigkeit, wie ich sie
bis dahin nicht kannte.



(Der Status Quo des Theaters vor Ort hat natiirlich Folgen. Wie
soll die Ausbildung sich offener gebarden konnen als die Theater? Eine
Ausbildung hinkt immer den innovativen Stromungen am Theater
hinterher, behaupte ich. Die Innovationen miissen ja zuerst von der
Offentlichkeit, von Zuschauern und Meinungsmachern, sprich den
Feuilletons sanktioniert werden. Die Ausbildung reagiert auf die
vorhandenen und erfolgten Stromungen des Kulturbetriebes.

Gerade jetzt habe ich eine konkrete Erfahrung gemacht und ich frage
mich, ob ich hiatte entschiedener reagieren sollen. Ich arbeite mit einigen
Studenten in Ziirich an deren Diplompriifung und habe als gemeinsame
Szene fiir vier Leute die Biihnenumsetzung eines Prosatextes vorgeschlagen,
einer Geschichte, die sie miteinander erzahlen sollen. Die
Schauspielstudenten haben es sich nicht zugetraut, einen nicht szenischen
Text fiir ihr Vorsprechen zu erarbeiten, obwohl ich ihnen versprochen habe,
dass uns was Uberzeugendes und Schones einfallt. Ich habe sie nicht zu
ihrem Gliick gezwungen, da es um ihre Diplompriifung geht und sie sich
verkaufen miissen.)

Es bleibt uns wohl nichts anderes iibrig, als iiber den eigenen
Tellerrand zu schauen, die eigenen Kriterien zu erneuern und neugierig
zu bleiben. Deshalb sind Dozenten wichtig, die mitten in der Praxis stehen.
Deshalb macht es Sinn, Dozenten zum Unterricht einzuladen, die aus
anderen Sprachraumen kommen. Deshalb ist die Nahe zu Theatern wie in
Miinchen die der Falckenbergschule zu den Kammerspielen fruchtbar.
Deshalb ist das Ziircher Modell der Ausbildung und direkten Theaterpraxis
so spannend. Deswegen gehort eine gemeinsame Auseinandersetzug und
Reflektion iiber Auffiihrungen und Filme unbedingt dazu. Unterschiedliche
Inhalte und Erzahlformen eignen sich wunderbar zur Standortklarung, zum
Widerspruch, zum Gebrauch des Intellekts.

Deshalb wire es fruchtbar, wenn Theaterstudenten die Moglichkeit hatten,
fiir eine Produktionszeit in einem fremdsprachigen Land zu hospitieren.
Zuschauen, wie woanders geprobt wird, um was es geht und wie das geht,
ist manchmal sinnvoller, als selbst an einer Arbeit beteiligt zu sein.

Und geben Sie den Dozenten, die Ausbildungsformen erneuern mochten
und innovativ denken, Riickendeckung!

Neben meiner praktischen Arbeit als Regisseurin und
Schauspielerin arbeite ich seit 1997 immer wieder mit jungen
Menschen in der Ausbildung. Nicht nur dieser Menschen wegen, sondern
weil ich meinen eigenen Standpunkt tiberpriifen kann. Ich habe Antwort zu
geben auf ihre Fragen. Ich habe die Chance, den Studenten zu vermitteln,
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dass es die einzig wahre und konstante Antwort auf die Frage des Wie und
Was in ihrem kiinftigen Beruf nicht gibt.

Reich, beriihmt und moglichst cool zu sein wird uns als triigerischer
Gliicksmacher fiir den Schauspielerberuf vorgegaukelt. Wir aber wissen es
besser. Wir sind gut, wenn wir brennen, wir sind iiberzeugend, wenn wir
uns verlieren, wir sind gliicklich, wenn wir fiir etwas kampfen.

Wir konnen die Studenten an die Bedeutung von Inhalten erinnern. Wir
diirfen die Welt verandern wollen, auch wenn wir wissen, dass wir sie nicht
verandern konnen.

Mir scheint auch nach zwanzig Jahren das Theater noch der Ort, an dem
meine Sehnsucht nach Intensitat, nach Uberraschungen, nach einem
dauerhaften Fest moglich ist. Wir sind so nah an der Triebkraft des Lebens,
des eigenen, der Kollegen und der Figuren.

Theater ist nicht Schule, nicht Kirche, nicht Marktplatz, nicht Stammtisch,
im Theater und im Film konnen wir erforschen und erziahlen, wie und wo
die grossen Konflikte beginnen in der Beziehung einzelner Menschen, in
Familienkatastrophen, in Geschichten von kleinen und grossen Leuten. Wir
konnen davon erzahlen, was Menschen einander antun und wonach sie sich
sehnen.

Das Theater ist ein Ort fiir offene Fragen und auch die offenen
Fragen der Macher und der Lehrenden haben hier Platz. In meinem
Theaterleben andert sich mit dem Blick auf die Welt auch der Blick auf die
Biihne. Und auch dies teile ich den Studenten mit.

(Ich traume vom einzigartigen Ereignis jeden Abend, von der
vollkommenen Leere und Durchlassigkeit auf der Biihne. Und das ist schon
ein grosser Teil dessen, was wir an dauerhafter Wahrheit zu bieten haben.
Immer wieder neu einlassen miissen wir uns auf den Dialog zwischen
Biihne und Zuschauerraum, dieser Dialog ist unmittelbar und wandelbar
zugleich. Hier gilt es, wach zu bleiben, und wahrzunehmen, wo die
Menschen sich befinden, die unsere Arbeit sehen, und was wir ihnen
unbedingt erzahlen miissen.)

Ich mochte, bevor ich schlieBe, Ihnen noch berichten von meinem
eindriicklichsten Erlebnis einer internationalen Zusammenarbeit, der MIR
KARAVAN. Vielleicht kennen einige von Ihnen das Footsbarn Theatre, ein
Zelttheater, das lange Jahre auf Welttournee war und ihren Macbeth bsp. in
Australien mit aboriginies erarbeitet hat.

Dieses Footsbarn Theatre hat 1989 eine gigantische Idee verwirklicht, die
MIR KARAVAN, (MIR, russisch fiir Frieden oder Welt) ein wanderndes
Festival mit 190 Mitwirkenden aus 26 Landern, die Tournee begann in
Moskau, wanderte iiber
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St. Petersburg, Warschau, Prag, Berlin, Kopenhagen, Basel, Lausanne und
Blois nach Paris. Mit 4 Zelten und 100 Autos waren sie unterwegs, sie
zeigten iiber 600 Vorstellungen und zahlreiche Freiluftauffiihrungen. Jede
Gruppe zeigte das eigene Programm und mit einer Besetzung von 150
Leuten realisierten sie wahrend ihrer Tour eine gemeinsame Version der
,Odyssee“ von Homer.

Sie wollten zeigen, dass die unabhangigen Theater keine Grenzen
anerkennen, nicht physisch, nicht ckonomisch, nicht geographisch und
nicht ideologisch.

Der Profit der Unternehmung waren 300 Pfund.

Das gesamte Festival, das Nebeneinander der Kulturen, das Bewahren der
eigenen Identitaten und das gemeinsame Projekt sind mir unvergesslich als
kiinstlerisches Ereignis und als politischer Akt.

Peter Brook hat das letzte Wort:

,Gott sei gedankt, dass unsere Kunst nicht von Dauer ist. So tragen wir
jedenfalls nichts zu dem Miill in den Museen bei. Die Auffiihrung von
gestern ist heute bereits ein Reinfall. Wenn wir das akzeptieren, konnen wir
wieder ganz von vorn anfangen.“

In diesem Sinne wiinsche ich Thnen eine ergiebige Tagung mit Neuanfangen
und Entdeckungen und bedanke mich fiir Ihre Aufmerksamkeit!

Crescentia Diinsser 24. September 2004/ Es gilt das gesprochene Wort
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