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Die berithmten Ubungen und Spiele Boals liegen hier in einer auf den neuesten Stand gebrachten und
stark erweiterten Ausgabe vor. Dabei geht es darum, Zuschauer in Handelnde zu verwandeln. Dieses
in 25 Sprachen iibersetzte Standardwerk richtet sich an jeden, der die Ubungen beruflich oder im
Alltag anwenden will — an Schauspieler oder Laiendarsteller, Pddagogen, Lehrer und Therapeuten.
Zugleich gibt der Band Einblick in die Arbeit »des wichtigsten Theatermachers Lateinamerikas« (The
Guardian).

Augusto Boal, geboren 1931 in Rio de Janeiro, ist der Begriinder des Theaters der Unterdriickten, das
heute in mehr als 70 Liandern praktiziert wird. Von der brasilianischen Militdrdikatur ins Exil
getrieben, kehrte er Ende der 1980er Jahre nach Brasilien zuriick. Dort griindete er das Zentrum des
Theaters der Unterdriickten (CTO-Rio), das er bis zu seinem Tod 2009 leitete.

Till Baumann lernte Augusto Boal und das Theater der Unterdriickten Ende der 1990er Jahre in Rio de
Janeiro kennen. Er arbeitet als Theatermacher in Europa und Lateinamerika und lebt in Berlin.
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Einleitende Bemerkung des Herausgebers

Wenn wir die Welt genau betrachten, sehen wir Unterdriicker und
Unterdriickte in allen Gesellschaften und Geschlechtern, Klassen und Kasten,
wir sehen eine ungerechte und grausame Welt. Wir miissen eine andere Welt
erfinden, denn wir wissen: Eine andere Welt ist moglich. Es ist an uns, sie
mit unseren eigenen Hdnden zu bauen, uns einzumischen und auf die Biihne
zu gehen: auf die Biihne des Theaters wie auf die Biihne des Lebens.

Diese Sdtze schrieb Augusto Boal zum Welttheatertag, nur wenige Wochen
vor seinem Tod am 2. Mai 2009. Das Internationale Theaterinstitut der
UNESCO hatte ihn zum » Weltbotschafter des Theaters« ernannt.

Sein Leben lang beschdftigte sich Boal mit der Entwicklung eines Theaters,
das die Welt nicht so akzeptiert, wie sie ist, sondern eingreift: Ein Theater,
das ungerechte und unterdriickerische Realitdten hinterfragt und sie
verdndert — auf der Biihne wie im Leben. Boal entwarf ein Theater, das die
Welt nicht nur interpretiert, sondern verdndert, wie er, Marx
paraphrasierend, schrieb. Mit seinen Ubungen, Spielen und Techniken hat er
eine Vielzahl von Moglichkeiten geschaffen, die Biihne zu betreten, sich in
die Szene einzumischen und eine andere Welt — im GrofSen wie im Kleinen —
mit den eigenen Hdinden zu bauen. In seinen Workshops und Biichern gab er
das notwendige methodische Handwerkszeug weiter.

Boal ging es bei seiner Theaterarbeit stets darum, einen dsthetischen
Raum entstehen zu lassen, in dem die Verdnderung von Realitdt geprobt
werden kann. Diejenigen, die vorher nur Zuschauerinnen waren, sollten zu
Protagonistinnen der theatralen Handlung und des eigenen Lebens werden
konnen. Zuschauen bedeutete fiir Boal, vom Handeln ausgeschlossen zu sein,
Zuschauer sein ist, wie er in seinem Buch Theater der Unterdriickten!
schrieb, eine »Beleidigung«. Wie Brecht wollte Boal den aktiven,
mitdenkenden Zuschauer, der kritisch hinterfragt, was auf der Biihne und in
der Gesellschaft geschieht. Doch Boal ging noch einen Schritt weiter als
Brecht: In seinem Theater der Unterdriickten werden die Zuschauerinnen zu



Zuschauspielerinnen, sie kénnen aktiv in die Handlung eingreifen und sie
verdndern. Sie konnen sich aus der Passivitit befreien, Unterdriickung
iiberwinden und Realitdt gestalten, auf der Biihne wie im Leben.

Zu diesem Zweck entwickelte Boal die Ubungen und Spiele, die in diesem
Buch versammelt sind, ebenso die hier beschriebenen Techniken:
Bildertheater (friiher auch: Statuentheater), bei dem
Unterdriickungssituationen iiber Kérperbilder dargestellt, analysiert und
transformiert werden konnen. Forumtheater, die theatrale Inszenierung
realer Erfahrungen von Unterdriickung und die Suche nach Verdnderungen
im dialogischen Prozess mit dem Publikum, das in die Szene eingreift und
Handlungsideen praktisch erproben kann. Unsichtbares Theater, das
Unterdriickung sichtbar machen und AnstéfSe zur Auseinandersetzung
geben méchte, indem im dffentlichen Raum Szenen gespielt werden, von
denen allein die Schauspieler wissen, dass sie Theater sind — fiir das
Publikum sind sie hingegen Realitdt.? Und schlief3lich der Regenbogen der
Wiinsche, der sich mit verinnerlichter Unterdriickung auseinandersetzt und
dessen erste Ansdtze von Boal bereits in den Ubungen und Spielen
eingefiihrt werden.’

All diese Techniken sind Teil des Theaters der Unterdriickten und wurden
von Boal mit dem Ziel der Uberwindung von Unterdriickung und
Ungerechtigkeit entwickelt. Dabei war es ihm nicht gleichgiiltig, wer die
Methoden des Theaters der Unterdriickten mit welchen Zielen anwendete.
Beispielsweise sprach sich Boal, zeit seines Lebens ein scharfer Kritiker von
Kapitalismus und dessen gesellschaftlichen Auswirkungen, vehement
dagegen aus, dass die von ihm entwickelten Methoden im sogenannten
»Unternehmenstheater« zur Anwendung kamen.

Nehmt an der Auffiihrung teil, die gleich beginnt. Spdter, wenn ihr zu
Hause seid, macht mit euren Freunden eure eigenen Theaterstiicke und seht,
was ithr niemals zuvor gesehen habt: das Offensichtliche. Theater ist nicht
einfach nur ein Ereignis — es ist eine Art zu leben.

Augusto Boal hat sein Leben dem Theater gewidmet und sein Theater dem
Leben. Er wurde 1931 in Rio de Janeiro geboren und leitete ab 1956 das
Teatro de Arena in Sdo Paulo, das erste kollektiv arbeitende Theater



Brasiliens. Boal verfasste zahlreiche Theaterstiicke und wurde zu einem der
bedeutenden lateinamerikanischen Dramatiker. Mit dem Zeitungstheater
entwarf er in den 60er Jahren die erste Form des Theaters der Unterdriickten,
dessen Namen er in Anlehnung an die Pddagogik der Unterdriickten des
brasilianischen Befreiungspddagogen Paulo Freire wdihlte. Wihrend der
brasilianischen Militdrdiktatur wurde Boal 1971 verhafiet, gefoltert und ins
Exil gezwungen. Er lebte in Buenos Aires und arbeitete in verschiedenen
Lédndern Lateinamerikas. In Argentinien entwickelte er das Unsichtbare
Theater, in Peru Bildertheater und Forumtheater. SchliefSlich musste er 1976
wegen des Militdrputsches auch Argentinien verlassen und lebte bis Mitte
der 80er Jahre im europdischen Exil in Lissabon und Paris. In dem von ihm
gegriindeten Centre du Théatre de I'Opprimé (CTO-Paris) entstanden die
Ansdtze des Regenbogens der Wiinsche. Nach seiner Riickkehr nach Brasilien
griindete er in Rio de Janeiro das Centro de Teatro do Oprimido (CTO-Rio),
das er bis zu seinem Tod kiinstlerisch leitete. In Brasilien war er den sozialen
Bewegungen eng verbunden, insbesondere der Landlosenbewegung MST, mit
deren Aktivisten er regelmdfSig arbeitete.> Als Abgeordneter der
Arbeiterpartei PT° saf$ er von 1993 bis 1996 im Stadtparlament von Rio de
Janeiro und entwickelte gemeinsam mit den Mitarbeitern des CTO-Rio das
Legislative Theater.” Die letzten Jahre seines Schaffens waren von der
Entwicklung der Asthetik der Unterdriickten geprdgt, sie wurde seit 2002
zum Schwerpunkt der Arbeit des CTO-Rio.® Augusto Boal verstarb am 2. Mai
2009 in Rio de Faneiro im Alter von 78 Jahren.?

Mebhr als jedes andere seiner Biicher begleiteten ihn die Ubungen und Spiele
fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler auf seinem Weg. Die Geschichte des
Buches ist eng mit Boals Biographie und somit mit der Entwicklung des
Theaters der Unterdriickten verbunden. Im Laufe der Jahrzehnte nahm Boal
immer neue Ubungen und Spiele mit auf, iiberarbeitete bestehende, ergdnzte
sie um neue Varianten und brachte Reflexionen zu Papier, die sich mit der
Praxis des Theaters der Unterdriickten auseinandersetzten. Die Texte in den
Ubungen und Spielen entstammen unterschiedlichen Epochen seines
Schaffens und wurden an verschiedenen Orten und in verschiedenen



Sprachen verfasst. So weist dieses Buch eine beeindruckende
Editionsgeschichte auf, in Boals Worten (im Vorwort zur brasilianischen
Ausgabe):

»Dieses Buch ist eines meiner ersten Biicher und gleichzeitig, mit seinen Uberarbeitungen und
Ergdnzungen, eines meiner neuesten. Ihn ihm vermischen sich Texte aus einer lange vergangenen Zeit
mit Texten von vorgestern. Von allen meinen Biichern hat es den ldngsten und kurvenreichsten (und,
nebenbei bemerkt, erfolgreichsten) Weg zuriickgelegt: Zundchst wurde es auf Spanisch verfasst und
1973 in Argentinien verdffentlicht, als ich dort im Exil lebte. Damals trug es den Titel 200 Ubungen
und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler, die mit ihrem Theater etwas sagen wollen. 1977
wurde es ins portugiesische Portugiesisch tibersetzt10 (das ist — ich versichere es! — nicht dasselbe wie
das brasilianische) und dann 1979 ins Franzdsische, wo es mehr als fiinfzehn Mal aufgelegt wurde und
einen neuen, einfacheren Namen erhielt: Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler (dabei blieb
unerwdhnt, dass es inzwischen mehr als 400 Ubungen und Spiele enthielt). Fiir die erste englische
Ausgabe von 1995 wurde es vollstindig iiberarbeitet und jetzt — paradoxerweise — fiir diese
brasilianische Ausgabe ins Portugiesische zurtickiibersetzt. Es handelt sich also um die Ubersetzung
einer Ubersetzung einer portugiesischen Ubersetzung, die wiederum ins Englische und Franzosische
tibersetzt und dann ins brasilianische Portugiesisch riickiibersetzt wurde. Gliicklicherweise verstehe ich
nach wie vor Portugiesisch und konnte das Endergebnis neu bearbeiten.«

Doch damit war der Weg noch nicht zu Ende. Nach der brasilianischen
Ausgabe von 1998, die die Grundlage des vorliegenden Bandes bildet, wirkte
Boal noch an einer spanischen (2001), einer englischen (2002) sowie einer
franzosischen Ausgabe (2004) mit.11 Alle erschienen mit mehr oder weniger
umfangreichen Uberarbeitungen und Ergdnzungen, die auch teilweise
Eingang in diesen Band gefunden haben.

Wir sind alle Schauspieler, wir sind alle Handelnde. Biirger ist nicht, wer in
einer Gesellschaft lebt. Zum Biirger wird, wer die Gesellschaft verdndert.
Wihrend seines jahrzehntelangen Schaffens horte Boal nie auf, mit seiner
Kunst in gesellschaftliche Realitdt einzugreifen, in Lateinamerika, Europa
und weltweit. Theater der Unterdriickten ist seit seiner Entstehung zu einer
globalen Bewegung geworden. Boals Theater wird inzwischen in mehr als 70
Ldndern praktiziert, dabei finden sich die grofiten Bewegungen und Zentren
in Lateinamerika, Afrika und Asien: in Brasilien (CTO-Rio), Mosambik
(GTO Maputo) und Indien (Jana Sanskriti). Die weitere Verbreitung und
Anwendung der Methoden, ihre Multiplikation, ist ein wesentliches Ziel von



Workshops und Fortbildungen im Theater der Unterdriickten — und auch von
Boals Biichern. Mit Leben gefiillt werden seine Ubungen, Spiele und
Techniken von den Menschen, die mit ihnen arbeiten. Wie Boal zu sagen
pflegte: Das Theater der Unterdriickten kann ein Schliissel sein. Aber ein
Schliissel allein Offnet keine Tiir, dies tut erst der Mensch, der den Schliissel

benutzt.

Berlin, im August 2013
Till Baumann



Erstes Vorwort

Uber die Royal Shakespeare Company, Theater im Gefingnis
und die landlosen Bauern

In den letzten Jahren habe ich einige wundervolle Erfahrungen gemacht, alle
sehr unterschiedlich und doch einander dhnlich.

Das erste Erlebnis hatte ich im Jahr 1997 in Stratford-upon-Avon. Cicely
Berry und Adrian Noble hatten mich eingeladen, einen Workshop mit
Schauspielerinnen und Schauspielern! der Royal Shakespeare Company zu
leiten. Am Beispiel von Hamlet sollten die Mdglichkeiten erforscht werden,
wie mit Hilfe der introspektiven Techniken des Regenbogens der Wiinsche?
Shakespeare-Figuren entwickelt werden kénnen. Ich hatte dies bereits zuvor
mit allen méglichen Stiicken und Musicals gemacht, sogar mit Klassikern
von Racine und Machiavelli — aber niemals mit Shakespeare.

Zehn Jahre lang hatte ich mit Gruppen gearbeitet, die sich aus Bewohnern
von Favelas,? aus Gewerkschaftern und Kirchenmitgliedern
zusammensetzten. Diese Gruppen nutzten Theater nicht als ein Mittel, um
die Figuren eines Stiicks besser zu verstehen, sondern um ihre dringenden
Probleme zu analysieren und eigene Losungen dafiir zu finden. Nach einer
lingeren Pause vom professionellen Theater stellte Stratford-upon-Avon also
ein besonderes Ereignis fiir mich dar.

Regie zu fiihren ist wie Fahrrad fahren oder reiten — man verlernt es nie.
Vom ersten Moment an fiihlte ich mich wieder wohl dabei, mit
professionellen Theaterleuten zu sprechen. Genauso wie Cicely und ich
standen sie dem Experiment, das wir uns vorgenommen hatten, vollig offen
und unvoreingenommen gegeniiber.

Nachdem ich jahrzehntelang vor allem mit professionellen Schauspielern
gearbeitet hatte, stand ich zu Beginn der 70er Jahre auf einmal in Peru vor
einer Gruppe von Indigenen. Sie waren aus kleinen Dorfern gekommen,



sprachen nicht dieselbe Sprache wie ich und standen mir so misstrauisch
gegeniiber wie vermutlich jedem anderen seltsamen Wesen auch (und
sicherlich zu Recht!). Ich sagte mir: »Ich werde mit ihnen arbeiten, als ob sie
erfahrene Schauspieler wiren!« So hielt ich es auch, und es funktionierte
hervorragend. Bei der Royal Shakespeare Company dachte ich: »Ich werde
mit ihnen arbeiten, als wdren sie brasilianische Favela-Bewohner.« Und es
funktionierte genauso.

Habe ich sie wie Leute behandelt, die sie in Wirklichkeit gar nicht waren?
Nein, im Gegenteil: Ich habe sie als das genommen, was sie sind — indigene
Menschen in Peru, Schauspieler in Stratford, Bauern in Indien. Sie sind alle,
wie ich, menschliche Wesen.

Wir kleiden uns unterschiedlich, haben unterschiedliche Gewohnheiten,
wir erfinden unsere eigene Musik, unsere eigene Kiiche — doch wir kénnen
nicht nur mit dem leben, was wir alleine geschaffen haben. Wir miissen
andere mit einbeziehen, manchmal auf die Weise, in der es die
anthropophagische Literatur Brasiliens Anfang des 20. Jahrhunderts getan
hat.# Das Leben ist expansiv, es dehnt sich aus in unserem Kaérper, es wdchst
und gedeiht, auch nach aufSen hin, und es bringt Rdume, Formen, Ideen,
Bedeutungen, Empfindungen hervor. All dies geschieht als Dialog: Wir
haben Teil an dem, was andere geschaffen haben, und teilen mit ihnen das
Beste unserer Werke.

Wir konnen nicht in Isolation leben, eingeschlossen in uns selbst. Wir
konnen enorm viel lernen, wenn wir uns im anderen erkennen: der andere
liebt und hasst, hat Angst und ist mutig — genau wie ich, obwohl es
kulturelle Unterschiede zwischen ihm, dir und mir geben mag. Eben
deswegen konnen wir vom anderen lernen: Wir sind unterschiedlich und sind
doch gleich.

Als mich Sanjoy Ganguly einlud, in Kalkutta mit seinen Schauspielern
von Jana Sanskriti, allesamt Bauern, zu arbeiten, dachte ich, sie wollten von
mir neue Probentechniken fiir Forumtheater lernen, um ihre Stiicke zu
verbessern, die damals schon hervorragend waren. Doch sie sagten: » Wir
wissen bereits, wie wir gesellschaftliche und politische Probleme und andere
konkrete Fragen mit Forumtheater darstellen kénnen. Jetzt geht es uns



darum, den Regenbogen der Wiinsche kennenzulernen. Wir wollen unser
Innenleben entdecken, unsere Gefiihle. Wir haben Angste und Frustrationen,
Hoffnungen und Wiinsche — auch diese wollen wir besser verstehen!«

Wir praktizierten die Techniken des Regenbogens der Wiinsche mit den
Armsten unter den drmsten Bauern der Welt im indischen Madhyamgram.
Genau so wie mit den wundervollen Schauspielern der Royal Shakespeare
Company, mit Psychotherapeuten in Ldngensbruck in der Schweiz oder mit
politischen Aktivisten in New York. Wir machten einfach Theater!

In der Royal Shakespeare Company gingen wir dhnlich vor wie sonst auch
— und doch ganz anders. In dieses Buch habe ich neben vielen ganz neuen
Ubungen und Spielen all die Variationen bereits bestehender Techniken
aufgenommen, die hilfreich sein konnen fiir Schauspieler in professionellen
Theaterproduktionen. Um sie kenntlich zu machen, habe ich diese
Variationen durchweg Hamlet genannt. Sie kénnen natiirlich fiir die Arbeit
an jeder Art Theaterstiick verwendet werden, nicht nur fiir Shakespeare.

Apropos Techniken: In der Arbeit mit den Schauspielern der Royal
Shakespeare Company erschien es mir wichtig, alle introspektiven Techniken
um einen letzten Schritt zu ergdnzen: Ganz am Ende sollte die
Schauspielerin, die in einer bestimmten Improvisation die Protagonistin
spielt, den gesamten Prozess als Protagonistin durchlaufen.

Nur ein Beispiel: Bei der introspektiven Technik namens Regenbogen der
Wiinsche stellt die Protagonistin mehrere Bilder ihrer eigenen Wiinsche® dar
(oder die verschiedenen Farben eines Wunsches). Diese werden dann von den
anderen Schauspielerinnen verkérpert, was uns erlaubt, mit den
verschiedenen Facetten oder Aspekten zu spielen. Die Protagonistin kann
jedes dieser Bilder dabei beobachten, wie es gegen den Antagonisten kdmpfft.
In Hamlet gibt es eine Szene, in welcher der Protagonist seiner Mutter
Gertrude entgegentritt. Seine verschiedenen, auf sie bezogenen Gefiihle
umfassen Sohnesliebe, sexuelle Liebe, Eifersucht, Bewunderung, Angst und
viele weitere. Ausgehend von diesen Gefiihlen, bringt der Schauspieler mit
seinem Korper Bilder zum Ausdruck, die von anderen Schauspielern
iibernommen werden. Sie improvisieren dann nacheinander den Konflikt mit
Gertrude. Nachdem er seine Mitspieler beobachten konnte, verkérpert der



Schauspieler dann all diese Bilder selbst, eines nach dem anderen, und
improvisiert alle Wiinsche, Emotionen, Empfindungen und Situationen
einzeln. Er versucht zu fiihlen, wie es wdre, wenn er nur dieses eine
Verlangen oder dieser eine Wunsch wdre, nur ein bestimmter Wille oder eine
einzelne Emotion: wie der Maler, der eine ganze Palette mit einzelnen Farben
vor sich hat, ehe er sie nach Belieben mischt.

Eine Schauspielerin sollte ihre Figur nicht nur verstehen und spiiren,
sondern sie auch einem Publikum in kiinstlerischer Form vermitteln kénnen.
Fiir jeden anderen, der diese Technik fiir personliche Zwecke nutzt, kann es
ausreichend sein, zu lernen, zu wissen und zu verstehen. Fiir die
Schauspielerin hingegen ist es unumgdnglich, etwas zum Ausdruck zu
bringen. Sie muss all diese Schritte in ihrem Inneren spiiren, um sie nach
aufSen hin dem Publikum vermitteln zu kénnen.

Ich habe mit der Royal Shakespeare Company sowohl neue
Probentechniken ausprobiert als auch bereits bestehende angewandt. Ich
erinnere mich mit Freude an den Moment, in dem die 30 Schauspieler, die
zwei Wochen mit mir gearbeitet hatten, eine Zusammenfassung unserer
Arbeit vor ihren Kollegen, den Regisseuren und dem Verwaltungspersonal
demonstrierten. Ich zeigte eine unserer Techniken, die Hannover-Variante,®
bei der das Publikum in jeglichem Moment der Szene »Stopp!« sagen und
jede beliebige Frage an die Figuren richten darf (nicht an die Schauspieler).
Dies hat zum Ziel, die Schauspieler ein wenig durcheinanderzubringen, und
soll bewirken, da sie direkt antworten miissen, dass sie ihre Kenntnisse tiber
die dargestellte Figur und deren Motivation vertiefen und erweitern.

Es war mir bewusst, dass die Schauspieler im Publikum, die nicht am
Workshop teilgenommen hatten, grofSe Lust verspiirten, ihren Kollegen die
verbliiffendsten Fragen zu stellen — verstdndlicherweise. Meine Schauspieler
zeigten Mut und sagten: »Gut, na dann los!«

Schon von Beginn an wurden viele Fragen gestellt, und die Schauspieler
gaben sehr kreative Antworten — bis zu dem Moment, in dem der Geist des
Vaters von den Verbrechen sprach, die er in seinem Leben begangen hatte,
und eine Person aus dem Publikum fragte: » Welche Verbrechen waren das
denn?«



Keine einfache Frage. Wir konnten uns an kein einziges Verbrechen
erinnern. Kénig Hamlet, der gleichnamige Vater, war immer fiir seine
Rechtschaffenheit geriihmt worden, fiir seine Giite als Person und als Kénig.
Welche Verbrechen? Schweigen. Dann sagte der Schauspieler, der den Geist
darstellte: »Ich war Kénig. Ein Konig ist dazu verpflichtet, Krieg zu fiihren.
Wihrend eines Krieges ist es unvermeidlich, dass Soldaten Verbrechen
begehen. Ich war der Konig, also trage ich die Verantwortung fiir ihre
Verbrechen.« Nach seiner Antwort gab es grofien Applaus. Dann fragte ich
das Publikum: »Gibt es noch weitere Fragen zu dieser Szene?« Es gab keine
mehr.

O ja, in der Arbeit mit diesen Techniken miissen die Schauspieler kreativ
und fantasievoll sein!

In Kooperation mit Paul Heritage und seinem People’s Palace Project der
Universitdt London fiihrten wir ein Gefdngnistheaterprojekt durch, genauer
gesagt: Wir arbeiteten in 37 Gefdngnissen im Bundesstaat Sdo Paulo — die
ndchste besondere Erfahrung.

Dies stellte uns vor ein ganz neues Problem: Im Gefidngnis arbeiten wir
mit Partnern, mit denen wir keine Solidaritdt verspiiren, was ihre Taten
angeht. Trotzdem hat ihr Wunsch, eine neue Zukunft fiir sich zu erfinden,
unsere volle Unterstiitzung. Wir arbeiten auch mit Vollzugsheamten, mit
denen wir nicht tibereinstimmen (einer von ihnen hatte das Wort
»Menschenrechte« auf seinem Schlagstock stehen): Die Gefangenen sind zu
Freiheitsentzug verurteilt worden, nicht zu Erniedrigung und anderem
Leiden. Die Vollzugsbeamten tendieren indes dazu, sich an den Gefangenen
fiir ihre schlechten Arbeitsbedingungen zu rdchen, die mit niedrigen Lohnen
und einer hohen Gefdhrdung der personlichen Sicherheit verbunden sind.

Alles, was aufSerhalb der Gefdngnisse verboten ist, ist drinnen weit
verbreitete Praxis, vorausgesetzt, der Gefangene kann dafiir bezahlen:
Drogen, Raub, sexualisierte Gewalt, Prostitution, Bandenkriege, Folter und
Mord. Gefingnisse sind in Brasilien hauptsdchlich Aufbewahrungsorte, die
Menschen dort sitzen untdtig herum — sie sind wie Krankenhduser, in denen



Kranke zusammengeworfen werden, jedoch ohne Arzte, Krankenschwestern
und ohne Medizin: Wie konnen wir erwarten, dass Kranke in einem solchen
Szenario geheilt werden? Unsere Gefdngnisse sind Fabriken des Hasses.

Bereits in der ersten Phase des Projekts entdeckten wir das Offensichtliche:
Gefangene sind gefangen im Raum, aber frei in der Zeit — wir hingegen sind
im Gegensatz dazu meist frei im Raum, aber gefangen in der Zeit. Was
konnen Menschen im Gefdngnis mit ihrer freien Zeit tun? Theater der
Unterdriickten schafft Freirdume, in denen Menschen ihre Erinnerungen und
Gefiihle, ihre Vorstellungskraft, ihre Gedanken iiber die Vergangenheit und
die Gegenwart befreien und in denen sie ihre Zukunft erfinden konnen,
anstatt auf sie zu warten.

Aber wie schaffen wir Freirdume innerhalb von Gefdngnismauern?
Sicherlich sind die Gefangenen frei, ihre Vergangenheit zu analysieren und
auch ihre weit entfernte Zukunft zu erfinden — warum nicht? Aber wie ist es
mit der Gegenwart? Hier liegt das grifSte Problem: Die Gegenwart ist
geprdgt von der Konfrontation mit ihrem machtvollen Feind, den
Vollzugsbeamten, die sich ebenfalls fiir unterdriickt halten. Vollzugsbeamte
maogen es nicht, die Gefangenen Theater spielen, »Spaf3 haben« zu sehen,
wdhrend sie selbst arbeiten und sie bewachen miissen.

Beide Seiten haben ihre Vorurteile, jede sieht den jeweils anderen als ihren
Feind an. Ganz dhnlich war es, als ich mit Protestanten und Katholiken in
Derry, Nordirland, arbeitete — die Vorurteile, die sie gegeneinander hatten,
schienen auf Religion und Geschichte aufzubauen. Beide Seiten hatten jedoch
gleichermafen Familien, Partner, personliche Probleme und Angste. Wir
sollten niemandem den Namen seiner Religion auf die Stirn stempeln,
sondern versuchen jeden Einzelnen als Menschen wahrzunehmen. Als
Menschen ohne Etiketten.

Das war es, was wir jetzt versuchten: im Gefangenen nicht den
eingesperrten Menschen zu sehen oder im Beamten den Mann in Uniform.
Sondern beide als das zu sehen, was sie sind, bevor ihnen diese
Zuschreibungen verliehen wurden: Menschen. Wir versuchten Themen zu
bearbeiten, die beide Seiten interessieren, vor allem persénliche Probleme, die
allen gemeinsam sind.



Jetzt fragten sie uns im Gefdngnis: » Wenn das so ist, warum nutzen wir
nicht die Techniken des Regenbogens der Wiinsche?«, genauso wie mich die
Schauspieler in Stratford-upon-Avon gefragt hatten: » Warum machen wir
kein Forumtheater?«

Es ist das Gleiche ... und es ist doch anders — es ist das Gleiche, das anders
ist, und das andere, das gleich ist!

Postskriptum: Mit Stolz in unseren Herzen

Als ich den oben stehenden Text bereits geschrieben hatte, durfte ich im
Memorial da América Latina’ in Sdo Paulo einer feierlichen Zeremonie zum
Abschluss des Projekts »Staging Human Rights« (»Menschenrechte auf der
Biihne«) beiwohnen, welches zuvor ein Jahr lang in 37 Gefdngnissen des
Bundesstaates Sao Paulo durchgefiihrt wurde. Das Projekt erhielt 2001 von
der Stadt Sdo Paulo den Preis Betinho de Direitos Humanos® als
Anerkennung fiir den humanistischen Charakter seines Themas und fiir die
exzellenten Projektergebnisse: 4000 Gefangene, hunderte Vollzugsbeamte
und andere Angestellte und unzdihlige Bewohner benachbarter Stadtteile
waren miteinander in Dialog getreten.

Am Vormittag zeigten die Vollzugsbeamten ihr Stiick, das von den
Schwierigkeiten ihres Arbeitsalltags in den tiberfiillten Gefdngnissen
handelte, von der geringen Bezahlung und den allgegenwdrtigen Gefahren
ihres Berufs. Wie bei unserer Theatermethode tiblich, spielten die Beamten
alle Rollen selbst — sogar die Rollen der Gefangenen, in denen sie die typische
Gefingniskleidung trugen und bestimmte Kérperhaltungen annahmen — die
Képfe gesenkt, die Hinde auf der Schulter der Vordermdnner.

Gleich darauf folgte das Stiick der mdnnlichen Gefangenen, das von ihren
Erfahrungen handelte. Einer von ihnen hatte seine zehn Kinder im Publikum
sitzen, die begeistert waren von den neu entdeckten kiinstlerischen
Fihigkeiten des Vaters. In einer besonders bewegenden Szene kam seine
siebenjdhrige Tochter auf die Biihne gestiirmt, um ihn zu umarmen. Er
musste die Biihne verlassen und das Kind wieder auf seinen Platz im
Publikum setzen, neben der Mutter, einer freien Biirgerin.



Am Abend dann der Héhepunkt: Die weiblichen Gefangenen zeigten den
Moment, in dem eine von ihnen, Amanda (die ihre wahre Geschichte
erzdhlte), von ihrem sechs Monate alten, im Gefdngnis geborenen Baby
getrennt wurde, wie gesetzlich vorgeschrieben.

Im Theater der Unterdriickten wird die Realitdt nicht nur so gezeigt, wie
sie ist, sondern auch — noch wichtiger —, wie sie sein konnte. Dafiir leben wir
schlief3lich — um zu werden, was wir potentiell sein kénnen. Dieses lebendige
Element wird der Kreativitdt des Publikums anvertraut: Die Zuschauer
kommen auf die Biihne, ersetzen den Protagonisten und versuchen, machbare
Losungen fiir reale Probleme zu finden.

Das Publikum war zu Trdnen geriihrt beim Anblick der Mutter, die ihr
Kind zum Abschied kiisste, und tibernahm mehrmals ihre Rolle, um die
Griindung von selbstorganisierten Kinderkrippen im Gefdngnis
vorzuschlagen. Oder tdgliche Besuche des Kindes, nach der Schule und vor
dem Zubettgehen. Oder andere Moglichkeiten, wie die friihe Trennung von
Mutter und Kind vermieden werden kénnte. Die Situation der Protagonistin
als Frau und Mutter sollte mehr Gewicht haben als ihr Gefangenenstatus, so
die allgemeine Meinung. Obwohl es sich um ein und dieselbe Person
handelte, sollte die Mutter nicht fiir die Siinden der Gefangenen bezahlen
miissen.

Nach den Auffiihrungen waren sich die Vertreter der drei beteiligten
Institutionen in ihren Reden einig darin, dass die Arbeit mit dem Theater der
Unterdriickten in den Gefdngnissen fortgesetzt werden und das Ziel
verfolgen sollte, die Beziehungen zwischen Gefangenen und
Vollzugsbeamten zu humanisieren, die trotz ihrer durch die Umstdnde
bedingten diametralen Gegensdtze zum alltdglichen Umgang miteinander
gezwungen sind.

Dann kam der Abschied. Wir umarmten die Gefangenen, Mdnner und
Frauen, die Vollzugsbeamten und die anderen Angestellten — Menschen, die
uns zum Lachen und zum Weinen gebracht hatten, als sie an diesem Tag ihre
Geschichten und Hoffnungen auf die Biihne brachten. Dann kamen sieben
bewaffnete Soldaten auf die Biihne, nahmen je einen Gefangenen am Arm
und fiihrten ihn zu dem Bus, der alle wieder zuriick ins Gefdngnis bringen



wiirde. Als sie bereits auf dem Weg waren, nahm sich einer der
Vollzugsbeamten noch die Zeit, mir zu sagen: » Wissen Sie was? Was
Menschenrechte angeht, habe ich tiberhaupt nichts gelernt — ich weif$ immer
noch nicht, was das ist. Aber eines habe ich heute verstanden — dass diese
Typen nicht unsere Feinde sind. Sie sind Menschen.« Er ging weg und
unterhielt sich dabei mit seinem Gefangenen, der nicht mehr sein Feind war,
sondern ein Mensch. Weg war er, ohne zu wissen, dass er an diesem Tag sehr
wohl und in aller Tiefe verstanden hatte, was der Begriff Menschenrechte
bedeutet: Respekt fiir den Nachbarn und die Anerkennung, dass der andere
auch ein Mann, eine Frau, ein Mensch ist. Wie die traurige Mutter, der vom
Gesetz vorgeschrieben wurde, sich von ihrem Kind zu trennen. Wie der Vater,
der unvermutete Schauspieler, der seine kleine Tochter mit seinem Spiel so
sehr bewegt hatte.

Und nun glinzt Betinhos Medaille an unserer Brust, und wir spiiren Stolz
im Herzen, aber auch Traurigkeit.

Die dritte Erfahrung dauert bis jetzt an, bis zum Zeitpunkt, in dem ich dies
schreibe,” weitet sich aus und kommt immer mehr in Fahrt: die Arbeit mit
der Landlosenbewegung Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST). Der MST ist die am besten organisierte soziale Bewegung in
Brasilien, einem Land, in dem mehr als die Hilfte des Grund und Bodens
weniger als einem Zwanzigstel der Bevilkerung gehért. Der grifite Teil
dieses Bodens ist grilado,’° Grofigrundbesitzer haben ihn sich durch eine
ausgefeilte Dokumentenfdlschungstechnik angeeignet: Papiere werden
gemeinsam mit ein paar dieser zirpenden Insekten in einer Kiste verstaut,
diese wird fest verschlossen. Nach ein oder zwei Monaten sehen die Papiere
so vergilbt aus wie alte offizielle Dokumente, iiber jeden Verdacht erhaben.
Millionen von Landarbeitern haben kein Land, das sie kultivieren konnen,
wohingegen Millionen von Hektar Land trocken und ungenutzt brachliegen,
da die Besitzer darauf warten, dass die Regierung in der Ndhe eine
Autobahn baut, die die Preise in die Hohe treibt. Das Land bleibt
unproduktiv und nutzlos, wie Goldbarren im Tresorraum einer Bank.



MST ist eine gewaltfreie Organisation, die verlassenen Grundbesitz
besetzt und landwirtschaftlich nutzt. Ihre Mitglieder besetzen niemals
produktiv genutztes Land oder einen funktionierenden Bauernhof. Dennoch
ist die Gegenwehr der »legalen« Landbesitzer extrem gewalttitig und
regelmdf3ig werden unbewaffnete Landarbeiter getotet. Natiirlich sind die
Mitglieder des MST nicht auf das Theater der Unterdriickten angewiesen, um
ihr Leben zu retten: Sie organisieren sich in allen méglichen Formen. Eine
ihrer Taktiken ist es, ihre Situation in der ganzen Welt bekannt zu machen,
um eine Solidarisierung mit ihrer Sache zu erreichen. Die Zeitungen und
Fernsehsender geben ihnen jedoch fast nie den Raum dafiir.

Anfang 2001 kamen sie mit der folgenden Frage auf uns zu: Wie kénnen
wir Theater nutzen, um unsere Bemiihungen und unsere Bediirfnisse
bekannter zu machen?

Ihre Probleme sind sehr real: Die Polizei behandelt die Landbesetzer mit
unmenschlicher Gewalt. Wenn sie verhaftet werden, misshandeln die
Polizisten Frauen und Familien. Im Gericht treffen sie nicht selten auf
Richter, die Freunde der Landbesitzer, keineswegs jedoch Freunde der
Gerechtigkeit sind. In der Regierung treffen sie auf langsame Biirokraten.

Wir begannen unsere Arbeit wie sonst auch: mit Ubungen, Spielen,
Bildertheater und Forumtheater. Wir entwickelten Stiicke iiber die
Konfrontationen mit der Polizei und mit den Privatarmeen der
Dokumentenfdlscher. Stiicke tiber die Begegnungen der Landlosen mit
Stadtbewohnern, die keine Ahnung davon haben, was auf dem Land passiert,
und die den Falschinformationen der Medien Glauben schenken. Stiicke iiber
ihre eigene interne Organisierung ... bis wir begannen, uns Themen wie
Sexismus zu ndhern, der Intoleranz gegeniiber bestimmten ldndlichen
Musikstilen oder den Konflikten innerhalb einer Familie, wenn ihr ein
kleines Stiick Land zugeteilt wurde. Als die Familien noch unter schwierigen
Bedingungen in kleinen Hiitten lebten, von einem Ort zum anderen zogen
und auf die Gelegenheit warteten, ein Stiick Land zu besetzen, gab es
Demokratie — jetzt, da sie etwas Land zur Verfiigung hatten, gab es eine
Tendenz zur Riickkehr der alten Familienstrukturen, mit dem Vater als Chef,
der Mutter als Stellvertreterin und den Kindern als Angestellten.



MST setzt sich aus wundervollen Menschen zusammen, doch auch sie sind
wie alle anderen Menschen. Sie haben die gleichen Qualititen und die
gleichen Unzuldnglichkeiten — weshalb sie uns, nachdem wir viele
Forumtheaterstiicke gespielt hatten, fragten: » Warum nutzen wir nicht die
Technik des Regenbogens der Wiinsche?«

So wie die Gefangenen, so wie die Schauspieler der Royal Shakespeare
Company, so wie alle.

Das Theater der Unterdriickten ist geschaffen worden, um den Menschen
niitzlich zu sein — und nicht die Menschen dafiir, dem Theater der
Unterdriickten niitzlich zu sein.'! Es ist richtig, dass wir zu Beginn sehr
klare Feinde hatten, die wir Antagonisten, Unterdriicker nennen konnten:
Wir lebten in Lindern, die von Tyrannen beherrscht wurden. Es war sinnlos,
die Unterdriicker zu analysieren, um herauszufinden, ob sie nicht doch
vielleicht ihre netten Seiten hatten, ob sie gute Grof3vdter fiir ihre Enkel
waren. Ein Diktator ist ein Diktator, auch wenn er am Abend seine Gebete
spricht und dabei auf Maiskérnern kniet.’? Forumtheater war zu dieser Zeit
einfach und klar: ein unterdriickter Protagonist, der wusste, was er wollte,
ihm gegeniiber ein brutaler Feind, ein Unterdriicker, der versuchte ihn daran
zu hindern, seine Wiinsche zu verwirklichen. Das Forum war die Suche nach
Alternativen und konkreten Losungen, da alles andere bereits klar war und
als wahr akzeptiert wurde.

Spdter stieflen wir auf Situationen, in denen die Unterdriickung nicht so
klar definiert war und beide Seiten fiir sich beanspruchten, unterdriickt zu
werden: in einer Paarbeziehung, unter Freunden, Eltern und Kindern,
Lehrern und Schiilern ... Konfrontationen, die nicht rein antagonistisch
waren. Hier schien Versohnung méglich und wiinschenswert. In diesen
besonderen Fillen konnten im Forum beide Seiten ausgetauscht werden, da
beide versicherten, die Unterdriickten zu sein.

Bald verstanden wir, dass Forumtheater nicht ausreichte, um diese Fragen
anzugehen. Forumtheater arbeitet mit objektiven, sichtbaren, bekannten
Unterdriickungen. Wir begannen, mit anderen Formen des Theaters der



Unterdriickten zu arbeiten und mit anderen maéglichen theatralen
Strukturen, die uns helfen konnten, komplexere Situationen zu verstehen, bei
denen nicht vorausgesetzt werden konnte, dass die Unterdriickung allen
bekannt und fiir alle offensichtlich war.

So entstanden nach und nach die introspektiven Techniken des
Regenbogens der Wiinsche. Das vorliegende Buch konzentriert sich jedoch
auf die Entwicklung von Forumtheaterszenen durch jeden, der gewillt ist,
Theater als Sprache zu nutzen, und auflerdem auf die Entwicklung von
Stiicken, die von professionellen Schauspielern vor »normalem« Publikum
gespielt werden. Dennoch enthdlt es einige Keime der introspektiven
Techniken.

Dieses Buch ist eine praktische Einfiihrung in alle Formen des Theaters
der Unterdriickten. Sie sind komplementir, da die Menschen komplex sind
und nicht so einfach zu verstehen, wie es uns lieb wire. Die beste Art, die
verschiedenen Formen zu nutzen, ist, sie alle zu nutzen.

Ich liebe es, zu trdumen, sogar dann, wenn ich mir dariiber im Klaren bin,
dass mein Traum unméglich zu erfiillen ist. Trotzdem trdume ich: Eines
Tages werde ich den Hamlet inszenieren, mit Schauspielern der Royal
Shakespeare Company, mit Gefangenen aus den Gefdngnissen von
Carandiru,’3 mit Landarbeitern vom MST und Arbeitern aus den Favelas von
Rio. Eines Tages ...

Dies wird nie passieren, ich weifS. Die Funktion der Utopien ist nicht, dass
sie Wirklichkeit werden, sie sollen uns vielmehr dazu anregen, noch mehr zu
geben und noch weiter zu gehen. Trdumen zu konnen ist bereits ein Traum,
der Wirklichkeit geworden ist!



Zweites Vorwort

Die Fabel von Xua-Xua und von der Entdeckung des Theaters

Das Wort Theater ist derart reich an Bedeutungen — manche ergdnzen sich,
andere widersprechen sich —, dass wir nie genau wissen, was wir meinen,
wenn wir von Theater reden. Welches Theater meinen wir also?

Zuallererst ist Theater ein Ort, ein Gebdude, jede Art von Bauwerk, das
fiir Auffiihrungen, Shows, theatrale Darbietungen konstruiert wurde. Hier
umfasst der Begriff Theater alles, was mit einer Theaterproduktion zu tun
hat — Biihnenbild, Licht, Kostiime etc. —, und all diejenigen, die an der
Produktion mitarbeiten — Autoren, Schauspieler, Regisseurinnen und andere.

Theater kann auch ein Ort sein, an dem wichtige Ereignisse, komische oder
tragische, geschehen, die wir aus einer gewissen Distanz beobachten miissen,
gleichsam als geldhmte Zuschauer: das Theater des Verbrechens, das Theater
des Krieges, das Theater der menschlichen Leidenschaften.!

Theater kann auch eine Bezeichnung fiir spektakuldre gesellschaftliche
Ereignisse sein: die Einweihung eines Monuments, die Taufe eines
Kriegsschiffes, die Kronung eines Monarchen, eine Militirparade, eine
Messe, ein Ball. Diese Manifestationen kénnen auch mit dem Wort Ritus
bezeichnet werden.

Auch sich wiederholende Handlungen aus unserem Alltag konnen Theater
genannt werden: Wir inszenieren das Friihstiick, danach kommt die Szene, in
der wir zur Arbeit gehen, wir stellen im ndchsten Akt unseren Arbeitstag
dar, dann den Epilog des Abendessens, am Sonntag schliefSlich das epische
Mittagessen mit der gesamten Familie und so weiter. Wir sind wie
Schauspieler, die in einer langen und erfolgreichen Spielzeit eines Stiicks
immer wieder zu den gleichen Partnern die gleichen Sdtze sagen und zur
gleichen Uhrzeit die gleichen Bewegungen tausende von Malen wiederholen.
Die menschliche Existenz kann zu einer Aneinanderreihung von



mechanisierten Handlungen werden, die so rigide und leblos sind wie bei
einer Maschine. Diese Art von Theater in unserem Leben kénnen wir auch
als profane Rituale bezeichnen.

Ausdriicke wie »eine Situation dramatisieren«, »eine Szene machenx,
»ein Drama veranstalten« oder, im Franzdsischen, »faire du thédtre« werden
in Situationen verwendet, in denen Menschen die Wahrheit manipulieren,
iibertreiben oder verzerren. Hier sind Theater und Liige Synonyme.

Im urspriinglichen Sinne des Wortes jedoch ist Theater die Fihigkeit des
Menschen (die Tiere nicht haben), sich selbst beim Handeln zu beobachten.
Menschen sind in der Lage, sich selbst im Akt des Sehens zu sehen, ihre
Gefiihle zu denken und ihre Gedanken zu fiihlen. Sie kénnen sich an einem
Ort sehen und sich gleichzeitig vorstellen, woanders zu sein. Sie kénnen sich
sehen, wie sie jetzt sind, und sich vorstellen, wie sie morgen sein werden.

Deswegen sind Menschen dazu fihig, sich und andere zu identifizieren
und nicht nur zu erkennen. Die Katze erkennt ihre Besitzerin wieder, die sie
erndhrt und streichelt, aber kann sie nicht als Lehrerin, Arztin, Dichterin
oder Liebhaberin identifizieren. Identifikation bedeutet die Fihigkeit, mehr
von dem zu sehen, was unsere Augen erblicken, mehr von dem zu horen, was
unsere Ohren erreicht, mehr von dem zu fiihlen, was unsere Haut beriihrt,
und tiber die Bedeutung der Worte hinauszudenken. Ich kann eine Freundin
iiber eine Geste identifizieren, einen Maler tiber den Stil seiner Gemdilde,
eine Politikerin tiber die Gesetze, fiir die sie stimmt. Selbst in Abwesenheit
einer Person kann ich ihre Zeichen, Spuren, Handlungen und Verdienste
identifizieren.

Eine uralte chinesische Fabel (sie stammt aus einer Zeit mehr als
zehntausend Jahre vor Christi Geburt) erzdhlt die wundervolle Geschichte
von Xua-Xua (ausgesprochen »Schwa-schwax), der Urfrau aus der Vorzeit,
die das Theater entdeckt hat. Nach dieser Fabel? war es eine Frau, die diese
fundamentale Entdeckung gemacht hat, und kein Mann. Bald bemdchtigten
sich die Mdnner dieser wunderbaren Kunst und schlossen Frauen in einigen
Epochen sogar vom Theaterspiel aus — wie zu Shakespeares Zeiten, als
Mdnner die Rollen von Kéniginnen und Prinzessinnen iibernahmen.
Schlimmer noch: Bei manchen Auffiihrungen der griechischen Tragodien



waren Frauen nicht einmal im Publikum erlaubt. Weil Theater eine so starke
und machtvolle Kunstform ist, erfanden die Mdnner neue Formen, diese
essentiell weibliche Entdeckung zu nutzen. Die Frauen erfanden das Theater
und die Mdnner das Theatergebdude, die Biihne, das Biihnenbild, die
Dramaturgie, die schauspielerische Darstellung etc.

Xua-Xua lebte vor zehntausenden von Jahren, als die Urmenschen noch
iiber die Berge und durch die Téiler wanderten, in den Wildern und an den
Ufern der Fliisse und des Meeres lebten, sich von gejagten Tieren und von
Bldttern und Friichten von den Bdumen erndhrten, Wasser aus den Fliissen
tranken und in Hohlen schliefen. Dies war lange Zeit vor dem Neandertaler
und dem Cro-Magnon-Menschen, vor Homo sapiens und Homo habilis, die
in ithrem korperlichen Aussehen, der GrifSe ihres Gehirns und in ihrer
Brutalitdt schon fast menschlich waren.

Diese vormenschlichen Wesen lebten in Horden, um sich besser gegen
andere Tiere verteidigen zu konnen, die so wild waren wie sie selbst. Xua-
Xua hief3 eigentlich gar nicht Xua-Xua, sie hatte weder diesen noch einen
anderen Namen, da noch iiberhaupt keine gesprochene oder geschriebene
Sprache erfunden worden war, auch nicht » Proto-Munda«, die erste
menschliche Sprache, die zur Quelle aller anderen wurde.? Xua-Xua war die
schonste Urfrau in ihrer Horde und der drei Jahre dltere Li-Peng der stdrkste
unter den Urmdnnern. Sie fiihlten sich zueinander hingezogen. Sie waren
gerne zusammen, schwammen gerne gemeinsam, kletterten gemeinsam auf
Bdume. Sie mochten den Geruch und den Geschmack des anderen Kérpers.
Sie liebten es, einander zu beriihren, zu umarmen und miteinander Sex zu
haben, ohne dabei genau zu wissen, was sie taten. Sie genossen es,
zusammen zu sein.

Sie waren gliicklich, so gliicklich, wie es zwei Urmenschen nur sein
kénnen.

Eines Tages spiirte Xua-Xua, wie sich ihr Korper verdnderte: Ihr Bauch
wurde grofSer und gréfSer. Sie wurde schiichtern und schdmte sich fiir das,
was mit ihrem Korper geschah. Sie begann, Li-Peng zu meiden. Dieser
verstand indessen nicht, was vor sich ging. Xua-Xua war nicht mehr die
Xua-Xua, die er geliebt hatte, weder korperlich noch in ihrem Verhalten. Die



beiden Liebenden distanzierten sich voneinander. Xua-Xua zog es vor,
alleine zu bleiben und ihren Bauch anschwellen zu sehen. Li-Peng fiihlte sich
verlassen und ging auf die Suche nach anderen Urfrauen, aber ohne die
Hoffnung, irgendeine zu finden, die seiner ersten Liebe glich.

Eines Nachts spiirte Xua-Xua, wie ihr Bauch in Bewegung geriet: Als sie
gerade beim Einschlafen war, begann sich ihr Bauch von rechts nach links
und von links nach rechts zu bewegen, ohne ihrem Willen zu gehorchen. Mit
der Zeit wuchs ihr Bauch immer mehr und wurde von den Tritten kleiner
Fiifichen erschiittert. Li-Peng betrachtete sie von weitem wie ein Zuschauer,
traurig und neugierig.

Im Bauch seiner Mutter befand sich Lig-Lig-Le — so nannte sich das Kind,
obwohl es weder diesen Namen trug noch irgendeinen anderen, da ja noch
keine Sprache erfunden worden war (wie dem auch sei, es handelt sich hier
um eine uralte chinesische Fabel, bei deren Erzdhlung die poetische Freiheit
erlaubt und willkommen ist). Lig-Lig-Le wurde grofSer und entwickelte sich,
konnte jedoch Umfang und Grenzen seines eigenen Korpers nicht erkennen:
Endete sein Kérper mit der Oberfliche seiner Haut? Oder im Fruchtwasser,
in dem er schwamm? Erstreckte sich der Korper von Lig-Lig-Le bis zu den
Begrenzungen des Kérpers der Mutter, die ihn schiitzte? War die Welt das,
was sich aufSerhalb des Kérpers der Mutter befand?

Sein eigener Korper, seine Mutter und die ganze Welt bildeten fiir ihn eine
einzige vollstindige Einheit — er war sie, und sie waren er. Deswegen spiiren
wir auch heute noch, wenn wir mit unserem nackten Korper in eine
Badewanne, ein Schwimmbecken oder in den Ozean tauchen, diese
urspriinglichen Gefiihle, als wiirden unsere Kérper mit der ganzen Welt
verschmelzen — Mutter Erde!

All dies geschah, da die Sinne des Kindes noch nicht vollstindig aktiviert
waren. Es konnte noch nichts sehen, da seine Augen geschlossen waren. Es
konnte im engen Mutterleib nichts riechen, und da es keine Luft gab, konnte
es nicht atmen. Es konnte nichts schmecken, da es iiber die Nabelschnur
erndhrt wurde. Es hatte nur wenige Tastempfindungen, da seine Haut immer
mit demselben Fruchtwasser in Beriihrung war, das immer die gleiche
Temperatur hatte, und da das Kind keinen Vergleich hatte. Empfindungen



sind immer Vergleiche: Wir kénnen einen Klang héren, da wir in der Lage
sind, die Stille zu héren. Wir riechen den Duft von Parfiim, da wir in der
Lage sind, Gestank wahrzunehmen.

Die erste klare Sinneswahrnehmung, die das Kind hatte, war die des
Hoérens. Die Sinne von Lig-Lig-Le wurden zuerst tiber seine Ohren angeregt:
Er horte kontinuierliche Rhythmen, einige immer wiederkehrende Kldnge
und gelegentlichen Ldrm. Der Herzschlag seiner Mutter und der seines
eigenen Herzens waren kontinuierliche Grundrhythmen, die ihm
Orientierung gaben und die ihn dabei unterstiitzten, alle anderen Klinge
und Gerdusche zu integrieren, so wie der einer Musik zugrunde liegende
Rhythmus auch in einem Orchester wesentlich ist. Lig-Lig-Le horte sein
eigenes Blut und das Blut seiner Mutter wie eine melodische Musik durch die
Adern fliefSen. Er horte auch Magengerdusche und einige unvermeidliche
Stimmen von auflen. Seine ersten Empfindungen waren also akustische
Empfindungen, und er war in der Lage, diese Klinge zu sortieren und zu
orchestrieren.

Deswegen ist Musik von allen Kiinsten die archaischste, die am tiefsten in
uns selbst verwurzelte, denn sie beginnt, wenn wir uns noch im Mutterleib
befinden. Sie hilft uns, die Welt zu sortieren, jedoch nicht, sie zu verstehen.
Sie ist eine vormenschliche Kunst, die vor unserer Geburt geschaffen wird.

Alle anderen Kiinste kommen nach der Musik und treten erst dann nach
und nach in Erscheinung, wenn sich die anderen Sinne vollstindig
entwickeln. Einen Monat nach der Geburt beginnt ein Kind zu sehen, zuerst
nur Schatten und Formen, dann immer mehr Details. Doch was kénnen wir
selbst, die Erwachsenen, sehen? Wir sehen eine unendliche Flut von Bildern
in Bewegung. Deswegen brauchen wir die bildenden Kiinste, um diese Bilder
festzuhalten, sie bewegungslos zu machen, da uns dies unmaoglich im Alltag
gelingt. Danach kamen die Fotografie und der Impressionismus, um die
Bewegung festzuhalten, sie einzufangen und bewegungslos zu machen. Ein
Paradoxon: eine bewegungslose Bewegung. Dann kam das Kino und
versuchte, sich die Bewegung zu unterwerfen, sie zu beherrschen und zu
ordnen. Diese Kiinste betrachten die Realitdit von einem externen Standpunkt
aus. Der Tanz dringt im Gegensatz dazu in die Bewegung ein und



organisiert sie aus ihrem Inneren heraus. Tanz iibersetzt Klang und Bilder in
Bewegung und macht den Klang sichtbar und fiihlbar.

Dies sind die drei kiinstlerischen Sinne: hauptsdchlich Horen und Sehen
und — zwischen den Schauspielern und manchmal auch zwischen
Schauspielern und Zuschauern — die Beriihrung. Die anderen beiden Sinne,
der Geruchs- und der Geschmackssinn, betreffen eher andere Bereiche des
Lebens (normalerweise schmeckt oder riecht kein Zuschauer das
Theaterensemble — auch wenn dies vielleicht gelegentlich vorkommt ...).

Um zu unserer schénen chinesischen Geschichte zuriickzukommen: Einige
Monate spdter, an einem sonnigen Morgen, legte sich Xua-Xua ans Ufer
eines Flusses und gebar einen Jungen. Von weitem wurde sie dabei von Li-
Peng beobachtet, der sich hinter einem Baum versteckte und unfihig zu jeder
Art von Handlung war: ein entsetzter Zuschauer.

Es war reine Magie! Xua-Xua betrachtete ihr Baby, ohne zu verstehen,
was da in ihrem Inneren gewachsen war. Dieser winzige Kérper, der ihrem
eigenen dhnelte, war zweifelsohne ein Teil von ihr, der zuvor in ihr gewesen
und nun herausgekommen war. Mutter und Sohn waren dieselbe Person. Der
Beweis hierfiir war, dass dieser kleine Korper — untrennbar verbunden mit
Xua-Xua — ununterbrochen zu ihr zuriickkehren wollte. Immer wieder
versuchte Lig-Lig-Le, seinen kleinen Korper mit ihrem grofen Kérper zu
verbinden und an ihrer Brust zu saugen. Sie konnte beruhigt sein: Beide
Kérper waren sie, und sie war beide Korper. Li-Peng sah ihnen von weitem
zu. Ein guter Zuschauer.

Das Baby entwickelte sich schnell: Es lernte, alleine zu laufen und andere
Nahrungsmittel zu sich zu nehmen als die Muttermilch. Lig-Lig-Le wurde
unabhdngiger. Manchmal kam es vor, dass der kleine Korper dem grofSen
Kérper nicht mehr gehorchte, und Xua-Xua erschrak zutiefst. Es war, als
befihle sie ihren Hdnden, sich zum Gebet zu falten, aber diese bestiinden
darauf, zu boxen. Oder als wiese sie ihre Beine an, sich auf den Boden zu
setzen, und diese bestiinden darauf, zu laufen. Eine wahrhaftige Rebellion
eines kleinen Teils ihres Korpers — ein kleiner, aber wertvoller und geliebter
Teil ihres Korpers. Sie blickte auf ihre beiden »Ichs«: das Mutter-Ich und das
Kind-Ich. Beide waren sie selbst, aber der kleine Teil war nun ungehorsam



und stellte sich quer. Li-Peng saf3 hinter seinem Baum und beobachtete
Mutter und Kind. Er hielt Abstand und sah ihnen zu.

Eines Nachts schlief Xua-Xua und Li-Peng beobachtete sie neugierig. Es
gelang ihm nicht, die Beziehung zwischen Xua-Xua und ihrem Sohn zu
verstehen und eine eigene Beziehung mit dem Jungen aufzubauen. Als Lig-
Lig-Le aufwachte, versuchte Li-Peng dessen Aufmerksamkeit auf sich zu
ziehen. Xua-Xua schlief noch, als die beiden, Vater und Sohn, loszogen. Von
Beginn an wusste Li-Peng genau, dass Lig-Lig-Le und er zwei
unterschiedliche Personen waren. Er wusste nicht, dass Lig-Lig-Le sein Sohn
war, und sah keinen Zusammenhang zwischen den Liebesspielen des Paars
und der Geburt des Babys. Er war er, das Kind ein anderer.

Er lehrte seinen Sohn das Fischen und Jagen, und Lig-Lig-Le war
gliicklich. Als Xua-Xua jedoch aufwachte und den kleinen Kérper nicht
neben sich fand, war sie verzweifelt. Sie weinte und weinte, da sie einen
geliebten Teil von sich selbst verloren hatte. Sie schrie und schrie und hoffte,
dass ihre Schreie zwischen den Bergen und Tdlern gehért werden wiirden.
Doch Li-Peng und Lig-Lig-Le waren zu weit entfernt, um sie zu héren, und
als sie sie horten, entfernten sie sich noch weiter.

Da sie jedoch derselben Horde angehérten, traf Xua-Xua Vater und Sohn
nach einigen Tagen wieder. Sie forderte ihren Sohn zuriick, doch der kleine
Kérper sagte nein, denn jetzt war er gliicklich, bei seinem Vater zu sein, der
ihm Dinge beibrachte, die seine Mutter nicht kannte.

Xua-Xua musste akzeptieren, dass dieser kleine Korper, auch wenn er aus
ihrem Bauch gekommen und ihr eigenes Werk war — er war sie! —,
gleichzeitig ein anderer Mensch mit eigenen Wiinschen und eigenem Willen
war. Die Weigerung von Lig-Lig-Le, seiner Mutter zu gehorchen, machte ihr
bewusst, dass sie zwei waren und nicht einer. Sie wollte nicht mit Li-Peng
zusammen sein, genau dies war jedoch der Wunsch von Lig-Lig-Le: Jeder
hatte seine eigene Entscheidung getroffen, jeder hatte seine eigene Meinung
und seine eigenen Gefiihle. Sie waren zwei unterschiedliche Menschen, und
sie musste diese Unterschiedlichkeit akzeptieren, damit Dialog mdglich war.

Diese Einsicht brachte Xua-Xua dazu, sich selbst zu sehen: Wer war sie?
Wer war ihr Kind? Wer war Li-Peng?



