


 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Die berühmten Übungen und Spiele Boals liegen hier in einer auf den neuesten Stand gebraten und

stark erweiterten Ausgabe vor. Dabei geht es darum, Zusauer in Handelnde zu verwandeln. Dieses

in 25 Spraen übersetzte Standardwerk ritet si an jeden, der die Übungen berufli oder im

Alltag anwenden will – an Sauspieler oder Laiendarsteller, Pädagogen, Lehrer und erapeuten.

Zuglei gibt der Band Einbli in die Arbeit »des witigsten eatermaers Lateinamerikas« (e

Guardian).

 

Augusto Boal, geboren 1931 in Rio de Janeiro, ist der Begründer des eaters der Unterdrüten, das

heute in mehr als 70 Ländern praktiziert wird. Von der brasilianisen Militärdikatur ins Exil

getrieben, kehrte er Ende der 1980er Jahre na Brasilien zurü. Dort gründete er das Zentrum des

eaters der Unterdrüten (CTO-Rio), das er bis zu seinem Tod 2009 leitete.

 

Till Baumann lernte Augusto Boal und das eater der Unterdrüten Ende der 1990er Jahre in Rio de

Janeiro kennen. Er arbeitet als eatermaer in Europa und Lateinamerika und lebt in Berlin.
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Einleitende Bemerkung des Herausgebers

Wenn wir die Welt genau betraten, sehen wir Unterdrüer und

Unterdrüte in allen Gesellsaen und Gesletern, Klassen und Kasten,

wir sehen eine ungerete und grausame Welt. Wir müssen eine andere Welt

erfinden, denn wir wissen: Eine andere Welt ist mögli. Es ist an uns, sie

mit unseren eigenen Händen zu bauen, uns einzumisen und auf die Bühne

zu gehen: auf die Bühne des eaters wie auf die Bühne des Lebens.

Diese Sätze srieb Augusto Boal zum Welheatertag, nur wenige Woen

vor seinem Tod am 2. Mai 2009. Das Internationale eaterinstitut der

UNESCO hae ihn zum »Weltbotsaer des eaters« ernannt.

Sein Leben lang besäigte si Boal mit der Entwilung eines eaters,

das die Welt nit so akzeptiert, wie sie ist, sondern eingrei: Ein eater,

das ungerete und unterdrüerise Realitäten hinterfragt und sie

verändert – auf der Bühne wie im Leben. Boal entwarf ein eater, das die

Welt nit nur interpretiert, sondern verändert, wie er, Marx

paraphrasierend, srieb. Mit seinen Übungen, Spielen und Teniken hat er

eine Vielzahl von Möglikeiten gesaffen, die Bühne zu betreten, si in

die Szene einzumisen und eine andere Welt – im Großen wie im Kleinen –

mit den eigenen Händen zu bauen. In seinen Workshops und Büern gab er

das notwendige methodise Handwerkszeug weiter.

Boal ging es bei seiner eaterarbeit stets darum, einen ästhetisen

Raum entstehen zu lassen, in dem die Veränderung von Realität geprobt

werden kann. Diejenigen, die vorher nur Zusauerinnen waren, sollten zu

Protagonistinnen der theatralen Handlung und des eigenen Lebens werden

können. Zusauen bedeutete für Boal, vom Handeln ausgeslossen zu sein,

Zusauer sein ist, wie er in seinem Bu eater der Unterdrüten

1

srieb, eine »Beleidigung«. Wie Bret wollte Boal den aktiven,

mitdenkenden Zusauer, der kritis hinterfragt, was auf der Bühne und in

der Gesellsa gesieht. Do Boal ging no einen Sri weiter als

Bret: In seinem eater der Unterdrüten werden die Zusauerinnen zu



Zusauspielerinnen, sie können aktiv in die Handlung eingreifen und sie

verändern. Sie können si aus der Passivität befreien, Unterdrüung

überwinden und Realität gestalten, auf der Bühne wie im Leben.

Zu diesem Zwe entwielte Boal die Übungen und Spiele, die in diesem

Bu versammelt sind, ebenso die hier besriebenen Teniken:

Bildertheater (früher au: Statuentheater), bei dem

Unterdrüungssituationen über Körperbilder dargestellt, analysiert und

transformiert werden können. Forumtheater, die theatrale Inszenierung

realer Erfahrungen von Unterdrüung und die Sue na Veränderungen

im dialogisen Prozess mit dem Publikum, das in die Szene eingrei und

Handlungsideen praktis erproben kann. Unsitbares eater, das

Unterdrüung sitbar maen und Anstöße zur Auseinandersetzung

geben möte, indem im öffentlien Raum Szenen gespielt werden, von

denen allein die Sauspieler wissen, dass sie eater sind – für das

Publikum sind sie hingegen Realität.

2

 Und sließli der Regenbogen der

Wünse, der si mit verinnerliter Unterdrüung auseinandersetzt und

dessen erste Ansätze von Boal bereits in den Übungen und Spielen

eingeführt werden.

3

All diese Teniken sind Teil des eaters der Unterdrüten und wurden

von Boal mit dem Ziel der Überwindung von Unterdrüung und

Ungeretigkeit entwielt. Dabei war es ihm nit gleigültig, wer die

Methoden des eaters der Unterdrüten mit welen Zielen anwendete.

Beispielsweise spra si Boal, zeit seines Lebens ein sarfer Kritiker von

Kapitalismus und dessen gesellsalien Auswirkungen, vehement

dagegen aus, dass die von ihm entwielten Methoden im sogenannten

»Unternehmenstheater« zur Anwendung kamen.

Nehmt an der Aufführung teil, die glei beginnt. Später, wenn ihr zu

Hause seid, mat mit euren Freunden eure eigenen eaterstüe und seht,

was ihr niemals zuvor gesehen habt: das Offensitlie. eater ist nit

einfa nur ein Ereignis – es ist eine Art zu leben.

Augusto Boal hat sein Leben dem eater gewidmet und sein eater dem

Leben. Er wurde 1931 in Rio de Janeiro geboren und leitete ab 1956 das

Teatro de Arena in São Paulo, das erste kollektiv arbeitende eater



Brasiliens. Boal verfasste zahlreie eaterstüe und wurde zu einem der

bedeutenden lateinamerikanisen Dramatiker. Mit dem Zeitungstheater

entwarf er in den 60er Jahren die erste Form des eaters der Unterdrüten,

dessen Namen er in Anlehnung an die Pädagogik der Unterdrüten des

brasilianisen Befreiungspädagogen Paulo Freire wählte.

4

 Während der

brasilianisen Militärdiktatur wurde Boal 1971 verhaet, gefoltert und ins

Exil gezwungen. Er lebte in Buenos Aires und arbeitete in versiedenen

Ländern Lateinamerikas. In Argentinien entwielte er das Unsitbare

eater, in Peru Bildertheater und Forumtheater. Sließli musste er 1976

wegen des Militärputses au Argentinien verlassen und lebte bis Mie

der 80er Jahre im europäisen Exil in Lissabon und Paris. In dem von ihm

gegründeten Centre du éâtre de l’Opprimé (CTO-Paris) entstanden die

Ansätze des Regenbogens der Wünse. Na seiner Rükehr na Brasilien

gründete er in Rio de Janeiro das Centro de Teatro do Oprimido (CTO-Rio),

das er bis zu seinem Tod künstleris leitete. In Brasilien war er den sozialen

Bewegungen eng verbunden, insbesondere der Landlosenbewegung MST, mit

deren Aktivisten er regelmäßig arbeitete.

5

 Als Abgeordneter der

Arbeiterpartei PT

6

 saß er von 1993 bis 1996 im Stadtparlament von Rio de

Janeiro und entwielte gemeinsam mit den Mitarbeitern des CTO-Rio das

Legislative eater.

7

 Die letzten Jahre seines Saffens waren von der

Entwilung der Ästhetik der Unterdrüten geprägt, sie wurde seit 2002

zum Swerpunkt der Arbeit des CTO-Rio.

8

 Augusto Boal verstarb am 2. Mai

2009 in Rio de Janeiro im Alter von 78 Jahren.

9

 

Mehr als jedes andere seiner Büer begleiteten ihn die Übungen und Spiele

für Sauspieler und Nit-Sauspieler auf seinem Weg. Die Gesite des

Bues ist eng mit Boals Biographie und somit mit der Entwilung des

eaters der Unterdrüten verbunden. Im Laufe der Jahrzehnte nahm Boal

immer neue Übungen und Spiele mit auf, überarbeitete bestehende, ergänzte

sie um neue Varianten und brate Reflexionen zu Papier, die si mit der

Praxis des eaters der Unterdrüten auseinandersetzten. Die Texte in den

Übungen und Spielen entstammen untersiedlien Epoen seines

Saffens und wurden an versiedenen Orten und in versiedenen



Spraen verfasst. So weist dieses Bu eine beeindruende

Editionsgesite auf, in Boals Worten (im Vorwort zur brasilianisen

Ausgabe):

»Dieses Bu ist eines meiner ersten Büer und gleizeitig, mit seinen Überarbeitungen und

Ergänzungen, eines meiner neuesten. Ihn ihm vermisen si Texte aus einer lange vergangenen Zeit

mit Texten von vorgestern. Von allen meinen Büern hat es den längsten und kurvenreisten (und,

nebenbei bemerkt, erfolgreisten) Weg zurügelegt: Zunäst wurde es auf Spanis verfasst und

1973 in Argentinien veröffentlit, als i dort im Exil lebte. Damals trug es den Titel 200 Übungen

und Spiele für Sauspieler und Nit-Sauspieler, die mit ihrem eater etwas sagen wollen. 1977

wurde es ins portugiesise Portugiesis übersetzt10 (das ist – i versiere es! – nit dasselbe wie

das brasilianise) und dann 1979 ins Französise, wo es mehr als fünfzehn Mal aufgelegt wurde und

einen neuen, einfaeren Namen erhielt: Spiele für Sauspieler und Nit-Sauspieler (dabei blieb

unerwähnt, dass es inzwisen mehr als 400 Übungen und Spiele enthielt). Für die erste englise

Ausgabe von 1995 wurde es vollständig überarbeitet und jetzt – paradoxerweise – für diese

brasilianise Ausgabe ins Portugiesise zurüübersetzt. Es handelt si also um die Übersetzung

einer Übersetzung einer portugiesisen Übersetzung, die wiederum ins Englise und Französise

übersetzt und dann ins brasilianise Portugiesis rüübersetzt wurde. Glülierweise verstehe i

na wie vor Portugiesis und konnte das Endergebnis neu bearbeiten.«

Do damit war der Weg no nit zu Ende. Na der brasilianisen

Ausgabe von 1998, die die Grundlage des vorliegenden Bandes bildet, wirkte

Boal no an einer spanisen (2001), einer englisen (2002) sowie einer

französisen Ausgabe (2004) mit.

11

 Alle ersienen mit mehr oder weniger

umfangreien Überarbeitungen und Ergänzungen, die au teilweise

Eingang in diesen Band gefunden haben.

 

 

Wir sind alle Sauspieler, wir sind alle Handelnde. Bürger ist nit, wer in

einer Gesellsa lebt. Zum Bürger wird, wer die Gesellsa verändert.

Während seines jahrzehntelangen Saffens hörte Boal nie auf, mit seiner

Kunst in gesellsalie Realität einzugreifen, in Lateinamerika, Europa

und weltweit. eater der Unterdrüten ist seit seiner Entstehung zu einer

globalen Bewegung geworden. Boals eater wird inzwisen in mehr als 70

Ländern praktiziert, dabei finden si die größten 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 wesentlies Ziel von



Workshops und Fortbildungen im eater der Unterdrüten – und au von

Boals Büern. Mit Leben gefüllt werden seine Übungen, Spiele und

Teniken von den Mensen, die mit ihnen arbeiten. Wie Boal zu sagen

pflegte: Das eater der Unterdrüten kann ein Slüssel sein. Aber ein

Slüssel allein öffnet keine Tür, dies tut erst der Mens, der den Slüssel

benutzt.

 

Berlin, im August 2013

Till Baumann



Erstes Vorwort

Über die Royal Shakespeare Company, eater im Gefängnis

und die landlosen Bauern

 

In den letzten Jahren habe i einige wundervolle Erfahrungen gemat, alle

sehr untersiedli und do einander ähnli.

Das erste Erlebnis hae i im Jahr 1997 in Stratford-upon-Avon. Cicely

Berry und Adrian Noble haen mi eingeladen, einen Workshop mit

Sauspielerinnen und Sauspielern

1

 der Royal Shakespeare Company zu

leiten. Am Beispiel von Hamlet sollten die Möglikeiten erforst werden,

wie mit Hilfe der introspektiven Teniken des Regenbogens der Wünse

2

Shakespeare-Figuren entwielt werden können. I hae dies bereits zuvor

mit allen möglien Stüen und Musicals gemat, sogar mit Klassikern

von Racine und Maiavelli – aber niemals mit Shakespeare.

Zehn Jahre lang hae i mit Gruppen gearbeitet, die si aus Bewohnern

von Favelas,

3

 aus Gewerksaern und Kirenmitgliedern

zusammensetzten. Diese Gruppen nutzten eater nit als ein Miel, um

die Figuren eines Stüs besser zu verstehen, sondern um ihre drängenden

Probleme zu analysieren und eigene Lösungen dafür zu finden. Na einer

längeren Pause vom professionellen eater stellte Stratford-upon-Avon also

ein besonderes Ereignis für mi dar.

Regie zu führen ist wie Fahrrad fahren oder reiten – man verlernt es nie.

Vom ersten Moment an fühlte i mi wieder wohl dabei, mit

professionellen eaterleuten zu spreen. Genauso wie Cicely und i

standen sie dem Experiment, das wir uns vorgenommen haen, völlig offen

und unvoreingenommen gegenüber.

Nadem i jahrzehntelang vor allem mit professionellen Sauspielern

gearbeitet hae, stand i zu Beginn der 70er Jahre auf einmal in Peru vor

einer Gruppe von Indigenen. Sie waren aus kleinen Dörfern gekommen,



spraen nit dieselbe Sprae wie i und standen mir so misstrauis

gegenüber wie vermutli jedem anderen seltsamen Wesen au (und

sierli zu Ret!). I sagte mir: »I werde mit ihnen arbeiten, als ob sie

erfahrene Sauspieler wären!« So hielt i es au, und es funktionierte

hervorragend. Bei der Royal Shakespeare Company date i: »I werde

mit ihnen arbeiten, als wären sie brasilianise Favela-Bewohner.« Und es

funktionierte genauso.

Habe i sie wie Leute behandelt, die sie in Wirklikeit gar nit waren?

Nein, im Gegenteil: I habe sie als das genommen, was sie sind – indigene

Mensen in Peru, Sauspieler in Stratford, Bauern in Indien. Sie sind alle,

wie i, menslie Wesen.

Wir kleiden uns untersiedli, haben untersiedlie Gewohnheiten,

wir erfinden unsere eigene Musik, unsere eigene Küe – do wir können

nit nur mit dem leben, was wir alleine gesaffen haben. Wir müssen

andere mit einbeziehen, manmal auf die Weise, in der es die

anthropophagise Literatur Brasiliens Anfang des 20. Jahrhunderts getan

hat.

4

 Das Leben ist expansiv, es dehnt si aus in unserem Körper, es wäst

und gedeiht, au na außen hin, und es bringt Räume, Formen, Ideen,

Bedeutungen, Empfindungen hervor. All dies gesieht als Dialog: Wir

haben Teil an dem, was andere gesaffen haben, und teilen mit ihnen das

Beste unserer Werke.

Wir können nit in Isolation leben, eingeslossen in uns selbst. Wir

können enorm viel lernen, wenn wir uns im anderen erkennen: der andere

liebt und hasst, hat Angst und ist mutig – genau wie i, obwohl es

kulturelle Untersiede zwisen ihm, dir und mir geben mag. Eben

deswegen können wir vom anderen lernen: Wir sind untersiedli und sind

do glei.

Als mi Sanjoy Ganguly einlud, in Kalkua mit seinen Sauspielern

von Jana Sanskriti, allesamt Bauern, zu arbeiten, date i, sie wollten von

mir neue Probenteniken für Forumtheater lernen, um ihre Stüe zu

verbessern, die damals son hervorragend waren. Do sie sagten: »Wir

wissen bereits, wie wir gesellsalie und politise Probleme und andere

konkrete Fragen mit Forumtheater darstellen können. Jetzt geht es uns



darum, den Regenbogen der Wünse kennenzulernen. Wir wollen unser

Innenleben entdeen, unsere Gefühle. Wir haben Ängste und Frustrationen,

Hoffnungen und Wünse – au diese wollen wir besser verstehen!«

Wir praktizierten die Teniken des Regenbogens der Wünse mit den

Ärmsten unter den ärmsten Bauern der Welt im indisen Madhyamgram.

Genau so wie mit den wundervollen Sauspielern der Royal Shakespeare

Company, mit Psyotherapeuten in Längensbru in der Sweiz oder mit

politisen Aktivisten in New York. Wir maten einfa eater!

In der Royal Shakespeare Company gingen wir ähnli vor wie sonst au

– und do ganz anders. In dieses Bu habe i neben vielen ganz neuen

Übungen und Spielen all die Variationen bereits bestehender Teniken

aufgenommen, die hilfrei sein können für Sauspieler in professionellen

eaterproduktionen. Um sie kenntli zu maen, habe i diese

Variationen durweg Hamlet genannt. Sie können natürli für die Arbeit

an jeder Art eaterstü verwendet werden, nit nur für Shakespeare.

Apropos Teniken: In der Arbeit mit den Sauspielern der Royal

Shakespeare Company ersien es mir witig, alle introspektiven Teniken

um einen letzten Sri zu ergänzen: Ganz am Ende sollte die

Sauspielerin, die in einer bestimmten Improvisation die Protagonistin

spielt, den gesamten Prozess als Protagonistin durlaufen.

Nur ein Beispiel: Bei der introspektiven Tenik namens Regenbogen der

Wünse stellt die Protagonistin mehrere Bilder ihrer eigenen Wünse
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 dar

(oder die versiedenen Farben eines Wunses). Diese werden dann von den

anderen Sauspielerinnen verkörpert, was uns erlaubt, mit den

versiedenen Faceen oder Aspekten zu spielen. Die Protagonistin kann

jedes dieser Bilder dabei beobaten, wie es gegen den Antagonisten kämp.

In Hamlet gibt es eine Szene, in weler der Protagonist seiner Muer

Gertrude entgegentri. Seine versiedenen, auf sie bezogenen Gefühle

umfassen Sohnesliebe, sexuelle Liebe, Eifersut, Bewunderung, Angst und

viele weitere. Ausgehend von diesen Gefühlen, bringt der Sauspieler mit

seinem Körper Bilder zum Ausdru, die von anderen Sauspielern

übernommen werden. Sie improvisieren dann naeinander den Konflikt mit

Gertrude. Nadem er seine Mitspieler beobaten konnte, verkörpert der



Sauspieler dann all diese Bilder selbst, eines na dem anderen, und

improvisiert alle Wünse, Emotionen, Empfindungen und Situationen

einzeln. Er versut zu fühlen, wie es wäre, wenn er nur dieses eine

Verlangen oder dieser eine Wuns wäre, nur ein bestimmter Wille oder eine

einzelne Emotion: wie der Maler, der eine ganze Palee mit einzelnen Farben

vor si hat, ehe er sie na Belieben mist.

Eine Sauspielerin sollte ihre Figur nit nur verstehen und spüren,

sondern sie au einem Publikum in künstleriser Form vermieln können.

Für jeden anderen, der diese Tenik für persönlie Zwee nutzt, kann es

ausreiend sein, zu lernen, zu wissen und zu verstehen. Für die

Sauspielerin hingegen ist es unumgängli, etwas zum Ausdru zu

bringen. Sie muss all diese Srie in ihrem Inneren spüren, um sie na

außen hin dem Publikum vermieln zu können.

I habe mit der Royal Shakespeare Company sowohl neue

Probenteniken ausprobiert als au bereits bestehende angewandt. I

erinnere mi mit Freude an den Moment, in dem die 30 Sauspieler, die

zwei Woen mit mir gearbeitet haen, eine Zusammenfassung unserer

Arbeit vor ihren Kollegen, den Regisseuren und dem Verwaltungspersonal

demonstrierten. I zeigte eine unserer Teniken, die Hannover-Variante,

6

bei der das Publikum in jegliem Moment der Szene »Stopp!« sagen und

jede beliebige Frage an die Figuren riten darf (nit an die Sauspieler).

Dies hat zum Ziel, die Sauspieler ein wenig dureinanderzubringen, und

soll bewirken, da sie direkt antworten müssen, dass sie ihre Kenntnisse über

die dargestellte Figur und deren Motivation vertiefen und erweitern.

Es war mir bewusst, dass die Sauspieler im Publikum, die nit am

Workshop teilgenommen haen, große Lust verspürten, ihren Kollegen die

verblüffendsten Fragen zu stellen – verständlierweise. Meine Sauspieler

zeigten Mut und sagten: »Gut, na dann los!«

Son von Beginn an wurden viele Fragen gestellt, und die Sauspieler

gaben sehr kreative Antworten – bis zu dem Moment, in dem der Geist des

Vaters von den Verbreen spra, die er in seinem Leben begangen hae,

und eine Person aus dem Publikum fragte: »Wele Verbreen waren das

denn?«



Keine einfae Frage. Wir konnten uns an kein einziges Verbreen

erinnern. König Hamlet, der gleinamige Vater, war immer für seine

Retsaffenheit gerühmt worden, für seine Güte als Person und als König.

Wele Verbreen? Sweigen. Dann sagte der Sauspieler, der den Geist

darstellte: »I war König. Ein König ist dazu verpflitet, Krieg zu führen.

Während eines Krieges ist es unvermeidli, dass Soldaten Verbreen

begehen. I war der König, also trage i die Verantwortung für ihre

Verbreen.« Na seiner Antwort gab es großen Applaus. Dann fragte i

das Publikum: »Gibt es no weitere Fragen zu dieser Szene?« Es gab keine

mehr.

O ja, in der Arbeit mit diesen Teniken müssen die Sauspieler kreativ

und fantasievoll sein!

 

 

In Kooperation mit Paul Heritage und seinem People’s Palace Project der

Universität London führten wir ein Gefängnistheaterprojekt dur, genauer

gesagt: Wir arbeiteten in 37 Gefängnissen im Bundesstaat São Paulo – die

näste besondere Erfahrung.

Dies stellte uns vor ein ganz neues Problem: Im Gefängnis arbeiten wir

mit Partnern, mit denen wir keine Solidarität verspüren, was ihre Taten

angeht. Trotzdem hat ihr Wuns, eine neue Zukun für si zu erfinden,

unsere volle Unterstützung. Wir arbeiten au mit Vollzugsbeamten, mit

denen wir nit übereinstimmen (einer von ihnen hae das Wort

»Mensenrete« auf seinem Slagsto stehen): Die Gefangenen sind zu

Freiheitsentzug verurteilt worden, nit zu Erniedrigung und anderem

Leiden. Die Vollzugsbeamten tendieren indes dazu, si an den Gefangenen

für ihre sleten Arbeitsbedingungen zu räen, die mit niedrigen Löhnen

und einer hohen Gefährdung der persönlien Sierheit verbunden sind.

Alles, was außerhalb der Gefängnisse verboten ist, ist drinnen weit

verbreitete Praxis, vorausgesetzt, der Gefangene kann dafür bezahlen:

Drogen, Raub, sexualisierte Gewalt, Prostitution, Bandenkriege, Folter und

Mord. Gefängnisse sind in Brasilien hauptsäli Aufbewahrungsorte, die

Mensen dort sitzen untätig herum – sie sind wie Krankenhäuser, in denen



Kranke zusammengeworfen werden, jedo ohne Ärzte, Krankenswestern

und ohne Medizin: Wie können wir erwarten, dass Kranke in einem solen

Szenario geheilt werden? Unsere Gefängnisse sind Fabriken des Hasses.

Bereits in der ersten Phase des Projekts entdeten wir das Offensitlie:

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

können Mensen im Gefängnis mit ihrer freien Zeit tun? eater der

Unterdrüten safft Freiräume, in denen Mensen ihre Erinnerungen und

Gefühle, ihre Vorstellungskra, ihre Gedanken über die Vergangenheit und

die Gegenwart befreien und in denen sie ihre Zukun erfinden können,

ansta auf sie zu warten.

Aber wie saffen wir Freiräume innerhalb von Gefängnismauern?

Sierli sind die Gefangenen frei, ihre Vergangenheit zu analysieren und

au ihre weit entfernte Zukun zu erfinden – warum nit? Aber wie ist es

mit der Gegenwart? Hier liegt das größte Problem: Die Gegenwart ist

geprägt von der Konfrontation mit ihrem matvollen Feind, den

Vollzugsbeamten, die si ebenfalls für unterdrüt halten. Vollzugsbeamte

mögen es nit, die Gefangenen eater spielen, »Spaß haben« zu sehen,

während sie selbst arbeiten und sie bewaen müssen.

Beide Seiten haben ihre Vorurteile, jede sieht den jeweils anderen als ihren

Feind an. Ganz ähnli war es, als i mit Protestanten und Katholiken in

Derry, Nordirland, arbeitete – die Vorurteile, die sie gegeneinander haen,

sienen auf Religion und Gesite aufzubauen. Beide Seiten haen jedo

gleiermaßen Familien, Partner, persönlie Probleme und Ängste. Wir

sollten niemandem den Namen seiner Religion auf die Stirn stempeln,

sondern versuen jeden Einzelnen als Mensen wahrzunehmen. Als

Mensen ohne Etikeen.

Das war es, was wir jetzt versuten: im Gefangenen nit den

eingesperrten Mensen zu sehen oder im Beamten den Mann in Uniform.

Sondern beide als das zu sehen, was sie sind, bevor ihnen diese

Zusreibungen verliehen wurden: Mensen. Wir versuten emen zu

bearbeiten, die beide Seiten interessieren, vor allem persönlie Probleme, die

allen gemeinsam sind.



Jetzt fragten sie uns im Gefängnis: »Wenn das so ist, warum nutzen wir

nit die Teniken des Regenbogens der Wünse?«, genauso wie mi die

Sauspieler in Stratford-upon-Avon gefragt haen: »Warum maen wir

kein Forumtheater?«

Es ist das Gleie … und es ist do anders – es ist das Gleie, das anders

ist, und das andere, das glei ist!

 

 

Postskriptum: Mit Stolz in unseren Herzen 

Als i den oben stehenden Text bereits gesrieben hae, dure i im

Memorial da América Latina
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 in São Paulo einer feierlien Zeremonie zum

Absluss des Projekts »Staging Human Rights« (»Mensenrete auf der

Bühne«) beiwohnen, weles zuvor ein Jahr lang in 37 Gefängnissen des

Bundesstaates São Paulo durgeführt wurde. Das Projekt erhielt 2001 von

der Stadt São Paulo den Preis Betinho de Direitos Humanos
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 als

Anerkennung für den humanistisen Charakter seines emas und für die

exzellenten Projektergebnisse: 4000 Gefangene, hunderte Vollzugsbeamte

und andere Angestellte und unzählige Bewohner benabarter Stadeile

waren miteinander in Dialog getreten.

Am Vormiag zeigten die Vollzugsbeamten ihr Stü, das von den

Swierigkeiten ihres Arbeitsalltags in den überfüllten Gefängnissen

handelte, von der geringen Bezahlung und den allgegenwärtigen Gefahren

ihres Berufs. Wie bei unserer eatermethode übli, spielten die Beamten

alle Rollen selbst – sogar die Rollen der Gefangenen, in denen sie die typise

Gefängniskleidung trugen und bestimmte Körperhaltungen annahmen – die

Köpfe gesenkt, die Hände auf der Sulter der Vordermänner.

Glei darauf folgte das Stü der männlien Gefangenen, das von ihren

Erfahrungen handelte. Einer von ihnen hae seine zehn Kinder im Publikum

sitzen, die begeistert waren von den neu entdeten künstlerisen

Fähigkeiten des Vaters. In einer besonders bewegenden Szene kam seine

siebenjährige Toter auf die Bühne gestürmt, um ihn zu umarmen. Er

musste die Bühne verlassen und das Kind wieder auf seinen Platz im

Publikum setzen, neben der Muer, einer freien Bürgerin.



Am Abend dann der Höhepunkt: Die weiblien Gefangenen zeigten den

Moment, in dem eine von ihnen, Amanda (die ihre wahre Gesite

erzählte), von ihrem ses Monate alten, im Gefängnis geborenen Baby

getrennt wurde, wie gesetzli vorgesrieben.

Im eater der Unterdrüten wird die Realität nit nur so gezeigt, wie

sie ist, sondern au – no witiger –, wie sie sein könnte. Dafür leben wir

sließli – um zu werden, was wir potentiell sein können. Dieses lebendige

Element wird der Kreativität des Publikums anvertraut: Die Zusauer

kommen auf die Bühne, ersetzen den Protagonisten und versuen, mabare

Lösungen für reale Probleme zu finden.

Das Publikum war zu Tränen gerührt beim Anbli der Muer, die ihr

Kind zum Absied küsste, und übernahm mehrmals ihre Rolle, um die

Gründung von selbstorganisierten Kinderkrippen im Gefängnis

vorzuslagen. Oder täglie Besue des Kindes, na der Sule und vor

dem Zubegehen. Oder andere Möglikeiten, wie die frühe Trennung von

Muer und Kind vermieden werden könnte. Die Situation der Protagonistin

als Frau und Muer sollte mehr Gewit haben als ihr Gefangenenstatus, so

die allgemeine Meinung. Obwohl es si um ein und dieselbe Person

handelte, sollte die Muer nit für die Sünden der Gefangenen bezahlen

müssen.

Na den Aufführungen waren si die Vertreter der drei beteiligten

Institutionen in ihren Reden einig darin, dass die Arbeit mit dem eater der

Unterdrüten in den Gefängnissen fortgesetzt werden und das Ziel

verfolgen sollte, die Beziehungen zwisen Gefangenen und

Vollzugsbeamten zu humanisieren, die trotz ihrer dur die Umstände

bedingten diametralen Gegensätze zum alltäglien Umgang miteinander

gezwungen sind.

Dann kam der Absied. Wir umarmten die Gefangenen, Männer und

Frauen, die Vollzugsbeamten und die anderen Angestellten – Mensen, die

uns zum Laen und zum Weinen gebrat haen, als sie an diesem Tag ihre

Gesiten und Hoffnungen auf die Bühne braten. Dann kamen sieben

bewaffnete Soldaten auf die Bühne, nahmen je einen Gefangenen am Arm

und führten ihn zu dem Bus, der alle wieder zurü ins Gefängnis bringen



würde. Als sie bereits auf dem Weg waren, nahm si einer der

Vollzugsbeamten no die Zeit, mir zu sagen: »Wissen Sie was? Was

Mensenrete angeht, habe i überhaupt nits gelernt – i weiß immer

no nit, was das ist. Aber eines habe i heute verstanden – dass diese

Typen nit unsere Feinde sind. Sie sind Mensen.« Er ging weg und

unterhielt si dabei mit seinem Gefangenen, der nit mehr sein Feind war,

sondern ein Mens. Weg war er, ohne zu wissen, dass er an diesem Tag sehr

wohl und in aller Tiefe verstanden hae, was der Begriff Mensenrete

bedeutet: Respekt für den Nabarn und die Anerkennung, dass der andere

au ein Mann, eine Frau, ein Mens ist. Wie die traurige Muer, der vom

Gesetz vorgesrieben wurde, si von ihrem Kind zu trennen. Wie der Vater,

der unvermutete Sauspieler, der seine kleine Toter mit seinem Spiel so

sehr bewegt hae.

Und nun glänzt Betinhos Medaille an unserer Brust, und wir spüren Stolz

im Herzen, aber au Traurigkeit.

 

 

Die drie Erfahrung dauert bis jetzt an, bis zum Zeitpunkt, in dem i dies

sreibe,
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 weitet si 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 Häle des Grund und Bodens

weniger als einem Zwanzigstel der Bevölkerung gehört. Der größte Teil

dieses Bodens ist grilado,
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 Großgrundbesitzer haben ihn si dur eine

ausgefeilte Dokumentenfälsungstenik angeeignet: Papiere werden

gemeinsam mit ein paar dieser zirpenden Insekten in einer Kiste verstaut,

diese wird fest verslossen. Na ein oder zwei Monaten sehen die Papiere

so vergilbt aus wie alte offizielle Dokumente, über jeden Verdat erhaben.

Millionen von Landarbeitern haben kein Land, das sie kultivieren können,

wohingegen Millionen von Hektar Land troen und ungenutzt braliegen,

da die Besitzer darauf warten, dass die Regierung in der Nähe eine

Autobahn baut, die die Preise in die Höhe treibt. Das Land bleibt

unproduktiv und nutzlos, wie Goldbarren im Tresorraum einer Bank.



MST ist eine gewaltfreie Organisation, die verlassenen Grundbesitz

besetzt und landwirtsali nutzt. Ihre Mitglieder besetzen niemals

produktiv genutztes Land oder einen funktionierenden Bauernhof. Denno

ist die Gegenwehr der »legalen« Landbesitzer extrem gewalätig und

regelmäßig werden unbewaffnete Landarbeiter getötet. Natürli sind die

Mitglieder des MST nit auf das eater der Unterdrüten angewiesen, um

ihr Leben zu reen: Sie organisieren si in allen möglien Formen. Eine

ihrer Taktiken ist es, ihre Situation in der ganzen Welt bekannt zu maen,

um eine Solidarisierung mit ihrer Sae zu erreien. Die Zeitungen und

Fernsehsender geben ihnen jedo fast nie den Raum dafür.

Anfang 2001 kamen sie mit der folgenden Frage auf uns zu: Wie können

wir eater nutzen, um unsere Bemühungen und unsere Bedürfnisse

bekannter zu maen?

Ihre Probleme sind sehr real: Die Polizei behandelt die Landbesetzer mit

unmenslier Gewalt. Wenn sie verhaet werden, misshandeln die

Polizisten Frauen und Familien. Im Gerit treffen sie nit selten auf

Riter, die Freunde der Landbesitzer, keineswegs jedo Freunde der

Geretigkeit sind. In der Regierung treffen sie auf langsame Bürokraten.

Wir begannen unsere Arbeit wie sonst au: mit Übungen, Spielen,

Bildertheater und Forumtheater. Wir entwielten Stüe über die

Konfrontationen mit der Polizei und mit den Privatarmeen der

Dokumentenfälser. Stüe über die Begegnungen der Landlosen mit

Stadtbewohnern, die keine Ahnung davon haben, was auf dem Land passiert,

und die den Falsinformationen der Medien Glauben senken. Stüe über

ihre eigene interne Organisierung … bis wir begannen, uns emen wie

Sexismus zu nähern, der Intoleranz gegenüber bestimmten ländlien

Musikstilen oder den Konflikten innerhalb einer Familie, wenn ihr ein

kleines Stü Land zugeteilt wurde. Als die Familien no unter swierigen

Bedingungen in kleinen Hüen lebten, von einem Ort zum anderen zogen

und auf die Gelegenheit warteten, ein Stü Land zu besetzen, gab es

Demokratie – jetzt, da sie etwas Land zur Verfügung haen, gab es eine

Tendenz zur Rükehr der alten Familienstrukturen, mit dem Vater als Chef,

der Muer als Stellvertreterin und den Kindern als Angestellten.



MST setzt si aus wundervollen Mensen zusammen, do au sie sind

wie alle anderen Mensen. Sie haben die gleien alitäten und die

gleien Unzulänglikeiten – weshalb sie uns, nadem wir viele

Forumtheaterstüe gespielt haen, fragten: »Warum nutzen wir nit die

Tenik des Regenbogens der Wünse?«

So wie die Gefangenen, so wie die Sauspieler der Royal Shakespeare

Company, so wie alle.

 

 

Das eater der Unterdrüten ist gesaffen worden, um den Mensen

nützli zu sein – und nit die Mensen dafür, dem eater der

Unterdrüten nützli zu sein.
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 Es ist ritig, dass wir zu Beginn sehr

klare Feinde haen, die wir Antagonisten, Unterdrüer nennen konnten:

Wir lebten in Ländern, die von Tyrannen beherrst wurden. Es war sinnlos,

die Unterdrüer zu analysieren, um herauszufinden, ob sie nit do

vielleit ihre neen Seiten haen, ob sie gute Großväter für ihre Enkel

waren. Ein Diktator ist ein Diktator, au wenn er am Abend seine Gebete

sprit und dabei auf Maiskörnern kniet.
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 Forumtheater war zu dieser Zeit

einfa und klar: ein unterdrüter Protagonist, der wusste, was er wollte,

ihm gegenüber ein brutaler Feind, ein Unterdrüer, der versute ihn daran

zu hindern, seine Wünse zu verwirklien. Das Forum war die Sue na

Alternativen und konkreten Lösungen, da alles andere bereits klar war und

als wahr akzeptiert wurde.

Später stießen wir auf Situationen, in denen die Unterdrüung nit so

klar definiert war und beide Seiten für si beanspruten, unterdrüt zu

werden: in einer Paarbeziehung, unter Freunden, Eltern und Kindern,

Lehrern und Sülern … Konfrontationen, die nit rein antagonistis

waren. Hier sien Versöhnung mögli und wünsenswert. In diesen

besonderen Fällen konnten im Forum beide Seiten ausgetaust werden, da

beide versierten, die Unterdrüten zu sein.

Bald verstanden wir, dass Forumtheater nit ausreite, um diese Fragen

anzugehen. Forumtheater arbeitet mit objektiven, sitbaren, bekannten

Unterdrüungen. Wir begannen, mit anderen Formen des eaters der



Unterdrüten zu arbeiten und mit anderen möglien theatralen

Strukturen, die uns helfen konnten, komplexere Situationen zu verstehen, bei

denen nit vorausgesetzt werden konnte, dass die Unterdrüung allen

bekannt und für alle offensitli war.

So entstanden na und na die introspektiven Teniken des

Regenbogens der Wünse. Das vorliegende Bu konzentriert si jedo

auf die Entwilung von Forumtheaterszenen dur jeden, der gewillt ist,

eater als Sprae zu nutzen, und außerdem auf die Entwilung von

Stüen, die von professionellen Sauspielern vor »normalem« Publikum

gespielt werden. Denno enthält es einige Keime der introspektiven

Teniken.

Dieses Bu ist eine praktise Einführung in alle Formen des eaters

der Unterdrüten. Sie sind komplementär, da die Mensen komplex sind

und nit so einfa zu verstehen, wie es uns lieb wäre. Die beste Art, die

versiedenen Formen zu nutzen, ist, sie alle zu nutzen.

 

I liebe es, zu träumen, sogar dann, wenn i mir darüber im Klaren bin,

dass mein Traum unmögli zu erfüllen ist. Trotzdem träume i: Eines

Tages werde i den Hamlet inszenieren, mit Sauspielern der Royal

Shakespeare Company, mit Gefangenen aus den Gefängnissen von

Carandiru,
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 mit Landarbeitern vom MST und Arbeitern aus den Favelas von

Rio. Eines Tages …

Dies wird nie passieren, i weiß. Die Funktion der Utopien ist nit, dass

sie Wirklikeit werden, sie sollen uns vielmehr dazu anregen, no mehr zu

geben und no weiter zu gehen. Träumen zu können ist bereits ein Traum,

der Wirklikeit geworden ist!



Zweites Vorwort

Die Fabel von Xua-Xua und von der Entdeung des eaters

 

Das Wort eater ist derart rei an Bedeutungen – mane ergänzen si,

andere widerspreen si –, dass wir nie genau wissen, was wir meinen,

wenn wir von eater reden. Weles eater meinen wir also?

Zuallererst ist eater ein Ort, ein Gebäude, jede Art von Bauwerk, das

für Aufführungen, Shows, theatrale Darbietungen konstruiert wurde. Hier

umfasst der Begriff eater alles, was mit einer eaterproduktion zu tun

hat – Bühnenbild, Lit, Kostüme etc. –, und all diejenigen, die an der

Produktion mitarbeiten – Autoren, Sauspieler, Regisseurinnen und andere.

eater kann au ein Ort sein, an dem witige Ereignisse, komise oder

tragise, gesehen, die wir aus einer gewissen Distanz beobaten müssen,

gleisam als gelähmte Zusauer: das eater des Verbreens, das eater

des Krieges, das eater der menslien Leidensaen.

1

eater kann au eine Bezeinung für spektakuläre gesellsalie

Ereignisse sein: die Einweihung eines Monuments, die Taufe eines

Kriegssiffes, die Krönung eines Monaren, eine Militärparade, eine

Messe, ein Ball. Diese Manifestationen können au mit dem Wort Ritus

bezeinet werden.

Au si wiederholende Handlungen aus unserem Alltag können eater

genannt werden: Wir inszenieren das Frühstü, dana kommt die Szene, in

der wir zur Arbeit gehen, wir stellen im nästen Akt unseren Arbeitstag

dar, dann den Epilog des Abendessens, am Sonntag sließli das epise

Miagessen mit der gesamten Familie und so weiter. Wir sind wie

Sauspieler, die in einer langen und erfolgreien Spielzeit eines Stüs

immer wieder zu den gleien Partnern die gleien Sätze sagen und zur

gleien Uhrzeit die gleien Bewegungen tausende von Malen wiederholen.

Die menslie Existenz kann zu einer Aneinanderreihung von



meanisierten Handlungen werden, die so rigide und leblos sind wie bei

einer Masine. Diese Art von eater in unserem Leben können wir au

als profane Rituale bezeinen.

Ausdrüe wie »eine Situation dramatisieren«, »eine Szene maen«,

»ein Drama veranstalten« oder, im Französisen, »faire du théâtre« werden

in Situationen verwendet, in denen Mensen die Wahrheit manipulieren,

übertreiben oder verzerren. Hier sind eater und Lüge Synonyme.

Im ursprünglien Sinne des Wortes jedo ist eater die Fähigkeit des

Mensen (die Tiere nit haben), si selbst beim Handeln zu beobaten.

Mensen sind in der Lage, si selbst im Akt des Sehens zu sehen, ihre

Gefühle zu denken und ihre Gedanken zu fühlen. Sie können si an einem

Ort sehen und si gleizeitig vorstellen, woanders zu sein. Sie können si

sehen, wie sie jetzt sind, und si vorstellen, wie sie morgen sein werden.

Deswegen sind Mensen dazu fähig, si und andere zu identifizieren

und nit nur zu erkennen. Die Katze erkennt ihre Besitzerin wieder, die sie

ernährt und streielt, aber kann sie nit als Lehrerin, Ärztin, Diterin

oder Liebhaberin identifizieren. Identifikation bedeutet die Fähigkeit, mehr

von dem zu sehen, was unsere Augen erblien, mehr von dem zu hören, was

unsere Ohren erreit, mehr von dem zu fühlen, was unsere Haut berührt,

und über die Bedeutung der Worte hinauszudenken. I kann eine Freundin

über eine Geste identifizieren, einen Maler über den Stil seiner Gemälde,

eine Politikerin über die Gesetze, für die sie stimmt. Selbst in Abwesenheit

einer Person kann i ihre Zeien, Spuren, Handlungen und Verdienste

identifizieren.

Eine uralte inesise Fabel (sie stammt aus einer Zeit mehr als

zehntausend Jahre vor Christi Geburt) erzählt die wundervolle Gesite

von Xua-Xua (ausgesproen »Swa-swa«), der Urfrau aus der Vorzeit,

die das eater entdet hat. Na dieser Fabel
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 war es eine Frau, die diese

fundamentale Entdeung gemat hat, und kein Mann. Bald bemätigten

si die Männer dieser wunderbaren Kunst und slossen Frauen in einigen

Epoen sogar vom eaterspiel aus – wie zu Shakespeares Zeiten, als

Männer die Rollen von Königinnen und Prinzessinnen übernahmen.

Slimmer no: Bei manen Aufführungen der grieisen Tragödien



waren Frauen nit einmal im Publikum erlaubt. Weil eater eine so starke

und matvolle Kunstform ist, erfanden die Männer neue Formen, diese

essentiell weiblie Entdeung zu nutzen. Die Frauen erfanden das eater

und die Männer das eatergebäude, die Bühne, das Bühnenbild, die

Dramaturgie, die sauspielerise Darstellung etc.

Xua-Xua lebte vor zehntausenden von Jahren, als die Urmensen no

über die Berge und dur die Täler wanderten, in den Wäldern und an den

Ufern der Flüsse und des Meeres lebten, si von gejagten Tieren und von

Bläern und Früten von den Bäumen ernährten, Wasser aus den Flüssen

tranken und in Höhlen sliefen. Dies war lange Zeit vor dem Neandertaler

und dem Cro-Magnon-Mensen, vor Homo sapiens und Homo habilis, die

in ihrem körperlien Aussehen, der Größe ihres Gehirns und in ihrer

Brutalität son fast mensli waren.

Diese vormenslien Wesen lebten in Horden, um si besser gegen

andere Tiere verteidigen zu können, die so wild waren wie sie selbst. Xua-

Xua hieß eigentli gar nit Xua-Xua, sie hae weder diesen no einen

anderen Namen, da no überhaupt keine gesproene oder gesriebene

Sprae erfunden worden war, au nit »Proto-Munda«, die erste

menslie Sprae, die zur elle aller anderen wurde.

3

 Xua-Xua war die

sönste Urfrau in ihrer Horde und der drei Jahre ältere Li-Peng der stärkste

unter den Urmännern. Sie fühlten si zueinander hingezogen. Sie waren

gerne zusammen, swammen gerne gemeinsam, kleerten gemeinsam auf

Bäume. Sie moten den Geru und den Gesma des anderen Körpers.

Sie liebten es, einander zu berühren, zu umarmen und miteinander Sex zu

haben, ohne dabei genau zu wissen, was sie taten. Sie genossen es,

zusammen zu sein.

Sie waren glüli, so glüli, wie es zwei Urmensen nur sein

können.

Eines Tages spürte Xua-Xua, wie si ihr Körper veränderte: Ihr Bau

wurde größer und größer. Sie wurde sütern und sämte si für das,

was mit ihrem Körper gesah. Sie begann, Li-Peng zu meiden. Dieser

verstand indessen nit, was vor si ging. Xua-Xua war nit mehr die

Xua-Xua, die er geliebt hae, weder körperli no in ihrem Verhalten. Die



beiden Liebenden distanzierten si voneinander. Xua-Xua zog es vor,

alleine zu bleiben und ihren Bau answellen zu sehen. Li-Peng fühlte si

verlassen und ging auf die Sue na anderen Urfrauen, aber ohne die

Hoffnung, irgendeine zu finden, die seiner ersten Liebe gli.

Eines Nats spürte Xua-Xua, wie ihr Bau in Bewegung geriet: Als sie

gerade beim Einslafen war, begann si ihr Bau von rets na links

und von links na rets zu bewegen, ohne ihrem Willen zu gehoren. Mit

der Zeit wus ihr Bau immer mehr und wurde von den Trien kleiner

Füßen ersüert. Li-Peng betratete sie von weitem wie ein Zusauer,

traurig und neugierig.

Im Bau seiner Muer befand si Lig-Lig-Le – so nannte si das Kind,

obwohl es weder diesen Namen trug no irgendeinen anderen, da ja no

keine Sprae erfunden worden war (wie dem au sei, es handelt si hier

um eine uralte inesise Fabel, bei deren Erzählung die poetise Freiheit

erlaubt und willkommen ist). Lig-Lig-Le wurde größer und entwielte si,

konnte jedo Umfang und Grenzen seines eigenen Körpers nit erkennen:

Endete sein Körper mit der Oberfläe seiner Haut? Oder im Frutwasser,

in dem er swamm? Erstrete si der Körper von Lig-Lig-Le bis zu den

Begrenzungen des Körpers der Muer, die ihn sützte? War die Welt das,

was si außerhalb des Körpers der Muer befand?

Sein eigener Körper, seine Muer und die ganze Welt bildeten für ihn eine

einzige vollständige Einheit – er war sie, und sie waren er. Deswegen spüren

wir au heute no, wenn wir mit unserem naten Körper in eine

Badewanne, ein Swimmbeen oder in den Ozean tauen, diese

ursprünglien Gefühle, als würden unsere Körper mit der ganzen Welt

versmelzen – Muer Erde!

All dies gesah, da die Sinne des Kindes no nit vollständig aktiviert

waren. Es konnte no nits sehen, da seine Augen geslossen waren. Es

konnte im engen Muerleib nits rieen, und da es keine Lu gab, konnte

es nit atmen. Es konnte nits smeen, da es über die Nabelsnur

ernährt wurde. Es hae nur wenige Tastempfindungen, da seine Haut immer

mit demselben Frutwasser in Berührung war, das immer die gleie

Temperatur hae, und da das Kind keinen Verglei hae. Empfindungen



sind immer Vergleie: Wir können einen Klang hören, da wir in der Lage

sind, die Stille zu hören. Wir rieen den Du von Parfüm, da wir in der

Lage sind, Gestank wahrzunehmen.

Die erste klare Sinneswahrnehmung, die das Kind hae, war die des

Hörens. Die Sinne von Lig-Lig-Le wurden zuerst über seine Ohren angeregt:

Er hörte kontinuierlie Rhythmen, einige immer wiederkehrende Klänge

und gelegentlien Lärm. Der Herzslag seiner Muer und der seines

eigenen Herzens waren kontinuierlie Grundrhythmen, die ihm

Orientierung gaben und die ihn dabei unterstützten, alle anderen Klänge

und Geräuse zu integrieren, so wie der einer Musik zugrunde liegende

Rhythmus au in einem Orester wesentli ist. Lig-Lig-Le hörte sein

eigenes Blut und das Blut seiner Muer wie eine melodise Musik dur die

Adern fließen. Er hörte au Magengeräuse und einige unvermeidlie

Stimmen von außen. Seine ersten Empfindungen waren also akustise

Empfindungen, und er war in der Lage, diese Klänge zu sortieren und zu

orestrieren.

Deswegen ist Musik von allen Künsten die araisste, die am tiefsten in

uns selbst verwurzelte, denn sie beginnt, wenn wir uns no im Muerleib

befinden. Sie hil uns, die Welt zu sortieren, jedo nit, sie zu verstehen.

Sie ist eine vormenslie Kunst, die vor unserer Geburt gesaffen wird.

Alle anderen Künste kommen na der Musik und treten erst dann na

und na in Erseinung, wenn si die anderen Sinne vollständig

entwieln. Einen Monat na der Geburt beginnt ein Kind zu sehen, zuerst

nur Saen und Formen, dann immer mehr Details. Do was können wir

selbst, die Erwasenen, sehen? Wir sehen eine unendlie Flut von Bildern

in Bewegung. Deswegen brauen wir die bildenden Künste, um diese Bilder

festzuhalten, sie bewegungslos zu maen, da uns dies unmögli im Alltag

gelingt. Dana kamen die Fotografie und der Impressionismus, um die

Bewegung festzuhalten, sie einzufangen und bewegungslos zu maen. Ein

Paradoxon: eine bewegungslose Bewegung. Dann kam das Kino und

versute, si die Bewegung zu unterwerfen, sie zu beherrsen und zu

ordnen. Diese Künste betraten die Realität von einem externen Standpunkt

aus. Der Tanz dringt im Gegensatz dazu in die Bewegung ein und



organisiert sie aus ihrem Inneren heraus. Tanz übersetzt Klang und Bilder in

Bewegung und mat den Klang sitbar und fühlbar.

Dies sind die drei künstlerisen Sinne: hauptsäli Hören und Sehen

und – zwisen den Sauspielern und manmal au zwisen

Sauspielern und Zusauern – die Berührung. Die anderen beiden Sinne,

der Gerus- und der Gesmassinn, betreffen eher andere Bereie des

Lebens (normalerweise smet oder riet kein Zusauer das

eaterensemble – au wenn dies vielleit gelegentli vorkommt …).

Um zu unserer sönen inesisen Gesite zurüzukommen: Einige

Monate später, an einem sonnigen Morgen, legte si Xua-Xua ans Ufer

eines Flusses und gebar einen Jungen. Von weitem wurde sie dabei von Li-

Peng beobatet, der si hinter einem Baum verstete und unfähig zu jeder

Art von Handlung war: ein entsetzter Zusauer.

Es war reine Magie! Xua-Xua betratete ihr Baby, ohne zu verstehen,

was da in ihrem Inneren gewasen war. Dieser winzige Körper, der ihrem

eigenen ähnelte, war zweifelsohne ein Teil von ihr, der zuvor in ihr gewesen

und nun herausgekommen war. Muer und Sohn waren dieselbe Person. Der

Beweis hierfür war, dass dieser kleine Körper – untrennbar verbunden mit

Xua-Xua – ununterbroen zu ihr zurükehren wollte. Immer wieder

versute Lig-Lig-Le, seinen kleinen Körper mit ihrem großen Körper zu

verbinden und an ihrer Brust zu saugen. Sie konnte beruhigt sein: Beide

Körper waren sie, und sie war beide Körper. Li-Peng sah ihnen von weitem

zu. Ein guter Zusauer.

Das Baby entwielte si snell: Es lernte, alleine zu laufen und andere

Nahrungsmiel zu si zu nehmen als die Muermil. Lig-Lig-Le wurde

unabhängiger. Manmal kam es vor, dass der kleine Körper dem großen

Körper nit mehr gehorte, und Xua-Xua ersrak zutiefst. Es war, als

befähle sie ihren Händen, si zum Gebet zu falten, aber diese bestünden

darauf, zu boxen. Oder als wiese sie ihre Beine an, si auf den Boden zu

setzen, und diese bestünden darauf, zu laufen. Eine wahrhaige Rebellion

eines kleinen Teils ihres Körpers – ein kleiner, aber wertvoller und geliebter

Teil ihres Körpers. Sie blite auf ihre beiden »Is«: das Muer-I und das

Kind-I. Beide waren sie selbst, aber der kleine Teil war nun ungehorsam



und stellte si quer. Li-Peng saß hinter seinem Baum und beobatete

Muer und Kind. Er hielt Abstand und sah ihnen zu.

Eines Nats slief Xua-Xua und Li-Peng beobatete sie neugierig. Es

gelang ihm nit, die Beziehung zwisen Xua-Xua und ihrem Sohn zu

verstehen und eine eigene Beziehung mit dem Jungen aufzubauen. Als Lig-

Lig-Le aufwate, versute Li-Peng dessen Aufmerksamkeit auf si zu

ziehen. Xua-Xua slief no, als die beiden, Vater und Sohn, loszogen. Von

Beginn an wusste Li-Peng genau, dass Lig-Lig-Le und er zwei

untersiedlie Personen waren. Er wusste nit, dass Lig-Lig-Le sein Sohn

war, und sah keinen Zusammenhang zwisen den Liebesspielen des Paars

und der Geburt des Babys. Er war er, das Kind ein anderer.

Er lehrte seinen Sohn das Fisen und Jagen, und Lig-Lig-Le war

glüli. Als Xua-Xua jedo aufwate und den kleinen Körper nit

neben si fand, war sie verzweifelt. Sie weinte und weinte, da sie einen

geliebten Teil von si selbst verloren hae. Sie srie und srie und hoffte,

dass ihre Sreie zwisen den Bergen und Tälern gehört werden würden.

Do Li-Peng und Lig-Lig-Le waren zu weit entfernt, um sie zu hören, und

als sie sie hörten, entfernten sie si no weiter.

Da sie jedo derselben Horde angehörten, traf Xua-Xua Vater und Sohn

na einigen Tagen wieder. Sie forderte ihren Sohn zurü, do der kleine

Körper sagte nein, denn jetzt war er glüli, bei seinem Vater zu sein, der

ihm Dinge beibrate, die seine Muer nit kannte.

Xua-Xua musste akzeptieren, dass dieser kleine Körper, au wenn er aus

ihrem Bau gekommen und ihr eigenes Werk war – er war sie! –,

gleizeitig ein anderer Mens mit eigenen Wünsen und eigenem Willen

war. Die Weigerung von Lig-Lig-Le, seiner Muer zu gehoren, mate ihr

bewusst, dass sie zwei waren und nit einer. Sie wollte nit mit Li-Peng

zusammen sein, genau dies war jedo der Wuns von Lig-Lig-Le: Jeder

hae seine eigene Entseidung getroffen, jeder hae seine eigene Meinung

und seine eigenen Gefühle. Sie waren zwei untersiedlie Mensen, und

sie musste diese Untersiedlikeit akzeptieren, damit Dialog mögli war.

Diese Einsit brate Xua-Xua dazu, si selbst zu sehen: Wer war sie?

Wer war ihr Kind? Wer war Li-Peng?


