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Vorwort

Dies ist das erste Buch der auf zwo6lf Binde angelegten Reihe -
provisationstheater. Es richtet sich an Anfinger, an fortgeschrittene
Impro-Spieler und Improvisations-Lehrer. Wir werden die Grund-
lagen des gemeinsamen theatralen Improvisierens erkunden: Wie
erlangen wir beim spontanen Erschaffen von Szenen Freiheit,
Freude und Eleganz? Obwohl ich hier einige Spiele, Ubungen und
Formate beschreibe, ist dieses Buch keine Trick-Kiste. Um Impro-
theater zu lernen, braucht man ein offenes Herz, aber auch Geduld
und Ubung. Mit dem Titel ,,Die Grundlagen® ist also nicht allein
die Anfingerpraxis des Improvisierens gemeint, sondern die
grundlegenden Haltungen, auf die sich Improtheater-Spieler immer
wieder besinnen mussen, wenn sie nicht steckenbleiben, sondern
sich stetig weiterentwickeln wollen.

Ich wiinsche mir, dass dieses Buch die Leser inspiriert, Neues
zu wagen, Angste hinter sich zu lassen, sich dem Moment hinzu-
geben, die eigenen Fahigkeiten zu erweitern und dem Verstand
und kiinstlerischen Instinkt zu vertrauen, so dass Improvisations-
theater das werden kann, was in ihm schlummert: Eine Kunst.

Vielleicht vermisst man beim Lesen einige Themen: Wie er-
schafft man spontan Charaktere?r Wie werden die improvisierten
Szenen weiterentwickelt? Wie improvisieren wir Storys? Diese und
viele andere Themen sind den folgenden Binden vorbehalten. Ein
Verotfentlichungsplan der einzelnen Binde mit kurzen Inhaltsan-
gaben findet sich am Ende des Buchs.

Die Namen von Spielern aus Shows und Workshops habe ich
— mit Ausnahme meines eigenen Impro-Ensembles Foxy Freestyle —
anonymisiert. Um flissiges Lesen zu erleichtern, wird in diesem
Werk tiberwiegend das generische Maskulinum verwendet.
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1 WARUM SPIELEN WIR IMPROTHEATER?

1.1 Der Genuss des Publikums
1.2 Freiheit und Bildung des Spielers

1.3 Die Mitspieler — Inspiration und Kooperation
14 Synchronisierte Kreativitat
1.5 Interaktion mit dem Publikum

1.1 Der Genuss des Publikums

Impro-Spieler machen sich oft Gedanken dartiber, was ,,das* Pub-
likum sehen will, was es braucht oder was es fordert. Vielleicht ist
hier mal ein Perspektivwechsel fillig: Was bereitet denn uns Im-
pro-Spielern Freude, wenn wir im Publikum sitzen? Was hat uns
begeistert, als wir das erste Mal Improtheater gesehen haben, als
wir noch nichts von den Impro-Techniken wussten, die dahinter
stecken, nichts vom feinen Miteinander, das das lockere Impro-
Spielen erfordert?

Wenn wir Zuschauern, die zum ersten Mal Improtheater se-
hen, nach der Show zuhé6ren, werden wir erkennen, dass die pri-
mire Begeisterung immer wieder die Faszination des Spontanen
1st:

»Ihr wart so unglaublich schnell!”
,Wo nehmt ihr nur so rasch die Ideen her?”

,Ihr geht so unglaublich gut aufeinander ein.”
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»Man hat gesehen, dass ihr euch selber amisiert habt, wenn
ihr von der Antwort eurer Mitspieler iberrascht wart.”

Obwohl Improtheater nicht unbedingt komisch sein muss, hat es
doch einen Hang zum Komischen, der nicht unbedingt durch die
Inhalte des Gesagten zu erkliren ist, sondern durch das Spontane
selbst. Diese impro-immanente Komik wirkt vor allem dann, wenn
der Mechanismus offengelegt wird, das hei3t wenn fir die Zu-
schauer die Spielregel sichtbar ist. Aber auch in freien Szenen ist
dieser Effekt noch zu beobachten: Ich liefere dir einen Satz, und
du musst etwas Sinnvolles darauf erwidern. So entfaltet sich Situa-
tions-Komik. Dem Zuschauer wird rasch klar, dass das, was auf
der Biihne entsteht, keiner der einzelnen Spieler alleine hitte erfin-
den kénnen.

Doch auch unabhingig von der impro-spezifischen Komik ist
Improtheater fiir den Zuschauer interessant. Man empfindet Freu-
de, anderen beim Kreativsein zuschauen zu kénnen. Als Zuschauer
tauchen wir 7z den Progess mit ein, und das kénnen uns nicht-impro-
visierte Kiinste nur selten bieten. Bildende Kiinstler lassen sich in
der Regel ungern tber die Schulter schauen. Und Schriftsteller
reagieren pikiert, wenn man ihnen beim Schreiben auf das Blatt
Papier oder auf den Monitor starrt.

Wenn wir ins Kino gehen, ist der Film komplett, das Drehbuch
wurde vor Jahren geschrieben, die Darsteller haben ihre Szenen
zum Teil zig Mal gespielt. Ganze Szenen sind der Schere zum Op-
fer gefallen. Das ist alles wunderbar, und wir lieben die groB3en
Filmkunstwerke. Aber Theater oder auch Live-Musik entfalten
dann eben doch noch eine andere Art von Magie. Man ist direkt
dabei, wie die Schauspieler oder Musiker die Werke des Dramati-
kers oder Komponisten umsetzen. Rock-Konzerte 16sen eine so
stark sichtbare und regelrecht spiirbare Begeisterung auslésen, weil
es hier weniger um die saubere Performance der Lieder geht, son-
dern um die gemeinsame Erfahrung.

Auch Regie-Theater lebt von einem gewissen Mal3 an Improvi-
sation. Gute Schauspieler sind nie allein Text-Aufsager, die ihren
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Korper dem Regisseur zur Verfligung stellen. Vielmehr miissen sie
in der Lage sein, zuzuhéren und die Empfindungen der Figur un-
mittelbar aufleben zu lassen, was dann bedeutet: Sie mussen sie
spontan in sich selbst zum Leben erwecken. Dem lebendigen Ent-
stehen des Stiicks auf der Bithne als Zuschauer beizuwohnen, kann
ein grofBartiges dsthetisches Erlebnis sein. Schauspiel ist also, trotz
allen Probens, auch im Regie-Theater immer wieder ein Stiick weit
improvisiert. Aber an dem Stiick hat der Autor oft monatelang
gefeilt. Der Regisseur des Stiicks bestimmt letztlich seinen Charak-
ter, er gibt dem Stiick den Dreh und legt fest, wie die Schauspieler
ithre Rollen aufzufassen haben. Vielleicht hat er den Schauspielern
in den Proben Raum zum Improvisieren gegeben oder improvisa-
torische Elemente genutzt, aber zum Zeitpunkt der Premiere steht
das Stick und wird kaum noch mehr verindert. Die Aufgaben des
Dramaturgen, des Lichttechnikers, des Bihnenbildners, der Musi-
ker — all das ist festgelegt, und am Tag der Auffithrung wird nicht
mehr daran geriittelt.

Im Improtheater entstehen alle diese Parts im Moment. Der
Entstehung einer Szene zuzuschauen, kann ungeheure Freude
bereiten, denn sie wird nicht von einem Spieler allein, sondern
vom Team ,,geschrieben®, ohne dass ein Schreibprozess tiberhaupt
stattfindet. Vielmehr hitte das Stiick kein einzelner Spieler so
schreiben kénnen, wie wir es am Ende erlebt haben. Ich reagiere
auf dein Angebot, du auf mein Angebot, ein dritter Spieler etabliert
eine neue Sequenz, und so fort. Im Idealfall, wenn die Spieler
formsicher und sensibel aufeinander eingehen, hat man einerseits
fast den Eindruck, die Spieler hitten ein bereits existierendes Stick
aufgefiihrt, andererseits bestaunt man wihrend des Spiels das Ge-
ben und Nehmen, das Entstehen einer neuen Form.

Der wesentliche Genuss des Zuschauers besteht also in der
Gleichzeitigkeit zweier Gentisse: Erstens dem Genuss von Inhalt
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und Form einerseits und zweitens dem Genuss, Zuschauer des
komplexen Schaffensprozesses zu sein.!

1.2 Freiheit und Bildung des Spielers

Wenn die Zuschauer es genielen, dem flieBend-synchronen Ent-
stehen von Text, Schauspiel und Inszenierung zuzusehen, so gilt
dasselbe fur die Spieler selbst, nur eben auf der Seite des Schaffens.

Ein Schriftsteller kann wihrend des Schreibens oder danach
Worter austauschen, Sitze oder ganze Absitze streichen oder am
Ende gar alles wegwerfen und von vorne anfangen. Wie anders ist
da doch das Improvisieren auf der Biithne! Alles gilt in diesem Au-
genblick. Korrekturen sind nicht mehr méglich. Natiirlich freuen
wir uns, wenn wir eine Story auf die Biihne bringen, die die Zu-
schauer bewegt, die uns vielleicht selbst mitreil3t und uns nachden-
ken ldsst. Aber was das Improtheater vom geschriebenen Drama,
vom Drehbuch oder der Kurzgeschichte unterscheidet, ist der
Fokus auf den Flow, das Ewntstehen der Story. Als Improvisierer
lieben wir das Werkeln oft mehr als das Werk, den Prozess mehr
als das Produkt.

So sehr ich meine Arbeit als Schriftsteller mag — sie bleibt eine
einsame Tatigkeit. Die tberraschenden Wendungen einer Ge-
schichte sind Produkte meiner Phantasie. Im Improtheater hinge-
gen muss ich praktisch permanent mit den Angeboten meiner Mit-
spieler umgehen. Muss? Nein, ich darfl Was fiir AuBenstehende wie
totaler Stress erscheint (,,Wie kann dir denn dazu andauernd etwas
einfallen, wenn der andere etwas sagt, was du nicht erwartet
hast?), ist fir den Improvisierer ein Genuss. In Wahrheit sind

! Bertolt Brecht kritisierte das Theater seiner Zeit als zu rauschhaft, es wolle die Zu-
schauer nur in ein emotionales Auf und Ab stiirzen; der Zuschauer wiirde zu sentimen-
tal in die Erlebniswelt der Charaktere eingesogen. Bei Brecht sollten die Zuschauer nie
vergessen, im Theater zu sein. In gewisser Weise hat Improtheater diesen Ansatz
radikalisiert. Der Zuschauer ist hier in einer permanenten Doppelbindung: Man geht
mit den Figuren und der Story mit, und auf der anderen Seite beobachtet man gleich-
zeitig den Prozess des Erschaffens dieser Figuren und der Story.
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diese Uberraschungen, das Unerwartete ein Geschenk. Ich muss
mich nicht selber tberraschen, diese Arbeit leistet mein Mitspieler
fiir mich. Und ich muss nur noch mit etwas reagieren, was mir als
naheliegend erscheint, fiir meinen Mitspieler aber wieder sehr
tberraschend sein wird. Es gibt Szenen, in denen dieses gegenseiti-
ge Uberraschen ein AusmalB} annimmt, dass es sich anfiihlt, als
wiirde man abgekitzelt.

Fir die meisten Impro-Spieler ist Improtheater mit innerer Be-
freiung verkniipft. Dabei sind viele Impro-Spiele bei genauerer
Betrachtung formal ziemlich restriktiv. Aber sie gewihren uns ge-
rade dadurch inhaltliche Freiheit. Beim Improvisieren entstehen
unglaubliche, manchmal geradezu absurde Inhalte, auf die man als
Einzelner kaum kommen wiirde. Auch dass das Bewertende wih-
rend des Spielens im Prinzip wegfillt, wird als Befreiung empfun-
den: Wo sonst, wenn nicht im Improtheater, etleben wir eine sol-
che Atmosphire des Nicht-Beurteiltwerdens? Improtheater hebt
sich so fiir die meisten Spieler markant von ihrer Alltagserfahrung
ab. Vor allem bei Neulingen ist dieser Kontrast enorm spiirbar. Sie
wirken auf Aullenstehende oft wie Verzickte, die gerade ein Erwe-
ckungserlebnis hatten. Man sicht die Welt geradezu mit anderen
Augen: Was passiert, wenn ich ja sage zu den ,,Angeboten® der
Umwelt und Mitmenschen? Was, wenn ich die kritische Skepsis
fallen lasse? Wie erscheint die Welt der sozialen Interaktion, wenn
ich sie durch den Filter des theatralen Status beobachte? Diese
befreiende Erfahrung kénnen sich auch erfahrene Spieler erhalten,
wenn sie den Prozess des Impro-Lernens nie als abgeschlossen
betrachten und gleichzeitig nachsichtig mit den eigenen Fehlern
umgehen, wenn sie neue Formen und Inhalte suchen, ohne Ge-
lerntes zu vergessen.

Ein Aspekt, der fir Impro-Spieler von grofler Bedeutung ist,
aber mit dem eigentlichen kiinstlerischen Schaffensprozess nur
indirekt zu tun hat, ist die Personlichkeits-Bildung, denn die Tu-
genden, die wir im Improvisationstheater lernen und praktizieren,
tbertragen sich nach einer gewissen Zeit der Impro-Praxis unwei-
getlich auf die Personlichkeit des Impro-Spielers.
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Das Erste, was bei den meisten Impro-Schiilern (egal wie alt sie
sind) nachlisst, ist die Schiichternheit. Improtheater lebt vom krea-
tiven Umgang mit Fehlern. Man feiert das Scheitern geradezu. Fir
manche ist das Impro-Spielen in einem Workshop das erste von
Kritik befreite Handeln seit Jahren. Man erlebt hier Vertrauen, hat
Spal3, wird fir das, was man tut, geschitzt. Viele entdecken so
nach langer Zeit, dass sie tiber eine kriftige Stimme verfligen, dass
sie etwas zu sagen haben, dass es nicht schlimm ist, wenn man sich
verspricht oder mal Unsinn verzapft. Dieses Selbstvertrauen wirkt
natiirlich zuriick auf den Alltag.

Ein weiteres Beispiel: Fiir Impro-Spieler ist es unerlisslich, gut
zuzuhoren, denn sonst konnten sie ja nicht auf ihre Mitspieler ein-
gehen. Zuhéren zu konnen ist aber auch im Alltag eine wichtige
Eigenschaft. Ob zuhérende Arztinnen, Chefs, Eltern, Lehrerinnen,
Ehepartner — praktisch in jedem Lebensbereich werden Menschen
geschitzt, von denen man merkt, dass sie einem ihre Aufmerksam-
keit widmen.

Drittens: Schauspieler brauchen eine hohe emotionale Flexibili-
tit. Egal, wie es thnen am Tag des Auftritts geht — sie mussen in
der Lage sein, verschiedene Emotionen glaubwiirdig zu verkor-
pern. Improvisierende Schauspieler miissen diese Emotionen aus
dem Moment, aus der Notwendigkeit der Szene abrufen. Diese Fle-
xibilitit, wenn sie nur hiufig genug im Alltag praktiziert wird, hat
zur Folge, dass man eher in der Lage ist, sich in andere hineinzu-
versetzen, man entwickelt ein sensibleres Mitgeftihl fiir seine Mit-
menschen. Auflerdem wird man nicht so leicht Opfer seiner eige-
nen Emotionen, das hei3t, man wird sich eher tiber die Bedingtheit
der Emotion im klaren: Wenn ich auf der Bithne in der Lage bin,
meine Emotionalitit blitzschnell zu indern, warum soll das dann
nicht auch im alltdglichen Leben geschehen?

Diese sozial und psychisch wertvollen Charaktereigenschaften
— Zuhoren, emotionale Flexibilitit, Achtsamkeit fiir den Moment,
Mut zum Unbekannten, spielerischer Umgang mit Fehlern, GroB3-
ziigigkeit gegeniiber anderen — werden durchs Impro-Spielen ver-
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starkt. Improtheater hat eine quasi-therapeutische Wirkung.? Diese
Art von Selbsterfahrung sollte man nicht geringschitzen. Sie ist ein
Grund, warum selbst Impro-Spieler, die wissen, dass ihr schauspie-
lerisches Talent beschrankt ist, oft trotzdem dabei bleiben und
ohne Publikum — lediglich in der Gruppe — improvisieren.

1.3 Die Mitspieler - Inspiration und
Kooperation

Die Freude an der gemeinsamen Kreativitit finden wir zwar auch
in vielen anderen Bereichen der Kunst.> Aber im Improvisations-
theater brauchen wir unsere Mitspieler nicht nur, sie sind Quelle
unserer Inspirationen, sie transformieren das scheinbar Banale, das
wir anbieten, zu magischer Gréf3e.

Das Miteinander von Improtheater-Spielern dhnelt dem Spiel
einer frei improvisierenden Jazz-Band. Auch hier unterstiitzen sich
die Spieler, geben einander Halt und erschaffen gemeinsam Neues.
Ein improvisiertes Stiick ist nicht nur die Summe der einzelnen
Teile, die jeder beitrdgt. Jeder Mitspieler inspiriert mich auf eine
andere Weise. Als guter Impro-Spieler stellt man sich auf jeden
Mitspieler neu ein. Selbst wenn Paul dasselbe sagt wie Isabel, 16st
die Art, wie er es sagt, andere Assoziationen aus. Was und wie ich
Paul antworte, ist hoffentlich iiberraschend genug fiir ihn, um
mich wieder mit einer weiteren Uberraschung zu beschenken.

Mit guten Impro-Spielern zusammenzuarbeiten, fiihlt sich an,
als wiirde man andauernd Liebes-Gestindnisse bekommen und
erwidern; denn was tun wir denn sonst, wenn wir die Angebote

2 Zum Thema Improtheater als Therapie siehe Improvisationstheater. Band 11: Impro
tiberall

® Man denke nur daran, wie lange heutzutage im Abspann eines Kinofilms tiber nahezu
samtliche Berufszweige des Film-Business informiert wird. Die wichtigsten kreativen
Kinstler — der Drehbuch-Autor, der Regisseur und die Schauspieler arbeiten nicht
gleichberechtigt und nicht synchron an dem Werk. Manchmal ist fiir den Schauspieler
nicht einmal die Anwesenheit des Dialogpartners notig.
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unseres Mitspielers akzeptieren, fortfihren und ihnen Bedeutung
geben — wir sagen ihm indirekt: ,,Danke fiir diese wunderbare In-
spiration.*

1.4 Synchronisierte Kreativitit

Improtheater ist nicht die einzige Form der improvisierten Kiinste.
Letztlich liegt jeder Kunst ein Stiick Improvisation zugrunde. Jeder
Kinstler steht erst einmal vor dem Nichts — dem unbehauenen
Stein, der leeren Leinwand, dem weillen Blatt, der Stille im Studio.
Die Unterschiede zur ,,reinen” Improvisation sind graduell: Wie-
viel Vorbereitung lasse ich zu? Wieviel Nachbearbeitung ist mog-
lich?

Die prominenteste Schwester des improvisierten Theaters ist
wohl die Musik, insbesondere der Jazz und — in Verbindung mit
improvisierter Dichtung — der Freestyle Rap. Ahnlich wie im Im-
protheater arbeitet der improvisierende Musiker selten allein, son-
dern mit einer Band. Es existieren dhnliche Regeln: Hore zu, arbei-
te am Gesamtwerk mit, gehe kreativ mit Fehlern um usw.

Eines aber unterscheidet die Improtheater-Kiinstler von ande-
ren improvisierenden Kollegen: Sie improvisieren auf mehreren
kiinstlerischen Feldern gleichzeitig. Sie sind Schauspieler, Ge-
schichten-Erfinder, Regisseure, Text-Autoren, abhingig vom For-
mat oder improvisierten Stiick oft auch Singer, Komponisten,
Tinzer, Choreographen, Lyriker. Im besten Fall entsteht so mit
leichter Hand ein improvisiertes Stiick, das die Zuschauer und die
Kinstler gleichermallen fasziniert.

Ein grofler Teil dieser Faszination liegt darin, dass Improthea-
ter eigentlich die ungeheure Anmallung der Kinstler ist, all diese
Ebenen tatsichlich zu beherrschen. ,,Wie ist das iiberhaupt mog-
lich?, fragt man sich manchmal nach einer Improtheater-Show,
sowohl als Zuschauer aber auch als Spieler.

Wir entwickeln schauspielerisch Figuren, die es noch nie gege-
ben hat und nie wieder geben wird. Die Vorbereitungszeit fiir diese
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Figur betrigt nicht, wie bei unseren nicht-improvisierenden Schau-
spiel-Kollegen, mehrere Wochen oder Monate, sondern eine halbe
Sekunde. Wenn wir anfangen nachzudenken, haben wir den Mo-
ment schon verloren. Jedes nachtrigliche Anpassen oder Korrigie-
ren wiirde fiir den Zuschauer zerstoren, was er bereits gesehen hat.

Wir erschaffen gemeinsam mit unseren Bithnenpartnern Sto-
rys, die ebenfalls einmalig sind. Das geschieht nicht, indem wir
diese Storys vorher skizzieren und verabreden, sondern dadurch,
dass wir durch unsere Kenntnis und unser Gefithl von Story-
Strukturen die Geschichten eznladen, sich zu entfalten.

Die Szenenwechsel, die Auf- und Abginge, die Bewegungen
der Figuren auf der Buhne, sind ebenfalls nicht einstudiert, son-
dern entstehen organisch. Als gelibter Impro-Spieler spiirt man
den Rhythmus einer Szene, erkennt ihren Bogen, nimmt ihre Dy-
namik wahr.

1.5 Interaktion mit dem Publikum

Improvisationstheater ist heute fast immer interaktiv. Offensicht-
lich wird dies, wenn die Schauspieler das Publikum nach Vorschla-
gen oder Vorgaben fiir eine Szene fragen: Die ,,vierte Wand* wird
gebrochen. In dieser Situation spielen die Schauspieler keine Rolle,
sie sind einfach nur die Schauspieler, die sich mit dem Publikum
auf die Improvisation vorbereiten. Der Kunst wird hier der Heili-
genschein genommen, die Schauspieler riicken den Zuschauern
niher. Sie sind diejenigen, die (stellvertretend fiir die Zuschauer)
das Wagnis der Improvisation eingehen.

Das Publikum wird durch die Vorschlige auch konditioniert,
genauer gesagt, das Zuschauen des Publikums wird konditioniert. Als
Zuschauer fragen wir uns, ob es den Schauspielern gelingen wird,
die Eifersuchts-Szene, wie vorgegeben, komplett gereimt vorzutra-
gen, und dann auch noch an einem Kénigshof. Umso grofB3er die
Freude, wenn es tatsidchlich funktioniert. Die Freude verdoppelt
sich zudem fiir diejenigen Zuschauer, die die Vorschlige abgege-
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ben haben, denn ihnen wird ein personlicher Wunsch erfiillt. Alle
Zuschauer sind mit der vorschlagenden Person verbunden. Man
wunscht auch diesem einzelnen Zuschauer, dass die Szene gelingen
moge. Und wenn die Szene schlieB3lich vorbei ist, gibt es ein kollek-
tives Gefiihl, dass sich etwas erfillt hat, der Kreis hat sich ge-
schlossen.

Nun gibt es aber durchaus Improvisations-Formate, die ganz
ohne Publikums-Vorschlige auskommen oder in denen die Inter-
aktion nur eine sehr geringe Rolle spielt: Stell dir vor, du kommst
in eine Theatervorstellung und bist eine halbe Minute zu spit. Das
Stiick ist groB3artig. Ist es nun am Ende fiir dich von Bedeutung, ob
es improvisiert war oder nicht? Diese Frage, der man manchmal als
in Diskussionen tber Improvisation begegnet, fiihrt in die Sack-
gasse, denn entscheidend im Improtheater (wie auch in anderen
improvisierten Kiinsten) betrachten wir nicht das Produkt vom
Ende her, sondern immer als Prozess. Insofern spielt das Wissen,
dass dieses Stiick improvisiert ist ganz sicher wdbhrend der Perfor-
mance eine Rolle. Denn das Improvisieren selbst schafft die bereits
erwihnte Doppelbindung, die dem gescripteten Theater nur in
Ausnahmefillen gelingt. In einem geschriebenen Stiick sind wir
viel tiefer in die Handlung involviert, die Schauspieler verschwin-
den hinter ihren Rollen. Und da, wo die Regie das zu konterkarie-
ren versucht, etwa durch den Brechtschen Verfremdungseffekt,
sehen wir dann eben den Regisseur oder den Autor hervortreten.
Im Improvisationstheater hingegen sind wir sowohl an die Figur
und die Handlung als auch an die Improvisierer und den Improvi-
sationsprozess gebunden. Wir fragen uns als Zuschauer nicht nur:
,Wird der Kleptomane seiner Frau die Wahrheit sagen?”, sondern
wir wollen auch wissen: ,,Welche Entscheidungen treffen die Im-
provisierer jetzt?* Diese zusitzliche Denkspur lduft (mal mehr, mal
weniger bewusst) immer mit. Man ist daher als Zuschauer in einem
improvisierten Stiick oder einer improvisierten Szene nicht nur am
Fortgang der Handlung oder der Dichte der Dialoge interessiert,
sondern man geniel3t obendrein den Flow, in dem das Spiel impro-
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visiert wird. Insofern ist Improtheater selbst ohne Publikumsvor-
gaben deutlich interaktiver als das konventionelle Regie-Theater.
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2.1 Scheiter heiter
2.2 Die Falle der Selbst-Etikettierung
23 Es gibt keine Fehler — Mach was draus

2.4 Freiheit vor dem Urteil anderer

2.5 Wabi Sabi: Prozess statt Produkt
2.6 Wovor sich Impro-Spieler flirchten
2.7 Die Kanale der Angst

2.8 Wie lUiberwinden wir unsere Angst?

2.1 Scheiter heiter

Unser Alltag ist von einem seltsamen bindren Code geprigt — dem
Dualismus von Falsch und Richtig. Diese Prigung fingt bei der
Kindeserziechung an und setzt sich spiter in der Arbeitswelt fort.
Fehler gilt es um jeden Preis zu vermeiden. Fir Fehler werden wir
bestraft, ausgelacht, gertigt. Nur langsam zieht in einigen Bereichen
die Erkenntnis ein, dass ohne Fehlertoleranz keine Entwicklung zu
haben ist.

In manchen Bereichen des Lebens ist Prizision ja durchaus
wichtig: Wer will schon einen nur ungefihren Betrag des Gehalts
auf sein Konto tberwiesen haben? Wer will schon, dass der Zahn-
arzt einen beliebigen Zahn statt des kranken anbohrt? Die Dualitit
von Richtig und Falsch ist vor allem dort angemessen, wo Exakt-
heit das primire Kriterium ist — in Wissenschaft und Technik.
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Aber schon in einer der mathematischsten Kinste — der Musik
— wird die Frage von Richtig und Falsch rasch sinnlos. Gewiss
schmilert es den Genuss, wenn Musiker ,,falsche” Tone spielen.
Aber ob uns der Vortrag einer Mozartschen Klaviersonate gefillt
oder nicht, hingt nicht unbedingt damit zusammen, dass der Mu-
siker das Stuck ,,richtig® gespielt hat. Mehr noch: Eine schone
Interpretation wird uns wahrscheinlich selbst noch mit ein, zwei
Patzern besser gefallen als dasselbe Stiick, wenn es ,,richtig® aber
seelenlos gespielt wird. Und in der Improvisation geht es sogar
noch einen Schritt weiter: ,,Wir improvisieren* heif3t, es gibt kein
Richtig und kein Falsch, denn wer wollte das festlegen als wir al-
lein.

Eine der Grundiibungen im Improtheater ist die freie Assozia-
tion: Ich nenne dir einen Begriff, du assoziierst moglichst flott auf
diesen Begriff ein neues Wort, auf das ich wiederum eine Assozia-
tion finden muss. Per definitionem kann es hier kein Richtig und
kein Falsch geben. Was immer du assoziierst, es ist in deinem Kopf
entstanden. Angenommen ich hore den Begriff Salami, dann kann
es durchaus sein, dass ich dazu Punkrock assoziiere, was fiir Au-
Benstehende vielleicht nicht unbedingt nachvollziehbar ist, aber
das ist egal, denn es ist schlief3lich #ein Leben, das meine Synapsen
derart verschaltet hat, dass ich Punkrocker vor mir sehe, wenn ich
dieses Wort hore.

Nehmen wir dasselbe Spiel. Ich sage ,,Punkrock®, und meine
Mitspielerin versteht ,,Bangkok®, was man durchaus als Fehler im
Sinne von Hoérfehler auffassen kann. Wenn sie nun aber ,,Ostasi-
en® assoziiert, bleiben wir 7z Spiel.

Der Fehler witd als Fehler oft erst dann erkannt, wenn wir ihn
als Fehler markieren — wenn wir die Augenbrauen skeptisch ver-
ziehen, wenn wir innehalten, wenn wir aus der Szene heraustreten,
kurz — wenn wir das Spzelen beenden. Solange wir spielen, konnen
wir im Grunde gar nicht scheitern.

Die Impro-Welt ist voller Spiele, die das heitere Scheitern trai-
nieren. Praktisch alle Spiele, bei denen Spieler der Reihe nach aus-
scheiden, eignen sich. Eines meiner Lieblings-Scheiter-Spiele, das
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sich fir Gruppen aller Levels eignet ist ,,Verlierer-Ball“ von Jill
Bernard*:

Spiel ,,Verlierer-Ball”

Die Spieler stehen im Kreis und werfen sich einen imaginédren
Ball zu. Aber statt den Ball zu fangen, verlieren ihn die Spie-
ler. Sie lassen ihn fallen, fangen schlecht usw. Jedes Mal,
wenn der Ball fallengelassen wird, applaudiert die Gruppe,
und man lobt den Verlierer wie eine stolze Mutter ihr Kind
lobt: ,Toll gesehen!” oder ,Schén nachgegriffen!” usw.

Es gibt keinerlei Bedauern. Es muss gelobt werden. Der Ef-
fekt auf die Stimmung innerhalb der Gruppe ist erstaunlich.

Keith Johnstone® hat mit seinen Spielen und Formaten das Schei-
tern wunderbar aufgefangen. Im ,,Buchstaben-Vermeidungs-Spiel*
dirfen zwei oder mehrere Spieler einer Szene einen Buchstaben
nicht benutzen, zum Beispiel ,,F.

A: ,lhr Paket. Unterschreiben Sie bitte hier ff..vielmehr
hier.” (Das Publikum lacht, weil es den Spieler ringen sieht.)
B: ,Gerne, ach kommen Sie doch herein.”

A: ,,0Oh! ... Mademoiselle, sehr gern.” (Wieder Lachen. Wir
sehen, dass er eigentlich , Frdulein” sagen wollte und im letz-
ten Moment noch die Kurve gekriegt hat.)

B: ,Ich liebe Sie, seit Sie das erste Mal an meiner Tir geklin-
gelt haben.”

A: ,Das sagen Sie mir erst jetzt. Ich hatte mich schon ge-
fragt... Aaah!“

4 . . . . .
Impro-Spielerin und -Trainerin aus Minnesota.

® Keith Johnstone: Regisseur, Autor und Impro-Theoretiker. Erfinder vieler popularer
Improtheater-Spiele und Impro-Show-Formate.
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Und wie in jedem theatersportmifigen® Spiel scheitert der Spieler
demonstrativ heiter und scheidet aus der Szene aus.

Die Herausforderungen der klassischen Theaterspiele haben an
sich oft keinen besonderen dramatischen Wert.” Sie geben uns aber
die Chance, ganz offensichtlich zu scheitern und dieses Scheitern
mit Humor zu nehmen. Die Form fingt das Scheitern des Spielers
auf, das Scheitern einer Szene, das Scheitern eines Teams. Die Zu-
schauer erleben im Theatersport einen Pseudowettbewerb und
freuen sich sowohl auf die Spiele, die Mannschaften, die Spieler
und (hoffentlich) auch auf die eine oder andere gute Story, die wir
dort sehen.

Aber was, wenn wir uns kiinstlerische Ziele gesetzt haben, an
denen wir immer und immer wieder scheitern? Was, wenn wir
nicht eine Szene, sondern eine Show komplett in den Sand gesetzt
haben, wenn Zuschauer, Mitspieler und wir selber davon tiberzeugt
waren, dass die Show einfach Ubel war? Was, wenn die schlechte
Show kein Einzelfall war? Kann man dann nicht seinen Frust ab-
lassen? Darf man dann nicht zornig sein? Kénnen wir nicht mal
unheiter scheitern?

Die Frage ist dann zunichst: Was wollen wir tberhaupt?
Frustpotential entsteht, wenn wir unsere Anspriiche zu hoch an-
setzen.® Wenn ich als Klavier-Dilettant innerhalb eines halben Jah-
res so klingen will wie Swjatoslaw Richter, werde ich unter Garan-
tie scheitern. Wenn ich mir aber ein erreichbares Ziel setze, schaffe
ich mir schneller Erfolgserlebnisse.

Fir Improtheater-Anfinger ist es oft schwierig, ihre Stirken
und Schwichen zu erkennen. Sie lieben vielleicht bestimmte For-
mate, die sie bei anderen Gruppen gesehen haben und verzweifeln,

® Theatersport ist ein von Keith Johnstone erfundenes Improtheater-Show-Format, bei
dem zwei Mannschaften ,gegeneinander” antreten, deren Szenen dann vom Publikum
bewertet werden. (s. Improvisationstheater. Band 9: Impro-Shows)

’ Das Buchstabenvermeidungsspiel trainiert zum Beispiel neben den heiteren Schei-
tern auch, weniger auf der Blihne zu schwatzen. Insofern liegt der Zweck dieser Spiele
darin, darstellerische, narrative oder improvisatorische Probleme der Spieler zu l6sen.

8 Siehe Kapitel 21.4 Plateaus, Blockaden und kiinstlerische Krisen
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wenn sie diese nicht so gut umsetzen kénnen. Wenn eure Stirke
cher in verbaler Comedy liegt, warum solltet ihr dann auf Teufel-
komm-raus musikalische Formate auf die Bithne zwingen, nur weil
ihr das bei einer anderen Gruppe toll findet. Nehmt euch die Zeit,
die ihr braucht, um ein Format bithnentauglich zu meistern. Aber
umgekehrt solltet ihr, wenn die Friichte reif sind, nicht zu lange
warten. Das Impro-Format beweist sich auf der Bithne. Gebt dem
Format auch eine Chance zu scheitern.

Akzeptiert, wenn eine Show scheitert. Es gibt keinen Grund,
Tribsal zu blasen. Denn in dem Moment, als ihr euch dafir ent-
schieden habt, Improtheater 6ffentlich aufzufithren, seid ihr einen
Pakt mit dem Impro-Teufel eingegangen: Thr werdet grof3artige
Momente der Kreativitit erleben, iht werdet euch selbst und ei-
nander Uberraschen, aber der Preis daftr ist, immer wieder mal, aus
heiterem Himmel zu scheitern — in den Augen eures Publikums, in
den Augen eurer Mitspieler oder vor euch selbst.

2.2 Die Falle der Selbst-Etikettierung

»Ich kann nicht singen.”
»lch assoziiere nun mal etwas langsamer.”

»Im Storytelling bin ich eher schlecht.”

Wer hat nicht schon mal diesen oder dhnliche Sitze geho6rt? Das
Problem ist, dass uns diese Glaubenssitze einsperren. Selbst wenn
wir hier und da mit einem kriftigen ,,Au jal* an den Stiben des
Kifigs gertttelt haben, schrauben wir sie durch solche Selbst-Be-
zeichnungen wieder fest.

Nun zeugt es sicherlich von Bescheidenheit und Selbstreflexi-
on, wenn wir von Zeit zu Zeit unsere eigenen Fihigkeiten einer
kritischen Revision unterzichen. Schlieflich sind wir erst dann in
der Lage, an diesen Fahigkeiten zu arbeiten. Aber es ist ganz und
gar kontraproduktiv, sich von vornherein in die Position des ,,So
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bin ich nun mal®, zu mandvrieren. Denn wenn ich so ,,bin“, dann
hlfe ja alles Lernen und Trainieren nichts.

Manche Impro-Schiiler sind dermal3en in dieser Geisteshaltung
gefangen, dass sie sich kaum fiir irgendein neues Spiel, eine Ubung
oder ein Format einlassen. Man bittet sie auf die Bithne und sie
betreten sie mit einer um Mitleid flehenden Miene, die uns sagen
soll: ,,Na, wenn ich unbedingt muss...* Diese Haltung zu dndern,
ist die entscheidende Aufgabe beim Lehren und Lernen von Im-
protheater.

Aufgrund schlechter Erfahrungen trigt fast jeder ein bisschen
etwas von dieser Haltung mit sich herum:

»lch werde nun mal schnell wiitend.”
»In Mathe war ich schon immer schlecht.”
,Ohne Zigaretten wiirde ich mich niemals richtig konzentrie-

ren kdnnen.”

Es ist eine Sache, ein Defizit bei sich zu etkennen und daran arbei-
ten zu wollen. Es ist etwas anderes, dieses Defizit als unabinderli-
che Charaktereigenschaft zu bezeichnen:

,Wir sind doch eher eine ruhige Langform-Impro-Gruppe®”,
wenn der Coach anmerkt, dass die Spieler zu sehr im Nach-
denken verharren.

,Mit klassischem Theater kenne ich mich sowieso nicht aus”,
wenn es darum geht, sich mal flinfzig Seiten Shakespeare
durchzulesen.

,lch will mich nicht verbiegen, sondern authentisch bleiben.”

Erkenne dich selbst, aber glaube nicht, dass du unverinderbar
seist.

2.3 Esgibt keine Fehler - Mach was draus

Die Grundhaltung beginnt im Kopf. Ich kann jedes Phinomen in
dieser Welt offenherzig oder skeptisch betrachten — egal ob einen
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Satz, den jemand zu mir spricht, einen Wetterumschwung, ein
neues Mittagsgericht. Je skeptischer ich bin, umso unwahrscheinli-
cher ist es, dass ich mit dem Gesagten etwas anfangen kann, den
Regentag freudig nutzen werde, mir das Gekostete schmecken
wird. Je offener ich ja sage, um so mehr bin ich in der Lage, den
Schwung dessen, was mir angeboten wird, auszunutzen.’

Wenn man es genau bedenkt, kann man im Improtheater gar
nichts Falsches sagen; denn wir bringen ja in aller Regel fiktive
Figuren und eine fiktive Welt in einem soeben geschaffenen kiinst-
lerischen Stil auf die Bihne. Insofern ist Platz fiir alle méoglichen
Dinge auf der Biihne, die einem vielleicht im ersten Moment ,,feh-
lerhaft* vorkommen mdgen.

Nehmen wir faktische Unrichtigkeiten: Angenommen, in einer
Szene landen Astronauten auf dem Mars und einer von ihnen be-
hauptet, nun endlich den gréB3ten Planeten unseres Sonnensystems
besiedeln zu wollen. Die reflexhafte Reaktion vieler Impro-Spieler
wird darin bestehen, der Figur des Mitspielers Dummbheit oder
Wahnsinn anzudichten, etwa, dass wir uns in einer Szene befinden,
in der die dimmsten Menschen der Erde auf den Mars evakuiert
wurden. Aber so wird jedem klar: Alle markieren nun den Satz des
Mitspielers als Fehler. Fine gewandtere Variante wire, das Ganze
als Witz des Astronauten umzudefinieren, aber auch hier wiirde
das Scheitern oder Unwissen des Mitspielers markiert. Am elegan-
testen wire es, den Satz zberhaupt nicht als Problem aufzufassen.
Denn selbst wenn der Mars iz unserer Welt nicht der groB3te Planet
ist, so kann es doch in der fiktiven Welt auf der Bithne stimmen.
Entweder aus kinstlerisch Grinden oder weil wir uns in einem
Paralleluniversum befinden.

° Dass bedingungsloses Akzeptieren seine Grenzen hat, wird jeder bestitigen, der
einmal einer Falschmeldung in der Zeitung aufgesessen ist oder sich von einem reiRe-
rischen oder gar betriigerischen Angebot hat einlullen lassen. Insbesondere die Wis-
senschaft hat die Skepsis zur Tugend erhoben, indem in jedem ihrer Facher einem
Methoden-Standard entsprochen werden muss, um sich vor Scharlatanerie und Be-
trug zu schiitzen. Eine solche Skepsis ware beispielsweise im System der familidren
Beziehungen oder in der Kunst unangemessen.
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Es ist die Aufgabe aller Spieler, das Spiel aufrechtzuerhalten,
statt Szenen oder Dialoge durch die Markierung oder umstindliche
Rechtfertigung von ,,Fehlern® zu verlangsamen oder gar zu stop-
pen. 10

Wir allein legen fest, was auf der Bithne stattfindet. Und wenn
dabei eine Form entsteht, die niemand sonst bisher gespielt hat, so
kann das wunderbar oder auch grottig anzusehen sein. Aber ein
,,Fehler* ist es sichetlich nicht.

Was Aullenstehenden am Improtheater-Spielen so ungew6hn-
lich erscheint, ist der Umstand, dass wit andauernd mit seltsamen
und unvorhersehbaren Angeboten konfrontiert sind, auf die wir
reagieren miissen. Das wirkt dann oft so, als seien die Reaktionen
wahnsinnig originell, als wiirden die Spieler pausenlos mit neuen,
verriickten Ideen um sich werfen. Dabei geschieht hier in der Re-
gel etwas ganz anderes: Auf den unerwarteten Satz meines Mitspie-
lers reagiere ich mit meiner Offensichtlichkeit. Ich reagiere und fuhre
den Gedanken oder das Spiel mit Gedanken in einer fiir mich of-
fensichtlichen Weise fort. Aber da diese Offensichtlichkeit eben
nur meine Offensichtlichkeit ist, wirkt sie auf andere originell. Sie
wird meinen Mitspieler vielleicht iiberraschen und ihn zu einer
Reaktion die fiir zhn offensichtlich ist, herausfordern.

Natirlich kénnen Szenen so schlecht sein, dass weder die Spie-
ler noch die Zuschauer Freude daran hatten. Damit mussen wir als
Improvisierer leben, und ich kenne keinen Impro-Spieler, der
durch diese Holle noch nicht gegangen wire. Es kann sein, dass
wir uns gegenseitig unterstiitzt haben, unsere Sitze und Gedanken
weitergefiihrt haben, aber das alles endete im grolen Nichts. Ein
Trost mag sein, dass es im Laufe der Zeit immer seltener passiert.
Aber es hat nichts mit ,,Richtig® oder ,,Falsch® zu tun. Das Einzi-
ge, was euch auch dann noch bleibt, ist, euer Scheitern heiter zu
nehmen.

1 Improvisationstheater. Band 3: Szenen improvisieren werden wir uns ausfiihrlich
dem Thema Rechtfertigen widmen.



