Norman Skillen

Clowning und Theater

Schauspiel als Schulungsmittel in der Lehrerbildung

Seit mehr als einem Dutzend Jahren habe ich alljdhrlich die schone Aufgabe,
mit Studierenden des Fachbereichs Fremdsprachen im Waldorf-Seminar Wit-
ten/ Annen ein Theaterstiick einzustudieren.* Fast immer, wenn wir eine Wei-
le gearbeitet haben, taucht dabei die Frage auf: »Was soll das eigentlich alles?
Die Leute verstehen ja doch nicht, was wir da sprechen!« Meistens kann ich
die Studenten in diesem Punkt einigermafien beruhigen, aber wirklich tiber-
zeugt sind sie erst, wenn die Auffiihrung kommt. Dann hért man immer
wieder aus dem Publikum, in unterschiedlichen Variationen, den paradoxen
Satz: »Ich kann kaum ein Wort Englisch, aber ich hab’ alles verstanden!«! Wie
148t sich das erkldren?

Fiir unser Erwachsenenbewuf3tsein ist das, was wir als ein »Wort« bezeich-
nen, im wesentlichen textbestimmt, d. h. der gesamte rationale Zusammen-
hang des mit dem Auge erfaiten Textes legt fest, wie wir Worte denken,
fithlen und erinnern. Diese Einstellung zum Wort ist es vor allem, die uns zu
der Meinung bringt, wir konnten »kaum ein Wort verstehen«. Ein Theater-
spiel hingegen verlagert unsere Aufmerksamkeit der Sprache gegeniiber
mehr auf die Seite des unmittelbaren Sprechens. Mit groSem Aufwand (wenn
das Stiick gut inszeniert ist) wird jetzt plotzlich dafiir gesorgt, dal Sprache
sich vor allem ans Ohr wendet, wiahrend das Auge von einer Fiille von Ein-
driicken und Wahrnehmungen heimgesucht wird, die direkt oder indirekt
eine Reihe anderer Sinne ansprechen. Das Bithnenwort wird eingebettet in ein
iiberwiltigendes Gesamterlebnis aus Mimik, Gestik, korperlichem Ausdruck,
das den von Rudolf Steiner so genannten »Lebens«- oder »Behagens«-Sinn
ebenso anspricht wie den Gleichgewichtssinn, den Eigenbewegungssinn und
vielleicht sogar den Warmesinn.2 Das Zusammenwirken all dieser Sinne

* Dieser Beitrag ist die gekiirzte Fassung eines Aufsatzes, den Norman Skillen als
erginzendes Kapitel fiir die englische Ubersetzung des Buches von Johannes
Kiersch: Fremdsprachen in der Waldorfschule (Stuttgart 1992) beigesteuert hat. Eng-
lischer Titel des Buches: Foreign Language Teaching in Steiner Waldorf Schools (Stei-
ner Schools Fellowship Publications, Forest Row, Sussex 1997). Das Kapitel wurde
von J. Kiersch ins Deutsche tibersetzt. Beide Autoren lehren am Institut fiir Waldorf-
padagogik in Witten-Annen und sind durch das gemeinsame Bemiihen um eine
Belebung des Fremdsprachenunterrichts miteinander verbunden.

1 Siehe auch Milenko Kaukler: Wege zum Wortschatz. In: Johannes Kiersch (Hrsg.):
Zum Fremdsprachenunterricht. Stuttgart (Manuskriptdruck) 1984, S. 223 £.
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schafft eine Art Umraum, ein atmosphérisches Etwas um das Wort herum,
das die sinnliche Wahrnehmungsbereitschaft steigert und ein unmittelbares,
gleichsam intuitives Sprachverstandnis hervorruft. Die gesprochene Sprache
wirkt unmittelbar. Sie tut das tiberall, wo dieser Sprach-Umraum zum Tragen
kommt und das Wort tiber den Sprachsinn® bewuf$t wird, ohne daf§ das Auge
sich storend einmischen kann.

Man kann von daher verstehen, daf8 so ein Theaterereignis der Lernsituati-
on im Schulzimmer dhnlich ist, wobei der Lehrer spielt und die Klasse das
Publikum darstellt. Kann aber der Lehrer, kann die Lehrerin jene Steigerung
der Wahrnehmungsbereitschaft ebensogut hervorrufen wie das Theaterspiel?
Hoffentlich. Und vielleicht 148t sich die Analogie zwischen beidem auch in
Einzelheiten genauer fassen, und wir entdecken, wenn wir Elemente des
Ubens beim Theaterspiel untersuchen, zugleich geeignete Ubungsmittel fiir
Lehrerbildung. Dabei werden wir natiirlich vor allem anderen unsere Auf-
merksamkeit auf den schon erwdhnten Umraum der miindlichen Rede zu
richten haben.

Ich mochte zu diesem Zweck zwei Ubungsreihen untersuchen, die ich bei
Theaterproben verwendet habe, und exemplarisch zeigen, wie sich sprachli-
che Wahrnehmungsbereitschaft und -kompetenz im Umraum der miindli-
chen Rede, von wo aus der Sprachsinn am ehesten geweckt werden kann,
damit steigern 148t. Eine dieser Ubungsreihen stammt unmittelbar aus dem
Bereich des »Clowning«, wovon ich das wenige, was ich davon beherrsche,
meinem alten Freund und Partner Vivian Gladwell verdanke, wihrend die
andere sich mehr am Schauspiel orientiert. Beide schlieSen Improvisations-
iibungen mit ein.

Clowning und Schauspiel

Zunichst noch ein Wort tiber den Unterschied zwischen Clowning und
Schauspiel, wobei ich mich auf zwei besonders wichtige Punkte beschranke.

Die Kunst des Clowns lebt vom stindig anhaltenden direkten Kontakt mit
dem Publikum. Was auch immer in der Manege oder auf der Biihne passiert:
Jeder sieht sogleich an den Augen, am Gesichtsausdruck, wie dem Clown
dabei zumute ist. Was der Schauspieler tut, auch wenn er improvisiert, ereig-

2 Zu Rudolf Steiners differenzierter Anschauung von den Sinnen vgl. Willi Aeppli:
Sinnesorganismus, Sinnesverlust, Sinnespflege — die Sinneslehre Rudolf Steiners in
ihrer Bedeutung fiir die Erziehung, Neuausgabe Stuttgart 1996

3 Vom Gehérsinn, der nur Gerdusche und Téne wahrnimmt, unterscheidet Steiner den
»Lautsinn«, »Wortsinn« oder »Sprachsinn«, dem die Laute viel mehr vermitteln als
die bloflen Téne dem Gehor. Vgl. Peter Lutzker: Der Sprachsinn — Sprachwahrneh-
mung als Sinnesvorgang, Stuttgart 1996. Johannes Kiersch: Fremdsprachen in der
Waldorfschule, Stuttgart 1992, S. 47 ff.
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net sich demgegentiber mehr in einem abgetrennten, auf sich selbst bezoge-
nen Aktionsraum. Und dies wiederum hat mit dem zweiten wichtigen Unter-
schied zu tun. Beim Schauspiel geht es um die bewufite Herstellung einer
sinnerfiillten Illusion. Alles, was sich auf der Biihne bewegt und miteinander
in Beziehung tritt, dient dem in sich schliissigen Aufbau einer imaginiren
Welt. Auch beim Clowning spielt man mit fiktiven Situationen, aber die Dar-
steller agieren — und die Zuschauer amiisieren sich — fortwihrend mit dem
klaren Bewuf3tsein des »so tun, als ob«. Ein Clown kann einen Besen als Gitar-
re behandeln, aber todsicher wird er nach einer Weile entdecken, daf3 er doch
eigentlich einen Besen in der Hand hat, und die Zuschauer werden ihm darin
folgen. Der Clown spielt nicht die Wirklichkeit, wie der Schauspieler es tut
(wie oft habe ich Vivian Gladwell sagen horen: »Don’t act!«); er entdeckt sie
sozusagen. Und natiirlich kommt dabei sofort seine eigene Person ins Spiel
mit ihrer besonderen Art, sich im »Umraum« der Sprache zu betétigen. Beim
Schauspiel ist dieser Umraum gewissermaflen nur Material fiir den Bau einer
imagindren Welt, bloes Hilfsmittel fiir den dramatischen Dialog. Beim
Clowning wird der Umraum der Sprache zum unmittelbaren, personlichen
Ausdruck des Darstellers in dem mehr oder weniger hilflosen Bemiihen, mit
der gegebenen Situation irgendwie zurechtzukommen. Daraus ergibt sich na-
tiirlich, da8 der Clown eher dazu neigt, sich ganz in diesem Umraum zu
betétigen; weshalb er seinen Zweck oft besser erreicht, je mehr das Element
des Dialogs zuriicktritt. Hinsichtlich des »Umraums« der Sprache ist
Clowning das Erste und Urspriingliche. Deshalb fange ich damit an.

Ubungen zur Technik des Clowning

Die erste Phase in dieser Ubungsreihe kann als der »Imitationskreis« bezeich-
net werden. Die Teilnehmer stehen im Kreis. Die gemeinsame Aufmerksam-
keit richtet sich auf einen von ihnen, der von allen anderen so genau wie
irgend moglich nachgeahmt wird, in allem, was er tut. Ein Klaps auf die
Schulter zeigt an, dafl der nidchste drankommt, bis der ganze Kreis durchlau-
fen ist. So genau wie mdoglich nachahmen heifit, auch den Ausdruck von
Schiichternheit oder Widerwillen, ein verlegenes Kichern, die unwillkiirli-
chen Bewegungen und den Gesichtsausdruck nachzuahmen, der erscheint,
wenn einer nicht recht weiter weifs usw. Alle versuchen, sich miteinander
einzufiihlen in die Besonderheiten der Gestik und Mimik des einen, der gera-
de »dran«ist. Diese einfache Ubung kann, wenn sie ernstgenommen wird, ein
ganz erstaunliches Gefiihl gemeinsamer Konzentration hervorrufen. Ihr Er-
folg hangt sehr davon ab, ob sich die Teilnehmer wirklich mit ganzer Seele in
den Einfithlungsprozefl des Nachahmens hineinbegeben. Wie stark auch im-
mer die Intensitdt dabei sein mag: Es ist jederzeit deutlich, wer anfiithrt und
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Clowning-Aufgabe mit angehenden Fremd-
sprachenlehrern: Die Teilnehmer stellen sich
ein Tier vor und miissen durch wechselseitige
Imitation herausfinden, ob es sich um einen
Tiger oder ein wildgewordenes Meerschwein-
chen handelt ...

wer nachfolgt. Man gibt und nimmt,
aber die Impulse gehen alle in die
gleiche Richtung.

Die nichste Phase besteht darin,
die Ubung zu steigern, indem man
die strikte Rollenverteilung in Vor-
bild und Nachahmer aufhebt. Man
verlafst den Kreis und bildet Gruppen
mit jeweils 3 bis 6 Teilnehmern. (Es
sei ausdriicklich bemerkt, daf} die

4 Man kann dazu eine Ubung verwen-
den, bei der die Teilnehmer gradlinig
auf irgendeinen Gegenstand im Raum
zugehen. Dort angekommen, werden
sie dazu ermuntert, mit diesem Gegen-
stand in Lauten und Gerduschen zu
»kommunizieren«, mit anderen Worten:
den Gegenstand »mitteilen« zu lassen,
aus welchen Lauten und Gerduschen
seine Form, seine Farbe usw. besteht.
Diese etwas ausgefallene Ubung ist,
wenn die anfinglichen Hemmungen
iiberwunden sind, sehr vergniiglich.

einzelnen Ubungsphasen auch ganz
fiir sich praktiziert werden kénnen
und nicht an eine feste Reihenfolge
gebunden sind, auch wenn sie
miteinander zusammenhingen.)
Neben der Vorbereitung durch den
Imitationskreis wird es jetzt notwen-
dig, ein weiteres Ubungselement ein-
zufithren: den Sprachklang. Beim
Clowning heifit Sprechen zundchst
vor allem, sich empfindungsgemas,
d. h. vokalisch zu dulern. Konsonan-
ten sind nicht verboten, wie auch
sonst nichts verboten ist, aber sie
miissen stimmhaft sein. Hat man
darauf hinreichend aufmerksam
gemacht,* kann der zweite Ubungs-
schritt einsetzen. Er besteht ganz
einfach darin, daf} alle Teilnehmer
einander gleichzeitig imitieren. Das
scheint unmoglich zu sein, aber es
funktioniert. Wenn man die Stimme

... Dann muf$ das eigensinnige Tier gezidhmt
und einem Publikum vorgefiihrt werden. So
schult man sich in Mimik und Gestik, im
»Hineinschliipfen« in den anderen, in blitz-
schneller Aktion und Reaktion. (Fotos Kolsch)




mitbenutzt, kann dabei auch jederzeit ein bewegteres Auf und Ab von
Emotionen zutagetreten. Emotionale Regungen haben hier weiten Spielraum,
denn jede der kleinen Gruppen agiert auf ihre eigene Art und Weise im
»Umraum« der Sprache, und es 148t sich nicht vorhersagen, ob es dabei
stiirmischer oder ruhiger zugehen wird. Eins ist dabei klar: Jeder ist fiir den
andern verantwortlich. Die Grenze zwischen Ich und Nicht-Ich, zwischen der
eigenen und der Gruppen-Intention ist aufgehoben. Die Initiative geht
spontan hierhin und dorthin, vom einen zu andern, aber die Einfille und
Impulse kommen nicht mehr unbedingt von »innen«. Man beginnt wach zu
werden fiir den »Umraum« der Sprache und zu verstehen, da8 es Phantasie
auch auBlerhalb des Leibes gibt. Nattirlich kommt es auch vor, hier wie bei
allen anderen Ubungen, daf8 jemand krampfhaft am Fiihrungsanspruch fest-
hilt, um der riickhaltlosen Offenheit, die hier gefordert ist, auszuweichen,
wihrend andere sich eher passiv der Gruppe tiberlassen. Beim gemeinsamen
Riickblick auf die Ubung kann man dann seine Dominanz oder seine iibertrie-
bene Zuriickhaltung richtig einschitzen lernen, um anschlieSend besser da-
mit zurechtzukommen.

Durch solche Ubungen 16st sich die Phantasie von ihrer gewohnten Bin-
dung an die Begrifflichkeit und néhert sich stirker der unmittelbaren Wahr-
nehmung. Nachahmung geht tiber in Partizipation, urspriingliche Teilnah-
me. Die Ertiichtigung der Phantasie in einer solchen sinnesbezogenen Wahr-
nehmungsweise, gewissermafien als Umkreis-Phantasie, ist tiberaus wichtig
fiir die Heranbildung der bipolar orientierten Beweglichkeit im »Umraum«
der Sprache, die der Sprachlehrer so besonders nétig hat: Er muf in der Lage
sein, seiner eigenen Sprache angemessen korperlichen Ausdruck zu verlei-
hen; zugleich muf er aufgreifen kénnen, was ihm von seinen Kindern entge-
genkommt. Er muf sich sozusagen dazu fahig machen, seinen individuellen
sprachlichen »Umraum« mit der Schulklasse in Einklang zu versetzen.

In der nichsten Phase dieser Ubungsreihe wird die angestrebte Phantasie
des sinnlichen Wahrnehmens dadurch herausgefordert, da8 nicht nur jeder
den anderen nachahmt, sondern dafl man sich auf — wirkliche oder vorgestell-
te — Gegenstinde konzentriert. Noch immer geht es dabei ohne Wortsprache.
Als neues Element, wie vorher den »Klang« der Stimme, kann man dabei das
Ubungsprinzip der emotionalen Steigerung einfithren.” Im wesentlichen be-
steht dies darin, daf jeder auftretende Impuls nicht nur durch Nachahmung
wiedergegeben, sondern daf$ er drastisch verstarkt wird. Aus einem Kichern
wird ein zwerchfellerschiitterndes Geléchter, aus Angst wird Panik, aus Zart-
gefiihl iberwéltigende Zuneigung usw.

Damit verwandelt sich der Kreis der Ubenden in ein in sich geschlossenes

5 Dies kann durch Spiegel-Ubungen geschehen, bei denen das genaue Nachahmen
allméhlich durch Steigerung ersetzt wird.
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Ganzes, das sich zu seiner Umgebung im Sinne urspriinglicher »Partizipati-
on« in Beziehung zu setzen sucht — man kénnte das vielleicht »harmonisch«
nennen, aber das wére vielleicht doch nicht véllig angemessen. Harmonie
oder nicht: Einen ausgefalleneren Weg zur Uberwindung der neuzeitlichen
Bewufitseinsspaltung — hier ich, dort die Welt — diirfte es wohl kaum geben!
Die Ubung verlangt jetzt eine zunehmende Aktivierung der Umkreis-Phanta-
sie, bezogen auf den »Umraum« der Sprache, aber es kommt nicht besonders
darauf an, worauf sie sich zufillig richtet. Im néchsten Stadium der Ubung
wird die Phantasie dann stdrker fokussiert. Es sei darauf hingewiesen, daf3
sich die ganze Ubungssequenz am besten iiber eine Reihe von Tagen erstrek-
ken sollte, oder sogar noch linger, so dal mit dem jeweils ndchsten Stadium
erst am Folgetag zu rechnen wire.

Jetzt darf sich jede Teilnehmergruppe ein Tier vorstellen. Dies Tier ist ziem-
lich eigensinnig und unberechenbar, und es muf8 gezdhmt werden. Die Teil-
nehmer miissen zunéchst herausfinden, ganz auf dem Weg des imitativen
Teilnehmens aneinander nach Art der vorangegangenen Ubungen, um was
fiir ein Tier es sich handelt: wie gro8 es ist, was es tut und was nicht usw. Jeder
Teilnehmer befindet sich damit in einer Situation, die im »Umraum« der Spra-
che genau das abbildet, was ihn als die tibliche Zwangslage im Sprachunter-
richt erwartet. Ein Mitglieder der Gruppe setzt sich fiir die Zielvorstellung
»Tiger« ein, die andere denkt an ein stidamerikanisches Giirteltier, die dritte
an ein wildgewordenes Meerschweinchen, und so fort. Wie vermittle ich der-
gleichen, ohne das Wort »Tiger« usw. benutzen zu diirfen, wihrend ich zu-
gleich verfolge, wie die anderen auffassen, was ich selbst gerade tue, und
mich wihrenddessen auch noch auf ihre Intentionen einzulassen habe, mit
dem schoénen Ziel wechselseitigen Verstehens am Ende der ganzen Aktion?
Und doch — wunderbarerweise — funktioniert die Sache.

Die letzte Ubungsphase, wiederum dhnlich der Situation in der Schulklasse,
konfrontiert die Teilnehmer jeder Gruppe mit einem Publikum. Sie haben ihr
Tier jetzt gebandigt und sich darauf »verstindigt«, was es sein soll (wobei
Mehrdeutigkeit noch immer toleriert werden muf!); jetzt sollen sie es den
andern vorfithren. Was das Tier dabei tut, ist natiirlich, ganz wie eine wohler-
dachte Sprach-Lektion, wiederum vo6llig unberechenbar.

Ubungen zur Schauspieltechnik

Unberechenbarkeit gibt es keineswegs nur im »Umraum« der Sprache, und
die Phantasie des sinnlichen Wahrnehmens arbeitet nicht ausschlieflich wort-
los. Die erste Ubungsreihe bietet schéne Mdoglichkeiten, sich in den »Um-
raum« der Sprache einzufiihlen, jetzt aber muf8 auch die Sprache selbst hinzu-
treten. Deshalb tun wir jetzt einen ersten Schritt fort vom Clowning in Rich-
tung auf das Schauspiel, auch wenn es vielleicht nicht so aussieht. Die
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Ubungsreihe besteht aus fiinf Phasen, von denen die vierte und die fiinfte die
eigentlich wichtigen sind, die anderen nur einfithrenden Charakter haben.

Zunichst stellen sich die Teilnehmer paarweise auf. Die jeweiligen Partner
stehen einander gegentiber, und jeder erzdhlt dem andern eine Geschichte,
die er sich im Moment ausdenkt: jeder eine eigene Geschichte, aber beide zur
gleichen Zeit. Der Larmpegel kann dabei nicht unerheblich ansteigen. Das
Ganze wirkt einigermafen sonderbar, aber die Teilnehmer entdecken dabei
gewohnlich, dal diese Technik es ihnen erleichtert, beim Ausspinnen ihrer
Geschichte nicht steckenzubleiben. Der entscheidende Punkt dabei ist wohl,
daB diese merkwiirdige Art der Produktion zu zweit die Geschichte ebenso
»von auflen« wie »von innen« entstehen ldft. Die Teilnehmer berichten denn
auch hinterher, daf8 sie spontan gewisse Einzelheiten von ihrem Partner »ge-
stohlen« haben. Das liegt véllig in der Logik der Ubung, denn die nichste
Phase verlangt genau dies.

Man beginnt noch einmal genauso. Noch einmal erzihlt jeder eine andere
Geschichte, aber jetzt kann er beliebige Teile davon aus der Geschichte des
Partners tibernehmen. Die Geschichten werden einander dabei immer dhnli-
cher. Die Teilnehmer berichten regelmiBig, sie seien von »der anderen Ge-
schichte« so fasziniert gewesen, daf sie ihre »eigene« dariiber vergessen hit-
ten. Genau dies wird dann zur Ubung in der dritten Phase.

Beide Partner sollen jetzt eine gemeinsame Geschichte erzihlen, wobei sie
einander ohne festen Plan improvisierend ablosen. Jederzeit kann der Partner
die Erzihlung aufgreifen, weil man selber nicht mehr weiter weifs und Hilfe
braucht oder weil er einen guten Einfall hat, den er unbedingt loswerden
muf. (Wie bei der vorigen Ubung gibt es dabei Spielraum fiir ein stirker
dominierendes oder eher nachgebendes Verhalten.) Jetzt entwickelt sich zum
ersten Mal so etwas wie ein dramatischer Horizont, nach wie vor getragen
von den Clowning-Elementen der Spontaneitit und des vorbehaltlosen Ein-
gehens auf alles, was kommt. Wenn sich der Faden der Erzidhlung eine Strecke
weit entwickelt hat und vom Partner aufgegriffen worden ist, wird es manch-
mal schwer, wieder loszulassen und hinzunehmen, was der andere daraus
gemacht hat, denn das wird meistens sehr anders sein als die eigene Intention.
Wenn dies der Fall ist, fithlt man sich manchmal dazu gedrédngt, dem Partner
pantomimisch zu zeigen, was man vorhatte oder was »eigentlich« passieren
sollte. Damit erreichen wir dann die anschliefende Ubungsphase.

In der vierten Phase wird die Geschichte von einem der Partner erzihlt, von
dem anderen schauspielerisch dargestellt, wobei Erzdhlung und Spiel zeit-
weilig austauschbar sind, wiederum ohne festen Plan. Damit taucht die zwei-
te Ubungsphase noch einmal auf, nur daf man sich der Geschichte des Part-
ners nicht nur bedient, um mit der eigenen weiterzukommen: Man sieht die
gemeinsame Geschichte im Bewegungsspiel des Partners gespiegelt — immer
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mit der Moglichkeit, daf man die darin erscheinende Intention aufgreift und
die Geschichte dementsprechend modifiziert.

Um diese Wechselwirkungen zwischen Erzdhlung und Spiel, auf die es bei
der ganzen Ubungsreihe vor allem ankommt, noch weiter zu stabilisieren,
wird die Rollenverteilung in der Schluphase endgiiltig fixiert. Einer erzihlt,
der andere spielt, und die Geschichte webt zwischen ihnen hin und her. Oder
mit der schon eingefiihrten Begrifflichkeit ausgedriickt: Der eine verkorpert
Sprache, der andere den »Umraum« von Sprache, und die Ubung weckt ein
Bewuftsein fiir die Wechselwirkung zwischen beiden. Auf dieser Stufe arbei-
ten wir also mit der »Umraum«-Kompetenz, die wir in der ersten Ubungsrei-
he haben gewinnen konnen.

Welche Fihigkeiten man bei den Ubungen erwirbt

In solchen Ubungen Sicherheit zu erwerben ist fiir werdende Sprachlehrer ein
tiberaus lohnendes Ziel. Eine ganze Reihe wichtiger Fahigkeiten werden da-
bei gleichzeitig herausgefordert. Welche im einzelnen? Ich finde sieben, aber
es konnen auch noch mehr sein. Ohne irgendeine Rangordnung aufgezahlt,
sind es die folgenden:

e Zunichst einmal lernt man dabei natiirlich das Erfinden von Geschichten.
Man fiihlt sich im Wunderland der Sprache wie Hans im Gliick und merkt, daf3
es ringsumher Geschichten gibt, die nur darauf warten, erzihlt zu werden.

* Als zweites lernt man Beweglichkeit. In der abschliefenden Ubung bei-
spielsweise sagt der Erzdhler etwas, oder — noch wahrscheinlicher — der
»Schauspieler« tut etwas, was noch im gleichen Augenblick in den Fortgang
der Geschichte integriert werden muf. Diese Fahigkeit, geistesgegenwaértig
auch das Unerwartete hinzunehmen und fliissig in den Vorgang einzu-
schmelzen, ist gerade fiir Sprachlehrer ganz unentbehrlich, denn die Reaktio-
nen einer Schulklasse neigen standig dazu, den vorgefafiten Plan der Stunde
zu unterlaufen. (Was nicht heif8t, dal wir damit alle Unterrichtsplanung tiber
Bord werfen sollten!)

* Vielleicht das Wichtigste, was die dargestellten Ubungen vermitteln, ist
zumindest ein erster Eindruck — wenn nicht mehr — von der Wirkungsweise
des Sprachsinns.® Der Zusammenhang zwischen Sprache und Bewegung
wird darin handgreiflich erfahrbar. Der Erzahler spricht, und der Schauspie-
ler tibersetzt das Gehorte in Bewegung; der Schauspieler agiert, und der Er-
zahler fafit das Wahrgenommene in Worte. Dieses Zusammenspiel von Bewe-
gung und Ruhe in der gemeinsamen Aktion schafft ein intimes Gespiir fiir

6 Man weif heute z. B., dal der ganze Korper die gehorten sprachlichen Laute mit fiir
das blofle Auge unmerklich feinen, spezifischen Bewegungen aufnimmt und beglei-
tet. Vgl. Lutzker und Kiersch (s. 0. Anm. 3).
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das, was der Sprachsinn in uns tut. Man sollte die dargestellten Ubungen
wohl am besten wenigstens einmal durchprobiert haben, bevor man vom
Sprachsinn redet. Sie bieten eine gute phinomenologische Basis fiir eine
Verstindigung tiber diesen schwierigen Gegenstand.

e Zugleich gewinnt man aus diesen Ubungen Zugang zu einer Phantasie,
die nicht nur Einfille und Inspirationen im Innern der Seele schenkt, sondern
sich als sinnlich-partizipatorischer Prozef entfaltet. Diese Erfahrung war ja
schon in der ersten Ubungsreihe aufgetreten; hier wird sie jetzt auch mit
Bezug auf Sprache erlebt. Vorstellungen und Begriffe werden nicht mehr nur
assoziativ aneinandergereiht; sie greifen jetzt auf dynamischere Weise inein-
ander. Vieles bleibt natiirlich dabei nach wie vor rein assoziativ, aber die er-
zdhlend heraufbeschworene Sprachwelt erscheint doch auf ganz andere Wei-
se, wie verzaubert durch die neuen Beziige, welche die lebendige Phantasie
darin herstellt.

* Ein fiinfter Effekt der Ubungsreihe besteht darin, den Teilnehmern ein
Gefiihl fiir Erzahlstrukturen zu vermitteln. Das hat mit dem oben beschriebe-
nen Prinzip der Offenheit fiir Neues zu tun. Im Umgang mit diesem Prinzip
lernen die Teilnehmer, sich allem, was die Erzdhlung hervorbringt, vorbehalt-
los zur Verfligung zu stellen. Schauspieler und Erzédhler haben gemeinsam ein
Drittes hervorzubringen: die Geschichte. Wenn zu Beginn eine Hexe vor-
kommt, muS sie auch im weiteren Verlauf eine Rolle spielen; Einzelheiten, die
verlorenzugehen drohen, miissen wieder aufgegriffen werden usw. Man
konnte dieses Festhalten am einmal Gegebenen auch als das Entwickeln eines
Gefiihls fiir das Ganze beschreiben. Manchmal zerfdllt die Ubung in eine
Folge von zusammenhanglosen Einzelheiten, und man merkt dann schnell,
daB etwas schiefgegangen ist. Der Grund hierfiir liegt — um eine Formulierung
des romantischen englischen Dichters S. T. Coleridge aufzugreifen — darin, daf8
Phantasie zum Ganzen strebt. Thr ist ahnend bewuf$t, da8 eine wirkliche Ge-
schichte eine dynamische Ganzheit darstellt, mit Anfang, Mitte, Ende und
tiberraschender Wiedereinbindung etwa fallengelassener Faden. Es liegt auf
der Hand, daB sich damit ein spéteres Verstdndnis literarischer Form anbahnt
und daf8 auch die Fahigkeit, Unterrichtsstunden zu strukturieren, dadurch
gefordert wird. Die Ubung trdgt auch dazu bei, ein Gespiir zu vermitteln, das
sich vielleicht als erzihlerischer Taukt bezeichnen liefle, ein Gefiihl dafiir,
woraus sich eine Geschichte machen 148t und woraus nicht.

* Ein weiteres wichtiges Element in dieser Ubungsreihe ist es, daf8 sie Gele-
genheit gibt, sich in Mimik und Gestik zu schulen. Wenn der Schauspieler den
Verlauf einer Geschichte in eine bestimmte Richtung lenken will, wird sich die
Prézision seiner Mimik und Gestik sogleich in der Erzahlung des Ubungs-
partners widerspiegeln, vorausgesetzt natiirlich, dafl dieser ihm in der
geforderten Haltung vorbehaltloser Offenheit entgegenkommt. Die Fihig-
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keit, das, was man sagt, durch konturierte, eindeutige Gesten zu unterstrei-
chen, ist eine weitere wesentliche Fahigkeit fiir Sprachlehrer.

e Last but not least gibt die Ubungsreihe den Teilnehmern Gelegenheit,
etwas tiber sich selbst zu erfahren. Sie erforschen, was in ihrem Inneren
vorgeht, welche Art von Geschichten sie zustande bringen, das besondere
»Profil« ihrer Phantasiefdhigkeit. Auch davon etwas zu wissen ist fiir Sprach-
lehrer wichtig.

Die wichtigste Frage bei der Ausbildung von Sprachlehrern besteht darin, wie
man die Studierenden am wirksamsten fiir die Schulpraxis ausriistet. Sicher-
lich sollten sie sich mit den Stadien der Sprachentwicklung des Kindes ver-
traut gemacht haben und mit den entsprechenden Methodenkonzepten fiir
den Unterricht, und sie sollten sich auch seminaristisch darin erprobt haben.
Dennoch bleibt vielfach eine Diskrepanz zwischen Einweisung und eigenem
Tun, zwischen Theorie und Praxis. Die hier beschriebenen Ubungsreihen sind
wertvolle Ausbildungsmittel fiir Sprachlehrer gerade dadurch, daf$ sie nicht
unmittelbar die Unterrichtssituation simulieren oder Rezepte geben, sondern
daB sie sprachliche und auflersprachliche Aspekte des Sprechens durch sich
selbst erfahren lassen, Aspekte, bei denen die Unterrichtspraxis nur implizit
oder als Parallelphdnomen einbezogen wird. Zugleich werden dadurch Fa-
higkeiten veranlagt, auf die, wie ich zu zeigen versucht habe, nicht verzichtet
werden kann, wenn Lehrer dazu gebracht werden sollen, mit der Bemiihung
um die eingangs charakterisierten Ideale auch nur den allerersten Anfang zu
wagen. Die »Artistik« des Unterrichts, die von diesen Idealen her zu fordern
ist, kann gelernt werden. Die entsprechenden Fertigkeiten, die wir zusam-
menfassend als Grundhaltung kreativer Beweglichkeit, verbunden mit dem
Geschick zu kiinstlerischer Improvisation, bezeichnen kénnten, werden dar-
tiber hinaus nicht nur in der Grundschule gebraucht, sondern auf allen Lern-
stufen, besonders dort, wo es darum geht, den kommunikativen Gebrauch
der Sprache anzuregen und literarische Texte lebendig zu behandeln.

Die hier beschriebenen Ubungen sind gewif8 kein Allheilmittel. Sie miissen
auf dem Hintergrund vieler anderer Ausbildungsinhalte gesehen werden:
kiinstlerischer Arbeit an der Sprache, Grammatik, Landeskunde, Sprachge-
schichte usw. Auch gibt es hinsichtlich der Einfiihrung in die Unterrichtsme-
thodik keinen Ersatz fiir die Schulpraxis. Diese Ubungen, und dhnliche ande-
re, konnen jedoch den gesamten Prozefl der Sprachlehrerausbildung tragen
und durchdringen. Sie geben den Teilnehmern ein Grundgefiihl des Zutrau-
ens zu ihren personlichen Fihigkeiten im Umgang mit lebendiger Sprache.

Zum Autor: Geboren 1950 in Belfast. Studium der Okologie an der New University of
Ulster, Nordirland. Seit 1983 am Institut fiir Waldorfpaddagogik im Fach Englisch. 1992/
93 auf Tournee als Schauspieler/Sprecher mit dem English Eurythmy Theatre.

287



