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Die berithmten Ubungen und Spiele Boals liegen hier in einer auf den neuesten
Stand gebrachten und stark erweiterten Ausgabe vor. Dabei geht es darum,
Zuschauer in Handelnde zu verwandeln. Dieses in 25 Sprachen iibersetzte
Standardwerk richtet sich an jeden, der die Ubungen beruflich oder im Alltag
anwenden will — an Schauspieler oder Laiendarsteller, Pidagogen, Lehrer und
Therapeuten. Zugleich gibt der Band Einblick in die Arbeit »des wichtigsten
Theatermachers Lateinamerikas« (7he Guardian).

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

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

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

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

Sein Leben lang beschiftigte sich Boal mit der Entwicklung
eines Theaters, das die Welt nicht so akzeptiert, wie sie ist, sondern
eingreift: Ein Theater, das ungerechte und unterdriickerische Reali-
titen hinterfragt und sie verindert — auf der Biihne wie im Leben.
Boal entwarf ein Theater, das die Welt nicht nur interpretiert, son-
dern verindert, wie er, Marx paraphrasierend, schrieb. Mit seinen
Ubungen, Spielen und Techniken hat er eine Vielzahl von Méglich-
keiten geschaffen, die Biihne zu betreten, sich in die Szene einzumi-
schen und eine andere Welt — im Grofen wie im Kleinen — mit den
eigenen Hinden zu bauen. In seinen Workshops und Biichern gab
er das notwendige methodische Handwerkszeug weiter.

Boal ging es bei seiner Theaterarbeit stets darum, einen 4sthe-
tischen Raum entstehen zu lassen, in dem die Verinderung von
Realitit geprobt werden kann. Diejenigen, die vorher nur Zu-
schauerinnen waren, sollten zu Protagonistinnen der theatralen
Handlung und des eigenen Lebens werden kénnen. Zuschauen
bedeutete fiir Boal, vom Handeln ausgeschlossen zu sein, Zu-
schauer sein ist, wie er in seinem Buch Theater der Unterdriickten'
schrieb, eine »Beleidigung«. Wie Brecht wollte Boal den aktiven,
mitdenkenden Zuschauer, der kritisch hinterfragt, was auf der

1 Theater der Unterdriickten. Ubungen und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schau-
spieler, Frankfurta. M.: Suhrkamp 1989, herausgegeben und iibersetzt von Henry
Thorau und Marina Spinu.
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Biihne und in der Gesellschaft geschieht. Doch Boal ging noch
einen Schritt weiter als Brecht: In seinem Theater der Unterdriick-
ten werden die Zuschauerinnen zu Zuschauspielerinnen, sie kon-
nen aktiv in die Handlung eingreifen und sie verindern. Sie kén-
nen sich aus der Passivitit befreien, Unterdriickung iiberwinden
und Realitit gestalten, auf der Bithne wie im Leben.

Zu diesem Zweck entwickelte Boal die Ubungen und Spiele,
die in diesem Buch versammelt sind, ebenso die hier beschriebe-
nen Techniken: Bildertheater (frither auch: Statuentheater), bei
dem Unterdriickungssituationen iiber Korperbilder dargestellt,
analysiert und transformiert werden konnen. Forumtheater, die
theatrale Inszenierung realer Erfahrungen von Unterdriickung
und die Suche nach Verinderungen im dialogischen Prozess mit
dem Publikum, das in die Szene eingreift und Handlungsideen
praktisch erproben kann. Unsichtbares Theater, das Unterdrii-
ckung sichtbar machen und Anstéfe zur Auseinandersetzung
geben mochte, indem im 6ffentlichen Raum Szenen gespielt wer-
den, von denen allein die Schauspieler wissen, dass sie Theater
sind — fiir das Publikum sind sie hingegen Realitit.”> Und schlief3-
lich der Regenbogen der Wiinsche, der sich mit verinnerlichter
Unterdriickung auseinandersetzt und dessen erste Ansitze von
Boal bereits in den Ubungen und Spielen eingefithre werden.”

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

2 Mehr zu Forumtheater, Unsichtbarem Theater, Bildertheater und anderen Tech-
niken in Theater der Unterdriickten. Zum Unsichtbaren Theater sieche auch
Henry Thorau: Unsichtbares Theater, Koln: Alexander Verlag 2013.

3 Spiter schrieb Boal cin eigenes Buch tiber dic introspektiven Techniken des Thea-
ters der Unterdriickten, in Deutschland erschienen als Der Regenbogen der Wiin-
sche. Methoden aus Theater und Therapie, Lingen: Schibri 2007, herausgegeben
von Jiirgen Weintz und Bernd Ruping, iibersetzt von Christa Holtei.
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Nebhmt an der Auffiihrung teil, die gleich beginnt. Spiter, wenn
ihr zu Hause seid, macht mit euren Freunden eure eigenen
Theaterstiicke und seht, was ihr niemals zuvor gesehen habt: das
Offensichtliche. Theater ist nicht einfach nur ein Ereignis —

es ist eine Art zu leben.

Augusto Boal hat sein Leben dem Theater gewidmet und sein
Theater dem Leben. Er wurde 1931 in Rio de Janeiro geboren und
leitete ab 1956 das Teatro de Arena in Sao Paulo, das erste kollektiv
arbeitende Theater Brasiliens. Boal verfasste zahlreiche Theaterstii-
cke und wurde zu einem der bedeutenden lateinamerikanischen
Dramatiker. Mit dem Zeitungstheater entwarf er in den Goer Jah-
ren die erste Form des Theaters der Unterdriickten, dessen Namen
er in Anlehnung an die Pidagogik der Unterdriickten des brasilia-
nischen Befreiungspidagogen Paulo Freire wihlte.” Wihrend der
brasilianischen Militirdiktatur wurde Boal 1971 verhaftet, gefol-
tert und ins Exil gezwungen. Er lebte in Buenos Aires und arbei-
tete in verschiedenen Lindern Lateinamerikas. In Argentinien
entwickelte er das Unsichtbare Theater, in Peru Bildertheater und
Forumtheater. Schliefflich musste er 1976 wegen des Militirput-
sches auch Argentinien verlassen und lebte bis Mitte der 8oer Jahre
im europiischen Exil in Lissabon und Paris. In dem von ihm
gegriindeten Centre du Théitre de 'Opprimé (CTO-Paris) ent-
standen die Ansitze des Regenbogens der Wiinsche. Nach seiner
Riickkehr nach Brasilien griindete er in Rio de Janeiro das Centro
de Teatro do Oprimido (CTO-Rio), das er bis zu seinem Tod
kiinstlerisch leitete. In Brasilien war er den sozialen Bewegungen
eng verbunden, insbesondere der Landlosenbewegung MST, mit
deren Aktivisten er regelmiflig arbeitete.” Als Abgeordneter der
Arbeiterpartei PT® saf er von 1993 bis 1996 im Stadtparlament von
Rio de Janeiro und entwickelte gemeinsam mit den Mitarbeitern
des CTO-Rio das Legislative Theater” Die letzten Jahre seines

4 Pidagogik der Unterdriickten. Bildung als Praxis der Freiheit, Hamburg: Rowohlt
1973, iibersetzt von Werner Simpfendarfer.

s Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra. Die Fotos aus der praktischen
Workshoparbeit, die in diesem Buch verwendet werden, stammen aus Boals
Workshops mit dem MST.

6 Partido dos Trabalhadores, die Partei des spiteren brasilianischen Prisidenten
Lula da Silva und der Prisidentin Dilma Rousseff.

7 Hierzu verdffentlichte Boal 1996 das Buch 7eatro Legislativo (englische Aus-
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Schaffens waren von der Entwicklung der Asthetik der Unterdriick-
ten geprigt, sie wurde seit 2002 zum Schwerpunkt der Arbeit des
CTO-Rio.! Augusto Boal verstarb am 2. Mai 2009 in Rio de Ja-
neiro im Alter von 78 Jahren.?

Mehr als jedes andere seiner Biicher begleiteten ihn die Ubungen
und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler auf seinem Weg.
Die Geschichte des Buches ist eng mit Boals Biographie und somit
mit der Entwicklung des Theaters der Unterdriickten verbunden.
Im Laufe der Jahrzehnte nahm Boal immer neue Ubungen und
Spiele mit auf, iiberarbeitete bestehende, erginzte sie um neue
Varianten und brachte Reflexionen zu Papier, die sich mit der Pra-
xis des Theaters der Unterdriickten auseinandersetzten. Die Texte
in den Ubungen und Spielen entstammen unterschiedlichen Epo-
chen seines Schaffens und wurden an verschiedenen Orten und in
verschiedenen Sprachen verfasst. So weist dieses Buch eine beein-
druckende Editionsgeschichte auf, in Boals Worten (im Vorwort
zur brasilianischen Ausgabe):

»Dieses Buch ist eines meiner ersten Biicher und gleichzeitig, mit sei-
nen Uberarbeitungen und Erginzungen, eines meiner neuesten. Ihn ihm
vermischen sich Texte aus einer lange vergangenen Zeit mit Texten von
vorgestern. Von allen meinen Biichern hat es den lingsten und kurven-
reichsten (und, nebenbei bemerkt, erfolgreichsten) Weg zuriickgelegt:
Zunichst wurde es auf Spanisch verfasst und 1973 in Argentinien verdf-
fentlich, als ich dort im Exil lebte. Damals trug es den Titel 200 Ubungen
und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler, die mit ibrem Theater
etwas sagen wollen. 1977 wurde es ins portugiesische Portugiesisch iiber-
setzt' (das ist — ich versichere es! — nicht dasselbe wie das brasilianische)

gabe: Legislative Theatre: Using Performance to Make Politics, London: Rout-
ledge 1998, iibersetzt von Adrian Jack-son).

8 In Brasilien erschien 2009 das Buch Estética do Oprimido. Eine frithe Version
des Textes erschien 2006 als The Aesthetics of the Oppressed, London: Routledge
2006, iibersetzt von Adrian Jackson.

9 Boals Autobiographie ist inzwischen auch in deutscher Sprache erschienen:
Hamlet und der Sohn des Biickers, Wien: Mandelbaum Verlag 2013, iibersetzt
von Birgit Fritz und Elvira Gross.

10 Die 1978 in Portugal verdffentlichte Version des Buches ist die, dic in ihrer deut-
schen Ubersetzung von Henry Thorau und Marina Spinu in den Band Theater
der Unterdriickten. Ubungen und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler

aufgenommen wurde.
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und dann 1979 ins Franzésische, wo es mehr als fiinfzehn Mal aufgelegt
wurde und einen neuen, einfacheren Namen erhielt: Spiele fiir Schauspieler
und Nicht-Schauspieler (dabei blieb unerwihnt, dass es inzwischen mehr
als 400 Ubungen und Spiele enthielt). Fiir die erste englische Ausgabe von
1995 wurde es vollstindig iiberarbeitet und jetzt — paradoxerweise — fiir
diese brasilianische Ausgabe ins Portugiesische zuriickiibersetzt. Es han-
delt sich also um die Ubersetzung einer Ubersetzung einer portugiesi-
schen Ubersetzung, die wiederum ins Englische und Franzésische tiber-
setzt und dann ins brasilianische Portugiesisch riickiibersetzt wurde.
Gliicklicherweise verstehe ich nach wie vor Portugiesisch und konnte das
Endergebnis neu bearbeiten.«

Doch damit war der Weg noch nicht zu Ende. Nach der brasiliani-
schen Ausgabe von 1998, die die Grundlage des vorliegenden Ban-
des bildet, wirkte Boal noch an einer spanischen (2001), einer eng-
lischen (2002) sowie einer franzosischen Ausgabe (2004) mit."
Alle erschienen mit mehr oder weniger umfangreichen Uberarbei-
tungen und Erginzungen, die auch teilweise Eingang in diesen
Band gefunden haben.

Wir sind alle Schauspieler, wir sind alle Handelnde. Biirger ist
nicht, wer in einer Gesellschaft lebt. Zum Biirger wird, wer die
Gesellschaft verindert.

Wihrend seines jahrzehntelangen Schaffens hérte Boal nie auf,
mit seiner Kunst in gesellschaftliche Realitit einzugreifen, in La-
teinamerika, Europa und weltweit. Theater der Unterdriickten ist
seit seiner Entstehung zu einer globalen Bewegung geworden.
Boals Theater wird inzwischen in mehr als 70 Lindern praktiziert,
dabei finden sich die gréfiten Bewegungen und Zentren in Latein-
amerika, Afrika und Asien: in Brasilien (CTO-Rio), Mosambik
(GTO Maputo) und Indien (Jana Sanskriti). Die weitere Verbrei-
tung und Anwendung der Methoden, ihre Multiplikation, ist ein
wesentliches Ziel von Workshops und Fortbildungen im Theater
der Unterdriickten — und auch von Boals Biichern. Mit Leben ge-
fiille werden seine Ubungen, Spiele und Techniken von den Men-
schen, die mit ihnen arbeiten. Wie Boal zu sagen pflegte: Das

1 Detailliertere Informationen finden sich in der Editorischen Notiz auf Seite 389.
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Theater der Unterdriickten kann ein Schliissel sein. Aber ein
Schliissel allein 6ffnet keine Tiir, dies tut erst der Mensch, der
den Schliissel benutzt.

Berlin, im August 2013
T3l Baumann



Erstes Vorwort

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

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

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

Zehn Jahre lang hatte ich mit Gruppen gearbeitet, die sich aus
Bewohnern von Favelas,? aus Gewerkschaftern und Kirchenmit-
gliedern zusammensetzten. Diese Gruppen nutzten Theater nicht
als ein Mittel, um die Figuren eines Stiicks besser zu verstehen,

1 Der besseren Lesbarkeit halber habe ich mich im Folgenden fiir die abwechselnde
Verwendung von weiblichen und minnlichen Formen entschieden. Ubungen
und Spiele fiir Schauspieler und Nicht-Schauspieler sind also immer auch fiir
Schauspielerinnen und Nicht-Schauspielerinnen gedacht. Wie in der Praxis des
Theaters der Unterdriickten auch, gibt es Workshopleiterinnen und Workshop-
leiter, und Forumtheaterauffithrungen werden genauso von Jokern wie von
Jokerinnen moderiert. Lediglich in Fillen, in denen — wie etwa in einigen bei-
spielhaften Schilderungen von szenischen Handlungen — die Geschlechtszuge-
hérigkeit der Beteiligten von Bedeutung ist, wird dies entsprechend deutlich
(Anm.d.Hg.).

2 Der Regenbogen der Wiinsche umfasst die Ansitze des Theaters der Unterdriick-
ten, die sich mit verinnerlichter Unterdriickung auseinandersetzen, siche auch
Seite 305. In Deutschland erschien das Buch als Der Regenbogen der Wiinsche.
Methoden aus Theater und Therapie, Lingen: Schibri 2007, herausgegeben von Jiir-
gen Weintz und Bernd Ruping, iibersetzt von Christa Holtei (Anm. d. Hg.).

3 Favela ist der in Brasilien verbreitete Name fiir die Armenviertel in den Grof3-

stidten (Anm.d. Hg.).
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sondern um ihre dringenden Probleme zu analysieren und eigene
Losungen dafiir zu finden. Nach einer lingeren Pause vom profes-
sionellen Theater stellte Stratford-upon-Avon also ein besonderes
Ereignis fiir mich dar.

Regie zu fiihren ist wie Fahrrad fahren oder reiten — man ver-
lernt es nie. Vom ersten Moment an fiihlte ich mich wieder wohl
dabei, mit professionellen Theaterleuten zu sprechen. Genauso
wie Cicely und ich standen sie dem Experiment, das wir uns vor-
genommen hatten, véllig offen und unvoreingenommen gegen-
iiber.

Nachdem ich jahrzehntelang vor allem mit professionellen
Schauspielern gearbeitet hatte, stand ich zu Beginn der 7oer Jahre
auf einmal in Peru vor einer Gruppe von Indigenen. Sie waren aus
kleinen Dérfern gekommen, sprachen nicht dieselbe Sprache wie
ich und standen mir so misstrauisch gegeniiber wie vermutlich
jedem anderen seltsamen Wesen auch (und sicherlich zu Recht!).
Ich sagte mir: »Ich werde mit ihnen arbeiten, als ob sie erfahrene
Schauspieler wiren!« So hielt ich es auch, und es funktionierte
hervorragend. Bei der Royal Shakespeare Company dachte ich:
»Ich werde mit ihnen arbeiten, als wiren sie brasilianische Favela-
Bewohner.« Und es funktionierte genauso.

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

Wir kleiden uns unterschiedlich, haben unterschiedliche Ge-
wohnheiten, wir erfinden unsere eigene Musik, unsere eigene Kii-
che — doch wir kénnen nicht nur mit dem leben, was wir alleine
geschaffen haben. Wir miissen andere mit einbeziehen, manchmal
auf die Weise, in der es die anthropophagische Literatur Brasiliens
Anfang des 20. Jahrhunderts getan hat.” Das Leben ist expansiv, es
dehnt sich aus in unserem Kérper, es wichst und gedeiht, auch
nach auflen hin, und es bringt Rdume, Formen, Ideen, Bedeutun-

gen, Empfindungen hervor. All dies geschieht als Dialog: Wir ha-

4 Die anthropophagische Bewegung (movimento antropofigico) in der brasiliani-
schen Kunst und Literatur begann 1928 mit dem manifesto antropdfago des Dich-
ters Oswald de Andrade, in dem die Anthropophagie (Menschenfresserei) als
Metapher der »kulturellen Einverleibung« entwickelt wird (Anm.d. Hg.).
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ben Teil an dem, was andere geschaffen haben, und teilen mit ih-
nen das Beste unserer Werke.

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

Als mich Sanjoy Ganguly einlud, in Kalkutta mit seinen Schau-
spielern von Jana Sanskriti, allesamt Bauern, zu arbeiten, dachte ich,
sie wollten von mir neue Probentechniken fiir Forumtheater lernen,
um ihre Stiicke zu verbessern, die damals schon hervorragend waren.
Doch sie sagten: »Wir wissen bereits, wie wir gesellschaftliche und
politische Probleme und andere konkrete Fragen mit Forumtheater
darstellen kénnen. Jetzt geht es uns darum, den Regenbogen der
Wiinsche kennenzulernen. Wir wollen unser Innenleben entde-
cken, unsere Gefiihle. Wir haben Angste und Frustrationen, Hoff-
nungen und Wiinsche — auch diese wollen wir besser verstehen!«

Wir praktizierten die Techniken des Regenbogens der Wiin-
sche mit den Armsten unter den drmsten Bauern der Welt im indi-
schen Madhyamgram. Genau so wie mit den wundervollen Schau-
spielern der Royal Shakespeare Company, mit Psychotherapeuten
in Langensbruck in der Schweiz oder mit politischen Aktivisten in
New York. Wir machten einfach Theater!

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

Apropos Techniken: In der Arbeit mit den Schauspielern der
Royal Shakespeare Company erschien es mir wichtig, alle intro-
spektiven Techniken um einen letzten Schritt zu ergiinzen: Ganz
am Ende sollte die Schauspielerin, die in einer bestimmten Impro-
visation die Protagonistin spielt, den gesamten Prozess als Prota-
gonistin durchlaufen.
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Nur ein Beispiel: Bei der introspektiven Technik namens Re-
genbogen der Wiinsche stellt die Protagonistin mehrere Bilder ihrer
eigenen Wiinsche’ dar (oder die verschiedenen Farben eines Wun-
sches). Diese werden dann von den anderen Schauspielerinnen
verkorpert, was uns erlaubt, mit den verschiedenen Facetten oder
Aspekten zu spielen. Die Protagonistin kann jedes dieser Bilder
dabei beobachten, wie es gegen den Antagonisten kimpft. In Ham-
ler gibt es eine Szene, in welcher der Protagonist seiner Mutter
Gertrude entgegentritt. Seine verschiedenen, auf sie bezogenen
Gefiihle umfassen Sohnesliebe, sexuelle Liebe, Eifersucht, Bewun-
derung, Angst und viele weitere. Ausgehend von diesen Gefiihlen,
bringt der Schauspieler mit seinem Kérper Bilder zum Ausdruck,
die von anderen Schauspielern iibernommen werden. Sie impro-
visieren dann nacheinander den Konflikt mit Gertrude. Nachdem
er seine Mitspieler beobachten konnte, verkérpert der Schauspie-
ler dann all diese Bilder selbst, eines nach dem anderen, und im-
provisiert alle Wiinsche, Emotionen, Empfindungen und Situa-
tionen einzeln. Er versucht zu fiihlen, wie es wire, wenn er nur
dieses eine Verlangen oder dieser eine Wunsch wiire, nur ein be-
stimmter Wille oder eine einzelne Emotion: wie der Maler, der
eine ganze Palette mit einzelnen Farben vor sich hat, ehe er sie
nach Belieben mischt.

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

Ich habe mit der Royal Shakespeare Company sowohl neue
Probentechniken ausprobiert als auch bereits bestehende ange-
wandt. Ich erinnere mich mit Freude an den Moment, in dem die

5 In Boals Texten haben das portugiesische desejo, das spanische deseo, das engli-
sche desire oder das franzésische désir die Bedeutung von »Wunsch, »Begehren«
oder »Bediirfnis«. Desejo wird im Folgenden durchgehend als Wunsch iibersetzt,
in dem Bewusstsein, dass dies die urspriingliche Bedeutung ein wenig ein-

schrinkt (Anm.d. Hg.).
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30 Schauspieler, die zwei Wochen mit mir gearbeitet hatten, eine
Zusammenfassung unserer Arbeit vor ihren Kollegen, den Regis-
seuren und dem Verwaltungspersonal demonstrierten. Ich zeigte
eine unserer Techniken, die Hannover-Variante,® bei der das Publi-
kum in jeglichem Moment der Szene »Stopp!« sagen und jede
beliebige Frage an die Figuren richten darf (nicht an die Schau-
spieler). Dies hat zum Ziel, die Schauspieler ein wenig durchein-
anderzubringen, und soll bewirken, da sie direkt antworten miis-
sen, dass sie ihre Kenntnisse iiber die dargestellte Figur und deren
Motivation vertiefen und erweitern.

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

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

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

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

6 Auf Seite 337 als Variante 1 (Verhor von Hannover) der Probentechnik Verhir zu
finden (Anm.d.Hg.).
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In Kooperation mit Paul Heritage und seinem People’s Palace
Project der Universitit London fiihrten wir ein Gefingnistheater-
projekt durch, genauer gesagt: Wir arbeiteten in 37 Gefingnissen
im Bundesstaat S3o Paulo — die nichste besondere Erfahrung.

Dies stellte uns vor ein ganz neues Problem: Im Gefingnis
arbeiten wir mit Partnern, mit denen wir keine Solidaritit verspii-
ren, was ihre Taten angeht. Trotzdem hat ihr Wunsch, eine neue
Zukunft fiir sich zu erfinden, unsere volle Unterstiitzung. Wir ar-
beiten auch mit Vollzugsbeamten, mit denen wir nicht iiberein-
stimmen (einer von ihnen hatte das Wort »Menschenrechte« auf
seinem Schlagstock stehen): Die Gefangenen sind zu Freiheitsent-
zug verurteilt worden, nicht zu Erniedrigung und anderem Lei-
den. Die Vollzugsbeamten tendieren indes dazu, sich an den Ge-
fangenen fiir ihre schlechten Arbeitsbedingungen zu richen, die
mit niedrigen Léhnen und einer hohen Gefihrdung der persén-
lichen Sicherheit verbunden sind.

Alles, was auflerhalb der Gefingnisse verboten ist, ist drinnen
weit verbreitete Praxis, vorausgesetzt, der Gefangene kann dafiir
bezahlen: Drogen, Raub, sexualisierte Gewalt, Prostitution, Ban-
denkriege, Folter und Mord. Gefingnisse sind in Brasilien haupt-
sichlich Aufbewahrungsorte, die Menschen dort sitzen untitig
herum — sie sind wie Krankenhiuser, in denen Kranke zusammen-
geworfen werden, jedoch ohne Arzte, Krankenschwestern und
ohne Medizin: Wie kdnnen wir erwarten, dass Kranke in einem
solchen Szenario geheilt werden? Unsere Gefingnisse sind Fabri-
ken des Hasses.

Bereits in der ersten Phase des Projekts entdeckten wir das Of-
fensichtliche: 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 kénnen Menschen im Gefingnis
mit ihrer freien Zeit tun? Theater der Unterdriickten schafft Fre:-
réume, in denen Menschen ihre Erinnerungen und Gefiihle, ihre
Vorstellungskraft, ihre Gedanken iiber die Vergangenheit und die
Gegenwart befreien und in denen sie ihre Zukunft erfinden kén-
nen, anstatt auf sie zu warten.

Aber wie schaffen wir Freiriume innerhalb von Gefingnismau-
ern? Sicherlich sind die Gefangenen frei, ihre Vergangenheit zu
analysieren und auch ihre weit entfernte Zukunft zu erfinden —
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warum nicht? Aber wie ist es mit der Gegenwart? Hier liegt das
grofite Problem: Die Gegenwart ist geprigt von der Konfronta-
tion mit ihrem machtvollen Feind, den Vollzugsbeamten, die sich
ebenfalls fiir unterdriickt halten. Vollzugsbeamte mégen es nicht,
die Gefangenen Theater spielen, »Spafd haben« zu sehen, wihrend
sie selbst arbeiten und sie bewachen miissen.

Beide Seiten haben ihre Vorurteile, jede sicht den jeweils ande-
ren als ihren Feind an. Ganz dhnlich war es, als ich mit Protestan-
ten und Katholiken in Derry, Nordirland, arbeitete — die Vorur-
teile, die sie gegeneinander hatten, schienen auf Religion und Ge-
schichte aufzubauen. Beide Seiten hatten jedoch gleichermaflen
Familien, Partner, personliche Probleme und Angste. Wir sollten
niemandem den Namen seiner Religion auf die Stirn stempeln,
sondern versuchen jeden Einzelnen als Menschen wahrzunehmen.
Als Menschen ohne Etiketten.

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

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

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

Postskriptum: Mit Stolz in unseren Herzen

Als ich den oben stehenden Text bereits geschrieben hatte, durfte
ich im Memorial da América Latina’ in Sdo Paulo einer feierlichen
Zeremonie zum Abschluss des Projekes »Staging Human Rights«
(»Menschenrechte auf der Bithne«) beiwohnen, welches zuvor ein
Jahr lang in 37 Gefingnissen des Bundesstaates Sao Paulo durch-

7 Der Gebidudekomplex »Lateinamerika-Memorial« in S3o Paulo wurde vom bra-
silianischen Architekten Oscar Niemeyer entworfen und im Jahr 1989 eréffnet

(Anm.d.Hg.).



