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FACHBEREICH THEATER

Gitta Martens

Theaterp�dagogik und ihr Verst�ndnis von P�dagogik 
heute
Entwicklungen und Perspektiven an der Akademie Remscheid

50 Jahre Akademie Remscheid � 30 Jahre 
Fachbereich Theater
Damals wie heute orientiert sich berufsbe-
gleitende Fortbildung im Fachbereich Theater 
an gesellschaftlichen Themen und Heraus-
forderungen, da sie die Belange der Teilneh-
menden und ihrer Zielgruppen unmittelbar 
beeinflussen. Auch in den je aktuellen Anfor-
derungen und Erwartungen an die F�cher-
kombination von Theater und P�dagogik 
zeigen sie sich.
Die Entwicklungen der Kunstsparte Theater 
werden vor diesem Hintergrund jeweils auf 
ihre Bedeutung f�r die Praxis abgeklopft, so 
dass grundlegende, aber auch ganz aktuelle 
Stilrichtungen und Formen k�nstlerischen 
Handelns im Fachbereich pr�sent sind. 
Seit fast zwanzig Jahren ist der Fachbereich 
Theater �ber mich mit der Entwicklung des 
Bundesverbandes Theaterp�dagogik e.V., 
einem Fachverband, eng verbunden, und 
treibt die curriculare Diskussion mit voran, 
insofern meine Erfahrungen und Erkenntnis-
se �ber Grundlagen und Tendenzen im Fach 
von mir in meine Arbeit an der Akademie 
Remscheid und im Verband eingebracht 
werden.

Ich m�chte im folgenden, ausgehend von 
aktuellen gesellschaftlichen Tendenzen, wie 
sie mir erscheinen, neuere Anforderungen im 
Rahmen der Theaterp�dagogik formulieren. 
F�r diese muss es nach Jahren der kulturellen 
und theaterk�nstlerischen Orientierung 
(80iger und 90ziger Jahre) (siehe Anm. 1) 
meiner Meinung nach wieder um eine st�r-

kere Besinnung auf p�dagogische Fragen 
gehen. Zwar k�nnen Theaterp�dagogen heu-
te mit den verschiedensten Zielgruppen ad 
hoc auf die jeweiligen Problemlagen mit 
einer Vielfalt ausgewiesener Methoden rea-
gieren, das dabei zugrunde liegende Ver-
st�ndnis von P�dagogik ist mir jedoch zu-
meist nicht ausreichend ausgewiesen. Vielen 
erscheint eine rein k�nstlerische offene 
Arbeit ausreichend, andere wiederum bieten 
spezielle thematische Angebote unter Ver-
zicht auf �sthetische Dimensionen. Gerade 
bei jungen Theaterp�dagogen scheint trotz-
dem � so konnte ich vielfach bei Supervisan-
den feststellen � Theaterp�dagogik nicht 
mehr in Theater und P�dagogik zu zerfallen; 
ihr theatrales und p�dagogisches Vorgehen 
ist aber dennoch h�ufig unverbunden und 
unreflektiert. Die Frage, warum mache ich 
was mit welchen Menschen, wird zudem 
zeitgem�� auf Kompetenzvermittlung redu-
ziert, selten differenziert aufgeschl�sselt.

Damit stellt sich f�r mich die Frage, ob und 
wie im Rahmen der Aus-, Fort- und Weiter-
bildungen der p�dagogische Bezug herge-
stellt und reflektiert wird. Da die meisten 
Interessenten � zumindest an der Akademie 
Remscheid als einem Institut f�r berufsbe-
gleitende Fortbildungen � bereits �ber eine 
p�dagogische oder sozialp�dagogische Aus-
bildung verf�gen, glauben sie h�ufig, 
theatrales Wissen und Handwerkzeug nur 
daneben stellen zu k�nnen. Ihr Vorwissen 
und ihre Vorerfahrung muss jedoch im Kon-
text einer k�nstlerisch-p�dagogischen 
Disziplin neu bestimmt und folglich 
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ziplin neu bestimmt und folglich �berdacht 
werden, um zu verhindern, dass pure Metho-
densammelei und damit unreflektierte Praxis 
entsteht.
Die Implikationen dieser �berlegungen grei-
fen weit. Statt wie bisher, Wissen zu �erzeu-
gen� oder Lebenshilfe zu �gew�hren�, m�ssen 
sie lernen, in k�nstlerischen Prozessen die 
p�dagogischen Implikationen zu erkennen 
und zielgruppenspezifisch zur Verf�gung zu 
stellen. Statt Wissen oder ein Produkt zu 
erzeugen, und damit die Zielgruppen zu 
Ausf�hrenden zu degradieren, m�ssen sie 
lernen, Erkenntnis und k�nstlerische Pro-
duktivit�t zu erm�glichen, und damit die 
Teilnehmenden zu eigenst�ndig handeln zu 
lassen. Dem steht allerdings nach wie vor 
Einiges entgegen.

Was sind heute gesellschaftliche 
Themen und Herausforderungen?
Heute scheint Kulturelle Bildung Konjunktur 
zu haben. Das Dilemma am Arbeitsmarkt, im 
Bildungswesen, in der Jugend- und Sozialpo-
litik mit seinen zerst�rerischen Auswirkun-
gen unter Kindern, Jugendlichen und beson-
ders Jungen sowie bildungsfernen Schichten 
l�sst die Kulturelle Bildung und die Kunst 
und Kultur allgemein vielen Verantwortli-
chen in Politik und Feuilleton als Rettungs-
anker, bzw. Feuerl�scher erscheinen.
Die �Macher� k�nstlerischer und kultureller 
Aktivit�ten � K�nstler, Intellektuelle, selb-
st�ndige P�dagogen, Journalisten  - werden 
z.B. f�r Adrienne Goehler (siehe Anm. 2) zur 
Hoffnung f�r eine gesellschaftliche Umw�l-
zung radikaler Art. Ein Leben lang im Preka-
riat , k�nnen diese Gruppen laut Goehler, 
immer wieder mit Elan und Engagement �von 
vorn� beginnen, sie h�ren sozusagen gar 
nicht damit auf �anzufangen�, wozu be-
kanntlich Durchhalteverm�gen n�tig ist und 
die F�higkeit, dem eigenen Tun jenseits ge-
sellschaftlicher Anerkennungsformen wie 
Geld und Ruhm immer wieder Sinn zu geben. 
Diese Gruppen existieren noch unterhalb des 

Existenzminimums, agieren vereinzelt und 
jammern nicht, f�hlen sich nicht selten gar 
als �auserw�hlt�, weil sie Arbeit und Leben 
nicht wie z.B. Industriearbeiter trennen m�s-
sen, sondern ineinander �bergehend prakti-
zieren. Sie schaffen aber mit ihrem kreativen 
Tun, volkswirtschaftlich gesehen als einziger 
Bereich, noch neue, wenn auch prek�re Ar-
beitspl�tze und Wertsteigerungen f�r andere 
Berufsgruppen.
Adrienne Goehler erhofft sich von diesen 
�Kreativen� Vorbildfunktion, denn mit Recht 
weist sie daraufhin, dass dem Land die Er-
werbsarbeitspl�tze ausgehen werden und 
Sinn zuk�nftig auf andere Weise von jedem 
produziert werden muss. 

Es schein also gute Zeiten f�r die Kulturelle 
Bildung zu herrschen, auch im speziellen f�r 
die Theaterp�dagogik, denn sie wird �berall 
im Land, in jedem Projekt und in jeder Insti-
tution Sinnvolles leisten k�nnen.
Was eine wirkliche Aufwertung und sinnvolle 
Perspektive er�ffnen k�nnte, wird allerdings 
schnell fragw�rdig, wenn man sich klar 
macht, dass es f�r diese Art sinnvoller Be-
sch�ftigung kein Geld geben wird, bzw. dass 
es daf�r schon jetzt kein Geld gibt. Im Ge-
genteil erleben wir zur Zeit eine Verschlech-
terung der Arbeitsbedingungen, der Freistel-
lung f�r Fortbildung. In allen Bereichen von 
P�dagogik und Sozialarbeit werden Stellen 
gek�rzt, wird unter dem Etikett von Innova-
tion und gr��erer Eigenverantwortlichkeit 
das Arbeitspensum erh�ht, werden Honorare 
gedr�ckt und Konkurrenzen gef�rdert.

Viele �Macher� halten derartige Feststellun-
gen f�r Jammern und buhlen deshalb mit 
viel Optimismus und unbezahlter Vorarbeit 
um die wenigen Geldgeber. Es findet ein 
harter Verdr�ngungswettbewerb statt. So 
verdr�ngen gerade die Theaterp�dagogen an 
Theatern die freien Theaterp�dagogen an den 
Ganztagsschulen, weil erstere schon �ber das 
Theater bezahlt werden � mit dem schlech-
testen Schauspielertarif - und folglich die 
Schulen nichts mehr kosten. Theaterk�nstler 
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wiederum verdr�ngen Theaterp�dagogen 
beider Richtungen, weil sie, ausgestattet mit 
der in Deutschland seit der Romantik beson-
ders hoch in Mode stehenden �k�nstlerischen 
Genialit�t� und folglich heute starken Me-
dienwirkung, die besseren Vermittler von 
Theater scheinen. So will der Staat seiner 
F�rsorgepflicht gegen�ber arbeitslosen 
K�nstlern nachkommen.

Im Verdr�ngungswettbewerb �berlebt, wer 
diese Konkurrenz als Spiel begreifen kann 
und keine Verantwortung au�er f�r sich 
selbst tr�gt, also jung und ungebunden und 
vor allem ohne Kinder ist. Junge Leute ma-
chen denn auch den Eindruck, illusionslos ihr 
Schicksal zu ertragen und bereits jetzt fest 
mit Altersarmut zu rechnen.
Die verordnete und akzeptierte Individuali-
sierung garantiert somit, dass sich trotz 
h�ufig besserer Erkenntnis, keine Solidarit�t 
aufbaut, vor Ort keine regionalen Netzwerke 
bilden, die z.B. versuchen, das Honorar abzu-
stimmen, um sich untereinander nicht zu 
unterbieten. 
Gleichzeitig entsteht ein gro�er Markt an 
Freiberuflern und privaten �Ausbildungen� 
f�r alle m�glichen hochspezialisierten Me-
thoden und Kombinationen. Es scheint, jeder 
will vom Kuchen, egal, was mit den jungen 
Menschen �sp�ter� einmal wird; bzw. es 
steht zu bef�rchten, dass diese sich in Fort-
und Weiterbildungen tummeln, um auf dem 
Markt bestehen zu k�nnen. W�hrend die 
privaten Anbieter gut an ihnen verdienen, 
hetzen sie von Prekariat zu Prekariat, verlie-
ren Engagement und Selbstwertgef�hl.

Adrienne Goehler fordert in dieser ausweglo-
sen Lage, die Einf�hrung eines Grundgehal-
tes, merkt aber selber an, dass bis zu dessen 
Einf�hrung noch viel geschehen m�sse. 
Sprich, es muss wahrscheinlich erst noch viel 
schlimmer kommen. In gro�er Not und Per-
spektivlosigkeit sind Menschen aber selten 
reformfreudig und kreativ, sie driften viel-
mehr in Krankheit, Gewalt und zu Zukunft 
und Sicherheit versprechenden F�hrern und 

anderen Heilsbringern. Der in Deutschland 
peinlich verschwiegene Vormarsch der Neo-
nazis in die B�rgermeister�mter und Kom-
munen, �ffentlich repr�sentiert durch junge 
arbeitslose M�nner, gibt davon ein Zeugnis. 
Davor sind auch die Mittelschichten oder die 
neuen Hoffnungstr�ger, der K�nstler als 
Individualist � wie wir aus fr�heren Zeiten 
wissen � nicht gefeit.  
Es ist anzunehmen, dass die Anregungen von 
Goehler von den politisch Verantwortlichen, 
wenn �berhaupt, nicht in bezug auf Grund-
gehalt und Perspektive der Erwerbsarbeit 
interpretiert werden, sondern allein in bezug 
auf Flexibilisierung und Befriedung partiku-
larer Interessen sowie gesellschaft-licher 
entsolidarisierender Ausdifferenzierungen. 

Was hat dieser Ausblick mit der 
Fortbildung in Theaterp�dagogik an 
der Akademie Remscheid zu tun? 
Zum einen gibt es in der Tat einen Hoff-
nungsschimmer, weil viele p�dagogisch 
Verantwortliche erkennen, dass das am Ar-
beitsmarkt entstehende Vakuum sinnvoll 
gef�llt werden muss: Anerkennung, soziale 
Verankerung, Entwicklung und damit Zu-
kunft. Theaterp�dagogik kann als eine k�nst-
lerische Projektform derartige Erfahrungen 
an den verschiedensten Orten erm�glichen 
und tut es bereits in zahlreichen Initiativen 
mit erwerbslosen Jugendlichen, Obdachlosen, 
Migranten. Wenn diese Initiativen nachhaltig 
im obig geforderten Sinne wirken sollen, 
ginge es aber �ber die �blichen einmaligen 
Projekte hinaus.
Zum anderen m�ssen jedoch falsche Hoff-
nungen infolge uneinl�sbarer Versprechun-
gen verhindert werden. Theaterp�dagogen 
k�nnen weder die Welt retten, noch einzelne 
Jugendliche, wenn keine Ver�nderungen auf 
dem Arbeitsmarkt oder in der Gesellschaft 
als ganze in Sicht sind. Um den Druck zu 
nehmen, muss den Fortbildungsteilnehmen-
den die M�glichkeit gegeben werden, ein 
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breites k�nstlerisches, p�dagogisches und 
auch therapeutisches R�stzeug zu erwerben, 
damit sie selbstbewusst den Erwartungen der 
�ffentlichkeit und den Problemlagen ihrer 
Zielgruppen Stand halten k�nnen, ohne 
selber der Erwartung als Feuerl�scher oder 
Retter der Welt zu verfallen.

Sie m�ssen also an der Akademie Remscheid 
durch eigenes Tun erfahren, welche Poten-
tiale in k�nstlerischer und p�dagogischer 
Hinsicht im Theaterspiel von Gruppen ste-
cken, um einen Raum zu er�ffnen, in dem 
Erfahrung auf den verschiedensten Ebenen 
m�glich wird. Da sie selber flexibel agieren 
k�nnen sollten, m�ssen sie auch methodisch 
und p�dagogisch ein breites Spektrum abde-
cken, k�nnen weder ein Steckenpferd reiten 
noch vage Angebote machen. Kurz, sie m�s-
sen wissen, was sie anbieten k�nnen, um 
entsprechend den Bed�rfnissen ihrer Ziel-
gruppen, Angemessenes zu erm�glichen.  

Welches p�dagogische Verst�ndnis 
zeigt sich in der theaterp�dagogi-
schen Fachliteratur?
In den letzten zehn Jahren gibt es vermehrt 
wissenschaftliche Arbeiten 3 �ber das Thea-
terspiel im au�erschulischen und schulischen 
Kontext mit Kindern, Jugendlichen und be-
sonderen Zielgruppen. Dabei f�llt auf, dass 
die AutorInnen auf der Grundlage sehr ver-
schiedener Praxen, bzw. Literatur interes-
sante Diskurse angesto�en haben, die viel-
fach allerdings voreilig an der Basis zu gene-
ralisierenden Aussagen �ber das Wesen und 
die M�glichkeiten von Theaterp�dagogik 
geronnen sind. Der Diskurs �ber bisher vor-
liegende Ergebnisse muss deshalb meines 
Erachtens wieder st�rker auf die konkrete 
Praxis bezogen werden. Vergessen wird n�m-
lich h�ufig, dass Theaterp�dagogen je nach 
Praxisfeld und Zielgruppe Unterschiedliches 
zu realisieren verm�gen. 

Die von J�rgen Weintz z.B. in seiner Disser-
tation festgestellten psychosozialen Wirkun-
gen von Rollenarbeit im Rahmen au�erschu-
lischer Projekte k�nnen sich in der k�nstleri-
schen Auseinandersetzung des Einzelnen mit 
einer Rolle/Figur immer und an allen Orten 
ereignen und zu Bewusstsein gebracht das 
Spektrum des Einzelnen erweitern. Sie um-
fassen m.E. aber nur einen kleinen Ausschnitt 
dessen, was m�glich ist. Der alleinige Focus 
auf die psychosozialen Faktoren, wie es 
Geldgeber theaterp�dagogischer Projekte 
allerdings bevorzugen, l�sst die �sthetischen 
und k�nstlerischen Erfahrungen im Sinne 
einer Wahrnehmungs- und Ausdruckserwei-
terung, sowie anderer Herangehensweisen an 
Welt au�er acht. Hinzu kommt die von Ulrike 
Hentschel richtig erkannte Einschr�nkung, 
dass sich psychosoziale Wirkungen intendie-
ren, nicht aber erzeugen lassen, zudem bis-
her weder evaluierbar noch angemessen zu 
versprachlichen sind. 

Was allerdings auch f�r die ��sthetische 
Erfahrung� wie f�r alle anderen qualitativen 
Wirkungen gilt im Unterschied etwa zu Wis-
sen und Handwerk.

Deshalb muss bei weiteren Forschungen der 
Focus erweitert, bzw. ein neues Forschungs-
instrumentarium entwickelt werden, um 
�sthetisches Handeln und Erfahren, sowie 
Lernen in diesem Kontext f�r den Einzelnen 
und die Gruppe in allen Dimensionen nach-
vollziehbar zu machen. Auch die M�glichkeit 
der Evaluation k�nstlerisch-p�dagogischer 
Prozesse muss weiter erforscht werden und 
Instrumente entwickelt werden, um derart 
vielschichtige Prozesse in Aktion und fl�ch-
tiger Bewegung erkennen und erkl�ren zu 
k�nnen, um dann auf ihre m�glichen Wir-
kungen zu schlie�en. Perspektivisch sollte 
�ffentlich wahrnehmbar deutlich werden, 
was Menschen von einer Besch�ftigung mit 
Theater in Praxis und Theorie gewinnen 
k�nnen, was sie ihnen erm�glicht. 
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Die Wirkung reduziert auf arbeits- und all-
tagsweltlich vertr�gliche Tugenden wie Dis-
ziplin, Teamf�higkeit und Flexibilit�t, aber 
auch allgemein formuliert Pers�nlichkeits-
entwicklung scheint mir grunds�tzlich zu 
eng.
Ich gebe daher Wiese recht, wenn er kritisch 
anmerkt, dass Theaterarbeit sich darin nicht 
ersch�pfen sollte. Dabei ist f�r Wiese kri-
tisch, was heute aktueller und differenzierter 
zu begr�nden w�re. Nach Wiese bef�rdert 
die Ausrichtung auf Leistung und Erfahrung 
des Einzelnen sowie die Zielformulierung der 
Entwicklung von Pers�nlichkeit durch Thea-
terarbeit konkurrenzhaftes Denken und 
Handeln und aktiviert damit auseinander 
treibende Kr�fte in der Arbeit an einem ge-
meinsamen Produkt. 
Wichtig bei dieser Einsch�tzung scheinen 
mir zwei Aspekte: a. Wieses Untersuchungen 
und Aussagen betreffen die theaterp�dago-
gische Arbeit mit Schulklassen, zielen also 
auf einen Kontext, in dem Konkurrenz, Selek-
tion und Bewertung konstitutiv sind und 
Sch�lerverhalten bestimmen. b. Wiese be-
tont, dass gerade die k�nstlerische Arbeit im 
Ensemble sich von einem egozentrischen 
Subjektverst�ndnis l�sen muss, damit eine 
gemeinsame Arbeit m�glich wird. 

Die Gruppe als Sonderform eines Ensembles 
im k�nstlerischen Zusammenhang h�tte 
meines Erachtens die M�glichkeit, das Eigene 
auf der Grundlage des Gemeinsamen zu 
finden. Das Erleben einer anderen Form des 
Zusammenhalts � nicht durch Geld, Haben, 
individuelle Leistung, sondern durch existen-
tielle Offenheit und Neugier, die Erfahrung 
gemeinsamen Experimentierens, � sollte 
durch theaterp�dagogische Projekte erm�g-
licht werden. Doch, so frage ich, kann Schule 
daf�r der richtige Ort sein? Wenn man be-
denkt, dass sie in Zukunft den Sch�leralltag 
bis 17 Uhr bestimmen wird, bleibt kaum 
noch Zeit. Denn Theaterspiel ben�tigt meiner 
Erfahrung nach einen eigenen, offenen, 
leeren Raum und Zeit, damit f�r die Beteilig-

ten Neues und Ungew�hnliches geschehen 
darf.

Wiese u.a. betonen die Bedeutung des �ma-
gischen Moments� als Selbstbegegnung und 
Begegnung mit anderen und anderem. Es 
w�ren genau die kleinen Momente, die un-
vorhergesehenen Ereignisse im Prozess, die 
im eigentlichen Sinne den Einsatz von Thea-
terp�dagogen rechtfertigen, aber unter dem 
Gesichtspunkt einer Ausgaben/Einnahmen 
Mentalit�t, wie sie in Schule und Gesell-
schaft um sich gegriffen hat, hat der �magi-
sche Moment�, wie ich f�rchte, keine Lobby. 

Ulrike Hentschel kritisiert den Focus auf die 
individuell wirkenden Kr�fte von Theaterar-
beit hin zu einem �authentischen Selbstaus-
druck� aus einem anderen Blickwinkel. Sie 
scheinen ihr f�lschlich zu versprechen, dass 
es in unserer medial dominierten Welt noch 
authentischen Ausdruck g�be. Ich teile Hent-
schels Skepsis. Ich merke aber an, dass Kin-
der und Jugendliche in ihrem Selbstfin-
dungsprozess mit dieser durch Medien ge-
pr�gten Welt ringen. Sie wollen sich auspro-
bieren, sie wollen einander begegnen. Sie 
suchen ihren authentischen Selbstausdruck 
selbst in der Nachahmung des medial Vorge-
fundenen auch als Ausdruck von Gruppenzu-
geh�rigkeit. Denn ihre Frage lautet nach wie 
vor: Wer bin ich und wie m�chte ich von den 
Anderen wahr genommen werden? Das Rin-
gen um Selbstakzeptanz findet selbstver-
st�ndlich auch als Vergleich statt. Bei dieser 
Suche kann Theaterp�dagogik eine wichtige, 
weil auf Solidarit�t gr�ndende, Unterst�t-
zung leisten, wenn die Theaterp�dagogen 
reflektiert die Auseinandersetzung mit 
Selbstbildern und Stereotypen erm�glichen.

Richtig an der Argumentation von Hentschel 
scheint mir � obwohl sie das vielleicht gar 
nicht in dem Sinne beabsichtigt hat -, dass 
Selbstausdruck oder Selbstfindung nur ein-
geschr�nkt Themen des schulischen Theater-
unterrichts sein k�nnen, wenn die sichtbaren 
Zeichen dieser Selbstsuche immer noch und 
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immer wieder benotet werden m�ssen.  
Hentschels Anmerkungen �ber die nur einge-
schr�nkt realisierbaren diesbez�glichen Po-
tentiale von Theaterarbeit treffen auf Schule 
als Institution ganz sicher zu. Ihre Schluss-
folgerung, dass Theaterarbeit nur zeigen 
kann, wie Theater funktioniert, wie der Le-
benswirklichkeit eine theatrale Wirklichkeit
entgegengesetzt werden kann, in der folglich 
eigene Regeln und ein spezifisches Hand-
werkszeug notwendig sind, ist konsequent. 
Sie schlie�t damit an die Tradition der Me-
dienkritik der 70iger Jahre an. Der Produzent 
wird zum kritischen Rezipienten, der wei�
und durch Selbermachen erfahren hat, wie es 
funktioniert.

Hentschel hat damit eine ausreichende Legi-
timation f�r einen besonderen Theaterunter-
richt an der Schule geliefert. Schule vermit-
telt Wissen, Schule vermittelt Handwerks-
zeug, und beides kann man auch benoten. 
Was dar�ber hinaus passiert, darf sich ereig-
nen, wird aber nicht Thema. Der Schutz von 
Sch�ler und Lehrer ist garantiert. Der Lehrer 
heute nennt sich denn auch nicht mehr 
Fachlehrer f�r Darstellendes Spiel, was den 
Lebensweltbezug der 80iger Jahre in das 
schulische Lernen tragen und selbst gemach-
te St�cke pr�ferieren wollte; er nennt sich 
Theaterlehrer analog dem Musik- und Kunst-
lehrer, wird wieder eindeutig zum Fachlehrer, 
von dem Liebau u.a. auch wieder erwarten, 
dass er es ist, der Gehaltvolles und nicht 
Banales � Schiller gegen Loyd Webber � als 
Lerngegenstand ausw�hlt.

Die Aufgabe der Akademie Rem-
scheid
An der Akademie Remscheid treffen sich 
Menschen verschiedener Berufe, um als 
Theaterp�dagoge mit verschiedenen Ziel-
gruppen und an verschiedenen Orten t�tig zu 
werden; hier m�ssen also die partiellen Er-
kenntnisse der wissenschaftlichen Arbeiten 
und verschiedenen Praxen zusammen kom-

men. Kinder, Jugendliche wollen verstehen, 
wie man Theater macht, auch m�gen sie 
Herausforderungen und wollen diese meis-
tern. Da sie, meinem Verst�ndnis nach, selber 
es sein sollten, die den theatralen Prozess im 
theaterp�dagogischen Projekt voran treiben, 
ergeben sich dar�ber hinaus aber neue, zu-
meist unbekannte Herausforderungen. Zum 
Theatermachen geh�rt, dass man zu Beginn 
nicht wei�, was am Ende heraus kommt, 
denn Zufall und Ergebnisoffenheit spielen 
eine gro�e Rolle. Damit stellt sich die Frage, 
unter welchen Bedingungen und mit wel-
chen k�nstlerischen und p�dagogischen 
Haltungen eine Leitung ausgestattet sein 
muss, damit die Potentialit�t zum Zuge 
kommen kann.
Alle oben dargelegten �berlegungen schei-
nen mir aufschlussreich und tragen zu einem 
besseren Verstehen dessen bei, was Theater-
p�dagogik an den verschiedenen Orten je-
weils ausmacht. Sie k�nnen also nicht alter-
nativ verstanden, sondern m�ssen im Zu-
sammenhang gesehen werden. Aber sie 
lassen die konkrete Seite p�dagogisch ange-
messenen und verantwortlichen Handelns in 
theaterp�dagogischen Projekten weitgehend 
offen.  

Aktuelles Beispiel
Im Rahmen eines neuen Fortbildungsange-
bots an der Akademie Remscheid mit dem 
Titel �Initiieren, Vermitteln, Begleiten� for-
schen wir deshalb dem P�dagogik-
Verst�ndnis von Theaterp�dagogen genauer 
nach. Erfahrene Theaterp�dagogen werden 
mit Hilfe eines individuell zugeschnittenen 
Lernplans bef�higt, ihre eigene Berufsgruppe 
vor Ort zu theaterp�dagogischen Multiplika-
toren fortzubilden. 
Um herauszufinden, was die Teilnehmenden 
an weiteren Kompetenzen ben�tigen, um 
ihre eigene Berufsgruppe fortbilden zu k�n-
nen, untersuchen wir, was sie selber auf-
grund ihrer Fortbildung zum Theaterp�dago-
gen und dank ihres Erstberufs bereits mit-
bringen; und welchen Bedarf die jeweilige 
Berufsgruppe hat. Gegen Ende der individu-
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ellen Fortbildung wird jede ein Fortbildungs-
konzept erarbeiten, dass dem zweiten Punkt 
Rechnung tr�gt und unter meiner Supervisi-
on erproben. 
Die Teilnehmenden werden sich also unter 
zwei Blickwinkeln verst�rkt mit ihren berufli-
chen Erst-Pr�gungen als Erzieherin, Lehrerin, 
Schauspielerin im Verh�ltnis zu den Anforde-
rungen als Theaterp�dagogin auseinander 
setzen.

Oft musste ich in den fast 30 Jahren meiner 
Fortbildungspraxis und in der Supervision 
feststellen, dass die spezifische berufliche 
Erst-Pr�gung im Widerspruch zu den Anfor-
derungen als Theaterp�dagoge und den 
M�glichkeiten theaterp�dagogischer Arbeit 
stehen kann. Analog verh�lt es sich mit den 
Institutionen, bzw. Orten, an denen theater-
p�dagogische Projekte durchgef�hrt werden 
sollen. Folgt man der Rationalit�t der Erstbe-
rufe oder der Einsatzorte so entsteht 
zwangsl�ufig ein begrenztes Verst�ndnis von 
Theaterp�dagogik. Auch die oben vorgestell-
ten Arbeiten belegen das. 

Folgende Fragen m�gen f�r die jeweilige 
Begrenztheit sensibilisieren: 
Was f�r ein Verst�ndnis von Lernen haben 
eine Schauspielerin, eine Lehrerin, ein Sozi-
alarbeiter? 
Was bedeutet Lernen im Rahmen theaterp�-
dagogischer Prozesse, was im Rahmen schu-
lischen Unterrichts?
Was f�r eine Erfahrung mit k�nstlerischen 
Prozessen hat eine Lehrerin, was eine Schau-
spielerin, eine Sozialarbeiterin? 
Welche Bedeutung spielt der k�nstlerische 
Prozess im Rahmen z.B. einer Jugendclubar-
beit am Theater, einer Selbsthilfegruppe in 
der Beratungsstelle, eines Kindergartens?
Was versteht man als Schauspieler, Lehrer 
oder Sozialarbeiter unter Experiment und 
Selbstorganisation? Was unter Wahrneh-
mungs- und Ausdrucks- sowie Darstellungs-
schulung? 
Welchen Zielen f�hlen sich Lehrer, Schau-
spieler, Jugendarbeiter verpflichtet?

Mit den Fragen werden die sehr unterschied-
lichen Pr�gungen bewusst und sensibilisiert 
f�r die Besonderheiten des Herangehens an 
Theater.

Mit diesem Vorgehen m�chte ich verdeutli-
chen, dass f�r mich Theaterkunst und P�da-
gogik trotz vielfach anders lautender Be-
kenntnisse noch nicht im Gleichgewicht sind 
und auch nicht sein k�nnen. Es geht nach 
wie vor darum zu lehren, die theaterp�dago-
gischen Angebote auf die Spezifik der jewei-
ligen Zielgruppen und Orte zu beziehen, das 
Eigenpotential theaterp�dagogischer Arbeit 
dabei aber nicht zu verlieren, sondern im 
Gegenteil von ihm auszugehen. 

Die Besonderheit, dass jeder Theaterp�dago-
ge aufgrund seiner Erstausbildung, seiner 
spezifischen theaterp�dagogischen Fortbil-
dung � auch die Institute sind unterschied-
lich gewichtet � sein eigenes Selbstver-
st�ndnis erwerben muss, kann nicht davon 
ablenken, dass es an einem theaterp�dagogi-
schen Selbstverst�ndnis selber in Deutsch-
land mangelt. Wie die Fragen oben zeigen, 
werden Lehrer, Erzieher und Schauspieler 
nicht nur Verschiedenes aus den theaterp�-
dagogischen Fortbildungen ziehen, sondern 
auch verschieden vorgehen. Jede Berufs-
gruppe wird etwas Besonderes einbringen 
und anderes vernachl�ssigen. 
Der Beruf als Theaterp�dagoge ist noch 
weitgehend unbekannt und kann sich bisher 
nicht in ausreichender Weise definieren. 
Verschiedene Traditionen im formellen und 
informellen Bildungsbereich, im Theater 
versuchen deshalb, ein Berufsbild in der 
�ffentlichkeit zu verankern, in dem die Viel-
schichtigkeit und Komplexit�t theaterp�da-
gogischer Arbeit unterzugehen droht, da 
entweder einseitig bestimmt, oder aber be-
liebig gehalten wird.  

Meine Erfahrung zeigt nun, dass eine unre-
flektierte Haltung gegen�ber den oben von 
mir benannten Faktoren die Vereinseitigun-
gen verfestigt: 



83

z.B. verpflichtet der professionelle Kunstbe-
trieb mit der �konomisch notwendigen eige-
nen Handschrift seine Regisseure und Schau-
spieler dazu, �berall wiedererkennbar zu 
sein. Das f�hrt unreflektiert in die p�dagogi-
sche Praxis �bertragen dazu, Kinder und 
Jugendliche anzupassen in Stilistik und Ar-
beitsweise, also zu Ausf�hrenden zu degra-
dieren.
z.B. ist schulische P�dagogik verpflichtet, 
Theaterspiel im Kontext von Selektion und 
Chancenzuweisung als Leistung zu benoten; 
Theater wird folglich auf die Erkenntnis 
seiner Machbarkeit reduziert; die Erfahrung 
k�nstlerischer Arbeit mit dem Mut zum 
Wagnis, zum Scheitern, der Selbstbegegnung 
muss kontrolliert stattfinden.
Au�erschulische Theaterp�dagogen passen 
sich nun gern dem Image des K�nstlers an, 
oder geraten an ihrem Arbeitsplatz z.B. in der 
Ganztagsschule in den Sog schulischen Lern-
verst�ndnisses; beides vereinseitigt ihre 
Angebote und macht sie zudem angreifbar.

Dagegen m�chte ich ein offeneres Ver-
st�ndnis von Theaterp�dagogik setzen:
Theaterarbeit mit Laien sollte an den ver-
schiedensten Orten ein sozialer Kunstprozess 
aller Beteiligten auf der Basis von Begeg-
nung sein, in dem im freien Experimentieren 
immer wieder neu Themen, Wege, Aus-
drucksformen und Stile von allen gemeinsam 
gesucht werden m�ssen. Damit ist es in 
erster Linie Beziehungsarbeit, in zweiter 
k�nstlerische T�tigkeit, die der Zielgruppe 
entsprechend methodisch differenziert sein 
muss, und in dritter Linie grundlegende p�-
dagogische Arbeit, die dank des Theaterspiels 
als einer k�nstlerischen Ensembleleistung 
Selbstt�tigkeit und Selbstbestimmung sowie 
Kooperation und Solidarit�t gleichzeitig 
erm�glicht.

Es kann deshalb bei der Fortbildung zum 
Multiplikator theaterp�dagogischer Arbeit 
nicht um die Herausbildung einer eigenen 
Handschrift gehen, wie es unter K�nstlern im 
Kunstbetrieb unumg�nglich ist und ansons-

ten f�r das Gelingen auf das Charisma der 
K�nstlerpers�nlichkeit gehofft werden; es 
kann auch nicht darum gehen, objektive 
Qualit�tskriterien zu erarbeiten, um, wie in 
der Schule immer noch n�tig, die Erf�llung 
curricular vorformulierter Aufgaben zu beno-
ten und die f�r Kinder und Jugendlichen sich 
erst aus dem Prozess heraus entwickelnden
anderen Dimensionen zu relativieren. Was 
nicht Sprache wird, also nicht reflektiert 
werden darf, kann auch nicht zur Erfahrung 
werden.

K�nstler, Lehrer, Sozialarbeiter, Therapeuten 
als Theaterp�dagogen: Sie alle k�nnen im 
Rahmen ihrer spezifischen beruflichen Pr�-
gungen, Arbeitsbedingungen, individuellen 
Sichtweisen, Kenntnisse und F�higkeiten 
sowie Fertigkeiten eine Theaterarbeit anbie-
ten, die f�r Laien immer dann bereichernd 
ist, wenn sie sich davon nehmen k�nnen, 
was sie brauchen.
Die jeweilige Arbeit kann allerdings je spezi-
fisch begrenzt bleiben, wenn sie zu eng 
angelegt ist, weil das Leitungsverhalten nicht 
ausreichend reflektiert ist und der Durchf�h-
rende nicht um seine Quellen und Begren-
zungen wei�.
Da die Reflexion der Lehre bis heute meines 
Erachtens noch nicht umfassend in den Blick 
genommen ist, wird nach wie vor � so meine 
Erfahrung � �bersehen, dass Multiplikatoren 
nicht nur anders und anderes lernen m�ssen, 
als ihre Zielgruppen; sondern dass die ver-
schiedenen Berufsgruppen aufgrund ihrer 
Pr�gung auf verschiedene Weise und Ver-
schiedenes aus den Fortbildungen ziehen. 
Ohne die Reflexion dieser Unterschiede und 
das bewusste Umgehen damit in Form von 
Ausgleichen oder differenzierenden Angebo-
ten kommt es immer wieder � aus Sicht des 
Gegenstandes �Theater in p�dagogischen 
Kontexten� � zu Verk�rzungen und Instru-
mentalisierungen.

Es kann in der theaterp�dagogischen Aus-, 
Fort- und Weiterbildung weder darum gehen, 
Methodenkoffer zugeschnitten auf angebli-
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che Bed�rfnisse und Notwendigkeiten spe-
zieller Zielgruppen anzubieten, noch darum, 
Schauspieler und Regisseure, also K�nstler, 
auszubilden. Vielmehr geht es darum, den 
Gegenstand Theater in seiner Vielschichtig-
keit und in seiner k�nstlerischen Dimension 
als eigenes Erfahrungsfeld kennen zu lernen, 
um vor dem Hintergrund dieser Erfahrung 
und im Wissen um die jeweilige Zielgruppe 
einen kreativen Transfers leisten zu k�nnen, 
der offen ist f�r den aktuellen Prozess mit 
seinen unvorhersehbaren Momenten. Thea-
terp�dagogische Arbeit ist Improvisation auf 
der Grundlage qualifizierter Vorbereitung.

Es ging und geht mir folglich darum zu ver-
mitteln, dass eine fundierte und qualifizierte, 
breit angelegte k�nstlerische Ausbildung in 
Schauspiel und Inszenierung dann seine auch 
p�dagogische Wirkung entfalten kann, wenn 
der Kontext und die Besonderheiten der 
Zielgruppe, in der die Arbeit stattfinden soll, 
mitgedacht und immanent aus der Art und 
Weise der Vermittlung k�nstlerischer T�tig-
keit einbezogen werden.
Nur als k�nstlerischer Prozess kann Theater-
spiel, kann Inszenierungsarbeit seine au�er-
k�nstlerischen Potentiale entfalten. Es geht 
jeweils um die angemessene Umsetzung.

Mir liegt daran festzuhalten, dass Theaterp�-
dagogik vorrangig meinen sollte, dass die 
teilnehmenden Kinder, Jugendlichen etc. 
selbst spielen und selbst inszenieren, d.h. 
gemeinsam den Inhalt und die Art und Weise 
der Gestaltung bestimmen. Dazu braucht es 
eine k�nstlerisch und p�dagogisch reflektier-
te und qualifizierte begleitende Leitung. 

Ich werde deshalb nicht m�de zu betonen, 
dass diese Leitung kein Regisseur im profes-
sionellen Sinne, kein Therapeut im medizini-
schen Sinne, kein P�dagoge im schulischen 
Sinne sein sollte; es geht weder um metho-
disch verk�rzendes, auf bestimmte Ziele 
verpflichtendes Vorgehen, noch darum Geni-
ales ausf�hren zu lassen; es geht darum, 
einen M�glichkeitsraum zu er�ffnen, in dem 

Erfahrungen durch das selbstt�tige Handeln 
im gleichberechtigten Miteinander von den 
Beteiligten gemacht werden k�nnen.

Aktuelles Beispiel
Ein Ergebnis derartig forschender Praxis hat 
sich aus der speziellen Besch�ftigung mit 
alten Fragen der theaterp�dagogischen Ar-
beit mit Kindern entwickelt: Wie f�hrt man 
Kinder an k�nstlerische Prozesse heran, ohne 
sie zu �berformen, sondern das ihnen eigene 
Spiel- und Darstellungsverm�gen gemeinsam 
mit ihnen weiter zu entwickeln und ihre 
Spielfreude zu erhalten? Welche Theaterfor-
men sind daf�r hilfreich?
Zusammen mit Fortbildungsteilnehmenden 
habe ich mit Kindern der nahe der Akademie 
Remscheid gelegenen Grundschule z.B. die 
Theaterform des �Playbacktheater� auf seine 
Einsatzm�glichkeiten und seinen k�nstleri-
schen und p�dagogischen Gewinn f�r Kinder 
untersucht und die Ergebnisse mit anderen 
Erfahrungen aus meiner Theaterarbeit mit 
Kindern zusammen gefasst.5
Meine Erfahrungen zeigen, dass k�nstle-
risch-�sthetische Bildung auf den Entwick-
lungsbedarf des je besonderen Kindes auf 
spielerischem Wege antworten und so die 
Entwicklung des Kindes bef�rdern kann. 
Kunst und P�dagogik k�nnen bei qualifizier-
ter Handhabung beider Aspekte eine gute 
Synthese bilden. 

Erm�glichungsp�dagogik versus 
Erzeugungsp�dagogik
Die Grundlage meiner praktischen Vermitt-
lungst�tigkeit und forschenden Praxis bildet 
eine Erm�glichungsp�dagogik, bei der in der 
Fortbildung dem Erwerb k�nstlerisch-
handwerklicher Kompetenzen sowie p�dago-
gischer Kompetenzen gleiche Bedeutung 
zukommt. Statt einer traditionell an Ergeb-
nissen und Einzelleistung orientierten Erzeu-
gungsp�dagogik steht eine auf die Gruppe 
fokussierende Erm�glichungsp�dagogik, die 
den Einzelnen als Ensemblemitglied, aber in 
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seiner individuellen Besonderheit, sieht.. 
Zwischen Kunst und P�dagogik sucht der 
Fachbereich in jeder Kurswoche das Gleich-
gewicht und stellt bei diesem Tun die Ziel-
gruppe und den Einzelnen in seiner Entwick-
lung, die Notwendigkeiten und W�nsche im 
Rahmen verschiedenster Orte der Begegnung 
gleichwertig zum Gegenstand Theater. 

Im Fachbereich Theater lernen die Fortbil-
dungsteilnehmenden deshalb an sich selber 
folgende Frage zu richten: was muss von der 
Leitung bereit gestellt werden, damit etwas
m�glich werden kann? Die Frage zielt be-
wusst darauf, zu erkennen, was m�glich 
wurde und fragt nicht, was erzeugt werden 
soll. Das gilt f�r das eigene Spielverm�gen, 
Inszenierungsverm�gen und Leitungsverm�-
gen. Es geht darum, dass jeder das f�r sich 
Stimmige in Kenntnis des Notwendigen und 
potentiell M�glichen und W�nschbaren 
entwickeln kann, und zwar in seiner Weise 
und Zeit. Eine Leitung muss das daraus fol-
gende unterschiedliche Vorgehen f�r den 
Einzelnen und die Gruppe angemessen b�n-
deln k�nnen, um f�r alle Erfolgserlebnisse als 
Voraussetzung kreativer �ffnung zu erm�gli-
chen.

F�r die Fortbildungspraxis wie f�r die Basis-
arbeit bedeutet dies von mir propagierte 
Vorgehen, dass nicht jeder Teilnehmende 
alles aufnehmen wird oder kann. So ist f�r 
viele meiner Teilnehmer/innen Erm�gli-
chungsp�dagogik im Unterschied zur Erzeu-
gungsp�dagogik am Anfang verunsichernd, 
sehen sie doch in ihrem beruflichen Kontext 
kaum Chancen f�r die k�nstlerischen Prozes-
sen angemessene Weise des Erm�glichens.

Erm�glichungsp�dagogik gegen�ber Erzeu-
gungsp�dagogik muss von vielen Fortbil-
dungsteilnehmern, deren eigene Schulzeit 
und ihr Erstberuf ihr P�dagogikverst�ndnis 
pr�gen, als gro�er Paradigmenwechsel ak-
zeptiert werden. Sie m�ssen Zeit haben zu 
erleben und zu erkennen, dass dieser nicht 
nur dem k�nstlerischen Prozess entspricht, 

sondern auch dem au�erschulischen Bil-
dungsprozess, der ja gl�cklicherweise weder 
�ber Selektion wie Noten und Versetzung 
funktionieren muss, noch �ber Engagements 
und Geld.

Erm�glichungsp�dagogik konfrontiert Fort-
bildungsteilnehmende wie ihre Zielgruppen 
mit einer in unserer Gesellschaft un�blichen 
Denk- und Verhaltensweise.

Erm�glichungsp�dagogik m�chte das Inte-
resse an der Sache, am gemeinsamen Tun in 
den Vordergrund r�cken: es geht ihr um das 
Experiment, das Wagnis, den Mut zum Un-
vorhersehbaren, gerade so wie in der k�nst-
lerischen Improvisation notwendig. Und das 
ist etwas grundlegend Anderes als die be-
r�hmte zehnmin�tige Motivierungsphase in 
der Schule oder die charismatische Wirkung 
des Mythos des K�nstlers. Insofern stellt 
Erm�glichungsp�dagogik die dem Gegen-
stand der Theaterp�dagogik entsprechende 
Grundlage dar. Man kann keine Spontaneit�t 
verordnen, keine Originalit�t fordern, keine 
Erfahrung vorschreiben. Man kann nur in 
Ansehen der konkreten Personen und Gruppe 
einen M�glichkeitsraum er�ffnen, d.h. man 
muss als Leiterin selber den Mut finden, 
immer wieder neu und im Detail zu 
improvisieren.
Erst dann k�nnen Leitende den Kindern und 
Jugendlichen an der Basis und im Rahmen 
der verschiedenen Institutionen die M�glich-
keit zu neuer Erfahrung, Sein und neuem 
Lernen glaubw�rdig er�ffnen.

Erm�glichungsp�dagogik als neues Para-
digma hat Bedeutung f�r das Leitungsver-
st�ndnis und f�r das Leitungsverhalten; es 
verhindert eine Konstellation, in der allein 
der Leitende definiert, was wie und in wel-
chem Zeitraum sowie mit welchem Erfolg 
gelernt, produziert, umgesetzt werden soll. 
Erm�glichungsp�dagogik r�umt auf mit dem 
fragend entwickelnden Unterrichten, in dem 
der Multiplikator sich als Lehrender versteht, 
der die Antwort auf seine Fragen, bzw. das 
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k�nstlerische Ergebnis seiner Aufgaben und 
Interventionen schon kennt, bevor die Grup-
pe �berhaupt anf�ngt zu spielen. 

Erm�glichungsp�dagogik meint nicht, dass 
die Leitung ohne Verantwortung, Vorberei-
tung und Planung die Prozesse sich selbst 
�berlassen kann, bzw. dass der Multiplikator 
den Kindern und Jugendlichen nachplappert. 
Es geht um eine kreative P�dagogik; es geht 
um eine kreative k�nstlerische Leitung, die 
selber Unsicherheit aushalten kann, die er-
m�glicht, dass sich etwas ereignen darf und 
keine Angst vor Stillstand, Sackgassen und 
Suche hat, und die in diesem Prozess indivi-
duell angemessen hilft und st�tzt. Denn es 
geht nach wie vor darum, dass die Zielgrup-
pen durch dieses Vorgehen einen Bezug zu 
ihrem Leben mittels k�nstlerischer Arbeit 
herstellen; Zeit haben, sich mit Neuem aus-
einander zu setzen und ihren eigenen Aus-
druck zu finden; die Erfahrungen zu integrie-
ren; Selbstsicherheit zu erlangen und ein 
solidarisches Miteinander auf der Basis von 
Verschiedenheit zu erfahren.

�sthetische Bildung, k�nstlerischer Ausdruck 
muss nicht egozentrisch sein, wie es der 
medial vermittelte professionelle Kunstbe-
trieb vorlebt. Vielmehr kann �sthetische und 
k�nstlerische Bildung die Folie liefern, um 
das Individuelle im Gesellschaftlichen und 
umgekehrt zu erfassen und zum Ausdruck zu 
bringen; um an Kunstproduktion teil zu 
haben als einer anderen Form von Erfahrung, 
Erkenntnis und Sein. Lehren im Rahmen 
einer Erm�glichungsp�dagogik hei�t, die 
M�glichkeit zu Eigeninitiative zu er�ffnen 
und Selbstverantwortung zu unterst�tzen, 
sowie jeden Einzelnen durch experimentelles 
k�nstlerisches Handeln � beim Suchen wird 
das Material, die Methode gefunden � her-
aus zu fordern, ohne dass dies Chaos, �ber-
forderung und Kampf jeder gegen jeden 
bedeutet. 

Das hei�t Lernen zu lernen und sich selber 
Struktur zu geben.

Einschr�nkende �ffentliche Beispiele
Allerdings lassen mich gerade in letzter Zeit 
die �ffentlichkeitswirksamen, medialen Pro-
jekte z.B. mit Hauptsch�lern, Gro�gruppen 
von Laien unter der Leitung von K�nstlern 
skeptisch aufmerken. Das in Interviews ver-
wendete Vokabular und das vom K�nstler 
skizzierte Vorgehen, sowie die �u�erungen 
der Teilnehmenden, die gesamte Blickrich-
tung bei den Auswertungen demonstrieren, 
dass die Zielgruppen eher staunen und nach-
vollziehen durften, als selbstt�tig werden. 
Erzeugungsp�dagogik, mit der Leitende ihre 
Handschrift, ihre Ziele, ihre Kriterien zum 
Ma�stab machen, gibt zwar Sicherheit � die 
Leute m�ssen tun, was ihnen gesagt wird, 
ihnen wird auch geholfen. Aber Nachvollzie-
hen und Nachahmen ist nur ein Muster des 
Lernens und f�hrt nicht selten zu unkriti-
scher Bewunderung und Verinnerlichung 
fremder Standards.

Von neuen Erfahrungen, Einblicken in soziale 
und gesellschaftliche Verh�ltnisse, Selbster-
kenntnissen, Grenz�berschreitungen im 
�sthetischen und darstellerischen Sinne ist 
da keine Rede. Besondere Momente scheinen 
reduziert auf die Begegnung mit dem K�nst-
ler selbst oder dem Publikum, statt auf die 
Begegnung von Person und Figur, oder unter 
den Mitspielern in ihren verschiedenen Rol-
len. Es scheint, als ginge es nicht darum, 
dass K�nstler und Teilnehmende Erfahrungen 
teilen, sondern dass der K�nstler f�hrt, die 
anderen folgen.

Theaterspiel � eine M�glichkeit der Selbstbe-
gegnung durch andere Seins- und Aus-
drucksweisen � verkommt in diesen funktio-
nalen Prozessen meiner Meinung nach zur 
Imitation des professionellen Kunstbetriebs 
mit seinen Zw�ngen, seinem Zeit- und 
Geldmangel; oder zu allt�glicher Erfahrung 
im oberfl�chlichen Sinne: �Heute mache ich 
dies und morgen das und �bermorgen ande-
res, wenn man mir das sagt�. Substantiell 
bereichern kann dies kaum. Es scheint viel-
fach einziges Ziel zu sein, dass die Kinder 
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und Jugendlichen Sekund�rtugenden ausbil-
den, die der Arbeitsmarkt verlangt, und ler-
nen, fremd bestimmte Leistungskriterien zu 
verinnerlichen.

Perspektiven
Theaterp�dagogik ist mit ihren Potenzialen 
und Grenzen in ihren verschiedenen Praxis-
feldern noch nicht ann�hernd in den Blick 
genommen, geschweige denn erforscht. Was 
sie vermag, muss sich aber in dieser Praxis 
ausweisen. Theaterp�dagogikabsolventen der 
Akademie Remscheid schw�rmen aus in die 
verschiedenen Praxen und Institutionen und 
erfinden jeden Tag neue Wege und M�glich-
keiten. Sie sind doppelt qualifiziert, zumeist 
hoch kreativ und engagiert, aber immer in 
der Gefahr von fremden Zielsetzungen ver-
nutzt, bzw. beschnitten zu werden.
Regelm��ige Supervision und kollegiale 
Beratung sollen den Theaterp�dagogen hel-
fen, im Rahmen von Institutionen und in 
Orientierung an ihren Zielgruppen die Poten-
tiale der Theaterarbeit mit ihren Zielgruppen 
zu entfalten. Gest�tzt werden sollen sie 
zudem durch die Forschungen, z.B. im Rah-
men der oben erw�hnten neuen Fortbildung 
entlang der Praxis.

Beispiele
1. �Initiieren, Vermitteln, Begleiten� wird den 
Pr�gungen durch eine berufliche Erstausbil-
dung im Verh�ltnis zu den Potentialen der 
Theaterarbeit besondere Aufmerksamkeit 
schenken, um herauszufinden, wie Begren-
zungen qualitativ im Sinne einer Theaterar-
beit als Erm�glichungsp�dagogik gelockert 
werden k�nnen.
2. Im Rahmen der Qualifizierung �Literatur 
inszenieren mit Kindern und Jugendlichen� 
soll die Rolle der Institutionen, in denen 
Theaterarbeit angeboten wird, und die von 
der Institution gepr�gte Zielgruppe in ihrer 
Bedeutung f�r die konkrete praktische Arbeit 
beleuchtet werden.
Theaterarbeit im au�erschulischen Feld wie 
z.B. offene Jugendarbeit im Stadtteil mit 

Arbeitslosen, mit Migranten, aber auch in 
geschlossenen Systemen wie z.B. Jugendge-
f�ngnis wird, so ist zu vermuten, jeweils 
fremden Anforderungen gen�gen m�ssen 
und dennoch wesentlich Eigenes transportie-
ren wollen.
Exemplarisch wird sich zeigen lassen, worin 
Theaterarbeit im je speziellen Fall bestehen 
kann und was sie zu leisten vermag. Im Ver-
gleich kann dann auch deutlich werden, was 
Theaterp�dagogik wesentlich anzubieten hat.

3. Dar�ber hinaus scheint mir wichtig, die 
Rolle und das Verst�ndnis von p�dagogi-
schem Handeln in theaterp�dagogischen 
Prozessen gezielt zu untersuchen, um zu 
einem neuen, vorurteilsfreien Verst�ndnis 
von P�dagogik im Rahmen der Theaterp�da-
gogik zu gelangen. Mit �Erm�glichungsp�da-
gogik� steht meines Erachtens ein Experi-
mentierfeld zur Verf�gung, in dem Kunst und 
P�dagogik eine sinnvolle Synthese eingehen 
k�nnen. 

So kann der Fachbereich Theater auch in 
Zukunft neue oder auch alte Fragen an das 
Doppelfach Theaterp�dagogik voran treiben 
und seinen Teilnehmenden differenzierende 
Angebote unterbreiten. Die Grundlage f�r die 
au�erschulische kulturelle Bildungsarbeit  
bildet dabei f�r mich der k�nstlerisch-
p�dagogische Ansatz einer Erm�glichungs-
p�dagogik.
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Anmerkungen und Literatur, auf die Bezug 
genommen wurde

(1) In dem Sammelband �Generationen im 
Gespr�ch, Zur Arch�ologie der Theaterp�da-
gogik 1�, Lingener Beitr�ge zur Theaterp�da-
gogik, Schibri 2005, herausgegeben von 
Marianne Streisand u.a. kann man am Bei-
spiel der R�ckschau namhafter Vertreter aus 
den Anf�ngen der Theaterp�dagogik die 
Entwicklung und ihre sich �ndernden Be-
zugsgr��en und Anspr�che nachvollziehen, 
aber auch die Dauerbrenner der Diskussion 
verfolgen. So ging und geht es nach wie vor, 
leider h�ufig als Gegensatz formuliert, um 
das Verh�ltnis von Prozess und Produkt und 
damit um Kunst und P�dagogik. Seit kurzem 
liegt der Band 2 der �Arch�ologie der Thea-
terp�dagogik� von Streisand u.a. vor, in dem 
die zweite Generation bei der Bestimmung 
dessen, was heute unter Theaterp�dagogik 
zu verstehen sein soll, zu Wort kommt: Tal-
kin` bout my Generation, Schibri 2007. 

(2) Siehe hierzu Goehler, Adrienne, Verfl�ssi-
gungen, Wege und Umwege vom Sozialstaat 
zur Kulturgesellschaft, Campus Verlag 2006

(3) Siehe hierzu die allgemeineren Ausf�h-
rungen zum Verh�ltnis von Kunst und P�da-
gogik in der Theaterp�dagogik: Hentschel, 
Ulrike, Theaterspielen als �sthetische Bil-
dung, �ber einen Beitrag produktiven k�nst-
lerischen Gestaltens zur Selbstbildung, 
Weinheim 1996 und Weintz, J�rgen Theater-
p�dagogik und Schauspielkunst, �sthetische 
und psychosoziale Erfahrung durch Rollenar-
beit, AFRA-Verlag 1998 und Wiese, Hans-
Joachim, u.a., Theatrales Lernen als philoso-
phische Praxis in Schule und Freizeit, Linge-
ner Beitr�ge zur Theaterp�dagogik, Bd. 1, 
Schibri 2006

(4) Siehe hierzu Liebau, Eckart, u.a. (Hrsg), 
Grundrisse des Schultheaters, P�dagogische 
und �sthetische Grundlegung des Darstellen-
den Spiels in der Schule, Juventa 2005

(5) Siehe hierzu Martens, Gitta, Wisst ihr, 
was gestern passiert ist? Kinder erz�hlen und 
spielen, Playbacktheater in Grundschule und 
Freizeit, Dtsch. Theaterverlag 2008


