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EINLEITUNG

Abgeleitet vom lateinischen ,improvisus’ (= unvorhergesehen) wird allgemein unter Impro-
visation das spontane, unuberlegte und ungeplante Reagieren auf ein unvermutetes
Ereignis verstanden. Ohne, dass es uns bewusst ist, improvisieren wir taglich, indem wir
uns verhalten, d.h. auf einen ,unvorhergesehenen‘ Fall reagieren.

Auf die kinstlerischen Bereiche Musik, Tanz und Theater bezogen, wird Improvisation als
,Vortrag ohne Vorbereitung, eine Stegreifdichtung*' und Improvisieren als ,ohne alle Vor-

bereitungen sprechen oder dichten oder Musikstiicke schaffen*?

definiert. Improvisatoren
sind beispielsweise ,Dichter, die aus dem Stegreif (lat. ex imprivisio) Verse verfassen und
sofort vortragen oder vorsingen*. Improvisationstheater ist somit eine theatrale Form, in

der Darsteller spontan, aus dem Stegreif Szenen entwickeln.

Das Improvisationstheater, das Gegenstand dieser Arbeit sein soll, ist eine recht junge
Theaterform. In den 60er Jahren entwickelten Augusto Boal in Argentinien und Keith
Johnstone in England unterschiedliche Auspragungen des improvisierten Theaterspiels.
Johnstones Improvisationsform wurde in den 70er Jahren unter dem Synonym Theater-
sport in Kanada popular und fasste in Deutschland als neue Form der Theaterunterhal-
tung Ende der 80er/Anfang der 90er Jahre Ful. Volker Quandt fuhrte erstmalig 1988 am
Landestheater in TUbingen ein Impro-Match mit professionell ausgebildeten Schauspie-
lern auf. Diese Theaterform ist auch heute noch Teil des Spielplans am LTT.*

Bernd Witte und Elke Drews, die sich in Frankreich bei ihrem Studium von Pantomime
und Commedia dell” arte begegneten, waren die ersten freien Theatermacher, die 1989 in
Heidelberg und Dortmund Improvisationstheatergruppen griindeten. Ihre Akteure kamen
alle aus freien Theatergruppen. Daraus entstand Anfang der 90er die Gruppe Emscherb-
lut, die auch heute noch eine der filhrenden Improvisationsmatadore sind. Zur selben Zeit
wie Emscherblut in Dortmund formierten sich in Minchen Fast Food, in Bonn Die Spring-
maus und in Nurnberg 6 auf Kraut — Gruppen, die immer noch von grolter Bedeutung flr
die Impro-Szene in Deutschland sind. Seitdem griindeten und griinden sich immer mehr
Improvisationstheatergruppen, die diese neue Form von Theater einem Publikum prasen-
tieren. So nahmen 1992 bei der 1. Deutschen Meisterschaft im Improvisationstheater in
Dortmund acht Teams teil, wahrend bei der 4. Deutschen Meisterschaft 2000 in Nirnberg
schon 29 Teams an den Start gingen. Mittlerweile ist die Anzahl der Gruppen in Deutsch-

land im Jahre 2002 auf 280 angewachsen.’

Brockhaus 1931. S. 58.

Ebd.

Ebd.

Vgl.: Frihauf 1990. S. 52.

Vgl.: Witte 1992, u. Witte 2002 u. Impro 00. 2000. S. 4f.
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Auch heute sind die meisten Improvisationsspieler keine ausgebildeten Schauspieler,
sondern Menschen, die Spal® am improvisierten Spiel auf der Blihne haben und dies als
Freizeitbeschéftigung betreiben. Die Ubergénge zwischen Feierabendspielern und pro-
fessionellen Improvisateuren sind dabei fliekend. Dabei ,haben sich in Deutschland zwei
Grundtendenzen herausgebildet: Einige Gruppen zielen auf pure Unterhaltung ab, ande-
re, wie Fast Food und Emscherblut, arbeiten standig an einer Weiterentwicklung der

Form.“®

Hier deutet sich schon an, dass das Erscheinungsbild von Improvisationstheater in
Deutschland sehr vielfaltig ist. Auch regional sind Unterschiede im Ablauf und in der Form
auszumachen. Zudem differieren die Schwerpunkte der einzelnen Gruppen in der Form
und Zielsetzung. Wahrend einige Gruppen prinzipiell keine Matches spielen, wie z. B. Die
Aparten in Nurnberg, verfolgen andere Gruppen mit ihrem Spiel rein padagogische oder

wirtschaftliche Interessen.

Da es den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, die vielfaltige Improvisationstheater-
landschaft in Deutschland in Beziehung zu ihrem Publikum zu untersuchen, steht der re-
gionale Raum Nurnberg/Furth/Erlangen und deren wichtigste Improvisationsgruppen 6 auf
Kraut, Holterdiepolter und Die Aparten im Mittelpunkt. So kommen in dieser Arbeit auch
zwei Improvisationstheatermacher aus der Region zu Wort. Das sind Sigi Weckerle von 6
auf Kraut und Stefan Stark von Holterdiepolter, die in von der Verfasserin dieser Arbeit
gefuhrten Interviews dartber berichten, wie Improvisationstheater in Nirnberg, Furth und
Erlangen gespielt wird und wie sie gruppenspezifisch Schwerpunkte in ihrer Arbeit set-

zen.’

Improvisationstheater wird immer popularer — sowohl bei den Spielenden als auch bei den
Zuschauern. Die Wirkung von Improvisation auf die Spieler wurde in der Literatur haufig
untersucht, z. B. beschreibt Keith Johnstone in seinen beiden Werken Improvisation und
Theater® und Theaterspiele: Spontaneitét, Improvisation und die Kunst des Geschichten-
erzéhlens® das Improvisieren als einen Weg, zu einer kindlichen Kreativitit und Sponta-
neitat zurtckzufinden und dabei Spafd zu entwickeln. Brad Newton sieht in seinem Werk
Improvisation: acitivities for the classroom™ durchaus padagogische Auswirkungen auf

die Spielenden. Und auch Wolfang Mettenmeyer erwahnt padagogische aber auch

Balme, Christopher, zitiert nach: Buck 2002. S. 44.

Die Interviews wurden auf Tonband aufgenommen und sind im Anhang auf den Seiten IlI-LXV abgedruckt.
Vgl.: Johnstone 1998.

Vgl.: Johnstone 2000.

Vgl.: Newton 1999.

= © ® N o

o



10

psychotherapeutische Bedeutungen fir die Improvisierenden in seinem Buch Tatort Thea-
ter'.

Doch Untersuchungen Uber das Publikum von Improvisationstheater gibt es bisher
kaum.'? Ziel dieser Arbeit ist herauszufinden, wie Improvisationstheater auf die Zuschauer
wirkt und warum es fir einen Teil der Gesellschaft als Kulturangebot attraktiv ist. Das
BUhnengeschehen spielt dabei eine wesentliche Rolle (Kapitel 3). Dartiber hinaus wird
untersucht, welche Rolle den Zuschauern im Improvisationstheater zukommt und wie sie
diese Rolle annehmen und bewerten (Kapitel 4). Interessant dabei ist, soziodemographi-
sche Rickschlisse tber den Teil der Gesellschaft zu bekommen, der dieses Kulturange-
bot wahrnimmt. In diesem Zusammenhang ist insbesondere aufschlussreich, wer gerade
nicht ins Impro-Theater geht.

Da sich Improvisationstheater in der theatralen Landschaft der heutigen Zeit als Nischen-
angebot etabliert hat, ist es interessant herauszufinden, in wieweit diese Theaterform als
Gegenpart zum |klassischen Literaturtheater’ steht und welche Bedlirfnisse es im Rahmen
kultureller Freizeitaktivitaten erfllt. Improvisationstheater als Volkstheater gab es in ande-
ren Formen bereits in der Vergangenheit. Dieses Theater galt auch damals als Opposition
zum jeweils geltenden ,klassischen Literaturtheater’ seiner Zeit (Kapitel 1). In dieser Arbeit
wird untersucht, ob und in welchem Male sich Improvisationstheater und traditionelles
Theater heute unterscheiden und ob die Zuschauer Improvisationstheater aus anderen
Grunden aufsuchen als traditionelles Theater. Allein schon die Rahmenbedingungen, in
denen sich Unterschiede zwischen beiden Theaterformen andeuten, kdnnten Hinweise

auf eine noch immer bestehende Diskrepanz geben (Kapitel 2).

Die Attraktivitdt des Buhnengeschehens im Improvisationstheater fur die Zuschauer wird
am Beispiel einer konkreten Auffiihrung in dieser Arbeit untersucht: das Impro-Match von
6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company am 6. Januar 2003 im Zentralcafé im
K4 in Nurnberg.™ Es wurde ein Match fiir die Analyse gewahlt, da es das bekannteste
Improvisationsformat ist und dem Improvisationstheater nach Johnstone am meisten ah-
nelt.

Analysiert wird die Aufflihrung ereignisorientiert, da die Zuschauer in dieser Arbeit Mittel-
punkt sein sollen. Das Hauptaugenmerk in der Analyse der Vorstellung liegt deshalb auf

dem Ablauf der Auffihrung, der Interaktion zwischen Bihne und Zuschauerraum und

1"

0 Vgl.: Mettenmeyer 1993.

Lediglich Johnstone auRert MutmaRungen liber das Zuschauerverhalten. Vgl.: Johnstone 1998 u. John-
stone 2000.

Die Aufzeichnung dieser Vorstellung liegt der Arbeit als Video bei und im Auffiihrungsprotokoll im Anhang
kann der Verlauf der Improvisationsveranstaltung noch einmal nachgelesen werden.
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interessiert sich insbesondere flr die spektatorische Beteiligung an dieser Impro-

Vorstellung.™

Da das Publikum im Mittelpunkt der Untersuchung steht, es aber in der Literatur kaum
Aussagen von Zuschauern Uber Improvisationstheater gibt, wurden von der Verfasserin
Publikumsbefragungen im Raum Nurnberg/Firth/Erlangen in zwei Stufen durchgefihrt:
Die erste Stufe waren freie, ca. 30minttige Interviews mit 28 Zuschauern von funf ver-
schiedenen Improvisationstheaterauffiihrungen vor Ort, telefonisch oder per e-mail."® Auf-
bauend auf den Aussagen der Zuschauer in diesen Interviews wurde in der zweiten Stufe
ein Fragebogen'® erstellt, der von insgesamt 256 Zuschauern in den Pausen von vier an-
deren Improvisationsvorstellungen ausgeflllt wurde. Der Ricklauf war mit durchschnittlich
87,1% sehr hoch. Dafur kdnnte es verschiedene Grinde geben: Zum einen ist Improvisa-
tionstheater eine offene und lockere Form, in der die Zuschauer zur aktiven Teilnahme
animiert werden, und deshalb hatten die Befragten moglicherweise weniger Probleme,
auch in der Pause aktiv zu sein. Zum zweiten war am Anfang des Fragebogens der wis-
senschaftliche Zweck dieser Umfrage vermerkt (Magisterarbeit), der zumindest bei dem
Teil der Zuschauer, der Uber einen akademischen Hintergrund verfiigt, auf Verstandnis
stieR und die Bereitschaft zur Teilnahme erhdhte."” Ein dritter Grund fiir den hohen Riick-
lauf war sicherlich auch die Organisation der Befragung: Fur jeden Zuschauer lagen Stifte

bereit und als Anreiz und Belohnung wurden kleine SuRigkeiten verteilt.

An dieser Stelle mdchte ich mich bei den vielen Zuschauern bedanken, die mir in den
Interviews geduldig und anregend Rede und Antwort standen und die hilfsbereit ihre Pau-
se opferten, um hoch konzentriert die Fragebdgen auszufillen. Ebenso bedanke ich mich
bei den Improvisationstheatergruppen 6 auf Kraut, v. a. Sigi Weckerle, Holterdiepolter,
v. a. Stefan Stark und Die Aparten, die mir die Befragung ihrer Zuschauer gestatteten und
mir Einblick in die Welt der Improvisation in Nurnberg/Flrth/Erlangen gaben.

Aulerdem gilt mein Dank den vielen Helfern, die mich bei dieser Arbeit mit Rat und Tat
unterstltzt haben. Mein herzlicher Dank gilt insbesondere Christian Résner, meinen bei-
den Kindern Hannah und Helena, Manuela Konz, Andreas Mueller, Birgit Mair, Andrea

Meier, Jan Bonin und Claudia Schulz.

" vgl.: Balme 2001. S. 90.

15 Aufgrund der Lange der Interviews war es nicht immer moglich, alle Zuschauer, die zu einem Interview
bereit waren, direkt im Anschluss an die Auffilhrung zu befragen. Uber das Sammeln von Kontaktdaten in
der Pause wurden daher Befragungen am Telefon oder per e-mail, moglichst zeitnah nach dem Theater-
besuch durchgefiihrt. Genaue Bedingungen siehe Interviews im Anhang. S. Ill, XVII, XXXI, XLI, LVII.

Der Fragebogen befindet sich im Anhang S. LXIXff.

Einige Zuschauer, die keinen Fragebogen erhalten hatten, kamen sogar selbstédndig mit der Bitte, auch
einen Fragebogen ausfillen zu durfen.

16
17
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Ebenso mochte ich mich beim Institut flir Theater- und Medienwissenschaft der Philoso-
phischen Fakultat |l der Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-Nurnberg fir die Hilfe

beim Auswerten der Fragebdgen bedanken.

Dieser Arbeit liegt die Sprachregelung zugrunde, dass der Artikel ,der”, ,die* oder ,das*
bei Personenbezeichnungen und bei der Bezeichnung von Personengruppen nicht gene-
rell als Markierung des Geschlechts zu verstehen ist. Sofern nicht ausdricklich anders
bezeichnet, ist in der vorliegenden Arbeit stets die weibliche und die mannliche Form ge-
meint. Im Hinblick auf die leichtere Lesbarkeit wurde auf die Angabe beider Formen ver-

zichtet.
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1 HISTORISCHE ENTWICKLUNG VON IMPROVISATIONS-
THEATER

Dass Improvisationstheater keine Erfindung der Neuzeit ist, soll im Folgenden dargestellt
werden, indem die Urspringe und die historische Entwicklung aufgezeigt werden. Auffal-
lend dabei ist, dass Improvisationstheater zwischenzeitlich dem Literaturtheater Platz
machte, um dann als Gegenpart zu diesem akademischen Theater mit fixiertem Text wie-
der in Erscheinung zu treten. Improvisationstheater kam aus dem Volk und wurde fir das

Volk gespielt.

In diesem Kapitel werden die Urspriinge von Improvisation und deren Weiterentwicklung
als theatrale Form dargestellt, wie dem Mimus in der Antike und der Commedia dell’arte
in der Renaissance. Dabei wird deutlich, dass sich aus der einst zweckgebundenen Im-

provisation ein Stegreifspiel mit unterhaltender Funktion entwickelte.

1.1 Die Anfénge

Die Urspriinge der Improvisation sind entwicklungsgeschichtlich schon in der Steinzeit in
den ersten mimetischen AuBerungen des Menschen zu finden. In Ermangelung von Spra-
che dienten diese Nachahmungen, die teilweise mit Verkleidungen dargestellt wurden,
den menschlichen Grundantrieben zur Mitteilung und Veranderung der wahrgenommenen
Umwelt."® Daraus entwickelten sich Jagdrituale und Fruchtbarkeits- bzw. Vermehrungs-
zeremonien, die ohne Proben intuitiv und durch Nachahmung der Vorfahren getanzt wur-
den." Fortgefiihrt wurden diese durch die immer bewusster werdenden und angestrebten
Nachbildungen bekannter Arbeitsvorgange, wie z. B. Bootsbau, Jagd, Fischfang, Krieg,
Ernte. Diese improvisierten Darstellungen dienten dem bildhaften Entdecken der Welt®
und waren rhythmisierte Nachahmungen von Vorgangen nicht nur des Menschen- son-
dern auch des Tierlebens, die sowohl den Mitwirkenden als auch den Zuschauern Freude
und Erregung bringen sollten. Damit riickte der zweckgebundene Grund der Darstellung
in den Hintergrund und Elemente der Unterhaltung, namlich Freude und Erregung, traten
an dessen Stelle.

Dies ermoglichte die Aufhebung der Einheit Spielender und Schauender, die noch in den
mimetischen Vorgangen der Jager und Sammler existierte. Darliber hinaus erwuchsen
regelrechte Meisterimprovisatoren, die ,(...) mit fesselnder, unwiderstehlich und stau-

nenswert bezwingender Erzédhlergabe“' das Publikum in ihren Bann zogen. ,Plastische

18 Vgl.: Gronemeyer 1995. S. 8.

' vgl.: Ebert 1999. S. 19.

2 ygl.: Ebd. S. 21.

2 Gusinde 1948. S. 51, zitiert nach: Ebd. S. 22.
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Lebhaftigkeit und dramatisches Gebardenspiel erfrischen den Vortrag, der haufig die spa-
ten Stunden bis um Mitternacht ausfiillt (...).“*?

Mit zunehmenden Fertigkeiten der Improvisatoren wuchs auch die Breite der darstellbaren
menschlichen Tatigkeiten. Diese wurden nicht mehr nur mit Hilfe von Spiel, Tanz, Gebar-
de, Gestik, Mimik, Pantomimik, Wort, Gesang und Musik nachgeahmt, sondern wurden
zur bewussten Darstellung, zu einem realistischen Abbild, da der Improvisierende seine
eigene Meinung und Wertung in die Prasentation einflieRen lieR.?®

Aber auch das Publikum hatte damals schon die Mdglichkeit, die Improvisationsvorstel-
lung zu beeinflussen, da diese aus einer Kette von Einzelvorgange spiegelnden Mini-
Improvisationen bestand, die je nach Publikumsgunst verworfen oder neu erfunden wur-

den. Dieses Element ist auch dem heutigen Improvisationstheater eigen.

1.2 Der Mimus

In der Antike fand der aus Griechenland importierte Mimus®* seinen Platz als eigenstandi-
ge Theaterform. Er galt als subliterarische Volksbelustigung, da die komischen Elemente
wie Clownerien wesentlicher Bestandteil waren. In diesem volkstiimlich burlesken Steg-
reifspiel improvisierten die Darsteller frei Text und Handlung, die oftmals erotisch-
obszénen Charakters waren.®

Die Mimen kamen aus dem Volk und spielten fur das Volk:

Das wirkliche Volkstheater der Antike war der Mimus, der keine Subven-
tionen bezog, infolgedessen (...) seine Richtlinien einzig und allein aus
der eigenen unmittelbaren Erfahrung mit dem Publikum schépfte. Er bot
den Leuten keine kunstvoll gebauten Dramen mit tragisch-heroischen,
vornehmen und erhabenen Sitten, sondern kurze, skizzenhafte, natura-
listisch gezeichnete Lebensbilder mit Motiven und (...) Typen aus dem
trivialsten Alltag. Darin haben wir es (...) mit einer Kunst zu tun, die nicht
nur flir das Volk, sondern gewissermal3en auch von dem Volk geschaf-
fen wurde. Die Mimen {(...) blieben Volksschauspieler (...). Sie stammten
aus dem Volke, teilten den Geschmack des Volkes und schépften aus
der Lebensweisheit des Volkes {(...).?°

Diese volkstimlichen Spieltraditionen des Mimus ohne eigenstandigen kinstlerischen
Anspruch von fixiertem Text und von Laien in Szene gesetzt, schienen ein elementares

Bedurfnis der Schaulust der Menschen zu befriedigen, zumal diese Theaterform Uber

%2 Gusinde 1948. S. 57, zitiert Ebert 1999. S. 22.

% vgl.: Ebert 1999. S. 23.

2 Der Mimus ist die Form, in der die Improvisation ihre erste origindre und historisch unwiederholbare Aus-
pragung erfuhr. Der Mimus ist Mimesis einfacher Vorgange, kritisch burleske Spiegelung charakteristi-
schen Verhaltens einzelner Vertreter des Volkes (...).“ In: Ebd. S. 23.

25 Vgl.: Seidensticker: Mimus. in: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1995. S. 610.

® Hauser 1953. S. 88.
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mehrere Jahrhunderte bis ins 6. Jahrhundert hinein nahezu ausschlie3lich das Erschei-

nungsbild des europaischen Theaters pragte.?’

1.3 Commedia dell arte

Nachdem die Dichtkunst und damit verbunden der fixierte Text mehr und mehr in das
Theater Einzug gehalten hatte, verlor das Mittel der Improvisation an Bedeutung. Im atti-
schen Theater, im Theater des Mittelalters und der Frihrenaissance dominierte der aus
dem Gedachtnis gesprochene, reproduzierbare Text.?®

Dieses ,akademische Literaturtheater der Renaissance, das schon die Zeitgenossen als

sterbenslangweilig empfanden*?®

, suchte nach einem Gegenpart, nach einer Méglichkeit,
sich der Fessel des fixierten, mit groRen Gesten und Gebarden vorgetragenen Textes zu
entledigen.®®

So entstand Mitte des 16. Jahrhunderts in Norditalien die Commedia dell arte, ein italieni-
sches Stegreifspiel. Der Zusatz dell’arte bedeutet Kunst und ist als Hinweis auf die Pro-
fessionalitat und die Virtuositdt der Darsteller zu sehen, die (berwiegend Berufsschau-
spieler waren. Es spielten also nicht mehr wie im Mimus Laiendarsteller. Mit der Erschaf-
fung dieser neuen Theatergattung riickte die Aktion des Mimen in den Mittelpunkt und das
Schauspiel emanzipierte sich von der Literatur.™'

Es wurde improvisiert und vorgegeben war lediglich der Canevas, eine Art Handlungsge-
rust mit unveranderlichen Grundkonflikten und typisierten Charakteren, die stets in glei-
cher Kostimierung und Maskierung auftraten. Es handelte sich dabei um das Paar der
Alten, den geizigen venezianischen Kaufmann Pantalone und den geschwatzigen Dottore,
und um das bergamaskische Dienerpaar mit dem dummen Arlecchino und dem schlauen
Brighella. AuRerdem gesellten sich spater der aufschneidende Capitano und ein unmas-
kiertes Liebespaar hinzu.

Damit wird ein wesentlicher Unterschied zum freien Spiel des Mimus markiert: Die Impro-
visationen der Commedia dell arte basierten nicht auf vollkommener Ungebundenheit wie
im Mimus, sondern sie waren fixiert durch den vorgegebenen Canevas und die unveran-
derlichen Charaktere.

Zwar waren diese Elemente den Darstellern bekannt, jedoch mussten die Schauspieler
den Canevas, der als Erinnerungsstitze fur die Schauspieler hinter der Buhne aushing,
mit lebendigem Spiel ausflillen, das zuvor nicht geprobt oder besprochen wurde. Daflr

stand den Darstellern ein bestimmtes Repertoire zur Verfiigung, das aus einer Sammlung

27 vgl.: Brauneck 1993. S. XIX.
2 vgl.: Ebert 1999. S. 26.

2 Gronemeyer 1995. S. 64.

%0 vgl.: Ebert 1999. S. 27.

¥ Gronemeyer 1995. S. 64.
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von Bravourstiicken, Monologen und Dialogen bestand, die auf alle Situationen und Rol-
lentypen anwendbar waren.

AuRerdem wurde der Canevas untermalt durch eine Reihe von komischen Nummern, den
frei improvisierten lazzi. Das waren kleine Zwischennummern zum Aufpeitschen der Dia-
loge, die die Zuschauer zum Lachen bringen sollten. Manchmal waren das rein sprachli-
che Gags, aber auch Pirouetten, Mimiken und obszéne Possen. Wahrend die Auswahl
und die Ausgestaltung dieser komischen Effekte von der spontanen Erfindungskraft und
dem Gespur der Akteure fur effektsichere Publikumswirkungen abhingen, waren die
Grundmuster allerdings mehrfach erprobt. So gab es immer wiederkehrende /lazzi, wie
den Fliegenfanger- oder Einschlaflazzo.

Jedoch entwickelte sich daraus mit fortschreitender Anzahl von Auffliihrungen ein stets
wiederholtes Repertoire, das begrenzt war auf eine Anzahl von Bihnenrezepten, Konven-
tionen, Abmachungen und Formeln, die anwendbar waren auf alle Typen und Situationen.
Aufgrund dieser zahlreichen Festlegungen, die spontanes Improvisieren kaum noch zu-
lieRen, kam es zum Untergang der Commedia dell"arte.** Sie war durch die Konventionen
und Regeln nicht mehr Gberraschend, stellte auch keinen Gegenpart mehr zum Literatur-
theater dar, war seiner Wirkung beraubt und hatte dadurch seine Funktion verloren.

In ihrer Blitezeit, die vom 16. Jahrhundert bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts hinein-
reichte, erfreute sich die Commedia dell arte groRer Beliebtheit nicht nur in volkstimlichen
Kreisen, sondern ebenso an den Fiirstenhdfen.* Es schien eine besondere Anziehungs-
kraft von dieser Form des Theaters auszugehen, dessen Ziel es war, als Gegenpart zum
mit fixiertem Text arbeitenden Literaturtheater das Publikum auf humorvolle und leichte

Art zu unterhalten.

%2 \/gl.: Larivaille: Commedia dell arte, in: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 246.
s Vgl.: Gronemeyer 1995. S. 67.
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2 IMPROVISATIONSTHEATER DER NEUEREN ZEIT

Doch wie sieht Improvisationstheater in der neueren Zeit aus und welche Funktion nimmt
es ein? Versucht es ebenfalls, eine Gegenposition zum Literaturtheater einzunehmen?
Will es auf leichte und humorvolle Art und Weise unterhalten wie Mimus und Commedia
dell’arte, oder steckt ein weitergehendes oder gar moralisches Anliegen dahinter? Welche
Rolle spielt dabei das Publikum?

Antworten auf diese Fragen kdnnen erst gegeben werden, wenn geklart ist, was Improvi-
sationstheater der neueren Zeit in seiner Erscheinung ausmacht. Im folgenden Kapitel
wird daher am Beispiel der wichtigsten Initiatoren des modernen Improvisationstheaters
Keith Johnstone und Augusto Boal aufgezeigt, wie unterschiedlich Improvisation und die
Zuschauerbeteiligung am Spielgeschehen im modernen Impro-Theater aussehen kénnen.
Darlber hinaus werden die vielfaltigen Formate des heutigen Impro-Theaters vorgestellt:
Impro-Show, Impro-Match und Impro-Langform. SchlieBlich sollen noch die Rahmenbe-
dingungen von Improvisationstheater charakterisiert werden, um zu Uberprifen, ob allein
der aufllere Rahmen einer Improvisationsvorstellung eine Opposition zum traditionellen
Theater bildet. Aus diesem Grunde werden die Rahmenbedingungen beider Theaterfor-
men miteinander verglichen. So wird deutlich, ob und welche formalen Gesichtspunkte

den Zuschauer in seiner Rezipientenhaltung beeinflussen.

2.1 Augusto Boal: ,Theater der Unterdriickten’

Von 1956 bis 1971 experimentierte der Brasilianer Augusto Boal in Brasilien und spater
auch in Argentinien mit Techniken fur ein Volkstheater fur die bis dahin vom sudamerika-
nischen Kulturbetrieb faktisch ausgeschlossenen Bevolkerungsschichten, die Bauern und
Arbeiter. Diese Techniken sollten ihnen die Mdglichkeit geben, ihre ,Befreiung’ von der

,Unterdriickung’ zu proben:

Alle Volkstheater-Techniken haben das gleiche Ziel: die Befreiung des
Zuschauers, dem das Theater fertige Weltanschauungen vorzuschrei-
ben gewohnt ist. Wer Theater macht, ist direkt oder indirekt an die herr-
schenden Klassen gebunden. Die fertigen Bilder sind die Bilder der
Herrschenden. Der Zuschauer des Volkstheaters — das Volk — darf nicht
ldnger das Opfer dieser Bilder sein. (...) Die Poetik Aristoteles ist eine
Poetik der Unterdriickung.>

Ausgehend von dieser Kritik an den herrschenden Theaterformen entwickelte Boal ver-
schiedenste Spielformen, die er unter dem Oberbegriff Theater der Unterdriickten zu-

sammenfasste. Mit ihnen wollte er den Zuschauern die Unterdriickung bewusst machen

% Boal 1979. S. 66.
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und den Unterdrickten Moglichkeiten und Ansatze zur Befreiung geben. Um das zu reali-
sieren, sah er nur eine Mdglichkeit: ,(...) den Zuschauer vom Objekt zum Subjekt zu ma-
chen — von einem Zeugen des Geschehens zu seinem Protagonisten (...)**.

In den beiden wichtigsten Spielformen des Theaters der Unterdriickten — dem Forumthea-
ter und dem Unsichtbaren Theater — spielen die Zuschauer deshalb aktiv auf der ,Blihne’
mit.

Im Forumtheater wird ein politisches Problem vom Publikum vorgeschlagen. Daraus ent-
wickeln Schauspieler spontan eine Szene, in der es Unterdriickung mit meist unbefriedi-
gendem Ausgang gibt, um auf diese Weise eine Veranderung durch korrigierende Eingrif-
fe zu provozieren. Die Szene wird wiederholt, und nun haben die Zuschauer die Moglich-
keit, an bestimmten Stellen die Szene zu unterbrechen und auf der Biihne einen Schau-
spieler zu ersetzen, der gerade unterdriickt wurde. Mittels Improvisation stellt der
Zuschauer dar, wie er sich gegen die Unterdriickung wehren wirde. Wird so im Spiel die
dargestellte Wirklichkeit flir den Zuschauer verfligbar, so ist das als Probe fiir reales Han-
deln zu verstehen. Die verschiedenen Handlungsideen werden gleichzeitig einer kriti-
schen Prifung unterzogen. Die Losung flir Probleme soll aber nicht auf der Biihne gefun-
den werden. Boal versteht das Theater lediglich als Probeort, an dem Ansatze fir die

Realitat gefunden werden kénnen.*

Unsichtbares Theater war eine Theaterform ohne theatralen Rahmen. Darsteller spielten
an offentlichen Platzen Szenen, die flr das ,Publikum’ vermeintlich real waren. Mit dieser

Form verfolgte Boal die gleichen Ziele wie mit dem Forumtheater:

1. den Zuschauer zum Protagonisten der dramatischen Handlung zu
machen, vom Objekt zum Subjekt, vom Opfer zum Handelnden, vom
Konsumenten zum Produzenten;

2. dem Zuschauer zu helfen, reale Handlungen vorzubereiten, die seine
Befreiung einleiten. Denn nur der Unterdriickte selbst kann sich befrei-
en. Nicht der Unterdriicker erschlielt ihm die Freiheit.*’

Boal versteht somit Unsichtbares Theater als Theater aulRerhalb des Theaters, in der
Umgebung der ,Zuschauer’, die nicht wissen, dass sie Zuschauer sind. Die Realitat gibt
die Szenerie fir die Handlung vor. Gespielt werden Szenen, die Situationen alltaglicher
Unterdriickung aufzeigen und verdeutlichen. Das Theater ist ,unsichtbar, da niemand
sehen oder erkennen kann/soll, dass es sich um Theater handelt.*®

Auch hier ist das Handeln des Zuschauers oberste Maxime und soll Probe fir eine reale

Situation sein.

% Boal 1979. S. 46.
% Vgl.: Boal, in: Maier (Hg.) 1985. S. 19, zitiert nach: Maier MA 1985. S. 89.
7 Boal 1979. S. 98.
% Vgl.: Ebd. S. 98ff.
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Das padagogische Theater der Unterdriickten soll der Befreiung des Zuschauers dienen

und arbeitet mit dem Mittel der Improvisation.

2.2 Keith Johnstone: ,Lebendiges Theater*

Auch das Lebendige Theater, das Keith Johnstone in den 60er Jahren entwickelte, arbei-
tet mit Improvisation. Im Gegensatz zu Augusto Boal erschuf Johnstone seine Theater-
form urspriinglich nicht flr das Publikum, sondern fir die Darsteller. Er suchte nach Me-
thoden, Schauspieler am Royal Court Theatre in London zu unterrichten. Dabei arbeitete

er bewusst gegen Stanislawski:

Ich hielt Stanislawskis Beharren auf den ,gegebenen Umsténden’ fiir ei-
ne ernstliche Beschrdnkung, und ich mochte dieses ,Wer, Was, Wo*
nich3té eine Herangehensweise, zu der meine Schauspieler mich drdng-
ten.

Daher entwickelte Johnstone Ubungen, in denen es um Beziehungen zwischen Fremden
ging. Aullerdem konzentrierte er sich darauf, die Vorstellungskraft zweier Menschen so zu
verbinden, dass sie gesteigert und nicht geschmalert wirde. Er entwickelte Status-Spiele,
Erzahltechniken und Ubungen fiir das Akzeptieren von Angeboten.*’ Dabei gelang es den
Schauspielern, mittels Improvisationen, die sich an Johnstones Regeln orientierten, zu
einer kindlichen Kreativitat zuriickzukehren.*'

Diese Form des Improvisierens war so lebendig, dass Johnstone seine Wirkung auf Zus-
chauer testete, indem er die Proben offentlich auffihrte. Der Gberwaltigende Erfolg flihrte
dazu, dass eine Gruppe von vier bis finf Schauspielern unter dem Namen The Theatre
Machine eine Europatournee machte.*?

Aus einer Ausbildungsmethode entstand so eine eigenstandige Theaterform, die John-
stone 1971 in Kanada weiterentwickelte und die sich als Theatersport mittlerweile weltwei-
ter Bekanntheit erfreut.

Das Mittel, mit dem das Improvisationstheater nach Johnstone arbeitet, ist die freie Im-
provisation, die, ganz im Gegensatz zur szenischen Improvisation*’; in ihrer reinen Form

auf der Blhne praktiziert wird und daraus ihre besondere Wirkung entfaltet.

%" Johnstone 1998. S. 39.

40 Vgl.: Ebd. Diese Regeln naher zu erlautern ist nicht relevant fiir die Themenstellung dieser Arbeit. Deshalb
wird an dieser Stelle nicht ndher darauf eingegangen.

“ vgl.: Ebd. S. 41.

2 ygl.: Ebd. S. 38 ff.

3 Die szenische Improvisation greift auf ausgearbeitete Texte und Regieideen zuriick. Sie wird von einigen
Regisseuren, wie z. B. Konstantin Stanislawski, Gerhard Ebert und Hans Giinther von Kléden, im Proben-
prozess angewandt. AuRerdem ist sie Element in der Schauspielausbildung einiger Schauspielschulen
Ziel der szenischen Improvisation ist es, das Handeln des Schauspielers auf der Biihne spontan agierend
erscheinen zu lassen, zweifelsohne im Rahmen des festgelegten Biihnenstlckes. Die Schauspieler kon-
nen durch die Improvisation die Fahigkeit erlernen, auf der Bihne zu denken, aufmerksam das Handeln
der anderen Protagonisten wahrzunehmen und dann im Sinne der Figur, kontrolliert zu reagieren
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Das Ziel der freien Improvisation ist es, nicht nur Hilfsmittel zu sein, sondern Methode fir

ein Lebendiges Theater.

Die Faszination dieser Theaterform besteht in ihrer Augenblickhaftigkeit
und Unvorhersehbarkeit. Die Improvisation, zum reinen Selbstzweck er-
hoben, wies damit zugleich Uber sich selbst hinaus: In ihrer Lebendigkeit
sah Johnstone eine geeignete Waffe gegen ein ‘tédliches’ Theater (Pe-
ter Brook) und einen Wegweiser zu den Urspriingen des Theaters.**

In dieser Aussage wird bereits der Gegensatz zum traditionellen Theater markiert: wah-
rend einstudierter Text ‘tddliches’ Theater produzieren kann, fiihrt ein im Augenblick ent-
stehendes Spiel zu einer Lebendigkeit, die die Zuschauer in ihren Bann zieht. Damit wird
klar eine Gegenposition zum Literaturtheater eingenommen.

Wie im Mimus existiert in der freien Improvisation kein fixierter Handlungsablauf, keine
ausformulierte Text- und keine vorgefertigte Gestaltungsvorlage fiir die Spieler. Weder die
Schauspieler noch die Zuschauer wissen, was im nachsten Moment auf der Bihne pas-
sieren wird.

Die Aufgaben von Autor, Regisseur und Darsteller fallen in der freien Improvisation zu-
sammen. Der Improvisationsspieler vereint sie in sich. Er ist Autor, d. h., er erfindet den
Text spontan mit Hilfe seiner eigenen Phantasie. Als sein eigener Regisseur entwirft der
Improspieler die inszenatorische Gestaltung im Moment des Spielens. Er entscheidet

selbst und spontan, welche Handlung er in welcher Art und Weise ausfiihrt.

Auch Johnstone bezieht das Publikum mit ein. Im Gegensatz zu Boals Theaterform spie-
len die Zuschauer in Johnstones Improvisationstheater aber nicht auf der Blihne mit, son-
dern beteiligen sich in dialogischer Form: Das Publikum wird dazu aufgefordert, Vorschla-
ge fur eine anstehende Szene einzuwerfen, die dann unmittelbar in die Improvisation ein-
gebunden werden miuissen. Das konnen z.B. Szenentitel, Berufe, Orte, Geflihle oder
Spielarten sein. Somit ist das Publikum wesentlicher Bestandteil des Improvisationsthea-
ters und gleichzeitig auch Regisseur, das mit seinen Vorgaben den Schauspielern eine
Art Regieanweisung gibt. So betont die Improgruppe Holterdiepolter am Ende ihrer Show

nicht umsonst: ,Und im Publikum: das Publikum!“4®

Somit ist Improvisation dem traditionellen Theater keine Unbekannte, dennoch wird sie nicht in direkter
Weise dem Publikum prasentiert, sondern lediglich indirekt in die vorgefertigte Theaterinszenierung eingef-
lochten. So ist die szenische Improvisation nicht als Gegenpart zum Literaturtheater zu definieren, wie die
Stegreifspiele Mimus und Commedia dell arte, sondern als dessen Element, denn sie ist Hilfsmittel fir die
Schauspieler, schopferische Krafte in sich freizusetzen. Und es sind diese Krafte, die sich dem Publikum
prasentieren. Die Mdglichkeit jedoch, die reine szenische Improvisation vor Publikum aufzufiihren, ist nicht
das Ziel. Vgl.: Hapig MA 1992.

* Friihauf 1990. S. 52.

4 Holterdiepolter in ihrer Show am 30.10.02 im Finfeckturm. In Improvisationsmatches (siehe Kapitel 2.3
Improvisationsformate: Impro-Match) hat das Publikum sogar die Aufgabe, dariiber zu entscheiden, wel-
che Gruppe die bessere Szene gespielt hat und somit als Sieger hervorgeht.
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Wichtiger Vermittler zwischen Blhne und Publikum ist dabei der Moderator, der durch den
Abend fuhrt, Spiele anktindigt, Sprachrohr der Darsteller ist und Vorschlage aus dem Pub-
likum einholt. Er ist dafur verantwortlich, dass das Publikum in gute Stimmung versetzt
und diese auch gehalten wird.

Diese Kommunikation zwischen Blihne und Zuschauerraum gibt es im traditionellen Thea-

ter nicht.*®

2.3 Improvisationsformate

Es gibt drei Improvisationsformate, die das heutige Improvisationstheater auszeichnen
und seine Vielfaltigkeit unterstreichen: das Impro-Match, die Impro-Show und die Lang-

form.

2.3.1 Das Impro-Match

Das Impro-Match, auch bekannt unter dem Synonym Theatersport, wurde von Johnstone
entwickelt und gleicht in der Inszenierung dem amerikanischen Wrestling. Zwei Impro-
Gruppen treten gegeneinander an und kdmpfen mehr oder weniger ernsthaft um den
Sieg. Gespielt werden kleine Szenen, die vom Moderator vorgegeben werden und die
sich die Teams gegenseitig als Herausforderung stellen. Am Ende dieser Szenen muss
das Publikum durch Applaus oder Stimmkarten den Sieger einer Runde festlegen. Am
Ende gewinnt ein Team. Was wie ein Kampf klingt, ist in Wirklichkeit eine perfekte Show
um die Gunst des Publikums.

Eine wichtige Rolle in dieser Spielform nimmt der Schiedsrichter ein. Er holt die Punkte-
wertung des Auditoriums ein und vergibt mehr oder weniger willkirlich Bonus- oder Straf-
punkte.

Die Publikumsbeteiligung wird erweitert, indem Rosen, Plischtiere, nasse Schwamme
etc. auf die Buhne geworfen werden kénnen. Auffallig ist die relativ groRe Lautstarke des
Publikums, die durch das Anfeuern der Gruppen und das Ausbuhen des Schiedsrichters
entsteht. Das Match ist das bei den Zuschauern bekannteste Improvisationsformat. Aus
diesem Grunde wird mit Hilfe der Auswertung eines Matches die Wirkungsweise von Im-

provisationstheater und die Rolle des Publikums analysiert.

8 In diesem Teil der Arbeit soll lediglich eine Beschreibung der Erscheinung von Improvisationstheater der

heutigen Zeit dazu dienen, dem Leser einen Uberblick zu geben, wie dieses Theater aussieht. Das Analy-
sieren der Beziehung zwischen Biihne und Zuschauerraum findet in Kapitel 4, S. 110ff. dieser Arbeit sei-
nen Platz: Das Publikum von Improvisationstheater.
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2.3.2 Die Impro-Show

Bei der Impro-Show handelt es sich um ein freies Format, das von einer Improgruppe
allein inszeniert wird und ebenfalls aus verschiedenen Spielformen besteht, die die Grup-
pe vorher festlegt. Den Ideen sind dabei keine Grenzen gesetzt. Solche Shows lassen viel
Freiraum zum Experimentieren und dienen auch der Erprobung neuer Spielkonzepte.
Uber den Abend verteilt wird dem Publikum so eine Vielzahl verschiedenster Szenen pra-
sentiert. Natlrlich sind auch hier die Vorgaben des Publikums oberste Maxime: es
bestimmt Ort, Zeit und Thema der Handlung und kann somit den Rahmen der Szenen
vorgeben.*’

Hier werden die Zuschauer noch starker eingebunden als im Match, da kein hilfreicher
Rahmen wie der Wettkampf zweier Mannschaften vorhanden ist und die Gruppe auf der

BlUhne andere Strategien anwenden muss, um das Publikum zu fesseln.

2.3.3 Die Impro-Langform

Die Langformen sind ideal fir Liebhaber von komplexeren Geschichten. Sie verlaufen
meist etwas ruhiger als Show oder Match, da Uber langere Zeit oder einen ganzen Abend
hinweg an einer Geschichte gestrickt wird. So entsteht ein Spannungsbogen aus einzel-
nen Erzahlstrangen, der zum Ende hin in den Hohepunkt mindet und die Auflésung vieler
Ratsel offenbart. Auch hier gibt es eine Vielzahl von Formen, z.B. den Harold, Reigen,
Krippenbeiler und Lotos.*

Die Kommunikation mit dem Publikum ist hier am geringsten ausgepragt und beschrankt
sich lediglich auf Vorgaben am Anfang der Vorstellung, die Grundlage fur das improvisier-
te Stlck sind.

Allerdings wird in dieser Form die Phantasie der Zuschauer starker angeregt:

Der Harold ist eine neue Erlebnisform. Es ist eine Collage von Geschich-
ten ohne Zeitdruck und mit weniger Comedy. Der Zuschauer leistet an-
dere Arbeit: er muss sich seine eigene Collage basteln.**

Diese Form der Improvisation ahnelt am ehesten einem traditionellen Theaterstlick. Sie ist

das unbekannteste Improvisationsformat und in der Regel nicht so gut besucht.

Vgl.: http://www.impro-theater.de, download vom 20.12.2002.

8 vgl.: Ebd.

Schauspielerin von Fast Food im Videofilm: Wie im Leben. Miinchen 1996.
%0 Vgl.: Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. XCVII-CVI
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2.4 Rahmenbedingungen

Zum Erscheinungsbild des heutigen Improvisationstheaters zahlen auch die Rahmenbe-
dingungen, die es pragen und den Zuschauer in seiner Rezipientenhaltung beeinflussen.
Die Rahmenbedingungen sind der Veranstaltungsort, die Zeit der Veranstaltung, die Gar-
derobe des Publikums und die Vorbereitung des Publikums auf die Vorstellung.

Die Frage ist nun, ob eine Divergenz zum traditionellen Theater vorhanden ist und somit
die These, Improvisationstheater sei der Gegenpart zum traditionellen Literaturtheater,
bestarkt wird. Deshalb sollen an dieser Stelle beide Theaterformen in ihren Rahmenbe-
dingungen miteinander verglichen werden.

Aufgrund der fehlenden Literatur Gber Rahmenbedingungen von Improvisationstheater,
werden im Folgenden exemplarisch die Rahmenbedingungen von zwei Vorstellungen in
Nurnberg untersucht, die auch Basis fir die statistischen Erhebungen zur Publikumsana-
lyse dieser Arbeit waren: das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Com-
pany am 6. Januar 2003 im Zentralcafé im K4°' und das Match von Holterdiepolter gegen
Appler Express am 12.November 2002 in der Arena im CineCitta®.

Aulerdem flielen Beobachtungen und Kommentare von interviewten Zuschauern ande-
rer Auffiihrungen in die Darstellung ein.

Zusatzlich werden diese Aussagen teilweise mit Ergebnissen aus den Fragebdgen verifi-

ziert.

2.4.1 Der Veranstaltungsort

Improvisationstheater findet in den unterschiedlichsten Raumlichkeiten statt. In der Regel
werden diese hauptsachlich fir andere Zwecke genutzt.

Damit der Leser einen Eindruck bekommt, wie unterschiedlich Improvisationsabende aus-
sehen konnen, werden im Folgenden die beiden Auffliihrungsorte Zentralcafé im K4 und
die Arena im CineCitta beschrieben und mit dem traditionellen Theater verglichen. Deut-

lich wird dabei die besondere Atmosphare, die Improvisationstheater auszeichnet.

2.4.1.1 Das Zentralcafé im K4

Das K4 ist ein Kulturzentrum, in dem Kunst, Kultur, Kino und Kommunikation ihren Platz
finden. Theatervorstellungen finden nur selten statt. 6 auf Kraut ist die einzige Gruppe, die
regelmaRig Improvisationstheater im Zentralcafé auffiihrt.>®

Das Zentralcafé ist eine Kneipe, die von Dienstag bis Sonntag ab 21.30 Uhr gedffnet hat.

" Vgl.: Anhang S. LXVIL.
%2 \/gl.: Anhang S. XXXI.
% Vgl.: Programmhefte K4 2003.
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Sehr oft finden in diesen Zeiten Konzerte von ,alternativen’ Musikgruppen statt.* Der
Raum ist also multifunktional.

Bei der von der Verfasserin dieser Arbeit besuchten Auffihrung waren Stihle fur die Zus-
chauer unregelmafig aufgestellt. In den hinteren drei Reihen standen Bierbanke. So war
Platz fiir 60 bis 100 Zuschauer geschaffen, anwesend waren 54.

Die Leute waren alle sehr guter Stimmung, was sich in einer relativ gro3en Lautstarke mit
viel Gelachter niederschlug. Man konnte rauchen, sich alkoholische und nicht-
alkoholische Getranke an der sich im hinteren Teil des Raumes befindlichen Bar kaufen
und diese auch wahrend der Vorstellung konsumieren.

Diese unkonventionelle Aufstellung der Stihle und der Konsum von Zigaretten und Ge-
tranken erzeugte eine Kneipenatmosphare und durch den kleinen Raum kam sich das
Publikum bereits vor der Vorstellung naher. Ein Zuschauer der Holterdiepolter-Show im
Fiinfeckturm — einem Raum, der groRe Ahnlichkeiten mit dem Zentralcafé aufweist — be-
statigte: Die Atmosphare ist ,Superlocker, wie eine grof’e Familie, da fuhlt man sich

wohl.“%®

Die Befragung des Publikums bestatigte diesen Eindruck. Folgendes Diagramm zeigt, wie
die Zuschauer dieser Auffuhrung die Atmosphére einschatzen. Auf einer Skala von eins
(trifft voll und ganz zu) bis funf (trifft nicht zu) sollten die Zuschauer in Frage sechs des
Fragebogens bewerten, wie locker, kihl, freundlich, gemiditlich, familidr und angespannt

die Atmosphare im Improvisationstheater ihrer Meinung nach sei:

Grafiken 1 — 6: Atmosphare im Zentralcafé im K4

70 70
601 601
504 504
401 401
304 304
204 20+

10 4

Prozent
Prozent

trifft voll und ganz trifft zu trifft kaum zu trifft nicht zu

Die Atmosphare im Zentralcafé ist locker. Die Atmosphére im Zentralcafé ist kihl.

* Vgl.: Programmhefte K4 2003.
% Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VI.



25

70 60
601 501
504
401
40+
304
304
204
201
€ 104 = 109
@ 9]
e S
x o] a o]
trifft voll und ganz trifft fast zu trifft voll und ganz trifft fast zu trifft nicht zu
trifft zu trifft nicht zu trifft zu trifft kaum zu
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trifft zu trifft kaum zu trifft fast zu trifft kaum zu  trifft nicht zu
Die Atmosphére im Zentralcafé ist familiar. Die Atmosphére im Zentralcafé ist angespannt.

Aus den Diagrammen wird ersichtlich, dass die Aussage Die Atmosphére im Improvisa-
tionstheater ist locker fir die Zuschauer im Zentralcafé am meisten zutrifft. FUr zwei Drittel
(64,7%) trifft sie voll und ganz zu und fur ein Drittel (35,3%) trifft sie zu. Alle Zuschauer
bewerten also die Atmosphare als locker. Auflerdem wird die Freundlichkeit sehr positiv
eingeschatzt: Ein knappes Dirittel (31,4%) findet, dass die Atmosphare Uberaus freundlich
ist und mehr als die Halfte der Zuschauer (58,8%) findet sie freundlich. Lediglich 7,8%
spuren, dass sie fast freundlich ist, wahrend 2% sie als Gberhaupt nicht freundlich empfin-
den.

Die Atmosphare im Zentralcafé ist aullerdem gemdutlich und familiar. Jeweils mehr als die
Halfte der Befragten (gemutlich: 51,1%; familiar: 54,9%) hat dieser Aussage zugestimmt.
Fir jeweils ein knappes Drittel (gemutlich: 29,8%; familiar: 31,4%) ist sie fast gemutlich

bzw. familiar.
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Am wenigsten trifft die Aussage Die Atmosphére im Improvisationstheater ist kiihl zu: zwei
Drittel der Befragten (64%) finden, dass diese Aussage Uberhaupt nicht stimmt und ein
Drittel (36%), dass sie kaum zutrifft. Ebenso negativ fallen die Bewertungen fiir die AuRe-
rung Die Atmosphére im Improvisationstheater ist angespannt aus: Mehr als die Halfte der
Befragten (58%) empfindet gar keine angespannte Atmosphédre und ein gutes Drittel
(38%) nur eine kaum spurbare Anspannung. Lediglich 4% bemerken eine leichte Anspan-
nung.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Atmosphare im Zentralcafé fur die
Zuschauer locker, freundlich, gemditlich und familidr und nicht kiihl und angespannt ist.*®
Dieses Ergebnis der konkreten Vorstellung im K4 gleicht dem der allgemeinen Einschat-
zung der Atmosphare im Improvisationstheater.>

Dass die Atmosphare im Publikum gel6st ist und nicht angespannt und kiihl, ist eine sehr
wichtige Voraussetzung fir das Gelingen einer Improvisationsvorstellung, denn das Publi-
kum spielt eine wesentliche Rolle fiir das Entstehen von Geschichten, indem es Vorschla-
ge macht. Daflir braucht der Zuschauer einen Rahmen, in dem er sich nicht scheut, lau-
thals vor vielen Menschen irgendetwas auf die Blihne zu rufen. Ist die Atmosphare locker,
freundlich, gemitlich und familiar, fihlt sich der Zuschauer geborgen und entspannt und
bringt dadurch viel eher den Mut auf, sich aktiv zu beteiligen.

Demzufolge ist anzunehmen, dass die geléste Atmosphéare beim Impro-Theater die Zus-
chauer aus ihrer gewohnten passiven Rezipientenhaltung herausreift und sie aktiv am

Buhnengeschehen teilnehmen lasst.

Ein weiterer Aspekt, der die Atmosphéare im Zentralcafé mitbestimmt, ist die Tatsache,
dass der Raum hauptsachlich als Kneipe genutzt wird. Er liegt unmittelbar neben dem
Café Léffler, das zum Zeitpunkt der Impro-Vorstellung gut besucht war und das man,
wenn man den Osteingang des K4 benutzt, passieren muss.

Der Eingang des Theaters grenzt also an einen mit Leben und Geselligkeit gefiillten
Raum, so dass gar nicht das Geflihl entsteht, ins Theater zu gehen, sondern eher in eine
«58

Kneipe. ,Impro-Theater ist ein Kneipenbesuch mit einem Theaterbesuch kombiniert.

Das fuihrt zu einer groRen Geselligkeit auch wahrend der Vorstellung:

% Jedoch ist der Raum nicht allein dafiir verantwortlich, dass die Atmosphare im Improvisationstheater so

bewertet wird. Auch das Buhnengeschehen spielt eine wesentliche Rolle fiir das Einschatzen der Atmos-
phare. Vgl.: Kapitel 3: Die Wirkungsweise des Blihnengeschehens im Improvisationstheater am Beispiel
der Auffiihrung des Matches von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Company. In dieser Arbeit
S. 371f.

" \/gl.: Grafiken. Siehe Anhang S. CXXIf.

% Ein Zuschauer des Matches Ex & hopp gegen 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. XIX.
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Impro-Theater ist Geselligkeit mit Freunden. Es ist viel geselliger als im
traditionellen Theater. Da kann man auch zwischendrin mal kommuni-
zieren und sagen ,Das war gut, ‘ne?!’ Im traditionellen Theater wiirde ich
mich das niemals trauen.*®

So scheint die bevorstehende Aufflihrung fiir Besucher eine weniger ,offizielle’ Angele-
genheit zu sein, und sie betreten ,das Theater' sehr gelost. Verstarkt wird dieses Gefiihl
durch die auflésbare Sitzanordnung und die Moglichkeit, Getranke mit in die Vorstellung
nehmen zu kénnen.

Die Buhne im Zentralcafé ist eine um zehn Zentimeter erhdhte ca. zwdlf Quadratmeter
grolBe Flache frontal vor dem Publikum, deren vorderste Begrenzung direkt an die erste
Stuhlreihe stdl3t. Somit sind Biihnenraum und Zuschauerraum zwar voneinander getrennt,
jedoch ist ihr Ubergang beinahe flieRend. Das bewirkt eine grole Nahe zwischen Publi-
kum und Darsteller. Auch die Tatsache, dass das Publikum vom Moderator geduzt wird,
schmalert die Distanz zwischen Darstellern und Publikum und tragt zur Auflockerung bei.

Das ist eine weitere wesentliche Voraussetzung fur die Kommunikation mit dem Publikum.

2.4.1.2 Die Arena im CineCitta

Die Arena befindet sich im Multiplexkino CineCitta und ist ebenfalls ein Raum, der flr ver-
schiedene Zwecke genutzt wird. Zum einen dient er als Kinosaal, in dem eher weniger
kommerziell orientierte Filme gezeigt werden und zum anderen finden dort auch Theater-
vorstellungen statt. Das sind hauptsachlich Kindertheateraufflihrungen, aber auch insze-
nierte Stiicke flr ein breiteres Publikum. Aufierdem kann die Arena fir Vortrage und Dis-
co-Veranstaltungen umgebaut werden.®°

Der Raum ist im Vergleich zum Zentralcafé sehr grol und verflgt Uber 290 Platze. Auf-
grund seiner Dimension wird er fir ImprovisationstheatergroRveranstaltungen, wie z.B.
den Frankencup oder die 4. Deutsche Meisterschaft benutzt. Die Improgruppe Holterdie-
polter aus Nirnberg spielt regelmaRig einmal im Monat dort.

Der Zuschauerraum ist kinotypisch aufgebaut, d. h. die Platze sind fest installiert, numme-
riert und sehr komfortabel und die Sitzreihen erhdhen sich von Reihe zu Reihe. Somit wird
in diesem groRen Raum eine sehr gute Sicht fur jeden ermdglicht, allerdings wirkt diese
Sitzanordnung und die Grdélie einem Gemeinschaftsgefiihl entgegen. Aus diesem Grunde
schatzen mit nur einem knappen Drittel (31,3%) der befragten Besucher im CineCitta die
Atmosphare in der Arena familiar ein. Ein weiteres gutes Drittel (33,6%) findet die Atmos-
phare im CineCitta fast familiar.®’ Dennoch beobachtet der GroRteil der Befragten eine

lockere Atmosphare (62,4% stimmt voll und ganz zu; 31,2% stimmt zu, dass die

% Ein Zuschauer des Matches Ex & hopp gegen 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. XIX.

0 Filmtips Woche 49 / 2002.
! Vgl.: Grafik k: Die Atmosphére im Impro-Theater in der Arena im CineCitta: Siehe Anhang S. CXXIIf.
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Atmosphare locker sei.)62, was zum einen mit dem Verzehr von Knabbereien und Getran-
ken wahrend der Vorstellung zusammenhangen konnte und zum anderen in der Erwar-

tungshaltung der Anwesenden®® begriindet liegen mag.

BUhne und Zuschauerraum sind dort zwar auch voneinander getrennt, aber die erste
Stuhlreihe schliefdt direkt an die um zehn Zentimeter erhdhte Bihne an. Das schafft eine
grolle Nahe zum Bihnengeschehen. Andererseits blicken die Zuschauer durch die er-
hdhten Sitzreihen auf die Szenerie und ein Zuschauer in der letzten Reihe ist ca. finfzehn
Meter vom Dargestellten entfernt. Diese Distanz erschwert flir einen Teil des Publikums
die Aktion: Erstens kann der Moderator, der Vermittler zwischen Bihne und Zuschauer-
raum ist und wegen der grof3en Entfernung mit einem Mikrophon ausgestattet ist, nicht
alle Anwesenden sehen, und zweitens bedarf es groRen Mutes und einer kraftigen Stim-
me, Uber flinfzehn Meter einen Vorschlag auf die Blihne zu rufen. So bemerkte ein Zus-
chauer des Matches Holterdiepolter gegen Appler Express im CineCitta, dass das Publi-

kum zwar ,(...) nicht schlecht, aber auch nicht Uiberwaltigend“®* war: ,(...) es hatte mehr

mitgehen kénnen.“®®

2.4.1.3 Die Veranstaltungsorte im traditionellen Theater

Die Eigenschaften der Veranstaltungsorte traditioneller Theaterstlicke unterscheiden sich
von denen des Improvisationstheaters.

Die traditionelle Theaterform wird hauptsachlich an eigens dafiir eingerichteten Hausern
gespielt, die in der Regel nicht zweckentfremdet genutzt werden, d.h. die Rdume sind
monofunktional. Aufier den Auffihrungen findet in ihnen nichts statt. Selbst Diskussionen
Uber Stiicke und Premierenfeiern sind ins Foyer bzw. die Kantine verlegt. In Nirnberg
sind traditionelle Theaterhduser u. a. das Schauspielhaus, die Kammerspiele, das Opern-
haus, das Gostner Hoftheater und das Burgtheater.

Der Zuschauerraum in diesen Hausern ist im Vergleich zum Zentralcafé grol3, die Stuhl-
reihen sind fest montiert und nicht verriickbar und wenn alle Karten ausverkauft sind, gibt
es keine Moglichkeit mehr, der Vorstellung an diesem Abend beizuwohnen.

Getranke kann man zwar vor der Vorstellung und wahrend der Pause kauflich erwerben,
jedoch darf man diese nicht in den Zuschauersaal mitnehmen. Auch das Rauchen ist dort

strikt untersagt.
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o Vgl.: Grafik g: Die Atmosphé&re im Impro-Theater in der Arena im CineCitta: Siehe Anhang S. CXXIIf.

In den Interviews gaben 85% der Befragten an, sie wiirden einen entspannten Abend mit viel Humor er-
warten.

Ein Zuschauer des Matches von Holterdiepolter gegen Appler Express im Interview. Siehe Anhang
S. XXXVIIL.

% Ebd.
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Das sind eine Reihe von Konventionen, die im Impro-Theater nicht bestehen und die das
Freiheitsgeflhl einschranken und demzufolge auch die Atmosphéare im Publikum anges-

pannter und weniger geldst erscheinen lassen.

Das verdeutlichen folgende Ubersichten zur Atmosphére im traditionellen Theater, die von
allen Befragten in der Zuschauererhebung in Frage dreizehn eingeschatzt wurde. Auch
dort sollte auf einer Skala von eins (trifft voll und ganz zu) bis funf (trifft nicht zu) die At-
mosphare im traditionellen Theater bewertet werden.

Grafiken 7 — 12: Atmosphare im traditionellen Theater
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Die Atmosphare im traditionellen Theater ist locker. Die Atmosphare im traditionellen Theater ist kuhl.
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Die Atmosphare im tradit. Theater ist freundlich. Die Atmosphare im tradit. Theater ist gemutlich.
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trifft voll und ganz trifft fast zu trifft nicht zu trifft voll und ganz trifft fast zu trifft nicht zu
trifft zu trifft kaum zu trifft zu trifft kaum zu
Die Atmosphére im tradit. Theater ist familiar. Die Atmosphéare im tradit. Theater ist angespannt.

Keine der im Fragebogen angegebenen AuRerungen zur Atmosphare im traditionellen
Theater trifft fir den Grof3teil der Besucher von Improvisationstheater voll und ganz zu.
Den grofiten Zuspruch jedoch erhalt das Attribut freundlich. Zwar schatzen nur 4% der
Zuschauer die Atmosphare voll und ganz freundlich ein (im Impro-Theater sind das 37%),
aber 42% finden die Atmosphare freundlich (im Impro-Theater finden das sogar 58%.).%°
Ein Drittel stuft die Freundlichkeit als fast zutreffend ein. Somit wird die Atmosphare im
traditionellen Theater Gberwiegend freundlich eingeschatzt.

Auf Rang zwei befindet sich die Aussage Die Atmosphédre im traditionellen Theater ist
kiihl. Dieser AuRerung stimmen zwar wieder nur 4% voll und ganz zu (Im Impro-Theater
2%°"), aber ein knappes Drittel (31%) stimmt ihr zu (Im Impro-Theater tut dies nur 1%.%).
Ein weiteres gutes Drittel (37%) findet, dass das Attribut kuhl fast auf die Atmosphare im

traditionellen Theater passt.®®

Demzufolge finden dieses Attribut 79% mehr oder weniger
der Atmosphéare zugehorig und stufen sie als kihl ein.

Mehr oder weniger gemdtlich finden 59% der Befragten die Atmosphare im traditionellen
Theater (im Impro-Theater sind das mit 94% fast alle Befragten’®). Davon trifft es fiir 3%
voll und ganz zu, fir 23% trifft es zu und 33% finden, dass es fast zutrifft — genauso viele,

die behaupten, dass die Aussage Die Atmosphére im traditionellen Theater ist gemditlich

o6 Vgl.: Grafik c: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein): Siehe Anhang S. CXXIf.

Diese Bewertung stimmt mit der Beurteilung der Atmosphére im Schauspielhaus Nirnberg durch deren
Besucher liberein. Bei der Nutzeranalyse des Schauspielhauses beurteilten die Befragten die Atmosphare
aber nicht auf einer 5er Skala, sondern absolut in den Kategorien klassisch, gemiitlich, modern, familiar,
kihl, professionell, festlich, freundlich und zuvorkommend. Die absoluten Aussagen ergaben, dass die
Mehrheit von 40,7% die Atmosphare dort freundlich findet. Vgl.: Nutzer- und Nichtnutzeranalyse flr das
Theater Nurnberg 2001. S. 67.
o Vgl.: Grafik b: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein): Siehe Anhang S. CXXIf.

Val.: Ebd.
69 ,KUhI’ rangiert in der Nutzeranalyse des Schauspielhauses auf dem letzten Platz: nur 7,2% empfinden eine
Kihle im Schauspielhaus. Vgl.: Nutzer- und Nichtnutzeranalyse fiir das Theater Nurnberg 2001. S. 67.
Vgl.: Grafik d: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein): Anhang S. CXXI.
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kaum zutrifft. Somit wird die Atmosphére weder eindeutig als gemutlich noch als ungemut-
lich empfunden.”

Familiar wird sie jedoch von Improvisationstheaterbesuchern nicht empfunden’®: 36%
sagten aus, dass die Atmosphare Uberhaupt nicht familiar ist und weitere 43%, dass sie
kaum familiar ist. Somit sind drei Viertel der Befragten der Meinung, dass traditionelles
Theater kaum bis Uberhaupt nicht familiar ist. Mehr als die Halfte des anderen Viertels
(15%) schétzt die Atmosphare fast familiar ein (im Impro-Theater tun das 34%7°). Dass
die Aussage Die Atmosphére im traditionellen Theater ist familidr zutrifft, behaupten nur
6% der Befragten (im Impro-Theater 32%.").

So locker wie im Improvisationstheater wird die Atmosphare im traditionellen Theater nicht
empfunden: Nur fir zwei Prozent trifft die AuBerung Die Atmosphére im traditionellen
Theater ist locker voll und ganz zu (im Impro-Theater sind das 62%"°) und fiir nur 10%
trifft sie zu (im Impro-Theater sind das 31%°). Mit mehr als der Hélfte der Zuschauer
(52%) entscheidet die Mehrheit, dass die Atmosphare im traditionellen Theater kaum lo-
cker ist, 9% finden sie iberhaupt nicht locker.

Die Aussage Die Atmosphére im traditionellen Theater ist angespannt finden nur 2% der
Befragten voll und ganz richtig und weitere 15% richtig. Ein knappes Drittel (30%) aller-
dings schatzt die Atmosphare als fast angespannt ein und ein weiteres gutes Drittel (35%)
als kaum angespannt. 18% der Befragten stellen aber Uberhaupt keine Anspannung im
traditionellen Theater fest (Im Improvisationstheater sind das 62%.”"). Somit ist eine Ans-
pannung im traditionellen Theater fir Improvisationstheaterbesucher fast bis kaum zu

splren.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass die Aussagen zur Atmosphéare im traditionellen
Theater sehr widersprichlich sind: so ist die Atmosphare dort freundlich, aber auch kihl.
Sie ist gemutlich, aber nicht familiar und sie ist nicht locker, aber auch nicht angespannt.
Aus dieser Widerspruchlichkeit heraus und aus dem Fakt, dass keine der Aussagen voll
und ganz zutrifft, fallt es schwer, Schlussfolgerungen Uber die Atmosphare im traditionel-
len Theater zu ziehen.

Tatsache ist aber, dass sich die Atmosphare im traditionellen Theater fir Besucher von

Die Nichtnutzeranalyse ergab, dass nach freundlich, festlich und klassisch fur 15% die Atmosphare gemut-
lich ist. Vgl.: Nutzer- und Nichtnutzeranalyse fiir das Theater Nirnberg 2001. S. 67.
Ahnlich schatzen auch die tatséchlichen Theaterbesucher in der Nutzeranalyse das Kriterium familiar ein:
es befindet sich auf dem vorletzten Platz mit 8,7% der Befragten, die dieser Aussage zustimmen. Vgl.:
Ebd.
;z Vgl.: Grafik e: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein): Siehe Anhang S. CXXII

Val.: Ebd.
;Z Vgl.: Grafik a: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein): Anhang S. CXXI.

Vgl.: Ebd.
” Vgl.: Grafik f: Die Atmosphére im Impro-Theater (allgemein). Anhang S. CXXII.
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Improvisationstheater erheblich von der Einschatzung der Atmosphéare im Improvisations-
theater unterscheidet. Die Atmosphare im traditionellen Theater ist nur ein bisschen an-
gespannter, aber nicht so freundlich, locker, familiar und gematlich wie im Improvisations-

theater. Allerdings wird sie als wesentlich kuhler bewertet.

Da verbale Interaktion am traditionellen Theater in der Regel nicht erwlnscht ist, muss
sich auch die Buhnenanordnung nicht darauf konzentrieren, eine Nahe zum Publikum zu
kreieren. Deshalb ist die Blhne, die sich sehr klar vom Zuschauerraum abgrenzt, dort
meistens um 80 bis 120 cm gegeniber dem ZuschauerraumfuBboden erhéht und die ers-
te Stuhlreihe befindet sich durch den Eisernen Vorhang’® in gewissem Abstand zur Biih-
ne. Diese Abgeschlossenheit des Bihnenraumes zum Zuschauer hat zur Folge, dass das
Publikum eine relative Distanz zum Bihnengeschehen entwickelt. Eine Kommunikation

ware nur unter erschwerten Bedingungen maoglich.

In einer Umgebung, in der man eine gewisse Kuihle empfindet, die nicht so sehr gemuditlich
ist und fast gar nicht locker, bedarf es groRen Mutes und Uberwindung, verbalen Kontakt
zur Blihne aufzunehmen. Dazu kommt, dass dieser Kontakt im traditionellen Theater in
der Regel nicht erwilinscht wird. Daher nimmt der Zuschauer im traditionellen Theater

eher eine passive, ausschliellich rezipierende Zuschauerrolle ein.

2.4.2 Die Zeit der Veranstaltung

Der Beginn der beiden Improvisationstheatervorstellungen waren in Programmen fir

t.”® Alle Vorstellungen begannen jedoch erst einige Minuten spéter als

20 Uhr angekiindig
angekiindigt. Das steigert natirlich die Spannung im Publikum auf das bevorstehende
Ereignis und die Stimmung im Saal war hoch, als die Darsteller endlich die Bihne betra-
ten.

Die Vorstellungen endeten 23.15 Uhr (Match von Holterdiepolter gegen Appler Express)
und um 23.10 Uhr (Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Company). Die
Endzeit war vor den Vorstellungen unbekannt, da es sich um nicht einstudierte Sticke
handelte. Das relativ spate Ende der Theaterauffihrungen hing auch mit den vom Publi-
kum eingeforderten Zugaben® zusammen, die den Schluss der Vorstellungen noch hi-

nauszdgerte.

8 Der Eiserne Vorhang ist ein trennender Brandabschnitt mit Feuerschutzvorhang, der aus Griinden des

Feuerschutzes vorgeschrieben ist: Vgl.: Birr: Biihne. in: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 172.

®" Plarrer 2002.

% Diese Zugaben waren in beiden Matches das Spiel Freeze-Take, in dem alle gespielten Szenen im
Schnelldurchlauf noch einmal prasentiert werden.
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Theatervorstellungen des traditionellen Theaters beginnen in den grof3en Hausern Nurn-
bergs plnktlich wie angekindigt um 19.30 Uhr, in anderen Spielstatten um 20 Uhr.

Die Endzeit einer traditionellen Theatervorstellung ist bekannt, da durch die Inszenierung
eine Lange festgelegt ist, die sich lediglich um einige Minuten nach vorn oder hinten ver-
schieben kann, weil das Timing der Darsteller von Vorstellung zu Vorstellung nicht prazise
gleich ist. Eine Zugabe gibt es nicht. Aufgrund des relativ frihen Vorstellungsbeginns und
des Fehlens einer Zugabe enden die Theaterveranstaltungen haufig vor 22 Uhr. Dadurch
bietet sich traditionellen Theaterbesuchern die Mdglichkeit, nach der kulturellen Veranstal-
tung einen Kneipen- oder Restaurantbesuch anzuschlieen. Kulturelle und soziale Aktivi-
taten innerhalb der Theaterauffiihrung zu verbinden, ist allerdings nicht Anliegen traditio-
neller Theaterhauser, sondern eine Besonderheit von Improvisationstheater, wo der Knei-

penbesuch bereits in den Theaterbesuch integriert ist.

2.4.3 Die Garderobe des Publikums

Die Jacken und Mantel missen nicht, wie im traditionellen Theater, an der Garderobe
abgegeben werden, sondern kdnnen mit in den Zuschauerraum genommen werden. An
den oben aufgefiihrten Veranstaltungsorten gibt es auch keine andere Mdéglichkeit, als sie
mitzunehmen, da eine Garderobe nicht vorhanden ist. Aus diesem Grunde besteht auch
kein Zwang, etwas Festlich-Schickes anzuziehen. So kann man beim Improvisations-
theater Leute beobachten, die locker und leger gekleidet sind. Dadurch ist es auch mog-
lich, nach einem langen Arbeitstag direkt Impro-Theater zu besuchen, ohne das Gefiihl zu

haben, nicht anlassgerecht angezogen zu sein.

Wahrenddessen existiert beim traditionellen Theater immer noch das Klischee, es beste-
he eine gewisse Kleiderordnung, die vorschreibt, festlich und elegant gekleidet zu er-
scheinen.?' Einen Kleiderzwang gibt es zwar nicht, dennoch ist bei einem Besuch im tradi-
tionellen Theater auffallend, dass die Besucher durchaus schick und festlich angezogen
sind, was die Besonderheit eines Theaterbesuches unterstreicht. Bei einem spontanen
Besuch in Alltagskleidung riskiert man also, rein aufRerlich aufzufallen. Somit ist ein Thea-
terbesuch im traditionellen Theater mit mehr Aufwand verbunden als ein Impro-

Theaterbesuch.

1 So gaben bei einer Nichtnutzer — Analyse des Schauspielhauses Niirnberg 9,3% der Nichtnutzer Klei-
dungszwange als Grund fir den Nicht-Besuch an. Vgl.: Nutzer- und Nichtnutzeranalyse fiir das Theater
Nurnberg 2001. S. 83.
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2.4.4 Vorbereitung auf die Vorstellung durch das Publikum

»Ich finde es gut, dass man hier kein Programmbheft vorher kaufen und lesen muss, damit
man versteht, was gespielt wird.“®? Da Text und Darstellung beim Improvisationstheater
erst im Moment des Spielens entstehen, ist es gar nicht mdglich, ein Programmheft mit
Informationen zur Inszenierung zu erstellen.®® Eine Dramaturgie ist also nicht nétig.

Einzig und allein fiir Besucher, die zum ersten Mal im Impro-Theater sind, waren Auskinf-
te Uber die Form dieses Theaters hilfreich. Weil das jedoch der kleinere Teil des Publi-
kums ist,%* lohnt sich das Drucken einer Broschiire nicht und deshalb werden das Format
und die Regeln vor jeder Vorstellung vom Moderator erklart. Auflerdem waren die Herstel-
lungskosten flr ein Programmheft fir die hauptsachlich freien Theatergruppen, die sich
selbst finanzieren, kaum tragbar.

Im Rahmen der Inszenierung eines Improabends wird das gesamte Publikum sehr per-
sonlich durch den Moderator vorbereitet, was die Anwesenden nochmals vereint. Da die
Zuschauer direkt angesprochen werden, wird auRerdem eine grofse Nahe zwischen Pub-
likum und Buhne aufgebaut. Bei Impro-Matches besteht die Mdoglichkeit, Rosen und
Schwamme vor Vorstellungsbeginn kauflich zu erwerben. Diese kann man dann wahrend
des Spiels den Darstellern auf die Biihne werfen — die Rosen flir eine besonders gegliick-
te Szene und die Schwamme fur das Kundtun von Missfallen. Mit dem vorherigen Kauf
dieser Utensilien entschlief3t sich ein Impro-Zuschauer also zur aktiven Teilnahme an der

Improvisationstheatervorstellung.

Rosen und Schwamme gibt es im traditionellen Theater nicht. Somit muss sich auch ein
Zuschauer nicht vorher entscheiden, ob er aktiv am Theatergeschehen teilnehmen méch-
te oder nicht.

Die Programmhefte im traditionellen Theater dagegen kann man vor der Vorstellung er-
werben. In den von der Dramaturgie erstellten Broschuren sind u. a. Informationen zur
Inszenierung, Einflihrung in das Werk mit Textauszligen, Sach- und Assoziationsmaterial
und Essays zu Stiick und Autor enthalten.® Liest man diese vorab, geht man gut vorbe-
reitet in die Vorstellung und wird das Stiick mit hoher Wahrscheinlichkeit gut verstehen.
Jedoch sind diese ,Heftchen’ teilweise sehr umfangreich und bedirften einer ausgedehn-
teren Lektlre. So ware doch in Frage zu stellen, ob die Kaufer diese auch tatsachlich vo-

rab lesen oder eher erst nach der Vorstellung, vielleicht aber auch gar nicht.

Ein Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VI.
8 \gl.: Sandhack: Programmheft. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 756.
Im Schnitt sind das 40% laut Fragebogenauswertung.

8 Vgl.: Sandhack: Programmheft. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 756.
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Ein Programmheft ist — wenn Uberhaupt — ein sehr unpersénliches Vorbereitungsmittel,
das Bihne und Publikum eher voneinander distanziert, da ein ausfuhrlich schriftlich erlau-
tertes Blihnenstick den Anschein in sich tragt, ein groRes Kunstwerk zu sein, das mit viel

Hintergrundwissen aus einiger Entfernung betrachtet werden muss.

2.5 Fazit

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass schon allein die duf3ere Erscheinungs-
form von Improvisationstheater der neueren Zeit sich erheblich vom traditionellen Theater
abhebt. Dabei unterscheiden sich wiederum das Improvisationstheater von Augusto Boal,
der ein padagogisches Anliegen verfolgt und zu diesem Zwecke die Zuschauer als Mitak-
teure auf die Bihne holt und das Improvisationstheater nach Johnstone, in dem die Zus-

chauer nicht auf der Biihne mitspielen und auch nicht ,erzogen‘ werden sollen.

Das Mittel der freien Improvisation, die ohne jegliche Textvorgabe arbeitet, steht in Oppo-
sition zum traditionellen Theater, dessen Grundlage ein literarischer Text ist. Ebenso ist
die Einbeziehung des Publikums ein Merkmal von Improvisationstheater, von traditionel-
lem Theater aber nicht.

Bereits die Rahmenbedingungen unterstitzen eine lockere und entspannte Atmosphare,
die es den Zuschauern ermdglicht, sich so zu geben, wie sie sind und sein mdchten. Dies
ist eine wesentliche Voraussetzung dafir, dass die Zuschauer ihre Rolle als Lieferanten
von Vorgaben Ubernehmen. Denn nur in einer Umgebung, in der man sich wohl fuhlt, fin-
det man den Mut und die Lust, seine eigenen Ideen durch den Zuschauerraum auf die

Bihne zu rufen.

Aulerdem ist speziell der Veranstaltungsort bestimmend fir die Art und Zusammenset-
zung des Publikums. So findet man beispielsweise im CineCitta ein anderes Publikum vor

als im Zentralcafé:

Das CineCitta hat zum Beispiel ein konsumierendes Kinopublikum, wel-
ches gewobhnt ist, sich zwei Stunden hinzusetzen und unterhalten zu
werden. Die kommen nicht wegen Kultur, sondern wegen der Unterhal-
tung. Sie kommen in Gruppen und sind insgesamt relativ jung.%

Inwieweit der Veranstaltungsort das Geschehen auf der Bihne beeinflusst, ware eine
sehr interessante Fragestellung fir eine weitere Untersuchung. An dieser Stelle allerdings

soll nur die Beeinflussung auf das Publikum erwahnt sein: In einem grof’en Raum bleibt

8 Stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CX.
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die Anonymitat unter den Zuschauern viel eher bewahrt als in einem kleinen familidren

Raum mit Kneipencharakter.

Beginn und Dauer der Veranstaltung, die Garderobe des Publikums und die Vorbereitung
des Publikums auf die Vorstellung unterstreichen ebenfalls die Diskrepanz zwischen bei-

den Theaterformen.
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3 WIRKUNGSWEISE DES BUHNENGESCHEHENS IM IMPROVI-
SATIONSTHEATER AM BEISPIEL DES MATCHES VON 6 AUF
KRAUT GEGEN DIE GOTTINGER COMEDY COMPANY

Wenn ich sage: ,Ich gehe ins Theater’ wiirde ich nie an Impro-Theater
denken. Das ist mehr Party, Wettbewerb. Mit traditionellem Theater ver-
binde ich so was Grof3es, Schweres.®’

Wenn das auliere Erscheinungsbild von Improvisationstheater so anders ist als von her-
kdmmlichem Theater, dann missen auch die Vorgange auf der Blhne anderer Natur
sein. Was passiert dort eigentlich, das diese Theaterform so attraktiv macht? Gibt es viel-
leicht doch so etwas wie eine Inszenierung? Und was suchen und finden die Zuschauer
im Impro-Theater, was sie im traditionellen Theater nicht haben? Was médchten sie im
Improvisationstheater sehen und was nicht? Ist es das Gleiche, was sie im traditionellen
Theater sehen und nicht sehen wollen?

Ein Versuch, diese Fragen zu beantworten, wird mit Hilfe einer konkreten Impro-
Auffihrung unternommen. Das ist das Match von Sechs auf Kraut gegen Die Géttinger
Comedy Company im K4 am 06.01.2003. Der Verlauf dieser Vorstellung ist im Anhang im
Auffihrungsprotokoll nachzulesen. Die durchgefiihrte statistische Erhebung sowie Kom-
mentare von interviewten Zuschauern anderer Improvisationsveranstaltungen helfen da-
bei, zu generalisierenden Aussagen uber die Wirkungsweise von Improvisationstheater zu
gelangen.

Ansatzweise kann dabei schon herausgefunden werden, welche Nische sich Improvisa-

tionstheater als Unterhaltungsmedium sucht.

3.1 Spontaneitat: die Form der ,Inszenierung’ im Improvisationstheater

Improvisationstheater entsteht spontan aus dem Stegreif, wahrend ein traditionelles Thea-
terstlick einstudiert ist. Ist es das spontane Handeln auf der Blihne, das eine Faszination

auf die Zuschauer ausibt und wie wirkt diese Spontaneitat?

Dass im Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Company spontan gehan-
delt wird, kann nicht bewiesen werden. Jedoch verspricht der Moderator am Beginn der

Vorstellung:

8 Eine Zuschauerin des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXVIII.
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Es ist nichts geprobt, wir haben weder einen Text, noch Rollen, noch
Biihnenbild, noch Kostlime oder sonst irgend etwas vorbereitet, denn wir
wissen nicht, was hier passieren wird auf der Blihne. Es entsteht alles
im Moment, vollkommen spontan.®®

Es gibt eine Reihe von Situationen, aus denen man schlieRen kann, dass die Darsteller
unvorbereitet agieren. So z. B. in Szene sechs, Sequenz drei, in der ein Spieler von au-

Ren in die Szene rief ,Das klingt nach einem Lied!"®®

und ein Spieler auf der Biihne nun
ein Lied improvisieren sollte. Sein Uberraschtes, nach Hilfe suchendes Umherschauen
kann als Ausdruck fur eine unvorbereitete Aktion gewertet werden.

Auch in Szene 29, in der die Spieler zum Thema ,Rettet die Wale!‘ in sechs verschiede-
nen Musikstilen Lieder singen sollten, wird deutlich, dass dies nicht vorbereitet war, da

alle Spieler im Hintergrund vor jedem Lied den ,Interpreten’ festlegten.*

Diese Spontaneitat findet im traditionellen Theater keinen Platz. Elke Platz-Waury be-
zeichnet in ihrer Einfiihrung in Drama und Theater den Autor, den Theaterapparat, den
Regisseur und den Schauspieler im traditionellen Theater als Expedientenensemble, das
nur als Gemeinschaft mit Arbeitsteilung ein Drama auf der Biihne realisieren kann.®’

Dabei steht am Anfang einer Inszenierung der Dramentext eines Autors, der nach Ab-
sprache mit der Theaterleitung in der Dramaturgie unter Mitarbeit des Regisseurs bearbei-
tet wird. Weitergeleitet wird dies an die Verwaltung, die die Kostenfrage regelt, an die
technische Abteilung, die verantwortlich ist fiir den Blhnenplan und die Beleuchtung, an
den Buhnenbildner, an die Schneiderei, an die Maskenbildner und an die Spielleitung, die
die Schauspieler besetzt, mit denen der Regisseur, Regieassistent und andere Theater-
beteiligte Einzel- und Ensembleproben durchfihren. Es folgen Bau- und Dekorationspro-
be, Stell- und Blihnenproben sowie weitere Proben, bis es zur endgultigen Auffuhrung —
der Premiere — kommt. Ab diesem Zeitpunkt wird ein und dasselbe Stlick Uber einen lan-

geren Zeitraum Abend fiir Abend gespielt.*?

8 Moderator in Szene zwei, Sequenz zwei: Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Company.

Video im Anhang.

Spielerin von 6 auf Kraut in Szene sechs, Sequenz drei: Ebd.
% vgl.: Szene 29: Ebd.

1 Vgl.: Patz-Waury 1980. S. 44f.

2 \/gl.: Ebd. S. 45.

89
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Im Improvisationstheater gibt es diesen komplexen Vorlauf einer Auffihrung nicht:

Das Besondere am Impro-Theater im Vergleich zum traditionellen Thea-
ter ist die Spontaneitét. Doch die Qualitét des einen ist nicht der Nachteil
des anderen.®

Hier hat ein Zuschauer eine wesentliche Differenz zwischen Improvisationstheater und
traditionellem Theater benannt: wahrend ein traditionelles Theaterstick in wochenlangen
Proben erarbeitet und inszeniert worden ist, besteht eine Improvisationstheatervorstellung
hauptsachlich aus dem spontanen Agieren der Darsteller. Das heif3t, sie betreten die
Blihne, ohne zu wissen, was an dem Abend passiert und was sie spielen werden. Somit

besitzen sie denselben Wissensstand wie die Zuschauer:

Was ich beim Impro-Theater so schén finde, ist, dass es nicht vorher-
sehbar ist: man weill nie, was kommt und wann es aufhért. Dieses
Theater lebt!**

Erst im Moment des Spielens entwickeln sich Text, Figuren und eine Geschichte. Somit
vereint ein Improvisationsspieler die Aufgaben von Autor, Regisseur und Schauspieler in
sich, wahrend diese Bereiche im traditionellen Theater in der Regel getrennt werden.

Dieses spontane Entwickeln von Geschichten hat nicht nur fiir die Darsteller, sondern

auch fur das Publikum einen besonderen Reiz:

(...) dass man zusammen mit den Schauspielern gespannt ist, was sich
entwickelt. Man kann den Schauspielern praktisch zusehen, wie sie ei-
nen Einfall haben, wie sie denken. Es geht sozusagen mehr um die
Entwicklung des Spiels und nicht um das Ergebnis.*

Der Zuschauer ist somit beim Entstehen des Theaterstlickes dabei. Er erlebt live, wie
Theater funktioniert. Er wirft gewissermalfien einen Blick hinter die Kulissen eines Thea-
terbetriebes.

Die stetige Prasenz aller Mitspielenden auf der Buhne, auch wenn sie gerade nicht agie-
ren, unterstreicht diese offene Form des Theaters. Beim Match von 6 auf Kraut gegen Die
Gottinger Comedy Company sitzen die Spieler links und rechts am Rand der Bihne und
verfolgen von dort aus das Geschehen. Dabei erleben die Zuschauer die Schauspieler
teilweise in privaten Situationen: wie sie dasitzen und selbst Zuschauer am Geschehen
sind, lachen, schmunzeln und mitfiebern und wie sie sich manchmal kurz absprechen,

bevor sie auf die Buhne gehen. Ein Géttinger Spieler war z. B. an dem Abend erkaltet und

% Ein Zuschauer des Matches von Holterdiepolter gegen Appler Express im Interview. Siehe Anhang

S. XXXVIII.

Eine Zuschauerin des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXI.

Eine Zuschauerin des Matches von Holterdiepolter gegen Appler Express im Interview. Siehe Anhang
S. XLV.
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schnaubte am Rand der Buhne sitzend ab und zu in sein Taschentuch, wie z. B. wahrend
Szene sechs, Sequenz drei. Die Improvisationsspieler bestatigen diese ,Privatheit’ auf der
Biihne: ,Man sieht die Leute vor und nach den Szenen als private Menschen.“%®

Das hebt sie fur den Zuschauer vom Status des unerreichbaren ,grof3en Kinstlers’ herab
und setzt sie auf die Ebene eines ,ganz normalen Menschen’, wodurch sich Zuschauer
und Darsteller einander annahern.

Betont wird dieser Aspekt durch die Tatsache, dass die Spieler von Improvisationstheater
in der Regel Laiendarsteller ohne Schauspielausbildung sind und Improvisationstheater
lediglich als Freizeitbeschaftigung betreiben: ,(...), also wir leben ganz sicher nicht davon.
Dafiir spielen wir auch zu selten. (...). Es ist fUr alle ein Spielbein und kein Standbein fi-
nanziell”’. Da sie also nicht darauf angewiesen sind, mit ihrer Arbeit als Improvisations-
spieler ihren Lebensunterhalt zu verdienen, gibt es flr sie eine andere Motivation, auf die

Blihne zu gehen:

Damals muss es (...) Spal8 gewesen sein, (...). Heute gibt es mehrere
Aspekte: Spal3 auf der Biihne, Spal3 an einer Szene, Spall mit dem
Publikum und mit den Workshops.*®

Es ist also Spal3, den Improvisierer auf der Blihne haben, wenn sie gemeinsam spontan
eine Geschichte entwickeln und Figuren darstellen. Dies wirkt auf die Zuschauer: ,Die
Schauspieler strahlen diese Freude aus und die greift dann aufs Publikum Gber.“® Er-
kennbar ist dieser Spald im Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company
beispielsweise in Szene 29, als ein Spieler einen Salsa zum Thema ,Rettet die Wale!’
improvisiert: wahrend er das Lied mit verstellter Stimme kreischt, missen die anderen
Spieler, die am linken Rand der Buhne stehen, sehr stark lachen.

Somit haben nicht nur die Darsteller, sondern auch das Publikum Freude am spontanen
Entstehen von Geschichten: ,Insgesamt ist sie [die Atmosphéare; d. Verf.] geldst. Die im-
provisieren ja auf der Bihne, da muss man nicht so steif sein wie im konventionellen

Theater.“'®

Man kann annehmen, dass auch professionelle Schauspieler des traditionellen Theaters
Freude am Spiel und bei der Austibung ihres Berufes haben. lhre Arbeit gestaltet sich
aber anders als die der Improvisationsspieler. So sind sie in der Regel lediglich Darsteller
und nicht Autor, Regisseur und Darsteller in einer Person. Au3erdem verdienen sie mit

ihrer Tatigkeit, Abend fiir Abend auf der Buhne zu stehen, ihren Lebensunterhalt und sind

% Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIV.

7 Ders. Siehe Anhang S. XCVIII.

% Stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CXII.

% Eine Zuschauerin des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXII.
1% Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XX.
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darauf angewiesen, regelmafig zu spielen. Da kann man vermuten, dass an manchen
Abenden der Spal fur den Darsteller nicht ganz so groR ist wie an anderen Abenden.
Aullerdem kommt diese Freude am Spiel nicht direkt zum Ausdruck, da ein festgelegter
Ablauf spontane GemutsaulRerungen des Schauspielers unterdrickt.

Ein Akteur im traditionellen Theater ist nicht als privater Mensch auf der Blihne zu erle-
ben. Selbst wenn er wahrend des gesamten Stlckes auf der Blhne anwesend ist, so ist
er das in seiner erarbeiteten Figur. Sein Handeln bzw. Nicht-Handeln orientiert sich an der
Beschaffenheit seiner Figur, aber es wird nicht aus einem privaten Antrieb heraus moti-
viert. Privat ist ein Darsteller erst nach Ende des Stickes bzw. hinter der Buhne. Damit
beansprucht er fir sich den Status des ,unnahbaren Kiinstlers’, was ihn persénlich von

den Zuschauern distanziert.

Improvisationstheater legt folglich organisatorische Strukturen eines Theaterbetriebes
offen, wahrend sich traditionelles Theater darum bemiht, diese bewusst zu verdecken,
damit die lllusion von dargestellter Wirklichkeit nicht zerstort wird.

Fur den Zuschauer von Improvisationstheater bedeutet das, dass er beim Entstehen ei-

nes Theaterstuckes  live’ dabei ist.

Hinzu kommt, dass es sich um eine einmalige Auffuhrung handelt, d. h., sie wird in der Art
und Weise nicht noch einmal gespielt werden kdnnen. Improvisationstheater ist ein Thea-
ter des Augenblicks. Es existiert einzig und allein in dem Moment, in dem es gespielt wird,

es ist Premiere und Derniere zugleich.

3.1.1 Perfektion

Dass bei einem solchen spontanen Agieren nicht immer alles gliicken kann, ist selbstver-
standlich. Eine Zuschauerin nennt dieses ,Nicht-Perfekte’ sogar als Grund, warum sie ins
Impro-Theater gehe: ,Um mich an dem Improvisieren der Spieler zu erfreuen, um zu se-
hen, dass nicht alles perfekt sein muss.“'" Somit beinhaltet eine Improvisationsvorstel-
lung auch immer den Moment des Scheiterns. Dies erkennt auch das Publikum. Ein Zus-
chauer empfindet als das Besondere am Impro-Theater ,Das Unperfekte, das Nichtinsze-
nierte, das die Gefahr des Scheiterns beinhaltet. Es ist ein Theater des Augenblicks.“'%?

Im Match von 6 auf Kraut gegen die Géttinger Comedy Company zeigt sich diese Unvoll-

kommenheit z. B. in Szene sechzehn, Sequenz vierzehn, als eine Spielerin von 6 auf
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) Ein Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. XLIII.

%2 Ein Zuschauer der Show von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. LXV.
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Kraut einen Spieler der Goéttinger Comedy Company, der offensichtlich Werbung fur Mar-
tini machte, falschlicherweise als ihren Freund aus der vor der ,Werbeunterbrechung’ ge-
zeigten Folge der Serie ,Simon und Schleimon’ identifizierte. Durch die blitzschnelle Reak-
tion des Goéttingers, der sofort in diese Figur schlipfte, konnte die Szene jedoch noch ge-
rettet werden.

Auch in Szene 29, Sequenz sieben schien etwas nicht so perfekt zu laufen: Als ein Spie-
ler der Goéttinger Comedy Company versuchte, den Shanty zum Thema ,Rettet die Wale!
zu singen, fand er aufgrund des sehr dominanten Shanty-Chores (alle anderen Spieler)
seinen Einsatz nicht. Erst kurz vor Schluss des Liedes gelang es ihm mit den Worten
,Mein Freund der Wal ist tot!“'®. Jedoch war diese Situation in keinem Moment brenzlig,
da der Spieler sehr souveran seine Irritation und Suche nach dem Einsatz spielte.

Was das Unperfekte einer Improvisationsvorstellung ebenso betont, ist das Nicht-
Vorhandensein von Biihnenbild und Kostiimen'®, die Unterstiitzung sein kénnten bei der
Entwicklung der Geschichten und Figuren.

Wie die Zuschauer nicht nur dieser Auffiihrung die Perfektion im Impro-Theater einschat-
zen, beantwortet folgendes Diagramm aus der Erhebung. In Frage acht des Fragebogens
bewerteten die Zuschauer auf einer Flinfer-Skala, wobei eins sehr stark und funf (iber-
haupt nicht entspricht, wie stark das Charakteristika Perfektion auf Improvisationstheater

zutrifft'°®:

Grafik 13: Perfektion im Impro-Theater
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1% Gottinger Spieler in: Szene 29, Sequenz sieben: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy

Company. Video im Anhang.

1% vgl.: Kapitel 3.9.1 Biihnenbild und 3.9.2 Biihnenkostiime. In dieser Arbeit S. 90f. u. S. 92f.

195 Welche Gesichtspunkte aber die einzelnen Befragten zu ihrer Definition und Beurteilung der Perfektion fir
sich hinzugezogen haben, kann nur vermutet werden, da dies nicht Bestandteil der Befragung war. So
koénnten das Ge- oder Misslingen einer Szene, das Zusammenspiel der Akteure, das Biihnenbild und die
Kostlime Aspekte fiir die Definition von Perfektion sein.
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Die meisten der Befragten (39%) schatzen die Perfektion im Improvisationstheater als
nicht so stark ein. Weitere 25 % charakterisieren diese Theaterform als ein bisschen
perfekt, wahrend 20% sogar behaupten, es sei dberhaupt nicht perfekt. Lediglich 4%
empfinden die Perfektion im Impro-Theater als sehr stark und weitere 12% als stark.
Somit schatzen weniger als ein Viertel aller Zuschauer Improvisationstheater als perfekt
ein, dem ein weiteres knappes Viertel gegenibersteht, das behauptet, es sei lberhaupt
nicht perfekt. Auffallig ist die Haufung in der Mitte: Mehr als die Halfte der Zuschauer emp-
findet Improvisationstheater als nicht so perfekt. Aus diesem Grunde kann festgestellt
werden, dass Improvisationstheater als nicht so stark bis nur ein bisschen perfekt emp-
funden wird.

Ob der Charme des Unperfekten die Leute ins Improvisationstheater zieht, kann aufgrund
der Fragestellung nicht beantwortet werden. Offensichtlich aber scheint Improvisations-
theater nicht von seiner Fehlerlosigkeit zu leben, sondern sogar in seiner Unvollkommen-
heit eine Berechtigung zu finden. Das Unperfekte stellt keine Gefahr, sondern vermutlich

eher einen gewissen Reiz fiir diese Theaterform dar, in der Fehler verziehen werden:

Aber natiirlich ist man beim Impro-Theater viel nachsichtiger, wenn es
[der perfekte Aufbau einer Geschichte; d. Verf.] einmal nicht der Fall ist.
Man leidet dann eher mit den Schauspielern mit, wenn etwas nicht so
gut gelaufen ist."%

Im traditionellen Theater allerdings wird die Perfektion ganz anders eingeschatzt'”’, wie

folgendes Diagramm zeigt:

Grafik 14: Perfektion im traditionellen Theater
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1% Fine Zuschauerin der Show von Den Aparten im Interview. Siehe Anhang S. XLVI.

107 Vgl. Frage vierzehn des Fragebogens im Anhang, S. LXX.
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50% der Befragten erwarten vom traditionellen Theater Perfektion im hdchsten, weitere
37% in groBem Male, was an der in dieser Theaterform uUblichen Inszenierungsarbeit
liegen mag. Lediglich 10% finden traditionelles Theater nicht so perfekt, 1,8% ein bis-
schen und nur ein Zuschauer von 254 Befragten charakterisiert traditionelles Theater als
unperfekt.

Somit steht ein Finftel der Zuschauer, die behaupten, traditionelles Theater sei nicht so
perfekt, vier Finftel gegenliber, die der Meinung sind, traditionelles Theater sei perfekt.
Demzufolge kann deutlich gesagt werden, dass das traditionelle Theater als Theaterform
mit grof3er Perfektion eingestuft wird.

Diese Ergebnisse unterscheiden sich deutlich von denen des Improvisationstheaters. Der

Mittelwertvergleich verdeutlicht das noch einmail:

Tabelle 1: Mittelwertvergleich Perfektion im Impro-Theater und traditionellem Thea-
ter

Test bei einer Sichprobe

Testwert =0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere
Impro: Perfektion 51,825 252 ,000 3,4506 3,3195 3,5817
trad.Th.: Perfektion 31,438 217 ,000 1,6468 1,5435 1,7500

Aus der obigen Tabelle ist zu erkennen, dass traditionelles Theater signifikant mehr mit
Perfektion assoziiert wird als Impro-Theater. Der Unterschied wird bei M = 3,4 (Impro-
Theater) und M = 1,6 (traditionelles Theater) mit p < 0.05 hochsignifikant. Die Mittelwerte
zeigen, dass Impro-Theater im Schnitt als nicht so stark perfekt eingeschatzt wird, wah-

rend traditionelles Theater stark bis sehr stark perfekt empfunden wird.

3.1.2 Die schauspielerische Leistung

In diesem Zusammenhang ist interessant, welchen Stellenwert die schauspielerische
Leistung in beiden Theaterformen einnimmt. Ist sie ebenfalls wichtiges Kriterium bei der
Beurteilung der Perfektion? In Frage zehn flir Improvisationstheater und in Frage flinfzehn
fur traditionelles Theater bewerten die Zuschauer ebenfalls auf einer Skala von eins (sehr
wichtig) bis funf (unwichtig), wie wichtig ihnen die schauspielerische Leistung jeweils ist.
Setzt man die Charakterisierung der Perfektion in Korrelation zur Bewertung der schaus-

pielerischen Leistung, erhalt man folgende Aussage:



45

Tabelle 2: Korrelation zwischen der Perfektion und der schauspielerischen Leistung
im Impro-Theater und im traditionellen Theater

Deskriptive Statistiken

Standardab
Mittelwert | weichung N
Impro: Perfektion 3,4506 1,05904 253
Wie wichtig ist lhnen im
Improtheater die
schauspielerische 1,4960 63529 250
Leistung?
trad.Th.: Perfektion 1,6468 77341 218
Wie wichtig ist lhnen im
traditionellen Theater
die schauspielerische 1,3319 52473 229
Leistung?
Korrelationen
Wie wichtig ist
Wie wichtig ist Ihnen im
Ihnen im traditionellen
Improtheater die Theater die
Impro: schauspielerische trad.Th.: | schauspielerische
Perfektion Leistung? Perfektion Leistung?
Impro: Perfektion Korrelation nach Pearson 1 ,068 ,066 -,085
Signifikanz (2-seitig) , ,282 ,331 ,200
N 253 250 218 228
Wie wichtig ist Ihnen im | Korrelation nach Pearson ,068 1 176* 12201
Improtheater die Signifikanz (2-seiti
schauspielerische 9 ( 9) ,282 ,009 ,001
Leistung? N
250 250 218 227
trad.Th.: Perfektion Korrelation nach Pearson ,066 ,176* 1 2737
Signifikanz (2-seitig) ,331 ,009 , ,000
N 218 218 218 217
Wie wichtig ist Ihnen im | Korrelation nach Pearson -,085 ,220* 273* 1
traditionellen Theater i ifian7 (2-seitig) 200 ,001 ,000 ;
die schauspielerische
Leistung? N 228 227 217 229

**. Die Korrelation ist auf dem Niveau von 0,01 (2-seitig) signifikant.

Die Tabelle zeigt, dass im traditionellen Theater Perfektion

und schauspielerische Leis-

tung bei p < 0.05 signifikant in Korrelation zueinander stehen. Also fliel3t in die Beurteilung

der Perfektion die Wichtigkeit der schauspielerischen Leistung im traditionellen Theater

mit ein.

Im Gegensatz dazu ist in der Tabelle abzulesen, dass die Korrelation zwischen der Per-

fektion im Impro-Theater und der schauspielerischen Leistung dort bei p > 0.05 nicht sig-

nifikant ist und somit nicht in Beziehung zueinander steht. Aufféllig dabei ist der Unter-

schied der Mittelwerte: M = 3,4 (Perfektion) und M = 1,5 (schauspielerische Leistung).

Somit scheint die Wichtigkeit der schauspielerischen Leistung im Improvisationstheater
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trotz der geringen Perfektion einen groRen Stellenwert einzunehmen, wie folgende Grafik

zeigt:

Grafik 15: Schauspielerische Leistung im Impro-Theater
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57,6% der Befragten finden die schauspielerische Leistung sehr wichtig, weitere 35,6%
als wichtig. Nicht so wichtig ist sie 6,4% und fast nicht wichtig nur einem von 250 Antwor-
tenden. Niemandem war sie unwichtig.

Fast allen Befragten ist die schauspielerische Leistung im Impro-Theater wichtig.

Folglich ist Improvisationstheater zwar eine Theaterform, die nicht so perfekt bis Uber-

haupt nicht perfekt ist, jedoch ist die schauspielerische Leistung von groflter Bedeutung:

Die [schauspielerische Leistung; d. Verf] ist wichtig. Das stinkt mir
schon, dass eine Szene den Bach runtergeht, nur weil die Schauspieler
nicht harmonisiert haben."®®

Wenn auch Fehler verziehen werden, so wird gleichzeitig den Laiendarstellern ein hohes
Niveau an Schauspielkunst abverlangt. Dies deutet darauf hin, dass die Perfektion, die die
Zuschauer mit dem traditionellen Theater assoziieren, mit dem Aufbau und der Inszenie-
rung der Auffiihrung zusammenhangen — Elemente, die dem Improvisationstheater weit-
gehend fremd sind — und nicht ausschlieBlich mit der schauspielerischen Leistung.
Allerdings unterliegt die Leistung von Schauspielern im Impro-Theater anderen Bewer-

tungskriterien als die Leistung von Darstellern im traditionellen Theater:

1% Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XX. Die

schauspielerische Leistung wurde in den Interviews immer als wichtig bzw. sehr wichtig eingestuft mit der
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Die [die schauspielerische Leistung; d. Verf] ist absolut wichtig, wobei
es mir da nicht unbedingt darauf ankommt, dass sie perfekte Charaktere
spielen kénnen wie professionelle Schauspieler, sondern eher darauf,
dass die gut improvisieren kbnnen, d. h. klasse Einfélle haben und gut
miteinander harmonieren."®

Wichtig ist also, dass die Spieler die Fahigkeit besitzen, spontan und kreativ zu sein. Und
das ist es, was die Zuschauer bei ihrer Einschatzung der schauspielerischen Leistung im
Impro-Theater bericksichtigen, denn die Fahigkeiten der Darsteller wurden auch in den

Interviews mit Zuschauern immer wieder bewundernd hervorgehoben:

Weil hier kulturelle Highlights fiir ein gréeres Publikum dargeboten
werden. Da stehen intelligente Menschen auf der Biihne, die unheimlich
kreativ sind. Sie arbeiten so facettenreich mit Tanz, Gesang, Mimik und
Gestik, dass man unterschiedliche Welten entstehen sehen kann. Fas-
zinierend und grandios!"*°

Das Koénnen der Darsteller nennt eine Reihe in den freien Interviews befragten Zuschauer
als Grund fir einen Impro-Theaterbesuch: ,(...) weil ich fasziniert bin vom Kdénnen der

Darsteller.“!""

Im Gegensatz zu Berufsschauspielern zeichnen sich Improvisationsschauspieler nicht
ausschlief3lich durch ihr handwerkliches Kénnen aus. Die Fahigkeit, beim Improvisieren
spontan auf Erfahrungen der eigenen Lebensrealitdt zurlickzugreifen, nimmt einen be-

sonderen Stellenwert ein:

Speziell wenn ich die Realitdt méglichst nahe abbilde, also wenn ich
nicht allzu sehr in die Vergangenheit gehe, sondern in der Gegenwart
Theaterszenen spiele, ist immer eine gehérige Portion von einem selbst,
aber auch von guter Beobachtung da.'"?

Das Durchscheinen der eigenen Persénlichkeit der Darsteller bestatigt auch Sigi Wecker-
le von 6 auf Kraut. ,(...) weil die Schauspieler naturlich auch als Privatperson klarer da
sind oder zu sehen sind, als bei einem traditionellen Theaterstiick.“!'"®> Dadurch setzt sich
ein Improspieler wesentlich mehr als ein Schauspieler in einem einstudierten Theater-
stiick der Blamage vor dem Publikum aus. Misslingt eine Szene oder fallt ihm im Moment
nicht der richtige Satz ein, so fallt das auf seine eigene Person zuriick. Im traditionellen

Theater kann sich ein Darsteller auf den Regisseur und/oder den Autor berufen:

gangigsten Begriindung, dass das Kénnen der Darsteller so faszinierend sei und das Dargestellte auf der
Bihne nur dann funktioniere, wenn die Schauspieler gut waren.

Eine Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. XIII.

Ein Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. V.

" Eine Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VII.

"2 stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CVIII.

s Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. Cl.

109
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Im Impro-Theater kommt der direkte Ausdruck der Persénlichkeit der
Darsteller vielmehr zum Tragen. Im traditionellen Theater sehe ich diese
Persénlichkeit nicht, sondern kiinstliche Figuren hinter denen sich der
Schauspieler versteckt."*

Doch auch im traditionellen Theater flieRt die Personlichkeit der Darsteller ins Spiel mit

ein:

Dieser Prozess der (...) Rolleninterpretation, in dem sich das Ich des
Spielers gleichsam in ein Spiel-Ich verwandelt (...) wird fiir den Schau-
spieler zur Herausforderung, ja zum Wagnis, da er seine personale
Identitat hier buchstablich aufs Spiel setzt.'"™

Allerdings wird die Leistung der professionellen Schauspieler unter anderen Ge-
sichtspunkten eingeschatzt als denen der Spontaneitat und Kreativitat. Welche das expli-
zit sind, kann an dieser Stelle nur vermutet werden: so kdnnten das Beherrschen von Text
und die Uberzeugende Spielweise (Mimik, Gestik, Sprache) Bewertungskriterien fir die
Befragten sein.

Sicher ist nur, dass die Schauspieler im traditionellen Theater ebenso eine sehr gute Leis-

tung bringen muassen, wie im Impro-Theater. Das zeigt folgendes Diagramm:

Grafik 16: schauspielerische Leistung im traditionellen Theater
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Auch im traditionellen Theater finden fast alle Zuschauer [97,3%; davon 69,4% (sehr
wichtig) und 27,9% (wichtig)] die schauspielerische Leistung wichtig. Nur ein geringer Tell
von 2,6% halten sie fir nicht so wichtig. Niemandem ist sie nur ein bisschen bzw. unwich-
tig.

"4 Ein Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. XIV.



49

Doch in welcher der beiden Theaterformen wird sie als wichtiger erachtet? Das zeigt fol-

gende Ubersicht:

Tabelle 3: Mittelwertvergleich schauspielerische Leistung im Impro-Theater und im
traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Wie wichtig ist lhnen im
erﬁgzt;’;z:::lgéie 37,233 249 000 | 14960 | 14169 | 15751
Leistung?
Wie wichtig ist lhnen im
gzd;t(';gi';’:elT:f:‘Cf; 38,410 228 000| 13319 | 12636| 14002
Leistung?

Es wird ersichtlich, dass trotz des geringen Mittelwertunterschiedes M = 1,49 (Impro-
Theater) und M = 1,33 (traditionelles Theater) der Vergleich bei p < 0,05 hochsignifikant
ist und somit die schauspielerische Leistung im traditionellen Theater fur Improvisations-

theaterbesucher eine groRere Bedeutung hat als im Improvisationstheater.

In diesem Punkt 8hneln sich also die beiden Theaterformen in der Erwartungshaltung der
Zuschauer: Die Schauspieler — ganz gleich ob Laiendarsteller oder Profis — miissen gute
Qualitat prasentieren, obgleich Improvisationstheater insgesamt eine nicht so perfekte
Theaterform ist. Um das Publikum zufrieden zu stellen, missen sowohl Berufs- als auch
Improvisationsschauspieler ihnr Handwerkszeug beherrschen. Dabei offenbart ein Improvi-
sationsspieler seine personlichen Strukturen wesentlich mehr als ein professioneller

Schauspieler im traditionellen Theater, was die Zuschauer als solches auch (an)erkennen.

3.2 Alilgemeiner Aufbau: Improvisationstheater vs. traditionelles Theater

Spielt der Aufbau einer Improvisationsvorstellung eine entscheidende Rolle bei der Wir-
kungsweise von Improvisationstheater? Fihrt dieser Aufbau zu mehr Aktion auf der Bih-
ne als im traditionellen Theater? Um diese Fragen beantworten zu kénnen, wird zunachst
der allgemeine Aufbau eines Dramas — sowohl der geschlossenen als auch der offenen

Form — und im Vergleich dazu der Aufbau des Matches von Sechs auf Kraut gegen Die

"5 Brauneck 1995. S. 21.
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Gottinger Comedy Company untersucht. Die Unterschiede zwischen beiden Theaterfor-

men werden so offensichtlich.

3.2.1 Traditionelle Theaterformen: die geschlossene und die offene Form im Drama

Die Darstellung der Geschichte'"

eines klassischen Finfakters ist gepragt durch drei Ei-
genschaften: der Konflikt als Mittelpunkt, die Geschlossenheit und die Einheit.

Bei einem Konflikt prallen verschiedene Krafte aufeinander. Das konnen Konflikte zwi-
schen Individuen sein, aber auch Konflikte eines Individuums mit sich selbst, mit Gberna-
turlichen Machten oder mit gesellschaftlichen Kraften.

Die Geschlossenheit entsteht laut Aristoteles durch die Uberschaubarkeit und Ganzheit
der Zusammensetzung der Handlung. Ein Ganzes ist ein Drama dann, wenn Anfang, Mit-
te und Ende vorhanden sind.

Einheit der Handlung bedeutet, dass jeder Teil ein organischer Bestandteil des Ganzen
ist. Wird ein Teil weggenommen oder umgestellt, verandert sich das Ganze. Ebenso zah-
len die Einheit von Ort und Zeit dazu.""”

Aufgebaut ist das klassische Drama in funf Akte: der Exposition mit dem erregenden Mo-
ment''®; der steigenden Handlung, die in der Klimax (Hhepunkt) gipfelt; der darauf fol-
genden Peripetie (Krise oder Wendepunkt), die die bisher erreichte Situation ins Gegenteil
verkehrt; der dadurch eingeleiteten fallenden Handlung und schlielllich der Lésung (Ka-
tastrophe in der Tragddie und ,Happy End’ in der Komddie), die durch das retardierende

Moment noch hinausgezdgert wird.""

Der bekannteste Vertreter der offenen Form ist William Shakespeare. In seinen Dramen
wird die Einheit von Handlung aufgehoben und aus einer einstrangigen Geschichte wird
eine mehrstrangige. Das lasst sich daran erkennen, dass alle Ereignisse und Handlungen
nicht mehr nur Bestandteile ein und derselben Geschichte sind, sondern die einzelnen
Handlungsstrange eine eigene Geschichte als Grundlage haben. Figurenkonstellationen,
thematische oder situative Parallelen verknipfen die Handlungsstrange miteinander, den-
noch hat jeder Handlungsstrang seinen eigenen Handlungszusammenhang. Diese Viel-

schichtigkeit provoziert Abwechslung und Unterhaltung, aber auch eine Steigerung von

"% Die Geschichte ist die Bezeichnung fiir das Dargestellte in einem Drama. Strukturelemente der Geschichte

sind Handlungen und Geschehensablédufe, die in ihrer Summe die Geschichte bilden. Handlungen sind
zielgerichtet und absichtsvoll und verandern aktiv eine Situation. Diese Situationsveranderung erfolgt
durch den Wechsel von Aktion und Reaktion der handelnden Figuren, die ihre Handlungsziele durchset-
zen wollen. Dieses Handlungsprinzip dominierte die Mehrzahl der Dramen von der Antike bis ins
19.Jahrhundert.
Geschehen im Gegensatz dazu impliziert Handlungslosigkeit, Statik und Passivitat. Die Figuren handeln
nicht und kédnnen somit auch Situationen nicht verandern. Ihre Aktionen und Reden sind nicht zielgerichtet,
da sie weder absichtlich noch frei handeln kénnen. Geschehen ist charakteristisch fir das moderne Dra-
ma, v.a. fir das absurde Drama. Vgl.: Platz-Waury 1980. S. 98f.

"7 vgl.: Ebd. S. 101f.

"8 Das erregende Moment ist ein wichtiges Ereignis oder ein bedeutsamer Entschluss des Helden, das die
Handlung des Dramas in Gang setzt.
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Spannung, denn die Handlungen werden fir die Fortsetzung der anderen Handlungen an
entscheidenden Punkten unterbrochen. Daraus entsteht eine relativ lockere und episodi-
sche Struktur, wobei jede Einzelepisode eine in sich geschlossene episodische Einheit
bildet. Die Aristotelische Einheit und Ganzheit wird aufgehoben, wie auch die Einheit von
Ort und Zeit. Lange Zeitspannen, zahlreiche Ortswechsel sowie eine Fille von Figuren
kennzeichnen dieses Strukturmodell neben der Aufspaltung in mehrere Ereignisstrange,
die durch eine Zentralfigur und wiederkehrende thematische oder bildhafte Bereiche mi-

teinander verwoben werden'?’:

Entfaltet im Drama der geschlossenen Form die Abfolge der Auftritte
und Akte linear und kontinuierlich die Entwicklung der Geschichte, so
wird sie in der locker gefiigten Szenenfolge der offenen Form in vielfa-
chen Briichen und variierenden Wiederholungen aufgefichert.'”’

3.2.2 Allgemeiner Aufbau im Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy
Company

Beim Aufbau der Improvisationsvorstellung von Sechs auf Kraut gegen Die Géttinger Co-
medy Company fallt die groBe Anzahl von Szenen auf'??, die zusammen zwar die Auffiih-
rung ergeben, jedoch nicht immer in Beziehung zueinander stehen. So kann man die
Szenen in acht Blécke einteilen. Dabei besteht ein Block aus Szenen, die sich aufeinan-
der beziehen. Kern eines Blockes ist ein Improvisationsspiel, das eingebettet ist in die
Vorbereitung dieses Spieles, den Kommentar des Moderators und die Abstimmung'?.
Innerhalb dieses Blockes kdnnen die Szenen nicht vertauscht werden, denn eine Vorbe-
reitung muss vor dem Spiel durchgefihrt werden, Kommentar und Abstimmung Uber das
Spiel kdnnen nur nach dem Spiel erfolgen.

Jedoch kdénnten die Blocke beliebig miteinander vertauscht werden, sie sind autark und
stehen nicht mit dem vorherigen oder dem nachfolgenden Block in inhaltlicher Beziehung.
Auch die Anzahl der Blécke kénnte beliebig reduziert bzw. maximiert werden.

Der allgemeine Aufbau dieses Matches hat demzufolge mit dem Aufbau eines geschlos-
senen Dramas nichts gemeinsam. Es wird keine geschlossene Geschichte prasentiert
und resultierend daraus existiert auch keine Einheit von Handlung, Ort und Zeit.

Auch der Vergleich mit dem Drama der offenen Form fallt schwer, da das Match zwar

auch aus mehreren Handlungsstrangen (Blécken) besteht, die der Aufflihrung eine locke-

"9 vgl.: Platz-Waury 1980. S. 105.

120 v/gl.: Platz-Waury 1980. S. 107f.

2! Pfister 1982. S. 324.

122 50 pesteht das Match aus 34 Szenen. Die langste Szene ist Szene sechs und dauert vierzehn Minuten
und 48 Sekunden, die kiirzeste (Szene dreizehn) ist sechs Sekunden lang. Diese Szenen konstituieren
sich aus Sequenzen (kleinere Handlungseinheiten, deren Summe eine Szene ergibt) in unterschiedlicher
Lange. Vgl. Auffiihrungsprotokoll des Matches von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Company.
Siehe Anhang S. LXXIII-XCV.
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re und episodische Struktur verleihen, jedoch werden diese Handlungsstrange nicht wie in
der offenen Form durch thematische oder bildhafte Bereiche miteinander verwoben, son-
dern stehen eigenstandig als abgeschlossene Episoden flur sich. Lediglich die Figuren des
Moderators und der Schiedsrichterin, die in jedem Block immer wieder auftreten, verbin-

den diese Blocke miteinander — allerdings nicht inhaltlich, sondern formal.

Diese Abgrenzung zu traditionellen Theatersticken trifft aber nur auf den allgemeinen
Aufbau zu. Wird die Struktur dieser Improvisationsvorstellung naher untersucht, ergeben
sich auf der Ebene des improvisierten Spiels durchaus Gemeinsamkeiten mit traditionel-

len Dramen.

3.3 Struktur: Inszenierung und Improvisation

Auch wenn der Name Improvisationstheater einen komplett improvisierten Abend impli-
ziert, so ist bei naherer Betrachtung eine sehr reglementierte Struktur einer Impro-
Vorstellung zu erkennen. Dabei gilt es, zwei Ebenen zu unterscheiden.

So besteht das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company zum einen
aus einer inszenierter Ebene, die den Rahmen der Vorstellung bildet. Zum anderen exis-
tiert eine improvisierte Ebene, auf der das eigentliche Spiel der Darsteller beider Mann-
schaften stattfindet.

Wahrend der Auffuhrung verzahnen sich diese beiden Ebenen und beeinflussen sich ge-

genseitig.
3.3.1 Der inszenierte Rahmen

Der inszenierte Rahmen nimmt mit etwa 43% den kleineren zeitlichen Teil der Auffihrung
ein. Er besteht aus 25 Szenen mit je einer bis elf Sequenzen. Dazu zahlen das Intro, die
Einflhrung, die Vorbereitung auf die Spiele, Kommentare des Moderators, die Abstim-
mungen, das Entlassen in und die BegriBung aus der Pause und die Beendigung der
Auffihrung samt Abschied.

Auf dieser Ebene bewegen sich hauptsachlich der Moderator und die Schiedsrichterin.
AuRerdem findet hier die Kommunikation mit dem Publikum statt: die Vorgaben von den
Zuschauern fur das nachste Spiel werden eingeholt und sie stimmen Uber die Qualitat der

einzelnen Spiele und Mannschaften ab.
3.3.1.1 Wettkampfcharakter

Der inszenierte Rahmen dieses Matches ist gleichzeitig dafiir verantwortlich, dass dem

Spiel auf der Blihne sportlicher Wettkampfcharakter verliehen wird. Es treten zwei Mann-

123 Bej dem Match haben die Zuschauer die Méoglichkeit, nach jedem Spiel per Applaus dariiber zu bestim-

men, welche der beiden Mannschaften die bessere war und somit die meisten Punkte bekommt.



53

schaften gegeneinander an, die in verschiedenen ,Disziplinen’ (Spiele) um den Sieg
kampfen. Ein Moderator fihrt durch den Abend, wahrend die Schiedsrichterin die Punk-
tewertung des Publikums durchfuhrt. Dabei haben die Zuschauer die Mdglichkeit, die
Szene durch ihren Applaus mit null bis finf Punkten zu bewerten: null, wenn es Uberhaupt
nicht gefallen hat und fiinf, wenn es tberwaltigend gut war.

Die Figur des Moderators ist beispielsweise aus Boxkdmpfen bekannt, wahrend die Figur
der Schiedsrichterin oder Jurorin in allen Sportarten das Geschehen kontrolliert und teil-
weise sogar Punkte vergibt. Zudem kdénnen auch Rosen fir besonders schéne Augen-
blicke und Schwamme als Missfallensbekundungen vom Publikum auf die Bihne gewor-
fen werden. Bei einem Impro-Match handelt es sich also nicht um einen sportlichen

Kampf, sondern eher um eine Sport- und Theaterpersiflage:

Es ist halt immer so ein bisschen eine Gratwanderung, weil so Persifla-
gen immer so eine gewisse realistische Erdung haben, das heil3t, selbst
wenn es eine Persiflage ist — das Urspriingliche, Echte schldgt doch
auch mit durch und ist auch Teil davon.™*

Dennoch wird dieser Wettkampf weder von den Spielern noch von den Zuschauern als

wirklich ernst wahrgenommen:

Das mit dem Wettkampf geféllt mir recht gut, wobei ich das nicht wirklich
ernst nehme — eigentlich ist es mir egal, welche Mannschaft gewinnt.
Aber ich finde diesen Rahmen recht schén, weil die Abstimmungen
meistens ganz lustig sind."*®

Es geht nicht darum, wer gewinnt oder verliert bzw. die bessere Mannschaft ist, sondern
darum, gemeinsam Spal’ zu haben. Das wird deutlich bei der vierten Abstimmung, in der
6 auf Kraut fir ihre Szene nur zwei Punkte vom Publikum bekamen. Eine Spielerin von 6

auf Kraut stand daraufhin auf und rief ins Publikum ,Wer hat die Szene versaut?“'%,

wo-
raufhin das Publikum antwortete ,6 auf Kraut!*'?’. Ein Spieler der gegnerischen Géttinger

Mannschaft, die vier Punkte fiir ihre Szene bekamen, solidarisierte sich mit ihr und fragte

124 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. XCVIL.

125 Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. XII.

126 Spielerin von 6 auf Kraut in Szene 27, Sequenz drei: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy
Company. Video im Anhang.

” Die Zuschauer in Szene 27, Sequenz drei: Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company.
Video im Anhang.

12
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ins Publikum: ,Und wer hat mitgeholfen?*'?® Da sich nicht Die Géttinger Comedy Compa-
ny darauf reimte, lachte und buhte das Publikum gleichermalen. Deutlich bei dieser
Szene wurde nicht nur die Tatsache, dass die Spieler zu einem schlechteren Urteil aus
dem Publikum stehen und selbstironisch damit umgehen, sondern auch der Zusammen-
halt auf der Buhne, der beweist, dass es nicht primar um Sieg oder Niederlage geht.

Der Wettkampfcharakter des Matches bietet den Zuschauern eine weitere Moglichkeit,
sich einzubringen, da sie diejenigen sind, die die Punkte vergeben. Dies erhdht den Un-
terhaltungswert einer Improvorstellung.

Andererseits dient der Leistungsvergleich dazu, die Mannschaften anzuspornen, ihr Bes-
tes zu geben, denn auch wenn der Sieg nicht wesentlich ist, so beinhaltet der Vergleich
dennoch die Moglichkeit, das gesamte Potential zu aktivieren und die bestmdgliche Leis-

tung zu prasentieren'?*:

Ein ausstehendes Match gegen eine andere Gruppe spornt die Leis-
tungen der Theatersportspieler an, auch wenn die Motivation zu gewin-
nen im Theatersport viel weniger dominant ist als in anderen Sportarten.
Die Wettkampfform dient in erster Linie zur Unterhaltung des Publikums.
Wer gewinnt, ist nicht so wichtig, aber jede Gruppe ist bemiiht, dem
Publikum eine gute Leistung zu bieten."*

Aufgrund der sportlichen Wettkampfstruktur sind Impro-Matches auch unter dem Syno-
nym Theatersport bekannt — ein Begriff, den Keith Johnstone pragte und sich lizensieren
lie. Er war derjenige, der Improvisationstheater in dieser sportlichen Form entwickelte, in
der es heute weltweit (mit zahlreichen Abweichungen und Variationen) gespielt wird. Der

Besuch eines amerikanischen Wrestling-Kampfes inspirierte ihn dazu:

Amerikanisches Ringen war das einzige Beispiel fiir Arbeitertheater, das
ich je gesehen hatte — eine Art lebendig gewordener Zeichentrickfilm.
(...) Die Extase der Zuschauer war etwas, wonach ich mich sehnte, am
‘normalen” Theater aber nicht erlebte. Manchmal lagen die Darsteller
minutenlang ineinander verschlungen auf der Matte, wéhrend die Zus-
chauer sie mit frechen und witzigen Rufen anfeuerten. Unsere Besucher
im Royal Court Theatre waren dagegen brav wie die Sonntagsschiiler."

Mit Hilfe des inszenierten Rahmens wollte Johnstone die Zuschauer zur Extase bringen
und sie motivieren, aus sich herauszugehen. Er winschte sich dabei so extatische Ge-

mutsaulRerungen des Publikums, wie er sie beim Wrestling-Kampf sah:

Muttis und Vatis briillten Ratschldge, Omas stolperten nach vorn und
schwenkten ihre Handtaschen, Teenager versuchten, die ‘Bbsewichter”

128 Gottinger Spieler in Szene 27, Sequenz drei: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy Compa-
ny. Video im Anhang.

129 ygl.: Wellmann MA 1999. S. 54.

%0 Epd. S. 54.

31 Johnstone 1998. S. 25f.
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dazu zu bewegen, aus dem Ring zu springen und sie in Stiicke zu rei-
Ben.'*

Solche extremen Reaktionen des Publikums gab es beim Match von 6 auf Kraut gegen
Die Goéttinger Comedy Company nicht. Und auch in den anderen Matches, in denen Fra-
gebdgen ausgeteilt oder Interviews durchgefiihrt wurden, agierten die Zuschauer verhal-
tener, als es Johnstone sich gewtlinscht hatte. Ursache dafir kénnten kulturelle Aspekte
sein. Sicherlich liegt ein Hauptgrund daflr auch in der Tatsache, dass die Teams der be-
suchten Auffihrungen auf der Blihne nicht ernsthaft miteinander konkurrierten und somit
auch kein ,Gut und Bose’ existierte, dem das Publikum zujubeln oder das es ausbuhen
konnte. Allerdings ware die Inszenierung einer ,guten’ und einer ,bésen’ Mannschaft ein
Vorschlag flr Improvisationgruppen, um die Stimmung im Publikum zusatzlich anzuhei-
zen.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass fur die Stimmung im Zuschauerraum also
primar der inszenierte Rahmen und die Figuren, die sich in ihm bewegen, verantwortlich

sind.
3.3.1.2 Figurenensemble im inszenierten Rahmen

Zwar wird der Text und der Verlauf der Szenen des inszenierten Rahmens frei improvi-
siert, dennoch kann von einer Inszenierung — im Sinne von ,in-Szene-gesetzt' mit inten-
dierter Wirkung auf den Zuschauer — gesprochen werden, da die Abfolge der Szenen vo-
rab festgelegt worden ist. Ebenso sind die Figuren des Moderators und der Schiedsrichte-
rin zuvor mit einer erwunschten Wirkung auf die Zuschauer konzipiert worden. Sie sind
die Vermittler zwischen Buhne und Zuschauerraum.

Bei beiden Figuren handelt es sich wie in der Commedia dell arte um typisierte Charakte-
re'®. Dabei ist der Moderator ,(...) eher der Sonnyboy-Typ, der alles toll findet und die
Applausstimmung anregt (...)"*, wahrend die Schiedsrichterin ,(...) die negativen Parts
auf sich zieht und ausgebuht werden darf'*°. Sie ist der Typ der zynischen Strengen.

Die Charakterisierung des Moderators als Sonnyboy erfolgt nicht direkt, sondern durch
implizite Selbstcharakterisierung'®. So zeigt sich sein sonniges Wesen in der lockeren

beschwingten Art seiner Moderation und in den Kommentaren nach den Spielen: ,War

'3 Johnstone 1998. S. 25.

138 Typen prasentieren das Uberindividuelle und Allgemein-Représentative. Sie sind — im Gegensatz zur
einschichtigen Personifikation (Verkodrperung abstrakter Eigenschaften) — mehrschichtig und durch eine
groéRere Fille von Merkmalen gekennzeichnet. Vgl.: Platz-Waury 1980. S. 72.

122 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CII.

Ebd.

136 Smplizite Selbstcharakterisierung zeigt sich vor allem im Sprechen und Handeln der Figuren, aber auch
das Aussehen (Kleidung, Maske, Requisiten, Kérperbau, Mimik und Gestik) sowie die Umgebung erlauben
Rickschlisse. In: Platz-Waury 1980. S. 76.
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super ‘'ne?!*"* oder ,Eine wunderbare Szene, ganz herrlich (...) macht wirklich gute Lau-
ne.‘”?’s

Auch das Aulere des Moderators verdeutlicht seinen Typ. So tragt er ein buntkariertes
Jackett, dazu eine Pluderhose und bunte Schuhe. Er ist geschminkt wie ein Pantomime,
mit schwarzem Uber die Augenlider hinausgezogenen Kajalstrich und rotem Lippenstift.

Er lachelt und grinst wahrend der gesamten Vorstellung und lasst sich nur ab und zu

durch die strengen und bésen Blicke der Schiedsrichterin kurz einschiichtern.

Die Schiedsrichterin bildet mit dem Typ der zynischen Strengen in der Rolle einer Richte-
rin die Opposition zum Sonnyboy. Sie wird zum einen direkt charakterisiert durch den
Fremdkommentar des Moderators: ,Und jetzt kommt leider noch etwas Unangenehmes.
Vom D.LLM.V. — Deutscher Improvisationsverband — sind wir leider gezwungen, einen
Schiedsrichter dabei zu haben.“'*

Zum anderen charakterisiert sie sich selbst direkt in ihrer Begriiiungsrede an das Publi-
kum: ,Sie kdnnen mir glauben Herr Weckerle, dass ich mit ahnlich groRer Freude mit |h-
nen zusammenarbeite, wie sie das mit mir tun.“'*°

Implizit zeigt sie ihre zynische Strenge ebenfalls durch ihr Sprechen, Handeln und ihr Au-
Reres. Sie tragt eine schwarze Richterrobe und hat sich Augen und Lippen schwarz be-
malt. Sie lachelt nie und tragt ihre Mundwinkel stets nach unten gezogen. lhr Zynismus
aulert sich vor allen Dingen in ihren Kommentaren, wie z. B.: ,Wenn lhnen die Szene
nicht gefallen hat, dann klatschen Sie bei null Punkten und bei funf Punkten klatschen Sie,
wenn sie gnadenlos furios war. In der Regel ist es das aber nicht."*" Als ein Schwamm
aus dem Publikum sie nicht traf, kommentierte sie dies folgendermalen: ,Soll ich weiter
an die Biihnenkante herantreten, dann treffen sie mich vielleicht auch?“'*> Den Moderator
unterbrach sie mit: ,M6chten Sie den Abend vielleicht alleine gestalten? Dann gehe

44 wie z. B. nach dem

ich.'® Streng wirkte sie v. a. bei der unfairen Knélichenvergabe
zweiten Spiel, in der sie ein Knéllchen dafiir vergab, dass die Heilige Bernadette nicht

blond war (wie die Schauspielerin, die sie verkdrperte).

3" Moderator in Szene siebzehn, Sequenz eins: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy

Company. Video im Anhang.

Moderator in Szene dreizehn, Sequenz eins: Ebd.

Moderator von 6 auf Kraut in Szene zwei, Sequenz zehn: Ebd.

Schiedsrichterin in Szene zwei, Sequenz elf: Ebd.

Schiedsrichterin in Szene acht, Sequenz eins: Ebd.

Schiedsrichterin in Szene acht, Sequenz vier: Ebd.

Schiedsrichterin in Szene acht, Sequenz eins: Ebd.

Die Schiedsrichterin des analysierten Matches verteilte nach jeder Szene sogenannte Kndllchen als Ver-
warnung fir die Spieler flr ihrer Meinung nach begangene Fehler. Drei Kndlichen ergaben einen Punkt
Abzug. Andere Impro-Theatergruppen lassen den Schiedsrichter gleich Strafpunkte abziehen — ohne vor-
herige Verwarnungen, gleichzeitig kdnnen sie auch beliebig Bonuspunkte vergeben, was in dem Match
von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company nicht vorkam.

138
139
140
141
142
143
144
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«146

Der explizite Hinweis ihres telling name'® ,Justizia Bés*'*® weist auf ihre Rolle als Richte-

rin hin, deren Entscheidungen streng sind und die als ,bose’, negative Person auftritt. Dies
wird z. B. in Szene acht deutlich, als der Applaus bei der Drei- und Vier-Punkte-Wertung
gleich stark war und auch ein Stichklatschen keine Klarheit brachte. Die Schiedsrichterin
entschied, dass die Szene drei Punkte wert war, was auf groen Unmut und lautes Buhen

beim Publikum stiel3. Ihre Reaktion: ,Klatschen Sie ordentlich, dann kann ich auch ordent-

lich Punkte verteilen.“™’

Justizia Bés ist die Figur, die aufgrund ihrer strengen Entscheidungen und zynischen

Kommentare die Zuschauer dazu anregt, Schwamme auf sie zu werfen:

Das Theater mit den Schwdmmen ist so darauf angelegt, dass die
Schiedsrichter eigentlich viele Schwdmme abkriegen. Teilweise haben
wir die Schiedsrichter mit Schutzschildern ausgeriistet auf die Blihne
geschickt. Und da hat es dann mehr Witz und das ist ganz klar von uns
auch so ein Ziel und beabsichtigt, (...)."*

Dass es diese beiden sehr gegensatzlichen Figuren gibt, ist fir das Publikum wichtig. So

hat die Schiedsrichterin zwei Funktionen:

Das eine ist das Auf-sich-ziehen der negativen Emotionen und insofern
auch, die Schwdmme aufzufangen. Das ist teilweise auch eine Umlei-
tung des Unmutes, der vielleicht sich sonst gegen die Spieler und die
Szene entladen wiirde, die der Schiedsrichter dann auf sich zieht. Ande-
rerseits ist es so, dass ein Teil der Zuschauer — also gerade die vielleicht
etwas stilleren oder zuriickhaltenderen, anspruchsvolleren Zuschauer —
durchaus sehen, dass viele Szenen vielleicht nicht so gelingen. (...) Und
auch fir die ist der Schiedsrichter eigentlich ziemlich wichtig als jemand,
(...) der das auch ausspricht und der das zugibt, dass nicht alles so su-
per toll ist, was da passiert, sondern unterschiedliche Qualitat hat."*

Den Gegenpol dazu bildet der Moderator, der die positiven Parts auf sich zieht und daflr
sorgt, dass die Applausstimmung angeregt wird und die Zuschauer positiv gestimmt blei-
ben. Sigi Weckerle von 6 auf Kraut sieht in der Kombination der beiden gegenséatzlichen

Figuren eine weitere Ebene in der Beeinflussung des Publikums:

[Es; d. Verf] ist natiirlich eine gewisse Polarisierung auf die Qualitét der
gespielten Szenen von vorne herein schon mal da — dadurch, dass ja
abgestimmt werden soll und das Publikum Punkte vergibt. Und in dem
Moment, wo die Qualitdt zur Diskussion gestellt wird, ist es nicht
schlecht, so eine Spanne aufzumachen: die zwei Pole von gutestmég-
lich [sic!] bis schlechtestmoéglich [sic!] auf der Blihne zu haben und das

%5 Telling name ist ein sprechender Name, der (iber das Wesen einer Figur Aufschluss gibt. In: Platz-Waury

1980. S. 79.

Moderator in Szene zwei, Sequenz zehn: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Com-
pany. Video im Anhang.

Schiedsrichterin Szene acht, Sequenz drei: Ebd.

1o Elt?(; Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CII.

1

N
(=2}

147



58

auch klar zu machen und auch dem Publikum mal den Mut zu geben
mal bei ,Null’ zu klatschen oder mal bei ,Fiinf zu klatschen, um zu zei-
geqéodass es auch Unterschiede gibt und dass nicht alles eine Suppe
ist.

Somit sind die Figuren des Moderators und der Schiedsrichterin die einzigen Figuren die-
ses Impro-Matches, die nicht spontan entstehen, sondern absichtlich typisiert dargestellt
sind, um das Publikum in seiner Rezeption zu beeinflussen und zu lenken. Sie sind eben-

so wie der Aufbau des inszenierten Rahmens vorab festgelegt.

3.3.2 Das improvisierte Spiel

Die Ebene der acht improvisierten Spiele war der eigentliche Kern des Matches von 6 auf
Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company'™'. Mit 57% nahmen diese Spiele den nur
geringflgig groReren zeitlichen Teil der Auffiihrung ein. Das bedeutet, dass die eigentli-
che Improvisation des Geschichten-Erzahlens lediglich die gute Halfte des Impro-Matches

einnahm. Die andere knappe Halfte war die Rahmenhandlung.

Der Aufbau und auch der Inhalt dieser Spiele war nicht wie der inszenierte Rahmen vor-
her festgelegt worden, sondern entstand spontan. Johnstone unterscheidet zwischen nar-
rativen und antinarrativen Spielen. Erstere erzéhlen eine Geschichte, wahrend die antinar-
rativen Spiele dazu dienen, die Licken zwischen den Geschichten zu fiillen. Deshalb be-
zeichnet Johnstone diese auch als Filllerspiele."®

In der betrachteten Auffiihrung waren Fillerspiele das erste Spiel, (,freeze-take mit Ge-
rauschen’)'®®, das dritte Spiel (,Expertenspiel mit Armen’)'®, das vierte Spiel (,Experten-

spiel mit Dolmetscher fiir Gehérlose’)'®®
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und das achte Spiel (Musikspiel in sechs
verschiedenen Musikstilen) ™. Ihr Aufbau resultierte aus der Spielstruktur. Das heil3t, es

wurden keine Geschichten erzahlt, sondern vielmehr Spiele gespielt. Handlung gab es

%0 sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CII.

151 Vgl. Szenen vier, sechs, zehn, zwdlf, sechzehn, 22, 25 und 29:. Das Match von 6 auf Kraut gegen Die
Géttinger Comedy Company. Video im Anhang.

152 vgl.: Johnstone 1998. S. 311.

3 Freeze-take mit Gerauschen’ war in dieser Auffiihrung ein Spiel, bei dem zwei Spieler eine Szene mit

einem Gerausch begannen und nach kurzer Zeit rief ein dritter Spieler von auRen freeze. Daraufhin froren

beide Spieler auf der Biihne ein und der dritte Spieler nahm die Position eines der beiden Spieler ein, der

dann von der Biihne ging. An dieser Stelle begann eine neue Szene mit einem anderen Gerdusch. Das

Spiel endete, als alle Gerausche in Szenen verarbeitet worden waren.

,Das Expertenspiel mit Armen’ ist ein gangiges Impro-Theaterspiel: Ein Experte, an diesem Abend eine

Erfinderin, wird aus dem Saal geschickt, wahrend das Publikum beschlie3t, welches das Fachthema des

Experten ist. Bei dieser Auffiihrung war das Thema die Erfindung des ,perfekten Mannes’. Die Spielerin

musste in einem Interview (glich einer Talkshow) erraten, was sie erfunden haben sollte. Dabei halfen ihr

ihre Arme, die von einem Spieler, der hinter ihr stand, dargestellt wurden.

Bei diesem Spiel handelte es sich ebenfalls um ein Interview, das einer Talkshow glich, mit dem Unter-

schied, dass alle Beteiligten das Thema kannten: ,das Mysterium der Frau’. Zwei Spieler unterhielten sich

Uber dieses Thema, wahrend der dritte Spieler simultan in die ,Gehoérlosensprache’ ibersetzte. Dabei

handelte es sich natiirlich nicht um die reale Gehérlosensprache, sondern um eine fiktive, in der der ,Dol-

metscher’ Gesten, Mimiken und Pantomimiken fir das Gesprochene erfand.
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keine, sondern nur Geschehen. Nach Brockhaus ist ein Spiel ,(...) jede Téatigkeit, die ledig-
lich aus Freude an ihr selbst geschieht und keine praktischen Zielsetzungen hat“'*’.
Dieser Spal® und die Freude beim Spielen auf der Bihne wurde im analysierten Match
deutlich, z. B. im vierten Spiel, als ein Mitspieler dem Dolmetscher die Aufgabe stellte,
Microchondrial-DNA pantomimisch darzustellen. Dabei musste der Schauspieler lachen.
Auch im Musikspiel freute sich der Background-Chor wahrend des Shanty-Liedes dart-
ber, dass der eigentliche Sanger seinen Einsatz nicht fand und sang extra laut und domi-
nant, um den Sanger zusétzlich zu irritieren.'®®

Die Freude am gemeinsamen Spiel, wobei ein harmonisches Gruppenspiel Vorausset-
zung war, griff auf das Publikum (iber, wie Zuschauer im Interview bestatigten'®.

Die andere Halfte der Spiele'®

waren narrative Spiele, d. h. frei improvisierte Szenen oh-
ne Spielstruktur, in denen kleine Geschichten entstanden sind. Im zweiten Spiel wurde die
Geschichte der ,Heiligen Bernadette’ erzahlt, das flinfte Spiel war eine Folge der Vora-
bendserie ,Simon und Schleimon’, im sechsten Spiel wurde mit Hilfe von drei Jacken aus
dem Publikum ein Streit unter Nachbarn improvisiert und das siebte Spiel zeigte ebenfalls
einen Streit unter Nachbarn, allerdings in englischer Sprache.

Beim Aufbau dieser Geschichten hatten die Improvisationsspieler Erzahlstrukturen zur
Verflgung, die Keith Johnstone entwickelt hat: Diese Erzahlstrukturen dhneln sehr stark
dem Aufbau klassischer Dramen, insbesondere dem des Funfakters der geschlossenen
Form. Sie sind aber nicht zu vergleichen mit dem Canevas der Commedia dell’arte, der
das Geschehen impliziert, sondern sind lediglich Hilfestellungen fur das Entstehen einer

Geschichte.

Anhand der Geschichte der ,Heiligen Bernadette’ soll an dieser Stelle exemplarisch der
Aufbau einer improvisierten Geschichte mit Hilfe der Johnstone’schen Erzahlstrukturen
aufgezeigt werden.

Die erste Regel heillt: ,Schaffe fiir den Helden eine stabile Umgebung*'®’

, was der Expo-
sition im klassischen Drama gleichzusetzen ist. Im zweiten Spiel waren das die Sequen-

zen eins bis drei, in denen die Millhalde installiert wurde und die Antagonisten Pierre und

%6 Bej diesem Musikspiel handelte es sich um ein CD Release zum vom Publikum gestellten Thema: ,Rettet

die Wale!'. Dazu wurden sechs Lieder dieser CD ,angespielt’. In sechs verschiedenen Musikstilen (Polka,
Oper, Salsa, Kinderlied, Jazz, Shanty) improvisierten die Spieler Text und Melodie zu diesem Thema.

'>” Der neue Brockhaus 1960. S. 69.

158 vgl.: Szene zwdlf, Sequenz zwei und Szene29, Sequenz sieben: Video: Das Match von 6 auf Kraut gegen
Die Géttinger Comedy Company im Anhang.

199 Vgl.: Kapitel 3.1 Spontaneitét: die Form der ,Inszenierung‘im Improvisationstheater dieser Arbeit. S. 371f.

180 vgl.: Spiel zwei; finf; sechs und sieben. Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy Company.
Video im Anhang.

'®! Johnstone 1998. S. 238.
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Jaques — die Gegenspieler der Protagonistin Bernadette — sich als zwei Penner vorstell-
ten, die die Millhalde unter sich aufgeteilt hatten und niemand anderes auf ihrem Terrain
dulden wirden.

Nachdem die Grundsituation geklart ist, empfiehlt Johnstone: ,Fihre ein Ziel ein plus ein
tragisches Moment.“'®2 Im klassischen Drama entspricht dies der steigenden Handlung,
die eingeleitet wird durch das erregende Moment. In der improvisierten Geschichte waren
das die Sequenzen vier bis elf. Das Ziel von Bernadette war es, aus der Millhalde einen
Garten zu machen, das tragische Moment personifizierten ihre beiden Gegenspieler
Pierre und Jaques, die ihren Plan vereiteln wollten. Ein weiteres Ziel bestand in der Vor-
gabe, die Geschichte von Bernadettes Entwicklung zur Heiligen zu erzahlen. Die Hand-
lung stieg, als eine weitere Figur eingefihrt wurde: der Millhaldenbesitzer Luigi, der Ber-
nadette helfen konnte, aus der Mullhalde einen Garten zu machen. Die beiden verliebten
sich ineinander, denn Bernadette schenkte Luigi eine Rose, die er von seiner garstigen,
gichterkrankten Mutter verheimlichen wollte. Allerdings erzahlte Luigi aus Versehen von
Bernadette: ,Und dann war da diese ...“'®

Luigi litt unter seiner Mutter. Bernadette hatte einen Plan: ,Auch wenn deine Mutter Gicht
hat, wir kdnnen etwas dagegen tun.“'®* Daraufhin Luigi: ,Was kénnen wir gegen die Gicht
meiner Mutter tun?*'®°.

Als dritten Schritt, der die Spannung erhalten bzw. steigern soll, rat Johnstone, den Hel-
den so agieren zu lassen, dass ,(...) Leiden und Chaos bei der Interaktion inbegriffen
sind.“'®® Dass die Heldin der improvisierten Geschichte litt, wurde in der dreizehnten Se-
quenz deutlich, als Pierre und Jaques sie folterten, indem sie mit ihren Fingernageln auf
einer Tafel kratzten. Daraufhin verwandelte sich Bernadette in ein hassliches Monster.
Damit war die Klimax der bisherigen Handlung erreicht: der Plan, einen Garten aus der
Millhalde zu machen und Bernadette eine Heilige werden zu lassen, schien an dieser
Stelle zu scheitern. Bernadette war nicht mehr das fréhliche, gut gelaunte Madchen, son-
dern ein hassliches Monster. Die Handlung wendete sich, was mit dem dritten Akt (der
Peripetie) eines geschlossenen Dramas verglichen werden kann.

An dieser Stelle méchte Johnstone, dass man zu einem Ende gelangt, ,(...) indem du auf-
gespartes Material wieder einfiihrst und entweder den Helden vdllig zerstorst oder eine
neue Stabilitat schaffst'®”. Hier wurden von Johnstone der vierte und fiinfte Akt eines
geschlossenen Dramas in einem Punkt zusammengefasst: Der vierte Akt, der die fallende

Handlung zeigt, fihrt aufgespartes Material wieder ein, wodurch der weitere Verlauf

162" Johnstone 1998. S. 238.

163 Luigi in Szene sechs, Sequenz neun: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy Company.
Video im Anhang.

54 Bernadette in Szene sechs, Sequenz elf: Ebd.

165 1 uigi in ebd.

1% Johnstone 1998. S. 238.

%7 Ebd. S. 238.

1
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hinausgezdgert wird (retardierendes Moment), wahrend der funfte Akt in der Losung en-
det (entweder positiv oder negativ). In der Geschichte der ,Heiligen Bernadette’ wurde die
fallende Handlung in den Sequenzen vierzehn und fiinfzehn prasentiert, in denen Luigis
Mutter dafur sorgte, dass Pierre und Jaques fur ihre bose Absicht, Bernadettes Plan zu
vereiteln, bestraft wurden, indem sie die beiden ohrfeigte. Das Ziel, aus Bernadette eine
Heilige zu machen, wurde durch einen Tanz von Bernadette und Luigis Mutter dargestellt,
der bewirkte, dass die Mutter zusehends ihre Gicht verlor, wie auch Jaques” Gicht in einer
vorangegangenen Szene durch die blolRe Anwesenheit Bernadettes verschwunden war.

Die Erfillung des Ziels (Losung) der Heiligsprechung erfolgte in den Sequenzen sechzehn
und siebzehn, in denen Pierre, Jaques und Luigis Mutter feststellten, dass Bernadette
eine Heilige sein musse, da sie Gicht durch ihre Anwesenheit und durch ihren Tanz heilen
kdnne: ,Sie ist etwas ganz besonderes ... eine Heilige! (...) Wir miissen sie anbeten!“'®®
Sie erfanden fiir Bernadette den neuen Musikstil Gospel. Damit endete die Geschichte
positiv (Komddie), der Heldin wurde eine neue Stabilitdt geschaffen. Das personliche Ziel
Bernadettes, einen Garten aus der Millhalde zu machen, blieb ungeldst. Die Spieler ver-
galen, diesen Plan bis zum Ende zu spielen. Somit blieb dieses Ende offen und jeder

Zuschauer konnte selbst entscheiden, ob der Garten noch entstehen wird oder nicht.

Ersichtlich aus dem Aufbau dieser improvisierten Geschichte wird die Ahnlichkeit mit ei-
nem geschlossenen Drama, da beide in funf Akte eingeteilt werden kdnnen. Auch die drei
Eigenschaften Konflikt als Mittelpunkt, Geschlossenheit und Einheit sind sowohl im klassi-
schen Funfakter als auch im improvisierten Stlick vertreten.

Zum einen gibt es in der Geschichte der Heiligen Bernadette den Konflikt zwischen Indivi-
duen (Protagonistin Bernadette versus Antagonisten Pierre und Jaques), der allerdings
ungelést bleibt und zum anderen den Konflikt, Bernadette zu einer Heiligen werden zu
lassen, der am Ende positiv geldst wird.

Die Geschichte ist leicht GUberschaubar und wird geschlossen erzahlt, d. h. sie ist abge-
rundet durch Anfang, Mitte und Schluss. Die Einheit der Handlung ist ebenfalls gegeben,
denn es wird stringent an der Lésung der Konflikte gearbeitet, wobei weder Ortswechsel

(die Szenerie ist die Millhalde) noch Tempuswechsel stattfinden.

Offen bleibt, ob das Publikum diesen ,klassischen’ Aufbau auch wahrnimmt. In den Fra-
gen zehn und fliinfzehn des Fragebogens wurden die Zuschauer nach der Wichtigkeit des

Aufbaus der einzelnen Geschichten sowohl im Impro-Theater als auch im traditionellen

%8 Jaques in Szene sechs, Sequenz sechzehn: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy

Company. Video im Anhang.
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Theater befragt. Sie hatten die Mdglichkeit, auf einer Funfer-Skala von eins (sehr wichtig)

bis funf (unwichtig) diese Wichtigkeit einzustufen:

Tabelle 4: Mittelwertvergleich: Aufbau der Geschichten im Impro-Theater und im
traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert =0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Wie wichtig ist lhnen im

Improtheater der Aufbau 49,496 250 ,000 2,1952 2,1079 2,2826
der Geschichten?

Wie wichtig ist lhnen im

traditionellen Theater der 39,592 226 ,000 1,5771 1,4986 1,6556
Aufbau der Geschichten?

Aus der Tabelle wird ersichtlich, dass der Aufbau der Geschichten im traditionellen Thea-
ter signifikant wichtiger ist als im Improvisationstheater. Der Unterschied wird bei M = 2,2
(Impro-Theater) und M = 1,5 mit p < 0.05 hochsignifikant. Die Mittelwerte zeigen, dass der
Aufbau der Geschichten im traditionellen Theater sehr wichtig sind, wahrend sie im Impro-
Theater ,nur* wichtig sind. Somit wird die Ahnlichkeit im Aufbau von den Zuschauern nicht
sehr stark wahrgenommen.

Dennoch besitzt der Aufbau der Geschichten im Improvisationstheater eine relativ grof3e
Bedeutung, was durch eine haufige Aussage in den Interviews mit Zuschauern bestarkt
wird: ,Aufbau sollte nachvollziehbar sein, weil bei Impro eine Struktur wichtig ist, sonst
wird ‘s zu unibersichtlich.“'®® Der Zuschauer mochte dem Geschehen folgen kdnnen.

Dabei ist es aber offensichtlich egal, ob der Aufbau dem eines Dramas gleicht oder nicht.

Voraussetzung fur das Gelingen des Aufbaus sind zum einen die Kenntnisse der Darstel-
ler Uber Erzahlstrukturen und zum anderen ein harmonisches Gruppenspiel, das gewahr-
leistet, dass alle Spieler 'an einem Strang ziehen’. Wenn diese zwei Punkte nicht beachtet
werden, funktioniert der Aufbau nicht und eine Szene endet im Chaos. Ob sich das in der
Bewertung einer Szene durch das Publikum im Rahmen der Abstimmung niederschlagt,
kann an dieser Stelle nicht beantwortet werden, da alle narrativen Spiele dieses Matches
die Erzahlstrukturen einhielten. Spiel zwei, sechs und sieben ahneln im Aufbau einem
klassischen Funfakter und die frei improvisierte Folge einer Vorabendserie im funften
Spiel gleicht in seiner mehrstrangigen, episodischen Erzahlstruktur einem Drama der of-

fenen Form.
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3.4 Abwechslung

Die Struktur dieses Matches von inszeniertem Rahmen und improvisiertem Spiel, aber
auch der allgemeine Aufbau mit einer groRen Anzahl von Szenen unterschiedlichster Na-

tur und den damit verbundenen autarken Bldcken bietet viel Abwechslung:

(...), dass die Matches einen gewissen Variantenreichtum garantieren
(...)-(...), dass wenn man sich in einer Szene mal ein bisschen verrannt
hat, dass dann die Chance, dass in der ndchsten Szene was anderes
passiert, das in eine ganz andere Richtung geht, gré3er ist und, dass ein
gewisser Variantenreichtum garantiert wird, sprich, dass mal gesungen
oder getanzt wird und so Sachen."”®

Ebenso positiv wie der Improvisationstheatermacher Sigi Weckerle, schatzen die Zus-
chauer in den Interviews diesen Variantenreichtum ein: ,Weil es kurzweilig ist. Es gibt so
viele unterschiedliche Themen, da ist immer was Schénes dabei.“'""

Dieser Variationsreichtum bietet viele Assoziationsmdglichkeiten fir die Zuschauer: So
basiert das erste Spiel von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company auf Ge-
rauschen, die vom Publikum gemacht werden. Im zweiten Spiel wird eine Geschichte frei
erfunden, wahrend das dritte Spiel tGberhaupt keine Geschichte erzahlt, sondern eher ei-
ner Quizshow gleicht, in der eine Spielerin von 6 auf Kraut vor dem Publikum erraten
muss, was sie erfunden haben soll. Im vierten Spiel wird eine Talkshow nachgeahmt, in
der ein Experte zu seinem Spezialthema interviewt und von einem ,Dolmetscher’ fur Ge-
horlose simultan Ubersetzt wird. Spiel finf ist eine Folge einer angeblichen Fernsehsoap.
Im sechsten Spiel wird wieder frei improvisiert, allerdings mit der Unterstlitzung von drei
Jacken von Zuschauern, wahrend das siebte Spiel auf englisch improvisiert wird. Zum
Abschluss gibt es ein Musikspiel, in dem die Spieler zu einem Thema in sechs verschie-
denen Musikgenres Lieder spontan singen.

In jedem Spiel wird somit eine vollkommen andere Form und ein anderer Inhalt prasen-
tiert. Die Abstimmungen, die Kommentare des Moderators, die Vorbereitungen fir die

Spiele und weitere Rahmenszenen bieten zusatzlich ein Forum fir Vielfaltigkeit.

Variantenreichtum entsteht zudem durch die Tatsache, dass zwei Teams auf der Biuhne
spielen. In der analysierten Aufflihrung sind das 6 auf Kraut aus Nirnberg und Die Gottin-

ger Comedy Company aus Goéttingen mit jeweils drei Spielern.

(...) da spielen immer unterschiedliche Gruppen und jede Gruppe spielt
etwas anderes. Das lenkt ab, bringt Abwechslung und man kann ganz
einfach loslassen."™

'%% Eine Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. XLIV.

7% sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CV.
" Eine Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VII.
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Das Mit- und Gegeneinanderspielen zweier Teams nannte ein Grofteil der interviewten

Zuschauer als Grund, lieber ein Match als eine andere Impro-Form zu sehen:

Das [Match; d. Verf.] hat einen gréBeren Reiz. AuBerdem erhéht sich die
Variable: bei einem Match habe ich die doppelte Anzahl von Spielern auf
der Biihne als bei der Show und somit auch die doppelte Anzahl von
Ideen.'™

Auch die Macher selbst sehen hier einen Grund fiir den ,Genuss’ der Zuschauer:

(...), wir haben zwei Teams auf der Blihne. Selbst wenn eines der bei-
den Teams scheil3e ist, hat man die Wahrscheinlichkeit, dass vielleicht
die anderen doch halbwegs was kénnen und dass zumindest die Hélfte
des 1/é\“bends von Spielern bestritten wird, die ein bisschen was kén-
nen.

Die Ergebnisse aus der statistischen Erhebung bestatigen, dass Improvisationstheater als
abwechslungsreich empfunden wird. Die Zuschauer sollten in Frage acht des Fragebo-
gens auf einer Skala von sehr stark (eins) bis lberhaupt nicht (funf) bewerten, wie ab-

wechslungsreich Improvisationstheater inrer Meinung nach ist:

Grafik 17: Abwechslung im Improvisationstheater
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Abwechslung im Improtheater

54% der Befragten entdecken sehr starke Abwechslung im Improvisationstheater, weitere
40% starke Abwechslung. Lediglich 6% schatzen den Variantenreichtum als nicht so stark
ein und nur einer von 252 Antwortenden findet Improvisationstheater nur ein bisschen
abwechslungsreich. Somit sind mit 94% fast alle Zuschauer der Uberzeugung, dass Im-

provisationstheater abwechslungsreich ist.

2 Eine Zuschauerin des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXI.

'® Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XIX.
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Folglich wird Improvisationstheater nicht nur von den Machern, sondern auch von den
Zuschauern als abwechslungsreich empfunden, was der Entstehung von Langeweile ent-
gegenwirkt.

Nun stellt sich die Frage, ob auch traditionelles Theater von Improvisationstheaterbesu-
chern als abwechslungsreich eingestuft wird. In Frage vierzehn des Fragebogens bewer-
ten die Zuschauer auf derselben Skala von sehr stark (eins) bis lberhaupt nicht (funf), wie
abwechslungsreich traditionelles Theater ihrer Meinung nach ist. Interessant dabei ist der
Vergleich zwischen der Einschatzung des Variantenreichtums im Improvisationstheater
und im traditionellen Theater. Aus diesem Grunde wurde wiederum ein Mittelwertvergleich

angestellt:

Tabelle 5: Mittelwertvergleich: Abwechslung im Improvisationstheater und im tradi-
tionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere
Impro: abwechslungsreich 39,052 251 ,000 1,5278 1,4507 1,6048
:s\c/jv.e-l—:ﬁglungsreich 43,407 218 ,000 2,6393 2,5194 2,7591

Improvisationstheater wird also signifikant mehr mit Abwechslung verbunden als traditio-
nelles Theater. Der Unterschied zwischen den Gruppen ist groRer als innerhalb der Grup-
pen mit p < 0,05.

Offensichtlich bietet ein traditionelles Theaterstiick fir Improvisationstheaterbesucher
eher weniger Formenreichtum. Der Mittelwert liegt bei 2,6 und sagt aus, dass Abwech-

slung im traditionellen Theater nicht so stark auftritt, was auch folgende Grafik zeigt:

174 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CV.
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Grafik 18: Abwechslung im traditionellen Theater
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Eine knappe Mehrheit von 39% (ein sehr gutes Drittel) ist der Meinung, dass traditionelles
Theater nicht so abwechslungsreich ist. Ein weiteres Drittel von 35% sagt aus, dass Ab-
wechslung im traditionellen Theater stark vorkommt. Jedoch stehen nur 10% der Befrag-
ten, die sehr viel Abwechslung im traditionellen Theater erleben, einer grélReren Gruppe
von 15% gegenuber, die behaupten, dass ihnen traditionelles Theater nur ein bisschen
Formenreichtum bietet.

Ein traditionelles Theater prasentiert fir die Befragten also eher weniger Vielfalt. Diesem
Ergebnis steht der Mittelwert von 1,5 im Improvisationstheater gegeniber, der ausdrtickt,
dass diese Theaterform sehr stark mit Abwechslung verbunden wird.

Somit wird Improvisationstheater als wesentlich abwechslungsreicher eingestuft als tradi-
tionelles Theater.

Dass traditionelles Theater als weniger abwechslungsreich empfunden wird, mag daran
liegen, dass Uber den Abend hinweg eine Geschichte erzahlt wird in dem von der Insze-
nierung festgelegten Stil. Gefallt die Geschichte bzw. Inszenierungsart dem Zuschauer

nicht, hat er keine Chance, an diesem Abend etwas anderes zu sehen.

3.4.1 Tempo

Im Improvisationstheater ist das Tempo, in dem erzahlt wird, aufgrund der hohen Anzahl
von Szenen relativ hoch. So dauert die kirzeste Szene der untersuchten Auffiuhrung
sechs Sekunden (Szene dreizehn: Kommentar des Moderators auf Spiel vier) und die
langste ist nur vierzehn Minuten und 48 Sekunden lang (Szene sechs: Spiel zwei). Ein in
sich abgeschlossener Block hat im Schnitt eine Lange von sechzehn Minuten: ,Das

Tempo [beim Impro-Theater; d. Verf], es ist wesentlich schneller [als im traditionellen
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Theater; d. Verf.], muss es ja auch, weil nur so wenig Zeit fiir eine Szene zur Verfigung
steht.“"®

Wahrend in der analysierten Vorstellung acht voneinander unabhangige komplexe Ge-
schichten dargestellt werden, ist es im traditionellen Theater in der Regel eine.

Das hohe Tempo ist dafiir verantwortlich, dass Figuren kaum Zeit haben, sich die ndtige
Ruhe fur ihre Entwicklung zu nehmen und aul3erdem kaum Zeit vorhanden ist, alles, was
eroffnet wird, auch auszuspielen. Beispielsweise wurden im ersten Spiel funf kleine Ge-
schichten nur angespielt. In einer dieser Geschichten (Sequenz zwei) wollte eine junge
Frau Prinz Adalbertus heiraten, der sich allerdings noch etwas scheute. An dieser Stelle
wurde die Sequenz unterbrochen und eine neue Geschichte (Sequenz drei) begann, in
der es sich ein frisch verliebtes Parchen mit toller Musik gemitlich machte. Diese Se-
quenz wurde von einer Szene auf tosender See beendet (Sequenz vier), in der der Kom-
pass ausfiel. An dieser Stelle wurde die Szene beendet. In all diesen Sequenzen wurden
Geschichten angespielt, aber nicht zu Ende geflhrt. Viele Fragen blieben fiir den Zus-
chauer offen und er konnte selbst das Ende dieser Geschichte in seiner Phantasie erfin-

den.

Mit dem hohen Tempo einer Improvisationsvorstellung und dem gro3en Variantenreich-
tum geht einher, dass ruhige Momente fehlen, wahrend im traditionellen Theater der Ge-
schichte und den Figuren die nétige Ruhe gegeben werden kann.

Deutlich wird dieser Unterschied auch in der Einschatzung der ruhigen Momente in bei-
den Theaterformen, die die Zuschauer im Fragebogen in den Fragen acht und vierzehn

wiederum auf einer Skala von eins (sehr stark) bis funf ((berhaupt nicht) bewerteten:

Tabelle 6: Mittelwertvergleich: ruhige Momente im Improvisationstheater und im
traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert =0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere
Impro: ruhige Momente 71,299 251 ,000 3,9048 3,7969 4,0126
trad.Th.: ruhige Momente 40,235 219 ,000 2,5773 2,4510 2,7035

Die Tabelle verdeutlicht, dass die Mittelwerte M = 3,9 (Impro-Theater) und M = 2,5 (tradi-
tionelles Theater) statistisch bedeutsam sind und mit p < 0,05 hochsignifikant sind. Im

Improvisationstheater werden ruhige Momente nur ein bisschen und im traditionellen

7% Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXIIlI.
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Theater stark wahrgenommen. Demzufolge ist traditionelles Theater ruhiger als Improvi-

sationstheater, was auch die folgenden Grafiken visualisieren:

Grafiken 19 und 20: Ruhige Momente im traditionellen Theater und im Improvisa-
tionstheater
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Nach Ansicht der meisten Improvisationstheaterbesucher treten im traditionellen Theater
ruhige Momente stark auf (44%), wahrend diese im Improvisationstheater nur ein bis-
schen (41%) prasent sind. Mit der Aussage, dass ruhige Momente nicht so stark vorhan-
den sind, stimmen in beiden Theaterformen ein Viertel der Befragten Uberein (jeweils
26%). Jedoch findet ein weiteres Viertel (27%), dass diese Momente im Improvisations-
theater tberhaupt nicht vorkommen, wahrend dies nur 3% Uber das traditionelle Theater
aussagen. Dafur wird diese Theaterform von 10% der Zuschauer als sehr ruhig eingestuft,

wahrend das flr das Impro-Theater nur 1% der Befragten empfindet.

Fir die befragten Zuschauer zeichnet sich Improvisationstheater also durch Vielfaltigkeit
und Schnelligkeit aus, wahrend traditionelles Theater nicht zwangslaufig mit diesen Krite-
rien verbunden wird. Das kénnte auch ein Grund daflr sein, dass die improvisierten Lang-
formen auf nicht so groflies Interesse stoflen. Dort gibt es nur eine Ebene, auf der eine
einzige Geschichte iber den gesamten Abend entsteht und die Figuren mehr Zeit fir ihre
Entwicklung und Etablierung haben als bei einem Match, in dem die Szenen nur einige
Minuten lang sind.

Dies unterstreicht Stefan Stark von Holterdiepolter, der seit vielen Jahren als Spieler Er-

fahrungen auf Improvisationstheaterblihnen sammelt:
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Holterdiepolter kann aber zum momentanen Zeitpunkt keine Langform
spielen, weil einfach die Konzentration der Zuschauer sehr stark nach-
lasst, was wir natiirlich sehr schén an den Schwdmmen und Rosen mer-
ken. Das heil3t, eine Szene kann noch so schén sein, spiel” sie zehn Mi-
nuten und das Interesse lasst nach. Das Publikum mdéchte ein Kaleidos-
kop und kein Theater.'™

Den Zuschauern wird also schon aufgrund der Strukturierung eines Matches viel Abwech-

slung, hohes Tempo und jede Menge Aktion geboten.

3.5 Inhalte des improvisierten Spiels

Der Inhalt der Geschichten im improvisierten Spiel ist abhangig von der Spontaneitat und
Kreativitat der Spieler. Wie Stefan Stark von Holterdiepolter meint, gehért eine gute Beo-
bachtung der Umwelt durch die Darsteller dazu'’’.

Jedoch entstehen diese Inhalte nicht mit einer besonderen Intention in Bezug auf den
Zuschauer, wie bei Augusto Boal, der das Publikum mit seiner Form der gemeinsamen
Improvisation ,erziehen‘ wollte, sondern zufallig und ohne moralische Absicht: ,Denn fir
eine Moral muss ich vorbereitet sein und das entspricht nicht dem Improvisationsthea-
ter.'® Das sieht auch Stefan Stark von Holterdiepolter so, der allerdings sein personli-

ches Ziel darin sieht, im Kopf des Zuschauers durchaus etwas auszulOosen:

(...) durch neunzig Minuten Improvisieren, beim Menschen etwas auszu-
I6sen, muss als ein Zufallsprodukt betrachtet werden. Ich glaube nicht,
dass sich echtes Kabarett mit einer unterschwelligen Botschaft improvi-
sieren l&sst. (...). Jedoch in der sehr kurzen Zeit eines Matches, neben
Lebensfreude etwas anderes auszulésen, ist sehr schwierig.'™®

Wird beim Zuschauer etwas im Kopf ausgelést, so passiert es also ohne Absicht der Ma-
cher. Ansonsten ist das Ziel der Veranstalter und Darsteller von Improvisationstheater:
,Das Publikum soll an dem Abend Spall haben und vielleicht ein paar Sorgen verges-

Sen.“180

Ein besonderer Aspekt des Inhaltes im Improvisationstheater ist, dass die Zuschauer ihn
mitbestimmen koénnen, indem sie die Moglichkeit haben, mit ihren Vorgaben Themen,
Orte usw. selbst zu bestimmen. In der Auffiihrung von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger
Comedy Company entschied das Publikum, dass die Geschichte der ,Heiligen Bernadette’
auf einer Mdullhalde, der Plot zweier Spiele die Themen ,der perfekte Mann’ und ,das

Mysterium der Frau’ und der Beruf einer Figur Fahrlehrer sein sollte. Dartber hinaus wur-

76 Stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CX.

7 Vgl.: Ders. Siehe Anhang S. CVIII.

78 Ein Zuschauer der Show von 6 auf Kraut, der selbst auch Improvisationstheater spielt, im Interview. Siehe
Anhang S. LXV.

7% Stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CXIILI.
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den Titel, Anfangssatze und Schlagworte vorgegeben, die das Spielgeschehen mitbes-
timmten, wie z. B. der Titel einer Vorabendserie ,Simon und Schleimon’ mit dem ersten
Satz: ,Wie konntest du mir das antun!“'®" und die Begriffe ,Gartenzwerg’, ,Oktoberfest’ und
,Holzhammer’ flr eine Szene unter Gartennachbarn.

Die Zuschauer gaben also mit ihren Vorgaben den Rahmen flir die Handlung vor, den die
Darsteller mit Hilfe ihres persoénlichen Erfahrungsschatzes ausfillten. Ein Vorgang, den,

es so im traditionellen Theater nicht gibt.

3.5.1 Inhalte der narrativen Spiele

Doch wie gestaltet sich dieser spontan entstehende Inhalt von Geschichten?
Beim spontanen Erfinden von Geschichten schépfen die Spieler aus ihrer eigenen Phan-

tasie und ihrem personlichen Erfahrungsschatz:

Also ich glaube, dass sehr viel von den Geschichten her so Recycling-
sachen sind, was man selbst schon aus dem eigenen Konsum kennt.
(...) das also eher auf Fernseh- und Filmerfahrungen fuf3t.'®

Offensichtlich wird diese ,recycelte Fernseherfahrung’ im analysierten Match in Szene
sechzehn, in der improvisierten Folge einer Vorabendserie. Beates Aussage ,Ich bin so
einsam in meiner grofRen Loftwohnung!“ (Sequenz acht) persiflierte die Ausstattung eini-
ger Fernseh-Daily-Soaps, in denen haufig junge Menschen in perfekt eingerichteten, gro-
Ren Loftwohnungen leben. Ebenso kennt man die Geschichte von einem Opfer und sei-
nem Schuldner, der dem Opfer beim Nichtzahlen seiner Schulden kérperliche Pein zufi-
gen will, aus Fernsehfilmen.

Auch in Szene vier Sequenz vier, in der auf tosender See der Kompass ausfiel, wurde
bekanntes Gut aus Abenteuerfilmen verarbeitet.

Die Geschichte der ,Heiligen Bernadette’, die in Szene sechs dargestellt wurde, ist in der
Realitat verankert. Tatsachlich lebte in Lourdes eine junge Frau namens Bernadette, die
berichtete, dass ihr die Jungfrau Maria erschienen sei und die nach ihrem Tod als Heilige
verehrt wurde und wird. Gerade die Diskrepanz zwischen dieser bekannten, tradierten
Heiligengeschichte und der gespielten Szene fuhrten zu komischen, unterhaltsamen Ele-
menten.

Im Improvisationstheater hat der Zuschauer die Mdglichkeit, eigene Film- und Fernseher-
fahrungen sowie Szenen aus dem eigenen Alltag, wie z. B. die Fahrschulszene (Szene

22), in der ein abgesoffener Motor eine tragende Rolle spielt, in Buhnenhandlung

180
Ebd.

181 Szene sechzehn, Sequenz zwei: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company.
Video im Anhang.

182 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIII.
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transformiert zu erleben. Den Inhalt verstehen bzw. komische Elemente erkennen kann
ein Zuschauer aber nur dann, wenn er Uber den gleichen oder einen ahnlichen Erfah-
rungshintergrund wie die Darsteller verfugt.

Interessant werden die Geschichten, wenn auch tatsachlich etwas passiert, d. h., wenn

die Figuren eine Entwicklung durchmachen:

Deshalb ist das Wichtigste das, was in den Figuren passiert — von der
psychischen Seite her. (...) Also fiir uns selbst, als Spieler, (...) sind auch
tatséchlich diese Momente am spannendsten, wenn innerhalb der Figur
irgendetwas passiert, wenn die Figur sich in irgendeinem Punkt &ndert,
das ist auch zu spielen am spannendsten. Davon hétte ich gerne
mehr.'®®

Um aufzuzeigen, wie die Veranderung einer Figur auf der Buhne dargestellt wird, soll an
dieser Stelle die bereits im Aufbau analysierte Geschichte der ,Heiligen Bernadette’ die-
nen.

Eine extreme Veranderung der Hauptfigur fand in Sequenz dreizehn statt — dem Wende-
punkt der Geschichte — wo aus dem lieben naiven Madchen Bernadette ein hassliches
Monster wurde, nachdem Pierre und Jaques sie mit dem Gerausch von auf einer Tafel
kratzenden Fingernageln maltratiert hatten. Diese ,Mutation’ kdnnte Ursache dafir gewe-
sen sein, dass der Plan, einen Garten aus der Mullhalde zu machen, von der Figur fal-
lengelassen wurde.

Eine weitere Entwicklung der Figur Bernadettes wurde durch die anderen Spieler vorge-
nommen, die sie im Laufe der Geschichte von einem ,normalen’ Madchen zu einer Heili-
gen werden lieRen. So stellte Jaques in Szene dreizehn fest: ,Ich kann meine Finger wie-
der bewegen! Seit Bernadette den Raum betreten hat, ist die Gicht in meinen Fingern
weg. Ein Wunder! Sie muss eine Heilige sein, wenn sie so etwas heilen kann.“'®* Und in
Szene sechzehn stellten Pierre, Jaques und Luigis Mutter endgliltig fest, dass Bernadette
eine Heilige sei: ,Sie ist etwas ganz Besonderes ... eine Heilige. (...) wir miissen sie anbe-
ten.°

Und auch Luigis Mutter wurde als Figur gezeigt, die sich verandert: Aus der anfanglich
sehr missmutigen und unsympathischen Mutter (,Wie oft habe ich dir gesagt, du sollst

nichts von Frauen annehmen.“'%

) wurde, nachdem sie durch Bernadette von ihrer Gicht
geheilt wurde, eine fréhliche Frau, die sich entschlief3t, fir die Heilige Bernadette einen

neuen Musikstil zu erfinden, den Gospel.

183 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CII.

184 Jaques in Szene sechs; Sequenz dreizehn: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy
Company. Video im Anhang.

'8 Ebd.

'8 | uigis Mutter in Szene sechs, Sequenz neun: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy
Company. Video siehe Anhang.
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Diese Veranderung der Figuren sind der ,Motor’ der Geschichte, dadurch entwickelt sie
sich weiter. Ware Bernadette ein normaler Mensch geblieben und keine Heilige gewor-
den, ware nicht nur das Ziel der Geschichte verfehlt worden, sondern auch keine Ge-
schichte entstanden.

Bei der Figur der Bernadette handelte es sich um den Typ der Naiven, die allerdings Ten-
denzen zur Individualisierung™®’ in sich trug. Naiv war ihr Wunsch, aus der Miillhalde ei-
nen Garten zu machen. Individualisierungsansatze zeigt sie bei der Beschreibung ihrer
Kindheit: ,Ich wuchs auf in einer grauen Welt.“'®

Dieses Ziel sieht auch Johnstone in der Improvisation, in der seiner Ansicht nach das
Publikum sehen will, ,(...) wie eine Figur von einer anderen verandert wird“'®®. Fir die

Darsteller bedeutet dies nach Johnstone:

Improvisierer sollten mehr bringen als seichte Unterhaltung. Sie sollten
die Trdume und Alptrdume und Leidenschaften verkérpern, die im Geist
des Zuschauers gefangen sind, und vor allem sollten sie Geschichten
erschaffen.'®

Verbunden mit dem Erzdhlen von Geschichten, in denen sich Figuren verandern, sind
Emotionen. Um sich oder andere Figuren zu verandern, missen Geflihle dargestellt wer-
den, die Motivation flr das Handeln sind. In der Geschichte der ,Heiligen Bernadette’ wur-
de z. B. Bernadette durch ihre Liebe zu Blumen (,Tausend schdone Blumen sollen hier
bliihen*)'! dazu verleitet, einen Garten aus der Miillhalde zu machen. Die beiden Clo-
chards Pierre und Jaques wurden von ihrer Gier auf den alleinigen Besitz der Millhalde

dazu getrieben, den Plan Bernadettes zu vereiteln.

Doch wie emotional empfinden Zuschauer tatsachlich ein improvisiertes Theaterstlick und
wie emotional ein inszeniertes? Zuschauer wurden befragt, wie stark sie auf einer flinfstu-
figen Skala von eins (sehr stark) bis funf (iiberhaupt nicht) die Emotionen in beiden Thea-
terformen einschatzen. Der Mittelwertvergleich zeigt an, ob eine Theaterform als emotio-

naler eingeschatzt wird als die andere.

'87 vgl.: Platz-Waury 1980. S. 73.

'8 Bernadette in Szene sechs, Sequenz sieben: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy
Company. Video im Anhang.

'8 Johnstone 1998. S. 34.

90 Epd. S. 25.

%1 Benadette in Szene sechs, Sequenz sieben: Ebd.
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Tabelle 7: Mittelwertvergleich: Emotionen im Impro-Theater und im traditionellen
Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere
Impro: Emotionen 39,969 249 ,000 2,0840 1,9813 2,1867
trad.Th.: Emotionen 38,136 218 ,000 2,2100 2,0958 2,3243

Improvisationstheaterbesucher stufen Improvisationstheater starker emotional ein als tra-
ditionelles Theater. Der Unterschied wird bei M = 2,1 (Impro-Theater) und M = 2,2 (tradi-
tionelles Theater) mit p < 0,05 hochsignifikant. Jedoch besagen die Mittelwerte, dass in
beiden Theaterformen starke emotionale Momente wahrgenommen werden. Dennoch
zeigt der kleine Unterschied, dass Impro-Theater den Zuschauern ein bisschen mehr Ge-

fuhle vermittelt als traditionelles Theater. Das zeigen auch folgende Grafiken:

Grafiken 21 und 22: Emotionen im traditionellen Theater und im Improvisations-
theater
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Jeweils die Halfte der Befragten und somit die Mehrheit (563% im traditionellen Theater
und 50% im Impro-Theater) sind der Meinung, dass Gefiihle in beiden Theaterformen
stark auftreten. Jedoch zeigt der Unterschied von 7% in der Achse sehr stark (24% im

Impro-Theater und 17% im traditionellen Theater) und in der Achse nicht so stark (20% im
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Impro-Theater und 22% im traditionellen Theater), dass Improvisationstheater fir dessen

Besucher ein wenig mehr Emotionen prasentiert als ein traditionelles Theaterstlck.

Ein in der Tendenz Uberraschendes Ergebnis, da beide Theaterformen mit der gleichen
Intention arbeiten: den Zuschauer durch Identifikation mit Figuren, die gefuhlvoll handeln,
emotional zu berihren. Nach Johnstone soll das Publikum im Improvisationstheater nicht
hauptsachlich lachen, sondern auch weinen, vor Entsetzen erbeben, von Ehrfurcht ergrif-
fen sein und vor Mitleid zerflieRen.'®?

Und auch ein Zuschauer im traditionellen Theater erfahrt sich in den unterschiedlichsten

Formen der Betroffenheit:

(...) des emotionalen Beteiligtseins mit Lachen, Weinen, Angst, Schre-
cken, dem Schock; mitdenkend, verstehend, irritiert, ratlos, verstédndnis-
los; sich einfiihlend, (...).""

Diese Form der Reaktion des Publikums kann nur dann in Erscheinung treten, wenn auf
der Blihne Geflihle dargestellt werden, die Motivation sind flir das Handeln der Figuren
und mit denen sich der Zuschauer identifiziert bzw. von denen er sich distanziert. Das

Ergebnis der Befragung spricht daflir, dass das auch beiden Theaterformen gelingt.

3.5.1 Inhalte der antinarrativen Fiillerspiele

Figuren, die sich verandern, gibt es in den antinarrativen Spielen'® nicht. Die antinarrati-
ven Flllerspiele kdnnen aufgrund ihrer Spielstruktur keine Geschichten erzahlen, sondern
dienen dazu, ,(...) das Publikum in Stimmung zu bringen.“'®

So musste im dritten Spiel eine Spielerin erraten, dass sie den ,perfekten Mann’ erfunden
hat, der 99.99 Euro kostet. Dabei gab es keine Handlung, sondern nur Geschehen. Eben-
so prasentierte das vierte Spiel, in der ein Spieler das ,Mysterium der Frau’ erklarte, wah-
rend ein zweiter Spieler ihn simultan in eine fiktive Gehoérlosensprache Ubersetzte, nur
Geschehen. Bei beiden Szenen wurden Talkshows persifliert, allerdings ohne jeglichen
Anspruch auf realistischen Bezug.

Damit das Publikum trotz dieses absurden Inhaltes ohne ein erzahlendes Moment in gute
Stimmung gebracht wurde, war das WIE des Gespielten entscheidend. Der Ubersetzer in
Spiel vier erfand dabei sehr alberne Gesten und Mimiken fur die gesprochenen Worte.
Besonders gut kam seine Ubersetzung fiir das Wort Microchondrial-DNA an. In Spiel drei

freute sich das Publikum Uber die extremen Bewegungen der Arme, die von einem

192 y/gl.: Johnstone 1998. S. 34.

' Brauneck 1995. S. 19.

194 Siehe Kapitel 3.3.2 Das improvisierte Spiel. In dieser Arbeit S. 58ff.
% Johnstone 1998. S. 313.
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anderen Spieler dargestellt wurden und Uber die Missverstandnisse bzw. Doppeldeutig-

keiten, die durch die Unwissenheit der ratenden Spielerin entstanden.

Auch das achte Spiel, in dem die Spieler in sechs verschiedenen Musikgenres Lieder ei-

ner CD zum Thema ,Rettet die Wale!* ansingen mussten, war ein Fullerspiel, in dem die

Zuschauer Freude daran hatten, wie die verschiedenen Musikstile von den Spielern per-

sifliert wurden.

Das WIE ist demzufolge zum einen das Beherrschen der Spieltechniken, ohne das ein
196

Fullerspiel nicht funktioniert, und zum anderen der durchaus wichtigere Situationswitz ™,

der solch ein Fllerspiel lustig macht und damit die Zuschauer in gute Stimmung versetzt.

So zeigen die narrativen Spiele, die Traume, Alptrdume und Leidenschaften verkorpern,
andere Inhalte als die antinarrativen Flillerspiele, die die Zuschauer in gute Stimmung

bringen sollen.

3.6 Inhalte im traditionellen Theater

Im traditionellen Theater prasentieren sich unterschiedlichste Inhalte, die allerdings nicht
auf Vorgaben aus dem Publikum und dem personlichen Erfahrungsschatz der Darsteller
basieren, sondern auf literarischen Textvorlagen. So werden auf traditionellen Theater-
bdhnen in sich geschlossene Geschichten erzahlt oder Themen in Szene gesetzt. Aus-
gangspunkt dabei ist ein dramatischer Text, der in einen Auffihrungs- und Inszenierungs-
text transformiert wird'’. Intertextualitat spielt dabei eine wesentliche Rolle. Dazu ist der
Inszenierungstext durch theatrale Zeichensysteme kodiert, die der Zuschauer entschlis-
seln muss. Zu den Zeichensystemen zahlen beim Spieler linguistische, paralinguistische,
mimische, gestische, proxemische Zeichen; optische Zeichen wie Kostime, Maske, Re-
quisiten, Raumgestaltung, Dekoration, Licht; akustische Zeichen wie Gerausch und Musik
und die ohnehin als Zeichen organisierte Sprache.'®®

Sowohl der dramatische Text als auch der Auffiihrungstext sind so vielschichtig interpre-
tierbar und analysierbar, was die Zuschauer auch von einem traditionellen Theaterstiick

erwarten: ,Dann will ich Freiheit zum Interpretieren (...).“'®®

Diese theatralen Zeichen werden durch die Inszenierung vom Regisseur in einer be-
stimmten Intention festgelegt. Sie verfolgen das Ziel der Inszenierung und flihren dazu,

dass Theater in einer bestimmten Weise auf die Zuschauer wirkt.

19 v/gl.: Kapitel 3.10 Das Element der Komik. In dieser Arbeit S. 98ff.

97 ygl.: Balme 2001. S. 83.

198 v/gl.: Lehmann: Theatertheorie. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 1016f.
9% Eine Zuschauerin der Show von Den Aparten im Interview. Siehe Anhang S. LII.
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Dabei decodieren die Zuschauer die von der Bihne gegebenen Zeichen subjektiv und
setzen sie in Bezug auf ihr eigenes Leben. So kann sich der Zuschauer durch die Zeichen

entweder mit der Figur identifizieren oder aber sich von ihr distanzieren:

Denn wir [das Publikum; d. Verf.] suchen es [das Theater; d. Verf.] auf,
um dort — besser, schlimmer, gliicklicher, trauriger, mitunter sogar véllig
entriickt — uns selbst zu finden. In dem, was uns betroffen macht.?*

Diese ldentifikation, beteiligt den Zuschauer emotional am Spielgeschehen:

(...) mit Lachen, Weinen, Angst, Schrecken, dem Schock; mitdenkend,
verstehend, irritiert, ratlos, verstdndnislos; sich einfiihlend, distanziert
betrachtend, urteilend, wertend, ,testend’, Partei ergreifend; physisch
angegriffen, mit Ausdrucksbewegungen reagierend; unterhalten, amd-
siert oder gelangweilt (...).*""

Resultierend aus diesen Beteiligungsformen am Spielgeschehen ergeben sich die ver-
schiedensten Zielsetzungen, die traditionelles Theater anstrebt.

Zwei der wesentlichsten sollen an dieser Stelle erwahnt werden: So sah Aristoteles in der
Wirkung der Tragddie eine Katharsis (Reinigung), d. h., dass der Zuschauer durch die bei
der Betrachtung der tragischen Ereignisse erregten Affekte, wie Furcht und Mitleid,
reinigend befreit wird.?*? Eine Identifikation des Zuschauers mit den Figuren ist dabei Vor-
aussetzung. Brecht hingegen sah das Theater als moralische Anstalt, in der die burgerli-
che Gesellschaft und Zivilisation durch das Theater erschiittert wird.?*® Er verwandte dafiir
in seinem epischen Theater die Technik der Verfremdung (Historisieren, zitierende

204

Sprechweise; Unterbrechung durch Erzahlen, Lieder, Titel; Zeigetechnik)= und versuchte

damit, dass sich der Zuschauer von dem Dargestellten distanziert und daraus Schllisse
fur sein eigenes Leben zieht.

Diese zwei Wirkungsméglichkeiten von Theater fasst Hans Joachim Schaefer zusammen:

Theater versteht sich (...) zunehmend als Instrument der Kritik an beste-
henden, festgefahrenen, durch Macht aufrechterhaltenen Denkkli-
schees, Vorurteilen und Tabuierungen. Theater versucht, kritisches Ver-
halten zu provozieren, das auf Anderung der Misténde zielt, auf eine
,gute Welt', in der ,der Mensch dem Menschen ein Helfer* sei. Oder das
Theater zeigt schonungslos die wahre ,condition humaine’: unser Befan-
gensein in uns selbst, unser Gefangensein, unsere Zwietracht, unsere
Hinfélligkeit, unsere Kreatiirlichkeit, unsere Ohnmacht, unser Scheitern,
unser Sterben.?®

20 Kotz 1976. S. 11.

201 Brauneck 1995. S. 19f.

202 Vgl.: Seidensticker: Katharsis. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 492.
203 y/gl.: Lehmann: Theatertheorie. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 1019.
204 y/gl.: Ebd.

205 gchaefer in: Popp (Hg.) 1979. S. 54.
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Traditionelles Theater soll also auf die Zuschauer und ihr Leben beeinflussend wirken und
mdchte, dass sich der Zuschauer mit sich und seinem Leben auseinandersetzt.

Ob den Zuschauern der Inhalt der Geschichten im Improvisationstheater oder im traditio-
nellen Theater wichtiger ist, verdeutlicht folgende Tabelle. Im Fragebogen wurden die
Zuschauer in Frage zehn gebeten, auf einer Skala von eins (sehr wichtig) bis funf (un-

wichtig) einzuschatzen, wieviel Bedeutung sie dem Inhalt des Dargestellten beimessen:

Tabelle 8: Mittelwertvergleich: Inhalt des Dargestellten im Improvisationstheater
und im traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Wie wichtig ist Ihnen im

Improtheater der Inhalt 47,510 252 ,000 2,2885 2,1937 2,3834
des Dargestellten?

Wie wichtig ist Ihnen im

traditionellen Theater der 29,602 228 ,000 1,6419 1,5326 1,7512
Inhalt des Dargestellten?

Auch dieses Ergebnis ist mit p < 0,05 signifikant. Der Unterschied der Mittelwerte M = 2,3
(Impro-Theater) und M =1,6 (traditionelles Theater) sagt aus, dass der Inhalt im traditio-
nellen Theater wichtiger ist als im Improvisationstheater. Zwar ist er in beiden Formen
wichtig, dennoch tendieren die Zuschauer dazu, den Inhalt im traditionellen Theater als
sehr wichtig einzustufen, wahrend im Impro-Theater die Tendenz dahin geht, dem Inhalt

eine nicht so groRe Bedeutung beizumessen. Dies verdeutlichen auch folgende Grafiken:

Grafiken 23 und 24: Inhalt im traditionellen Theater und im Improvisationstheater
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Im traditionellen Theater ist mit 53% mehr als die Halfte der Befragten der Inhalt wichtig
und weiteren 43% (fast die andere Halfte der Zuschauer) sehr wichtig. Nur 2% schatzen
den Inhalt als nicht so wichtig ein, wahrend das im Improvisationstheater ein Drittel der
Befragten tut. Somit ist der Inhalt des Dargestellten im traditionellen Theater von grof3er
bis sehr grofer Bedeutung.

Im Improvisationstheater verteilt sich die Gewichtung etwas anders: auch dort findet die
Halfte und gleichzeitig die Mehrheit der Befragten (49%) den Inhalt des Dargestellten
wichtig. Aber sehr wichtig ist der Inhalt nur einem knappen Sechstel der Zuschauer (13%).
Ein Drittel (35%) sagt aus, dass der Inhalt nicht so wichtig sei. Dies bestatigten auch die

meisten Interviewten:

Ich will keine supertollen Geschichten mit wichtigen Informationen se-
hen. Sicherlich, wenn sich so etwas ergibt, ist das natiirlich auch schén.
Aber was ich wichtig finde, sind die Dialoge der Schauspieler. Da sind
magocgmal so geniale Sachen dabei, dass ich total begeistert davon
bin.

Allerdings sind nur 2% der Zuschauer der Meinung, der Inhalt sei fast nicht wichtig und
1% behauptet sogar, er sei unwichtig. Somit ist der Inhalt der improvisierten Stlicke fur die

Zuschauer wichtig bis nicht so wichtig.

Abschlielend lasst sich feststellen, dass die Inhalte sowohl im Improvisationstheater als
auch im traditionellen Theater unterschiedlichster Natur sind. Jedoch basieren die des
traditionellen Theaters auf einer literarischen Vorlage, die es im Improvisationstheater
nicht gibt. Je nach Umsetzung des literarischen Textes im traditionellen Theater bieten
sich den Zuschauern unterschiedliche Interpretationsmdéglichkeiten. Da das Improvisa-
tionstheater nicht auf eine Textvorlage und in diesem Zusammenhang erarbeitete inten-
dierte Wirkungsweisen zurickgreift, steht der Inhalt in dieser Theaterform nicht im Zent-
rum des Zuschauerinteresses.

Wahrend traditionelles Theater den Zuschauer mit sich konfrontieren mochte, so dass er
sich mit dem Dargestellten auseinandersetzen muss, versucht das Improvisationstheater,
das Gegenteil zu erreichen: der Zuschauer soll sich entspannen und sich und seine Sor-

gen vergessen.

26 Ein Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. IX.
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3.7 Auseinandersetzung mit aktuellen Themen

Dadurch, dass der Inhalt spontan entsteht, sind die Spieler in dessen Gestaltung frei —
abgesehen von den Vorgaben aus dem Publikum. Sie haben also auch die Mdglichkeit,

aktuelle Themen aufzugreifen:

Die Spieler auf der Biihne greifen nach aktuellen Themen, ob das nun
politische oder soziale sind. Kein vorher geschriebenes Stiick kann so
aktuell sein, wie ein Stiick, das in dem Moment ,geschrieben’ wird, in
dem es gespielt wird. Die kénnen praktisch Ereignisse darstellen, die
vielleicht gerade erst vor flinf Minuten stattgefunden haben — aktueller
kann kein anderes Theaterstiick sein.**’

Ein aktuelles Thema im Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company
war z. B. die Vorgabe aus dem Publikum fiir Spiel acht: ,Rettet die Wale!*’®. Zu diesem
Thema sollten die Spieler in sechs verschiedenen Musikstilen Lieder singen. Dieses
eigentlich ernste Thema wurde von den Darstellern nicht mit der vielleicht dem Thema
angemessenen und erwarteten Seriositdt umgesetzt. So sang z. B. ein Spieler zu Polka-
Rhythmen: ,Der Wal, der ist ein schénes Tier, ich hab” ihn auf dem Teller hier.“*®® Oder in
Sequenz funf wurde ein Kinderlied mit folgendem Text zu dem Thema improvisiert: ,Keine
Angst vor dem Wal, denn Wale sind die Freunde der Kinder.“*"°

So werden zwar aktuelle Themen im Improvisationstheater aufgegriffen, jedoch werden
diese haufig nicht mit einem inhaltlichen oder moralischen Anspruch in Szene gesetzt.
Auch traditionelles Theater hat die Mdglichkeit, aktuelle Themen aufzugreifen und in die
Inszenierung einflieRen zu lassen. Allerdings werden sie dort mit dem zu erwartenden
Ernst behandelt: ,Aber ich erwarte Auseinandersetzungen [im traditionellen Theater; d.

Verf.] mit aktuellen Themen auf unterhaltsame Weise, mit Hintergrund.“?"’

Wo erwarten die Zuschauer von Improvisationstheater eher die Auseinandersetzung mit
aktuellen Themen: im Improvisationstheater oder im traditionellen Theater? In Frage acht
und vierzehn des Fragebogens schatzen die Zuschauer auf einer Funfer-Skala (eins ent-
spricht sehr stark und funf bedeutet dberhaupt nicht) die Auseinandersetzung mit aktuel-

len Themen in den jeweiligen Theaterformen ein:

207 Ejn Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XX.
208 \/gl.: Szene neunzehn: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company. Video im An-

ang.
209 Spieler der Goéttinger Comedy Company: Szene 29, Sequenz zwei: Ebd.
210 Zwei Spieler von 6 auf Kraut in Szene 29, Sequenz flinf: Ebd.
2" Ein Zuschauer des Matches von Holterdiepolter gegen Appler Express im Interview. Siehe Anhang
S. XXXVIIL.
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Tabelle 9: Mittelwertvergleich: Auseinandersetzung mit aktuellen Themen im Im-
provisationstheater und im traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Impro:
Auseinandersetzung 50,151 252 ,000 3,3399 3,2088 3,471
mit aktuellen Themen
trad.Th.:
Auseinandersetzung 49,040 220 ,000 3,0724 2,9489 3,1959
m. aktuellen Themen.

Die Mittelwerte M = 3,3 (Impro) und M = 3,0 (traditionelles Theater) werden statistisch

bedeutsam bei p < 0,05. Somit finden Improvisationstheaterbesucher im traditionellen

Theater etwas mehr Auseinandersetzung mit aktuellen Themen als im Improvisations-

theater. Jedoch ist der Unterschied zwischen beiden Theaterformen nicht sehr grof3, was

die dazugehdrigen Grafiken veranschaulichen:

Grafiken 25 und 26: Auseinandersetzung mit aktuellen Themen im traditionellen
Theater und im Improvisationstheater

50

401

301

204

Prozent

sehr stark
stark

nicht so stark

ein bisschen

Uiberhaupt nicht

Auseinandersg. m. aktuel. Themen im trad. Th.

40

304

204

104

Prozent

sehr stark

stark

nicht so stark Uberhaupt nicht

ein bisschen

Auseinandersg. m. aktuel. Themen im Improth.

Offensichtlich wird, dass beide Theaterformen in ihrer Auseinandersetzung mit aktuellen

Themen relativ gleich eingeschatzt werden: So ist jeweils die Mehrheit der Befragten

(37% im Improvisationstheater und 43% im traditionellen Theater) der Meinung, dass die

Aktualitat nicht so stark vorhanden sei. In der Tendenz, ob sie eher stark sei oder nur ein
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bisschen, sind sich die Zuschauer nicht einig: jeweils die gleiche Anzahl der Befragten (im
Improvisationstheater um 20% und im traditionellen Theater 24%) sagt aus, dass in bei-
den Theaterformen die Auseinandersetzung mit aktuellen Themen stark bzw. nur ein bis-

schen auftreten wirde.

Ubersetzt man die Mittelwerte M = 3,3 (Impro) und M = 3,0 (traditionelles Theater), ist zu
erkennen, dass beide Theaterformen sich nach Ansicht der Improvisationstheaterbesu-
cher nicht so stark mit aktuellen Themen auseinandersetzen, jedoch scheint das traditio-
nelle Theater diesen Themen etwas mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Au3erdem kann
davon ausgegangen werden, dass sich die Qualitat der Auseinandersetzung unterschei-
det: Im Improvisationstheater verfolgt sie keine moralische, ,seriése’ Absicht, wahrend sie

im traditionellen Theater durchaus ernst gemeint ist.

3.7.1 Gesellschaftskritik und AuBerung zum zeitpoltischen Geschehen

Aktuelle Themen betreffen auch die Gesellschaftskritik und das zeitpolitische Geschehen.
Gesellschaftskritisch ist Improvisationstheater nur ohne Absicht. Im analysierten Match
kommt keine direkte Gesellschaftskritik vor, aber durchaus gesellschaftliche Themen und
Anspielungen. So ist das Thema ,Fernsehen’ immer wieder Mittelpunkt des Geschehens:
In Szene sechzehn wird z. B. eine Folge einer Vorabendserie gespielt. Dabei wird ,Altbe-
kanntes’ verfremdet und Uberspitzt dargestellt und bis ins Komisch-Absurde parodiert.
Schon der Vorspann dieser ,Serie’, in dem die Darsteller in den Figuren, die sie spielen,
mit extremen Gesten und Mimiken Uber die Biihne laufen, parodiert das Spiel der realen
Fernsehsoap-Darsteller. Auch die bekannten bedeutungsschwangeren Satze aus realen
Fernsehserien finden in der improvisierten Folge ihren Platz: ,Wie konntest du mir das

n'si212

antu und ,lch hab” immer gesagt: ‘Wenn dir jemand etwas antut, dann tut er auch mir

etwas an.' “?"

Auch das gesellschaftliche Thema der Obdachlosigkeit wird in der Geschichte der ,Heili-
gen Bernadette’ angespielt. Dort leben die zwei Obdachlosen Pierre und Jaques schon
zwanzig Jahre auf einer Mullhalde. Jedoch wird dieses Thema nicht weiter ausgefihrt.

In dieser Szene gab es auch Anspielungen auf das zeitpolitische Geschehen: So bemerkt
Luigi, als Jaques selbstandig den Mull auf der Halde aufrdumt, ,Na seit Neuestem gibt es
ja auch Pfand auf die Dosen.“?'* Auch dieses Thema bleibt nur angespielt und wird nicht

weiterentwickelt.

212 Beate in Szene sechzehn, Sequenz zwei: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Goéttinger Comedy Com-

pany. Video im Anhang.
213 gchleimon in Szene sechzehn, Sequenz flinfzehn: Ebd.
214 Luigi in Szene sechs, Sequenz elf: Ebd.
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So kommen Gesellschaftskritik und Aulerungen zum zeitpolitischen Geschehen wenn
Uberhaupt nur sehr selten im Improvisationstheater vor und werden entweder nur anges-
pielt oder aber Uberspitzt dargestellt und ins Absurd-Komische gezogen.

Ob den Zuschauern Gesellschaftskritik oder zeitpolitsche AuRerungen im Improvisations-
theater wichtig sind, verdeutlicht folgende Korrelation. In Frage zehn des Fragebogens
sollten die Improvisationstheaterbesucher auf einer Flnfer-Skala von sehr wichtig (eins)
bis unwichtig (finf) einschatzen, wieviel Bedeutung sie diesen beiden Themen zuschrei-

ben.

Tabelle 10: Korrelation zwischen Gesellschaftskritik und der AuBerung zum zeitpo-
litischen Geschehen im Improvisationstheater

Deskriptive Statistiken

Standardab
Mittelwert | weichung N
Wie wichtig ist lhnen im
Improtheater die 3,1245 1,04175 249
Gesellschaftskritik?
Wie wichtig ist Ihnen im
Improtheater die AuRerung 3,3889 1,08574 252
zum zeitpolit. Geschehen?
Korrelationen
Wie wichtig ist | Wie wichtig ist
lhnen im Ihnen im
Improtheater | Improtheater
die die AuRerung
Gesellschafts- | zum zeitpolit.
kritik? Geschehen?
Wie wichtig ist lhnen im Korrelation nach Pearson 1 ,6927
Improtheater die Signifikanz (2-seitig) , ,000
Gesellschaftskritik? N 249 248
Wie wichtig ist Ihnen im Korrelation nach Pearson ,692* 1
Improtheater die Aulerung [ Signifikanz (2-seitig) 000
zum zeitpolit. Geschehen? ’ ’
N 248 252

**. Die Korrelation ist auf dem Niveau von 0,01 (2-seitig) signifikant.

Es zeigt sich eine signifikante Beziehung zwischen der Wichtigkeit von Gesellschaftskritik
und der AuBerung zum zeitpolitischen Geschehen. Der Unterschied wird bei M = 3,71 (Ge-
sellschaftskritik) und M = 3,4 (AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen) mit p < 0,05
hochsignifikant. Demzufolge ist Improvisationstheaterbesuchern die Gesellschaftskritik
zwar nicht so wichtig, aber dennoch etwas wichtiger als die AuRerung zum zeitpolitischen
Geschehen, die ebenfalls als nicht so wichtig eingestuft wird, allerdings mit der Tendenz

zu fast nicht wichtig, was folgende Grafiken noch einmal zeigen:
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Grafiken 27 und 28: Gesellschaftskritik und AuBRerung zum zeitpolitischen Gesche-
hen im Improvisationstheater
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Deutlich erkennbar ist, dass der Mehrheit der Zuschauer sowohl Gesellschaftskritik (40%)
als auch die AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen (42%) im Improvisationstheater
nicht so wichtig sind. Allerdings geht die Tendenz dahin, das die Gesellschaftskritik etwas
wichtiger ist als die AuBerung zum zeitpolitischen Geschehen: fasst man die Ergebnisse
von sehr wichtig und wichtig und von fast nicht wichtig und unwichtig zusammen, so erhalt
man folgendes Ergebnis: Gesellschaftskritik ist sehr wichtig und wichtig behaupten 27%,
wahrend es bei der AuBerung fiir zeitpolitisches Geschehen nur 19% sind. Aber die Ge-
sellschaftskritik ist fast nicht wichtig und unwichtig sagen 33% und 39% behaupten das fur
die AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen.

Somit kann festgestellt werden, dass Gesellschaftskritik und die AuBerung zum zeitpoliti-
schen Geschehen im Improvisationstheater nicht so wichtig sind, aber die allgemeine
Tendenz geht dahin, der Gesellschaftskritik mehr Bedeutung beizumessen als dem zeit-
politischen Geschehen.

Dieses Ergebnis unterstreicht auch eine gehaufte Aussage uber die Wichtigkeit von Ge-
sellschaftskritik und der AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen in den Interviews mit
Zuschauern:

Es kann natiirlich sich zur Gesellschaft oder zur Zeit dulern (wenn s
passt) — muss es aber nicht. Impro-Theater finde ich jetzt nicht unbe-
dingt meinungsbildend — im politischen Sinn.*"

Dabei wurden aber immer wieder Bedenken der Zuschauer laut, ob aktuelle und/oder

zeitkritische Bezige im Improvisationstheater nach Johnstone mdéglich seien. Die Antwort
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auf diese Frage kann nicht gegeben werden, da im analysierten Match gesellschaftliche
und politische Themen lediglich angespielt wurden und ohne Intention waren.
Fest steht aber, dass die Spieler sehr gut Uber politische und gesellschaftliche Umstéande

informiert sein mussten, um sie auf der Bihne spontan in Szene setzen zu kénnen.

Doch wieviel Bedeutung haben Gesellschaftskritik und Auerung zum zeitpolitischen Ge-
schehen fiir die Zuschauer von Improvisationstheater im traditionellen Theater? Ist eines
der beiden wichtiger als das andere? Das wurde in Frage funfzehn des Fragebogens von

den Zuschauern auf einer Skala von eins (sehr wichtig) bis finf (unwichtig) beantwortet:

Tabelle 11: Korrelation zwischen Gesellschaftskritik und der AuBerung zum zeitpo-
litischen Geschehen im traditionellen Theater

Deskriptive Statistiken

Standardab
Mittelwert | weichung N
Wie wichtig ist Ihnen im
traditionellen Theater 24714 ,93260 227
Gesellschaftskritik?
Wie wichtig ist Ihnen im
traditionellen Theater
die AuRerung zum 2,9693 1,06358 228
zeitpolit. Geschehn?
Korrelationen
Wie wichtig ist
Wie wichtig ist Ihnen im
Ihnen im traditionellen
traditionellen Theater die
Theater AuRerung zum
Gesellschafts- zeitpolit.
kritik? Geschehen?
Wie wichtig ist Ihnen im | Korrelation nach Pearson 1 ,656*
traditionellen Theater Signifikanz (2-seitig) , 1000
Gesellschaftskritik? N 207 207
Wie wichtig ist Ihnen im | Korrelation nach Pearson ,656* 1
traditionellen Theater Signifikanz (2-seiti
die AuRerung zum ? ( 9 ,000 g
zeitpolit. Geschehen? N
227 228

**. Die Korrelation ist auf dem Niveau von 0,01 (2-seitig) signifikant.

Auch hier ist wieder eine Signifikanz zu verzeichnen: So mdchten Improvisationstheater-
besucher im traditionellen Theater ebenfalls wie im Impro-Theater signifikant mehr

Gesellschaftskritik als AuBerungen zum zeitpolitischen Geschehen sehen. Die Differenz

5 Eine Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. XIll.
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wird mit M = 2,4 (Gesellschaftskritik) und M = 2,9 (AuBerung zum zeitpolitischen Gesche-
hen) mit p < 0,05 hochsignifikant. Gesellschaftskritik ist fir die Befragten im traditionellen
Theater wichtig, wahrend die Auerung zum zeitpolitischen Geschehen als weniger wich-

tig eingeschatzt wird. Das zeigen auch die folgenden Grafiken:

Grafiken 29 und 30: Gesellschaftskritik und AuRerung zum zeitpolitischen Gesche-
hen im traditionellen Theater
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Es wird ersichtlich, dass die Mehrheit der Befragten Gesellschaftskritik im traditionellen
Theater wichtig halt (52%) und die AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen fiir nicht so

wichtig (44%). Ein Ergebnis, dass die Mittelwerte ebenfalls wiedergeben.

Doch wo suchen die Zuschauer von Improvisationstheater Gesellschaftskritik und AuRe-
rungen zum zeitpolitischen Geschehen: eher im Impro-Theater oder eher im traditionellen
Theater? Die bisher bekannten Werte lassen vermuten, dass sie beide Themen eher im
traditionellen Theater vorfinden méchten. Ob dem tatsachlich so ist, zeigt folgender Mit-

telwertvergleich in der Einschatzung in beiden Theaterformen:
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Tabelle 12: Mittelwertvergleich: Gesellschaftskritik und AuBerung zum zeitpoliti-
schen Geschehen im Improvisationstheater und im traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert=0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Wie wichtig ist Ihnen im
Improtheater die 47,328 248 ,000 3,1245 2,9945 3,2545
Gesellschaftskritik?
Wie wichtig ist Ihrlen im
Improtheater die Aufterung 49,548 251 ,000 3,3889 3,2542 3,5236
zum zeitpolit. Geschehen?
Wie wichtig ist Ihnen im
traditionellen Theater 39,926 226 ,000 2,4714 2,3494 2,5933
Gesellschaftskritik?
Wie wichtig ist lhnen im
traditionellen Theater die
AuRerung zum zeitpolit. 42,155 227 ,000 2,9693 2,8305 3,1081
Geschehn?

Tatsachlich verbinden die befragten Zuschauer traditionelles Theater signifikant mehr mit
Gesellschaftskritik und AuBerung zum zeitpolitischen Geschehen als Improvisationsthea-
ter. Der Unterschied liegt in der Gesellschaftskritik bei M = 3,7 (Impro-Theater) und
M = 2,4 (traditionelles Theater) und in der AuBerung zum zeitpolitischen Geschehen bei
M = 3,3 (Impro-Theater) und M = 2,9 (traditionelles Theater) und wird mit p < 0,05 hoch-

signifikant.

Abschlielend ist festzustellen, dass Improvisationstheaterbesucher Gesellschaftskritik
und AuRerung zum zeitpolitischen Geschehen weder im Improvisationstheater noch im
traditionellen Theater als sehr wichtig einschatzen, aber auch nicht als unwichtig, sondern
als wichtig oder nicht so wichtig. Allerdings ist in beiden Theaterformen die Gesellschafts-
kritik beliebter als die Auseinandersetzung mit zeitpolitischen Themen. Zuschauer von
Impro-Theater erwarten aber eher im traditionellen Theater diese beiden Kategorien in

Buhnenhandlung transformiert zu sehen als im Improvisationstheater.
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3.8 Anregung zum Nachdenken

Ausgehend von der These, dass die Inhalte im Improvisationstheater eher ohne Absicht
entstehen, wahrend im traditionellen Theater durchaus eine Intention dahinter steckt, ist
nun interessant herauszufinden, ob die Inhalte die Zuschauer im Improvisationstheater
auch wirklich weniger zum Nachdenken anregen als im traditionellen Theater. Dies
beantworten die befragten Zuschauer in den Punkten acht und vierzehn des Fragebo-
gens, in denen sie auf einer Skala von eins (sehr stark) bis funf (berhaupt nicht) bewer-

ten sollten, wieviel Anregungen zum Nachdenken ihnen beide Theaterformen bieten:

Tabelle 13: Mittelwertvergleich: Anregung zum Nachdenken im Improvisationsthea-
ter und im traditionellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert =0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere

Impro: Anregung
2um Nachdenken. 62,402 252 ,000 3,8617 3,7398 3,9835

trad.Th.: Anregung
zum Nachdenken

37,953 217 ,000 2,1514 2,0397 2,2631

Deutlich wird, dass sich die Improvisationstheaterzuschauer im Impro-Theater tatsachlich
signifikant weniger zum Nachdenken angeregt fiihlen als im traditionellen Theater. Der
Unterschied wird mit M = 3,8 (Impro-Theater) und M = 2,1 (traditionelles Theater) mit
p < 0,05 hochsignifikant. So lassen sich die Befragten im Impro-Theater nur ein bisschen

zum Nachdenken anregen, wahrend traditionelles Theater ihre Gedanken stark aktiviert.

Grafiken 31 und 32: Anregung zum Nachdenken im traditionellen Theater und im
Improvisationstheater
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Offensichtlich 1asst sich ein Drittel der befragten Zuschauer (34%) von Improvisations-
theater nur ein bisschen zum Nachdenken anregen, ein weiteres Drittel (31%) dberhaupt
nicht. Und 24% machen sich nicht so sehr Gedanken um das, was auf der Buhne gespielt
wird. Nur 10% lassen sich im Improvisationstheater sehr stark zum Nachdenken bewe-
gen.

Vom traditionellen Theater lassen sich fast die Halfte der Befragten (45%) stark zum
Nachdenken anregen und ein knappes Viertel der Zuschauer (22%) sogar sehr stark. Das
restliche Viertel denkt nicht so stark Uber das Buhnengeschehen nach.

Dass dieses Verhalten mit den Ergebnissen zur Gesellschaftskritik und zu zeitpoltischem
Geschehen zusammenhangen mag, legen die Statements einiger Zuschauer, die sie in
freien Interviews aulerten, nahe: An das traditionelle Theater war die Erwartung an ,In-
tensive gedankliche Anregung (...)**'® geknlipft, wahrend es diese Erwartung an das Imp-
ro-Theater nicht gab: ,Meistens sind das ja so banale Inhalte, dass es sich gar nicht lohnt,
dariber nachzudenken. Soll es ja auch nicht, denn schlieRlich improvisieren sie ja und

sollen keine Message riiberbringen, sondern eigentlich nur SpaR.“?"

3.8.1 Bildung

Wenn die Zuschauer vom Improvisationstheater nicht erwarten, zum Nachdenken ange-
regt zu werden, dann erwarten sie vielleicht auch nicht, dass sie sich dort bilden kénnen.
Daflr wirden sie aber durchaus traditionelles Theater besuchen. Dazu dufRerten sich die
in den Fragebdgen interviewten Zuschauer auf einer Flinfer-Skala von sehr stark (eins)

bis liberhaupt nicht (finf) wie folgt:

Tabelle 14: Mittelwertvergleich: Bildung im Improvisationstheater und im traditio-
nellen Theater

Test bei einer Sichprobe

Testwert =0
95% Konfidenzintervall
Mittlere der Differenz
T df Sig. (2-seitig) | Differenz Untere Obere
Impro: Bildung 61,541 251 ,000 3,7897 3,6684 3,9110
trad.Th.: Bildung 37,800 216 ,000 2,1475 2,0355 2,2594

Improvisationstheaterbesucher bilden sich im traditionellen Theater signifikant mehr als im
Improvisationstheater. Der Unterschied wird bei M = 3,7 (Impro-Theater) und M = 2,1 (tra-

ditionelles Theater) mit p < 0,05 hochsignifikant. So lernen sie im Improvisationstheater

216

i Ein Zuschauer der Show von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. LXI.

Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXIV.
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nur ein bisschen, wahrend traditionelles Theater sie stark bildet, was folgende Grafiken
noch einmal bildhaft darstellen:

Grafiken 33 und 34: Bildung im traditionellen Theater und im Improvisationstheater
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Far weit mehr als die Halfte der Befragten (57%) stellt Bildung in traditionellen Theater-
sticken ein wichtiges Element dar, wahrend dies im Improvisationstheater nur 11% sind.
Sehr viel lernen 18% im traditionellen Theater und im Improvisationstheater niemand. Die
meisten Zuschauer (33%) lernen nur ein bisschen im Improvisationstheater — was sie ler-
nen, kann an dieser Stelle nicht beantwortet werden, da dies in der Zuschauererhebung
nicht gefragt wurde. Ein weiterer Teil von mehr als einem Viertel des Publikums (29%)
Iasst sich von Improvisationstheater liberhaupt nicht bilden.

Somit verlassen die Zuschauer eine Improvisationsvorstellung (fast) genauso schlau wie
vorher: ,Also ich will nicht irgendwie belehrt werden oder was Neues dazu lernen.“*'®

Die befragten und interviewten Zuschauer flihlen sich hingegen im traditionellen Theater

nicht nur mehr zum Nachdenken angeregt, sondern glauben auch, dass hier ihre Allge-
meinbildung erweitert werden wurde:

Man kennt die Stiicke und erfreut sich an der Art der Inszenierung. Die-
se Wiedererkennung und deren Umsetzung flihrt zur Wissensbildung.
Ein neues Stiick im Theater kennenzulernen stellt einen gewissen Reiz

fur Z’g'ch dar. Dadurch lerne ich dazu und Bildung erwarte ich vom Thea-
ter.

218

2 Ein Zuschauerin des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXIX.

9 Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XIX.



90

3.9 Stilistische Mittel

Auch wenn Improvisationstheater spontan — ohne Vorbereitung — entsteht, so stehen ihm
dennoch wie im traditionellen Theater stilistische Mittel zur Verfugung, wie Buhnenbild
und Requisiten, Kostiime, Sprache, Musik und Technik. Doch wie gestaltet sich deren
Funktion im Vergleich zum traditionellen Theater? Und wie unterscheidet sich deren Wir-
kung auf den Zuschauer in beiden Theaterformen? Auch diese Wirkungsweise soll am
Beispiel der Auffiihrung von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company unter-

sucht werden.

3.9.1 Biihnenbild und Requisiten

Unter Bihnenbild wird verstanden, was auf der Bihne den Handlungsrahmen durch Aus-
drucksmittel der bildenden Kinste gestaltet. Schon die Grundbedeutung des Buhnenbil-
des, zu der Malerei, Ornament und Dekoration zahlen, deutet auf die mimetische und

plastische Konzeption der biihnenbildnerischen Intention hin.??°

Im analysierten Match gab es kein Blhnenbild. Es standen lediglich jeweils drei Stihle auf
der linken und rechten Blhnenseite, auf die sich die Darsteller, wenn sie nicht spielten,
setzen konnten. Somit war fir die Zuschauer immer offensichtlich, was die Schauspieler
wahrend der gesamten Vorstellung taten.

Da vorher noch nicht bekannt war, was gespielt werden sollte, konnte auch kein dazu
passendes Buhnenbild mit samtlichen Requisiten aufgebaut werden. Die Schauspieler
waren wahrend der Szene dafir verantwortlich, den Raum und Gegenstiande pantomi-
misch darzustellen.

So wurde in Szene sechs (Geschichte der ,Heiligen Bernadette’) in der ersten und zweiten
Sequenz die Millhalde pantomimisch installiert: Pierre fand einen Apfel und a3 ihn und
als Jaques dazu stiel3, raumten beide den imaginaren Mull zur Seite, um die Halde unter
sich aufzuteilen. Das weckte die Phantasie beim Zuschauer, der sich nun Halde und Mull
selbsttatig vorstellen musste.

Auch die Requisiten, die fur die Szenen bendtigt wurden, waren nicht real vorhanden.
Diese wurden entweder pantomimisch dargestellt, wie z. B. der Rasenmaher in Szene 25,
mit dem die Spielerin ihren Rasen pflegte und mit dem spater eine andere Spielerin die
Blumen zerstorte, oder mittels realer Gegenstande, die entweder auf der Bihne vorhan-
den waren oder aus dem Zuschauerraum zur Verfligung gestellt wurden. So benutzte
z. B. ein Géttinger Spieler in der Fahrschulszene (Szene 22) zwei Stiihle, um das Fahr-

schulauto zu installieren, begleitet von den Worten: ,Na, dann woll'n wir mal das Auto

220 y/g1.: Pavis/Schneilin: Biihnenbild. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 176.
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aufbauen.“?” Dieser Uberraschungsmoment Iéste bei den Zuschauern Freude und gro-
Res Gelachter aus, da sie bestimmte Erwartungen an die Improvisierer hatten, die nicht
erflllt wurden. Auch hier ist wiederum die Kreativitat der Schauspieler fir das Publikum
faszinierend: ,(...) die Darstellung auf einer freien Bihne ohne Blhnenbild. Die Pantomi-
me macht SpaR.“??

In Szene sechs Sequenz vier rihrte Luigis Mutter in einer imaginaren grolen Schissel.
Das typisierte sie als Hausfrau. Somit kann ein pantomimisch dargestellter Gegenstand
auch Hilfsmittel fur die Charakterisierung einer Figur sein.

Aulerdem kam es in dem Match vor, dass Schauspieler die Rolle von Requisiten lGber-
nahmen: So spielte z. B. in Szene sechs Sequenz flnf eine Spielerin eine Blechdose, die
von einer anderen Spielerin mit den Worten ,Vare retro‘’ wieder weggeschickt wurde.

Auch in Sequenz dreizehn der gleichen Szene Ubernahm eine Spielerin die Rolle der Ta-
fel, auf der Jaques und Pierre mit ihren Fingernageln kratzten, bis Bernadette sich in ein
Monster verwandelte. Auf die Tatsache, dass die Spieler Gegenstande darstellten, rea-
gierten die Zuschauer mit lautem Gelachter.

Fur Sigi Weckerle von 6 auf Kraut hat dieses improvisierte Biihnenbild eine besondere

Bedeutung:

Und es ist eigentlich auch das sehr Arme, was ich am Impro schétze,
weil es die Sache reduziert aufs Allernétigste und, dass so dieses ,aus
dem Armel geschiittelt: noch mal betont.?*®

So ist auch hier wieder zu bemerken, dass die imaginaren Buhnenbilder und Requisiten
im Improvisationstheater lediglich dazu dienen, den Raum zu kreieren und keinen Sym-
bolcharakter besitzen. Sie sind Ausdruck fur das Reduzierte und unterstutzen den nicht
perfekten Charakter dieser Theaterform. Gleichzeitig kdnnen sie Hilfsmittel fur die Charak-

terisierung von Figuren sein.

Im traditionellen Theater werden unterschiedlichste Blihnenbilder verwendet. Mal sind sie
minimalistisch, mal pomp6s — je nach Inszenierung. Das Buhnenbild coloriert den szeni-
schen Raum und soll nitzlich, wirksam und funktional sein. Es ist mehr Werkzeug als Bild
und mehr Instrument als Ornament.??* Somit besteht seine Aufgabe zum einen darin, das
Dargestellte optisch zu unterstitzen, wobei der Zuschauer nicht auf seine eigene Phanta-
sie angewiesen ist, die fur ihn den Raum kreieren muss. Er kann sich auf andere Dinge

konzentrieren, da seine Erwartung an das Biihnenbild stets erfiillt wird.

221 Fahrschullehrer Herr Konig in Szene 22, Sequenz eins: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger

Comedy Company. Video im Anhang.
22 Ein Zuschauer der Show von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. LXI.
223 gjgi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIII.
224 \/gl. Pavis/Schneilin: Biihnenbild. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 176.
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Zum anderen gehdrt das Bihnenbild samt Requisiten zum kodierten Zeichensystem, d. h.
sie nehmen innerhalb der Inszenierung Symbolcharakter ein. So ist ein Glas beispielswei-
se nicht einfach nur ein Glas, sondern kénnte Symbol flir das Gefangensein der Seele
einer Figur sein.

Ebenso wie im Improvisationstheater kdnnen Gegenstande Hilfsmittel zur Charakterisie-
rung von Figuren sein. Tragt z. B. Faust in einer Inszenierung stets ein Buch unter dem

Arm, so steht es als Zeichen fir seine Gelehrtheit.

Demzufolge unterscheiden sich die Blhnenbilder im Improvisationstheater und im tradi-
tionellen Theater: Wahrend es im Improvisationstheater kein sichtbares Bihnenbild gibt,
wird fur ein traditionelles Theaterstlck ein zum Ziel der Auffliihrung passendes Blihnenbild
entworfen. Blhnenbild und Requisiten Gbernehmen dabei die Rolle von Zeichen. Selbst
wenn im traditionellen Theater die Buhne leer ist, hat dies eine Bedeutung — im Improvisa-
tionstheater nicht. Dort resultiert die ,nackte’ Bihne aus der Form des spontanen Han-

delns.

3.9.2 Biihnenkostiim

Das BlUhnenkostim ist die Kleidung, die der Schauspieler wahrend einer Vorflihrung tragt.
Von einem Kostim im herkdmmlichen Sinne kann man im Improvisationstheater nicht
sprechen, denn die Figuren, die durch ihre Kleidung charakterisiert werden kénnten, ent-
stehen spontan und sind diverser Natur, so dass auch ein passendes Kostiim spontan
entworfen werden musste. Nur die im analysierten Match inszenierten Figuren Schieds-
richter und Moderator bilden dabei eine Ausnahme, wie in Kapitel 3.3.1.2 dieser Arbeit
beschrieben wurde. Sie trugen ein Kostiim, das sie implizit als Sonnyboy und zynische
strenge Richterin charakterisierte.

Die anderen Schauspieler auf der Biihne trugen lediglich eine Art Uniform, d. h. alle Spie-
ler einer Gruppe trugen ahnliche Kleidung, an der man ihre Gruppenzugehdrigkeit erken-
nen konnte. So trugen die Spieler von 6 auf Kraut schwarze Hosen und ein griines Ober-
teil mit dem Emblem von 6 auf Kraut. Die Gottinger waren nicht ganz so professionell mit
einem Logo ausgestattet, aber sie trugen alle dunkle Kleider. Mit diesen teamgebundenen
Outfits erinnerten sie sehr stark an Mannschaften aus Sportwettkdmpfen, die man auch

aufgrund ihrer Kleidung einer bestimmten Mannschaft zuordnen kann:

Mit den Kostiimen hat sich bei den Sportlern so etwas uniformmaéaBiges
durchgesetzt, was auch noch eher aus dieser Ecke Sportpersiflage
kommt, wobei es fiir nicht ganz so aufmerksame Zuschauer helfen kann,
die Teams zu unterscheiden, wenn man das erste Mal da ist.*®

225 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIILI.
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Somit sind die ,Uniformen* der Improspieler ein Zeichen fir den ,sportlichen‘ Charakter der
Vorstellung.??®

In dieser einheitlichen Kleidung agierten auch die Figuren im improvisierten Spiel. Es gab
bewusst keinen Kleiderberg auf der Buhne, aus dem die Darsteller passende Kleidung fur

die spontan entstandene Figur auswahlen konnten:

Ich halte es auch nicht fiir so wichtig, weil die Schauspieler sowieso ge-
nug damit zu tun haben, fiir sich selbst eine Rolle zu definieren, zu fin-
den und zu halten und die Geschichte voranzubringen.?*’

So blieb die Konzentration der Spieler und Zuschauer auf den Figuren und deren Bezie-

hungen zueinander.

Im traditionellen Theater sind Kostlime ,Pflicht’. Art und Umfang dieser Verkleidungen sind
verschieden und hangen von der Inszenierung ab. Die Kostimierung unterstitzt Geist
und Ziel der Inszenierung, beeinflusst die Darstellungskraft des Schauspielers und tragt
zur Wirkung auf das Publikum bei. Zeitgeist, Lebensverstandnis und Weltkenntnis ent-
scheiden weitgehend die Form des Buhnenkostims. In diesem Zusammenhang macht es
durch Schnitt, Farbe, Dekor und Attribute dem Zuschauer den Dargestellten verstandlich

und erkennbar.??®

Auch in der Verwendung von Kostiimen unterscheiden sich beide Theaterformen: Wah-
rend im traditionellen Theater Kostime dazu dienen, Figuren zu charakterisieren und
Geist und Ziel der Inszenierung zu unterstitzen, so sind im Impro-Match nur die Figuren
der Schiedsrichterin und des Moderators in einer charakterisierenden Art und Weise kos-
timiert. Die anderen Spieler tragen zwar auch ein ,Kostiim®, das aber weniger Ahnlichkeit
mit einem Blhnenkostliim, sondern vielmehr mit Trikots von Sportmannschaften hat. Auch

dadurch wird ein Teil des inszenierten Rahmens unterstiitzt: der Wettkampfcharakter.

3.9.3 Biihnensprache

Die Buhnensprache im Improvisationstheater ist in der Regel die Umgangssprache, da
der Text spontan im Moment entsteht, wie bei der Kommunikation im Alltag. Somit liegt
die alltédgliche Umgangssprache am nachsten, weil sie als erstes in das Bewusstsein der
Darsteller gelangt. Als Beispiele fur die Benutzung der Umgangssprache im analysierten

Match kdnnten fast alle gesprochenen Satze fungieren. An dieser Stelle sollen jedoch nur

226 Vgl.: Kapitel 3.3.1.1 Wettkampfcharakter. In dieser Arbeit S. 53ff.
27 gjgi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIII.
228 Vgl.: Dieren: Biihnenkostim. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 184.
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n 14229

einige vorgestellt werden: ,Sie woll'n mich doch verappel oder ,Der perfekte Mann

muss sowieso ein Roboter sein, sonst ist das gar nicht méglich.“**

Die Umgangssprache ist allen Zuschauern bekannt und dadurch wird auch jede Szene
auf der rein sprachlichen Ebene von jedem verstanden. Zudem wird eine Naturlichkeit der
Sprache produziert.

Jedoch kann sich die Sprache im Impro-Theater auch verandern, das hangt mit der Struk-
tur der Spiele zusammen. So wurde in Szene 25 z. B. die Geschichte zweier Nachbarn
auf Englisch improvisiert. Obwohl dieses Englisch auf einem leicht verstandlichen Niveau
war, hatten moglicherweise Zuschauer, die des Englischen nicht machtig waren, einige
Probleme mit dem Verstehen der Dialoge. Dennoch war dies fir das Verstandnis der
Szene nicht hinderlich, da nicht der Inhalt des Textes wichtig war, sondern die Darstellung
an sich, die mit groRen Gesten, pantomimischen Darbietungen®' und eindeutigen Gerau-
schen®*? vorgetragen wurde.

Eine Veranderung der Sprache fand auch in Szene zwdlf statt, in der die Umgangsspra-
che in eine fiktive Gehérlosensprache ,ibersetzt’ wurde. Dabei fand der ,Ubersetzer’ Ge-
sten, Mimiken und Pantomimiken fir das Gesprochene, was auf die Zuschauer belusti-
gend wirkte, da es sich nicht um die reale Gehorlosensprache handelte, sondern diese
auf komische Weise nachgeahmt wurde.

Die einfache Umgangssprache, das einfache Englisch und der Versuch, die Gehdrlo-

sensprache lustig zu imitierenunterstreichen die Leichtigkeit dieser Unterhaltungsform.

Auch im traditionellen Theater ist die Sprache das Werkzeug des Schauspielers. Es gilt
die dialektfreie Aussprache, die sich an die Schriftsprache bzw. die Hochsprache anlehnt.
Kennzeichnend flr sie sind vor allem die tadellose Aussprache der Vokale, Umlaute und
Doppellaute, die Beachtung der Kiirze bzw. der Lange der Vokale, die scharfe Unter-
scheidung zwischen stimmhaften und stimmlosen Konsonanten und die richtige Vertei-
lung des ZeitmaRes auf die einzelnen Stellen des Wortes.?*® Diese reglementierte Spra-
che, die die Schauspieler in ihrer Ausbildung lernen, ist nicht natlrlichen Ursprungs und
hebt das Gesprochene als etwas Besonderes, Nicht-Alltagliches hervor.

Ebenso sind auch Syntax und Wortwahl kiinstlich, da sie vorher von dem Autor des Sti-

ckes absichtlich in dieser ausdrucksstarken Form gewahlt wurden.

229 Luigis Mutter in Szene sechs, Sequenz flinfzehn: Das Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy
Company. Video im Anhang.

230 Spielerin von 6 auf Kraut in Szene neun, Sequenz vier: Ebd.

231 7. B. fahrt die eine Nachbarin mit dem Rasenmaher tiber die Blumen der anderen und zerstort diese, was
durch die am Rand sitzenden Spieler der Géttinger Mannschaft, die die Rollen der Blumen Gbernahmen,
dargestellt wurde. Vgl.: Szene 25, Sequenz zwei: Ebd.

%2 7 B. das quietschende Gerausch des kaputten Rasenmahers, das zusammen mit dem Publikum gemacht
wurde. Vgl.: Szene 25, Sequenz eins: Ebd.

233 Vgl.: Schirrmacher: Biihnensprache. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 192.
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Diese Kunstlichkeit der Sprache bringt zweierlei mit sich: Zum einen enthalt sie einen ge-
wissen Genuss an der Schdnheit der Sprache, zum anderen allerdings birgt sie das Risi-
ko in sich, dass einzelne Personen Probleme mit dem Verstandnis des Textes haben, was

fur diese Zuschauer das Verfolgen und Verstehen der Handlung erschweren kann.

3.9.4 Bihnenmusik

Musik spielt im Improvisationstheater eine tragende Rolle. Sie wurde in der untersuchten
Auffihrung live am Keyboard improvisiert. Musik verdichtet und dient der stimmungsvollen
Untermalung der Szenen. Beispielsweise erklang in Szene sechs (Geschichte der ,Heili-
gen Bernadette’), Sequenz sieben leise Musik, als in dem Dialog zwischen Luigi und sei-
ner Mutter die Sprache auf Bernadette kam. Eine romantische Stimmung entstand und
unterstitzte Luigis Gefuhle fur Bernadette. Spannung wurde durch die Musik in der glei-
chen Szene, Sequenz dreizehn aufgebaut, in der Pierre und Jaques den tddlichen Plan
schmiedeten, Bernadette mit auf einer Tafel kratzenden Fingernageln umzubringen. Es
ertonte Spannungsmusik.

Die verdichtende Funktion der Musik wurde deutlich in der selben Szene Sequenzen elf,
vierzehn und sechzehn, in denen die Musik dezent im Hintergrund lief und nicht bewusst
von den Zuschauern wahrgenommen wurde.

Die Musik kann ebenfalls Hilfsmittel fir die Fremdcharakterisierung einer Figur sein, wie
z. B. in Sequenz zehn der Geschichte der ,Heiligen Bernadette’, in der Luigis ,garstige’
Mutter ein Lied Uber die Sorgen mit ihrem Sohn sang. Es erklang raue, stark rhythmisierte
und eintdnige Musik, die den garstigen Charakter der Mutter wiedergeben sollte.

Doch richtet sich die Musik nicht nur nach den Vorgaben der Darsteller, sondern auch
reziprokes Verhalten ist mdglich. Das bedeutet, dass der Musiker jederzeit selbst bestim-
men kann, in welcher Stimmung die Szene gespielt werden soll. So bestimmte er in Se-
quenz sieben der Geschichte der ,Heiligen Bernadette’, dass Bernadette Liebe zu den
Blumen in ihrem zukinftigen Garten empfinden sollte, indem er romantische Musik spiel-
te, zu der Bernadette Uber den Garten sang.

In Szene 29 war die Musik sogar Basis fur das Spiel: Die Schauspieler mussten spontan
zur improvisierten Musik zum Thema ,Rettet die Wale!’ in sechs verschiedenen Musiksti-

len (Polka, Oper, Salsa, Kinderlied, Jazz, Shanty) singen.

Auch im inszenierten Rahmen nimmt die Musik eine wichtige Stellung ein, indem sie die
Stimmung verdichtet und anregt und die Zuschauer zum Applaudieren animiert. So z. B.
in der Einfuhrung (Szene zwei), in der mit frohlicher Musik das Publikum begraf3t und die
Teams auf der Bihne empfangen wurden. Auch die lustige Musik am Ende der Spiele, zu

der sich die Schauspieler verbeugten, regte die Applausstimmung im Publikum an.
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Ein Musiker in einer Improvisationsvorstellung ist demzufolge nicht nur ausfihrendes Or-
gan mit faszinierendem Kdénnen, sondern auch Regisseur, der die Mdglichkeit hat, die
Szene nach seiner Vorstellung zu beeinflussen und die Charakterisierung von Figuren zu
unterstitzen. Andererseits besitzt die Musik im Improvisationstheater Untermalungs- und

Verdichtungsfunktion und regt die Applausstimmung an.

Gebunden an den theatralen Zeichencode, in dem die Musik ein akustisches Zeichen ist,
sind im traditionellen Schauspiel generell drei Arten des Gebrauchs zu unterscheiden:
Zum einen gibt es die Inzidenzmusik (von lat. incidere = einfallen), z. B. Fanfaren, Musik
zu tanzerischen Szenen, Liedbegleitungen. Zum anderen wird Musik eingesetzt zur musi-
kalischen Ausgestaltung einzelner Szenen, die der Ausdeutung und psychologischen Ver-
tiefung dient und/oder die Akte eines Dramas bzw. Szenen der Akte verbindet. Eine dritte
Méglichkeit ist eine Form der Bihnenmusik, die nur unterhaltende, Pausen ausfillende
oder verbindende Funktion hat und in keinem inneren Zusammenhang mit den Vorgangen
auf der Bilhne steht (vorwiegend im 19.Jh. eingesetzt).?**

Bertold Brecht verwandte in seinem epischen Theater Lieder und Titel als Verfremdungs-
effekte, die bewirken sollten, dass der Zuschauer durch die Hervorhebung von Kinstlich-
keit des Theaters eine Distanz zum Bilhnengeschehen entwickelt.?*®

Die Musik im traditionellen Theater kann live und/oder improvisiert sein oder eingespielt
werden. Der Zeitpunkt ist festgelegt und durch die Inszenierung bestimmt. Der Verlauf der
Handlung wird dadurch nicht verandert. Sie hat ebenfalls verdichtende und untermalende

Funktion.

Der Einsatz von Musik kommt sowohl im traditionellen Theater als auch im Improvisa-
tionstheater vor. Sie dient in beiden Theaterformen der Untermalung und Verdichtung und
kann Hilfe bei der Charakterisierung von Figuren sein. Jedoch ist auch hier wieder zu be-
merken, dass die Anwendung von Musik im traditionellen Theater besprochen und festge-
legt ist, wahrend sie das im Improvisationstheater nicht ist, und somit den Verlauf einer
Szene beeinflussen kann. Aulierdem ist eine Funktion der Musik im Improvisationsthea-
ter, die Stimmung im Publikum und den Applaus anzuregen, was nicht die Aufgabe des

Einsatzes von Musik im traditionellen Theater ist.

234 y/gl. Schirrmacher: Biihnensprache. In: Ebd. S. 190f.
235 y/gl.: Brecht, in: Popp 1979. S. 16.
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3.9.5 Biihnentechnik

Die Bluhnentechnik umfasst alle Anlagen und Gerate auf der Buhne, die zur technischen
Durchfiihrung einer Vorstellung dienen. Es sind dies vor allem die Blihnenmaschinerie,

die Biihnenbeleuchtung, die Effektgerate und die Sicherheitsanlagen.?*®

Die Blihnentechnik im Improvisationstheater ist in der Regel sehr einfach ausgestattet. So
gab es auch in der analysierten Auffihrung z. B. keine Sicherheitsanlagen und keine
Buhnenmaschinerie, sogar ein Vorhang fehlte. Dieser fiel am Ende einer Szene imaginar
durch ein Handzeichen der Darsteller, meistens des Moderators. Effektgerate, wie z. B.
eine Nebelmaschine, wurden nicht eingesetzt. Diese Einfachheit, bedingt durch den As-
pekt des Improvisierens (denn auch die Technik muss improvisieren), bewirkt beim Zus-
chauer eine gezielte Konzentration auf das, was die Darsteller auf der Buhne prasentie-
ren.

Da die Beleuchtungsméglichkeiten abhangig vom Veranstaltungsort sind, gab es im ana-
lysierten Match keine Lichtwechsel, da die Anlagen dafur nicht vorhanden waren. Ledig-
lich ein paar statische Scheinwerfer lieRen rotes, gelbes und weilles Licht auf die Bihne
fallen, was keine Unterstltzung fir das Schaffen einer zur Szene passenden Atmosphare
war. Denn auch ein Techniker kann im Improvisationstheater die Aufgabe eines Regis-
seurs Ubernehmen, indem er stimmungsvolles Licht einfahrt, nach dem sich die Darsteller
richten mussen. Auch kann er mit einem Black die Szene beenden.

Wie der Musiker, muss auch der Blihnentechniker im Improvisationstheater auf alles ein-
gestellt sein. Er muss schnell und spontan (re)agieren.

Auffallig bei der Beleuchtung im Improvisationstheater und auch im analysierten Match ist
aulBerdem die Tatsache, dass nicht nur die Bihne, sondern auch der Zuschauerraum
beleuchtet wird. Grund dafir ist die Kommunikation zwischen Bihne und Publikum, die
am besten funktioniert, wenn sich beide Gesprachspartner sehen. Die Tatsache, ebenfalls
ausgeleuchtet zu sein, 16st die Anonymitat im Publikum auf, denn jeder kann jeden an-

schauen und wird von jedem angeschaut.

Im traditionellen Theater ist die Blihnentechnik wesentlich komplexer und aufwandiger
gestaltet. Ablauf und Einsatz technischer Gerate sind durch die Inszenierung vorab be-
stimmt. Der Techniker kennt den Verlauf des Abends und reagiert auf vereinbarte Stich-
worter.

Die Buhnenmaschinerie an groRen Hausern sind Gerate der Transporttechnik, die durch

Anheben, Versenken, Drehen und Schieben den Aufbau bzw. die Veranderung eines

236 v/gl. Birr: Biihnentechnik. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 194.
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Biihnenbildes erméglichen.”®” Hebebiihnen und andere Effektgerate kénnen eingesetzt
werden, je nachdem, was die Inszenierung vorschreibt.

Die Buhnenbeleuchtung ist ebenfalls festgelegt und unterstutzt die Szenerie.

Der Zuschauersaal bleibt unbeleuchtet, denn die Schauspieler missen das Publikum
nicht sehen. Dieser dunkle Zuschauerraum fordert eine Anonymitat unter den Zuschauer,
die sich nicht gegenseitig ansehen, sondern ihren Fokus lediglich auf die Blihne richten.

Jeder rezipiert passiv-reflektierend das Theaterstick flr sich.

So sind auch beim Einsetzen der Buhnentechnik Unterschiede zwischen beiden Theater-
formen festzustellen: Die technischen Moglichkeiten und Anwendungen sind im Improvi-
sationstheater einfach, reduziert und nicht abgesprochen, wobei der Techniker selbst tber
den Einsatz von Licht usw. entscheidet. Dagegen sind im traditionellen Theater die Mog-
lichkeiten und Anwendungen wesentlich komplexer und werden mit dem Regisseur fest-
gelegt, da die Technik wiederum Mittel ist, den Geist der Inszenierung zu unterstitzen.

Auch der beleuchtete Zuschauerraum im Improvisationstheater, der die Anonymitat unter
den Zuschauern aufhebt, steht in Opposition zum unbeleuchteten Zuschauerraum im tra-

ditionellen Theater, der Anonymitat fordert.

3.10 Das Element der Komik

In den vorangegangenen Kapiteln wurde deutlich, dass nicht das WAS (der Inhalt) im Im-
provisationstheater entscheidend ist, sondern das WIE: die Art und Weise, wie Inhalte
dargestellt werden. So betonten in den Zuschauerinterviews die Befragten immer wieder:
,Der Inhalt ist mir eigentlich egal, Hauptsache, es ist lustig.“**

Das entscheidende Mittel flir das WIE ist im Improvisationstheater das Element der Ko-

mik. Das Metzler Kabarett-Lexikon definiert Komik folgendermalfen:

Jede Art (ibertreibender Sichtbarmachung von Konflikten einander wi-
dersprechender Prinzipien, die, weil sie die Nichtiibereinstimmung von
Ideal und Wirklichkeit oder von gesellschaftlicher Norm und individuel-
lem Handeln aufdeckt, zum Lachen reizt und dadurch dem Zuschauer
das Gefiihl von Uberlegenheit vermittelt.?*°

Gelacht wurde im Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company viel und
oft. Die Intensitat des Gelachters war unterschiedlich stark. Warum wer wie laut lachte,

kann an dieser Stelle nicht erklart werden, da das Lachen ein Phanomen ist ,(...), das sich

%7 ygl. Birr: Bithnentechnik. In: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 194.
238 Eine Zuschauerin der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VIII.
239 Budzinski/Hippen 1996. S. 199.
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prinzipiell der Erklarbarkeit entzieht. Es gibt keine bekannte Theorie, die es bisher erklart
hat und es scheint keine derartige Theorie in Sicht zu sein.“?*°

Dennoch gab es im analysierten Match eine Reihe von Momenten, in denen eine groRRe
Gruppe des Publikums sehr stark lachte. Doch welche Szenen fuhren bei einem (grof3en)
Teil des Publikums zu Gelachter? Weisen diese Szenen inhaltlich, in der Art der Darstel-
lung oder im Aufbau Parallelen auf? Konnen diese Parallelen im Sinne der Wirkungsweise
von Komik im Impro-Theater klassifiziert’ werden? Und nicht zuletzt: Lassen sich daraus
Aussagen Uuber die mdglicherweise unterschiedlichen Wirkungsmechanismen des Blh-
nengeschehens auf das Publikum treffen? Diese Fragen sollen im folgenden anhand des

Matches von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company untersucht werden.

Bei dieser Auffliihrung wirkten zwei Szenen, gemessen am Gelachter des Publikums, auf
einen grofRen Teil der Zuschauer besonders komisch: Zum einen war dies die zwolfte
Szene, in der ein ,Gehoérlosendolmetscher’ ein Gesprach zwischen einem Moderator und
einem Experten zum Thema ,Das Mysterium der Frau’ simultan ,{ibersetzte’.?*" Zum ande-
ren lachte das Publikum besonders stark wahrend der gesamten Szene 29, in der die
Spieler Lieder in sechs verschiedenen Musikstilen zum Thema ,Rettet die Wale!” improvi-

sierten.?*?

In der Dolmetscherszene gab es kaum Momente, in denen das Publikum nicht lachte.
Bereits die Nennung der Themenvorgabe ,Das Mysterium der Frau’ durch einen Mann
sorgte fur Heiterkeit, weil es Bezug nahm auf das von einer Frau gestellten Thema des
vorhergehenden Spiels ,Der perfekte Mann’. Darlber hinaus mag die Tatsache, dass drei
mannliche Schauspieler ,Das Mysterium der Frau’ umzusetzen hatten, die Zuschauer er-
wartungsfroh gestimmt haben.

Im Spiel selbst wurde auf das woértlich Gesagte an nur zwei Stellen besonders stark ge-
lacht: Der ,Experte’ nannte als Ursache fiir ,Das Mysterium der Frau’ die ,Beschaffenheit
der Microchondrial-DNA“?*. Einerseits lag hier der Witz in der Absurditat des Begriffs und
in einer Parodie eines wissenschaftlichen Sprachstils, andererseits in der (Schaden-)
Freude darlber, wie der ,Dolmetscher’ diesen abstrakten Begriff in Gebarden Ubersetzen
werde. Auffallend freudig reagierte das Publikum auch auf die Aussage des ,Experten’,
man solle ,die Frauen nicht so ernst nehmen“?**, Witzig an dieser Bemerkung war, dass
die Figur des ,Wissenschaftlers’ sich in der Argumentation eines Mannerklischees be-

dient.

249 Michel-Andino 2000. S. 15.

o Vgl.: Szene zwolf: Match von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company. Video im Anhang.
242 y/gl.: Szene 29: Ebd.

243 Ein Spieler der Géttinger Comedy Company in Szene zwdlf, Sequenz zwei: Ebd.

244 Spieler der Gottinger Comedy Company in Szene zwoélf, Sequenz zwei: Ebd.
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Ausschlaggebend fir die Heiterkeit im Publikum war aber weniger das inhaltliche und
gestische Spiel des ,Experten’ und Moderators, sondern vielmehr die Umsetzung des Ge-
sprochenen in Gebarden durch den dritten Spieler. Hier kbnnen mehrere Stilmittel der
Komik ausgemacht werden: Zunachst mag die parodistische Darstellung der ,normabwei-
chenden’ Gebardensprache an sich komisch, wie ein Tabubruch, gewirkt haben. Ein star-
keres komisches Moment lag fur den Zuschauer aber im Wiedererkennen des Gesagten
in der gespielten Gebarde. Die genaue pantomimische Ubersetzung einzelner Wérter
oder sogar Wortteile wirkte nicht zuletzt durch das Tempo und die exakte Spielweise, wo-
bei die komische Wirkung ,(...) in der Freude am Wiedererkennen des Bekannten im ver-
anderten Gewande“**® beruht. So (ibersetzte der ,Dolmetscher’ sogar die Titel, Anrede
und Namen der Gespréchsteilnehmer ,Herr Dr. Kotzbecken® ?*® und ,Herr Steinkopf* ?*'.
Der bis ins akrobatisch gehende Einsatz des ,Ubersetzers’ wirkt durch die (ibertriebenen

Gesten und Mimiken stellenweise albern.

Im Musikspiel sorgten hauptsachlich Gbertriebene Nachahmungen fir Lacher. Dabei wur-
den musikalische oder mit Musikstilen?*® verbundene Klischees typisiert und {iberzeichnet.
Zum einen fand dies bei der Technik des Singens statt (z. B. die ,Reibeisenstimme’ des
Jazzsangers und die ,Koloraturstimme’ der Opernsangerin), zum anderen bei der Gestik
und in der Sprache (z. B. bedeutungsschwere Gestik der Ergriffenheit in der Oper, nord-

deutscher Dialekt im Shanty und der stiandige spanische Ausruf ,Ariba“?*°

im Salsa).
Aber auch die Diskrepanz zwischen der Darstellung und dem gestellten Thema ,Rettet die
Wale!’” sorgte fur Heiterkeit im Publikum: Der Text der Polka handelte nicht von der Ret-

tung der Wale:

Der Wal der ist ein schénes Tier, ich hab” ihn auf dem Teller hier.
Der Wal der ist so ziemlich lecker, ich pass auf, dass ich nicht klecker.
Nur der bléde Lebertran treibt mich noch mal in den Wahn.?*°

Indem der Text eine der Vorgabe entgegengesetzte Intention ausdriickt, wird das gestellte

Thema parodiert.

245 Rohrich 1977. S. 65.

246 Spieler der Géttinger Comedy Company in Szene zwolf, Sequenz zwei: Match von 6 auf Kraut gegen Die
Goéttinger Comedy Company. Video im Anhang.

247 Spieler der Géttinger Comedy Company in Szene zwodlf, Sequenz zwei: Ebd.

248 Improvisiert wurde in den Musikstilen Polka, Oper, Salsa, Kinderlied, Jazz und Shanty.

29 Ein Gottinger Spieler in Szene 29, Sequenz vier: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy
Company. Video im Anhang.

250 Goéttinger Spieler in Szene 29, Sequenz zwei: Ebd.
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Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Komik im Impro-Theater durch unterschied-
liche Aktionen entstehen kann. Bereits die Vorgaben des Publikums kdnnen ein komi-
sches Moment implizieren, wenn die Zuschauer durch absurde, vermeintlich ,unspielbare’
oder durch besonders einfallsreiche Vorgaben die Akteure herausfordern. Hier kann ent-
weder durch eine Art vorweggenommener ,Schadenfreude’ oder durch die Begeisterung
Uber den eigenen Einfall und die eigene Kreativitdt Heiterkeit entstehen. Rickwirkend
kénnen Vorgaben Komik erzeugen, wenn die Erwartungshaltungen, die Uber sie aufge-
baut werden (z. B. Thema ,Rettet die Wale!’) von den Spielern Uber- oder untererfillt wer-
den (z. B. Text der Polka).

Das Spiel der Akteure wirkt auf das Publikum erheiternd, wenn im Gestus in der Mimik
und/oder in der Sprache Ubertrieben wird. Hier scheint insbesondere das Moment des
Wiedererkennens von Bekanntem ausschlaggebend zu sein. Darlber hinaus kann Komik

auch durch das Improvisieren an sich entstehen:

Mindestens die Hélfte dessen, was als komisch erscheint, ist liber die
Form schon produziert, sprich: Eben aus dem Punkt heraus, dass im-
provisiert wird. Sachen wirken komisch, weil die Spieler sich — sei es ab-
sichtlich oder unfreiwillig — in irgendwelche Zwickmiihlen bringen; in Si-
tuationen, die nur aus dem Umstand des Improvisierens entstehen.*"

Beispielsweise amusierte sich das Publikum in der analysierten Auffihrung Uber das
kommentierte Installieren des Bihnenbildes: ,Na dann woll'n wir mal das Auto aufbau-
en.“®? Mit diesen Worten stellte der Schauspieler zwei Stiihle auf die Biihne, die das Auto

sein sollten.

Die zahlreichen Beispiele zeigen, dass Improvisationstheater eine Unterhaltungsform mit
viel Humor ist. ,Das ist doch das Essentielle am Impro-Theater. Ich wiirde sogar behaup-
ten, das es ein Merkmal von Impro-Theater ist.“*>

Dieser Aussage stimmte auch ein Grofteil der befragten Zuschauer zu. In Frage acht des
Fragebogens sollten die Zuschauer auf einer Skala von eins (sehr stark) bis funf ((iber-

haupt nicht) einschatzen, ob Improvisationstheater Unterhaltung mit viel Humor ist:

1 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIV.
%2 Ein Gottinger Spieler in Szene 22, Sequenz eins: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy
Company. Video im Anhang.

53 Ein Zuschauer der Show von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. VI.
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Grafik 35: Unterhaltung mit viel Humor im Improvisationstheater
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Es ist ganz deutlich zu erkennen, dass Improvisationstheater eine sehr humorvolle Unter-
haltungsform ist. Zwei Drittel der Befragten (67%) sind der Meinung, dass das Charakte-
ristikum ,Unterhaltung mit viel Humor‘ sehr stark auf Improvisationstheater zutrifft und das
andere Drittel meint, dass es stark zum Improvisationstheater passt. Niemand findet Im-
provisationstheater ein bisschen oder tiberhaupt nicht humorvoll.

Also ist Improvisationstheater eine Unterhaltungsform, die sehr humorvoll ist und mit viel
Komik arbeitet. Doch ist den Improvisationstheaterbesuchern diese Komik Uberhaupt
wichtig oder wiirden sie auch darauf verzichten kbnnen? Das beantwortet das Diagramm
zu Frage zehn, in der die Zuschauer auf einer Skala von eins (sehr wichtig) bis finf (un-
wichtig) die Bedeutsamkeit des Elementes der Komik im Improvisationstheater bewerte-
ten.

Grafik 36: Komik im Improvisationstheater
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Es wird deutlich erkennbar, dass die Komik im Improvisationstheater fir die meisten Zus-
chauer sehr wichtig ist. Fur zwei Drittel (65%) ist sie sehr wichtig und fur ein knappes wei-
teres Drittel (29%) ist sie wichtig. Nur 6% sagten, dass die Komik im Improvisations- thea-
ter nicht so grof3e Bedeutung fiir sie besitzt. Nur eine Person findet die Komik fast nicht
wichtig.

Somit ist Improvisationstheater nicht nur eine Unterhaltungsform mit viel Humor, sondern
die Komik besitzt dazu eine grof3e Bedeutung fiir das Publikum, was die folgende Korrela-

tion zwischen der Unterhaltung mit viel Humor und der Wichtigkeit der Komik beweist:

Tabelle 15: Korrelation zwischen Unterhaltung mit viel Humor und der Wichtigkeit
von Komik im Improvisationstheater

Deskriptive Statistiken

Standardab
Mittelwert | weichung N
Impro: Unterhaltung mit 13495 49183 254
viel Humor. ’ ’
Wie wichtig ist Ihnen im
Improtheater die Komik? 1.4167 61602 252
Korrelationen
Wie wichtig ist
Impro: Ihnen im
Unterhaltung Improtheater
mit viel Humor. die Komik?
Impro: Unterhaltung mit | Korrelation nach Pearson 1 ,213
viel Humor. Signifikanz (2-seitig) , ,001
N 254 252
Wie wichtig ist Ihnen im | Korrelation nach Pearson ,213* 1
Improtheater die Komik? [ Signifikanz (2-seitig) 1001 ,
N 252 252

**. Die Korrelation ist auf dem Niveau von 0,01 (2-seitig) signifikant.

Die Einschatzung von Improvisationstheater als Unterhaltungsform mit viel Humor hangt
signifikant mit der Bedeutung der Komik im Improvisationstheater mit p < 0.05 zusammen.
Die Mittelwerte M = 1,3 (Unterhaltung mit viel Humor) und M = 1,4 (Wichtigkeit der Komik)
zeigen, dass Improvisationstheater als sehr humorvoll eingeschatzt wird und dies fir den

Grolteil der Zuschauer auch sehr wichtig ist.

Dieses Ergebnis spiegelt die einhellige Meinung der interviewten Zuschauer wider. Mehr-
fach betonten diese, dass sie einerseits lustige Szenen und Situationen von Improvisa-

tionstheater erwarten und andererseits, dass sie aufgrund der komischen Elemente
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Improvisationstheater aufsuchen. So erwartete z. B. ein Zuschauer ,Unterhaltung, die
humorvoll ist. Witz mit etwas mehr Gespiir, also nicht so platte Witze.“?**

Und auf die Frage, ob die Komik im Improvisationstheater wichtig sei, antwortete ein
Mann stellvertretend fir eine Vielzahl von interviewten Zuschauern: ,Also, die ist mir
schon sehr wichtig, weil ich eigentlich lachen will, wenn ich dorthin gehe.“** Ein weiterer
Zuschauer formulierte diese Aussage noch resoluter: ,Ganz wichtig, denn es lebt durch

die Witzigkeit und durch witzige Situationen. Das ist einzig und allein interessant.“?*®

So waren auch die meisten interviewten Personen, die der Meinung waren, dass die Ko-
mik im Improvisationstheater absolut wichtig sei, nicht bereit, dieses Theater aufzusu-
chen, wenn es nicht lustig ware: ,Nein, weil ich mit Improvisationstheater assoziiere, dass
es lustig ist. Das ist meine Erwartung und ist es nicht lustig, dann ist es was Schweres

und das will ich nicht.“%’

Ein anderer Teil der interviewten Improvisationstheaterbesucher, die Komik wichtig finden,
konnten sich nicht so richtig entscheiden, ob sie dieses Theater ohne Witz besuchen wir-
den, da sie sich nicht vorstellen konnten, dass so etwas improvisiert moglich ware: ,Das
wiirde ich mal ausprobieren, aber es ist schwer vorstellbar, denn es lebt ja vom SpaR.“?*®
Ein anderer Zuschauer vermutet sogar, dass das etwas vollig anderes waére: ,Ein
ernsthaftes Stick lebt von ausgearbeiteten Nuancen. Das ist schwierig zu improvisieren.

Ich weil nicht, ob das (iberhaupt méglich ware.“?*

Eine dritte aber sehr kleine Gruppe der Befragten hatte aber durchaus Interesse, Improvi-
sationstheater, dass nicht lustig ist, zu erleben, da sie sich davon mehr Tiefgang verspre-
chen. Aber auch hier war es den meisten nicht klar, ob es so etwas geben kdnnte: ,Ja,
weil es mir auf die Spontaneitat auch ankommt, es kénnte auch eine Impro-Tragddie sein.

Das ware aber wohl erst recht lustig?<?®°

Dass Improvisationstheater ohne Komik funktionieren kann, beweisen die Zuschauerex-
perimente von Augusto Boal. Jedoch bestand seine Absicht darin, dem Zuschauer Un-
terdriickung bewusst zu machen und ihn den Aufstand proben zu lassen.

Das ist nicht die Intention des hier untersuchten Improvisationstheaters nach Keith John-

stone, der ein ,lebendiges Theater' auf die Blihne bringen wollte. Und wie Stefan Stark

% Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXVI.

Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XX.
Ein Zuschauer des Matches von Holterdiepolter gegen Appler Express. Siehe Anhang S. XL.

Eine Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. XLIX.

Eine Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. LIII.

Eine Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXIIl.
Eine Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. XLIV.
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von Holterdiepolter bereits erwahnte, sollen die Zuschauer sich dort entspannen und ein

paar Sorgen vergessen.

Hervorgerufen wird diese Entspannung durch das Lachen der Zuschauer, das Replik auf

die Komik ist:

Als komisch empfinden wir eine Lage, die uns lberféllt, uns (berfordert
und die doch Entspannung verheil3t. Sie selbst ndmlich wird sich ent-
spannen — und damit auch uns. (...) Zuerst wird der Verstand beschéftigt
(das Verstehen), dann das Unbewusste, danach das Gemiit (man ist
hin- und hergerissen in einer Ambivalenz der Gefiihle), und schliel3lich
ergreift dieser Prozess den Kérper, der — gebeutelt von der plbtzlichen
Uberforderung — im stoBweisen Ausatmen, genannt Lachen, die endg(il-
tige Entspannung sucht.®"

Die Erkenntnis, dass Lachen entspannt, flhrte sogar soweit, es flr therapeutische Zwe-
cke zu benutzen, indem es kinstlich provoziert wurde — mit dem Resultat, dass Lachen
gesund macht.?®?

Improvisationstheater als Therapie zu bezeichnen, die gesund macht, wirde allerdings zu
weit fhren, dennoch hilft Lachen, innerlich locker zu werden und driickt eine Haltung des

Sich-Wohlfiihlens aus.?®®

Insofern kann zusammenfassend festgestellt werden, dass das Element der Komik neben
der Spontaneitat fur die befragten Zuschauer das wichtigste Merkmal fir gelungenes Im-
provisationstheater ist. Improvisationstheater ist eine Unterhaltungsform mit viel Humor,
was den Zuschauern dieser Theaterform auch wichtig ist und den besonderen Reiz aus-
macht. Haufig wurde in den Zuschauerinterviews betont, dass die Komik der Hauptgrund
fur den Besuch dieser Theaterform sei. Dass die Zuschauer diese Erwartungshaltung an
Improvisationstheater haben, kann auch Sigi Weckerle von 6 auf Kraut bestatigen: ,Wenn
wir Vorstellungen mit wenig Gags spielen und die nicht feuerwerksmafig angelegt sind,
haben wir da schon auch ein bisschen zu knabbern mit Erwartungshaltungen von Seiten
des Publikums.“?®** Somit kann es sich Improvisationstheater eigentlich nicht erlauben, die
Komik wegzulassen, da es dann einen groRen Teil seines Publikums verlieren wirde.

Das Lachen Uber witzige Szenen und Situationen erzeugt bei den Zuschauern Entspan-
nung und bewirkt, dass sie locker und gel6st aus einer Improvisationsvorstellung nach

Hause gehen und vielleicht sogar ein paar Sorgen vergessen haben.?®®

21 Hirsch 2001. S. 268.

%2 y/gl.: Ebd. S. 292.

%3 ygl.: Ebd. S. 293.

264 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CV.

2% pass traditionelles Theater eine humorvolle Theaterform ist oder nicht, kann aufgrund der vielfaltigen
Erscheinungsformen nicht pauschal formuliert werden. Geht man z. B. in eine Tragddie erwartet man nicht
so viel Humor wie in einem Lustspiel. Wahrend man Komik als Merkmal von Improvisationstheater benen-
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3.11 Fazit

Resultierend aus den vorangegangenen Untersuchungen ist zu bemerken, dass sich die
Vorgange auf der Bihne im Improvisationstheater anders gestalten als im traditionellen
Theater. AuRerdem besucht das Publikum von Improvisationstheater diese Theaterform

mit anderen Erwartungen als das traditionelle Theater.

Als Grund flr einen Impro-Theaterbesuch wird das wesentlichste Merkmal von Improvisa-
tionstheater genannt: die Spontaneitat, die es im traditionellen Theater in der Form nicht
gibt. Immer wieder wurde dies von den interviewten Zuschauern als Besonderheit gege-
ndber dem traditionellen Theater hervorgehoben. Das Buhnengeschehen im Improvisa-
tionstheater ist nicht vorhersehbar und erzeugt Spannung auf das, was passieren wird.
Nicht zuletzt kdnnen die Zuschauer durch die Spontaneitat einen Blick darauf werfen, wie
Theater entstehen kann: Sie kdnnen die Schauspieler als private Personen sehen, die im
Spiel ihren personlichen Erfahrungsschatz offenbaren. Eine perfekte Inszenierung spielt
dabei keine Rolle.

Diese Moglichkeit gibt es im traditionellen Theater nicht, dass darauf bedacht ist, durch
eine gut durchdachte Inszenierung stets die lllusion aufrecht zu erhalten. Alles, was pas-
siert, ist geprobt. Der gegluckte Ablauf der geprobten Auffuhrung wird als Perfektion und

Professionalitadt gesehen und ist oberstes Gebot.

Das gilt auch fur die schauspielerische Leistung im traditionellen Theater, die auch im
Improvisationstheater eine wichtige Stellung einnimmt. In beiden Theaterformen mdchten
die Zuschauer sehr gute Schauspieler sehen, deren Arbeit sich allerdings voneinander
unterscheidet. Wahrend Schauspieler des traditionellen Theaters mit Textkenntnissen und
Schauspieltechniken Uberzeugen, Ubt die Kreativitdt und Spontaneitat der Impro-

Darsteller eine grofe Faszination auf das Publikum aus.

Vom Impro-Theater erwartet das Publikum auf3erdem, dass dort mehr Abwechslung und
ein héheres Tempo als im traditionellen Theater vorzufinden sind — hervorgerufen durch
den Aufbau und die Struktur einer Vorstellung.

Eine Vielzahl von autarken Blocken und die zwei Ebenen der inszenierten Rahmenhand-
lung und der improvisierten Spiele machen dieses Theater schnell, kurzweilig und
verganglich — alles Zeichen unserer heutigen Zeit, in der Schnelligkeit und Flexibilitat ge-

fragter sind denn je. Folgt eine Szene auf die andere, ist die vorherige schon vergessen.

nen kann, fallt diese Behauptung Uber ein allgemeines traditionelles Theater schwer. So sind auch Frage
vierzehn Wie stark trifft das Charakteristikum ,Unterhaltung mit viel Humor* auf traditionelles Theater zu?
und Frage flinfzehn des Fragebogens Wie wichtig ist Ihnen im traditionellen Theater die Komik? eigentlich
nicht zu beantworten. Aus diesem Grunde wird hier auf einen Vergleich mit dem traditionellen Theater ver-
zichtet.
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Die Inhalte der Szenen sind nicht ausschlaggebend fir das Publikum. Diese Inhalte sind
haufig banal und daher nicht so wichtig, weshalb sie auch vergessen werden. Ein Nach-
denken Uber das Gesehene lohnt sich nicht. Auseinandersetzungen mit aktuellen The-
men, wie auch gesellschaftskritische und zeitpolitische AuRerungen, sind im Improvisa-
tionstheater auch nicht unbedingt erwlnscht.

Um diese Auseinandersetzung auf der Buhne zu erleben, gehen Improvisationstheaterbe-
sucher eher ins traditionelle Theater, an das sie inhaltlich héhere Anspriiche stellen und
das sie gedanklich fordern soll. Dabei ist ihnen der Inhalt wichtig, der ihnen die Mdglich-
keit zur Reflexion, Interpretation und Analyse bietet. In diesem Theater suchen sie nach

Bildungsmdglichkeiten, die sie vom Improvisationstheater nicht erwarten.

Die Zuschauer gehen also nicht wegen des WAS ins Impro-Theater, sondern wegen des
WIE. Das Element der Komik ist dabei das entscheidende Mittel, auf das die Zuschauer
auf keinen Fall verzichten mochten. Daher ist der Wunsch der Improvisationstheaterma-
cher, schéne Geschichten ohne viele Gags entstehen zu lassen?®, vielleicht nur eine

Utopie, die lediglich eine kleine Gruppe von Menschen sehen mdchte.

Improvisationstheaterbesucher wollen sich entspannen und viel Lachen. Angeheizt wird
diese lockere und entspannte Stimmung durch den inszenierten Rahmen, in dem die fest-
gelegten Figuren des Moderators und des Schiedsrichters als Anheizer fungieren und das
Publikum in seiner Rezeption lenken und beeinflussen. So ist das Ziel von Improvisations-
theater: ,Das Publikum soll an dem Abend Spald haben und vielleicht ein paar Sorgen
vergessen.“®” Und auch das méchte das Publikum: ,Es ist wie Fast-Food-Theater — ohne
schweres Gewicht. Es gibt kein Analysieren oder Interpretieren. ¢

Fastfood-Theater ist traditionelles Theater nicht. So spricht dieses Theater mehr den Intel-

lekt an.

Zusammenfassend kann die These aufgestellt werden, dass die Zuschauer Improvisa-
tionstheater besuchen, weil es leichte Unterhaltung ist, wahrend sie traditionelles Theater
eher auf intellektueller Ebene unterhalt.

Ob das die Zuschauer auch tatsachlich so empfinden, wurde tber den Fragebogen abge-

fragt®®®. Eine Auswertung der Antworten ?°zeigt, dass Impro-Theater signifikant die leicht-

266 v/g1.: Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CV.

%7 Stefan Stark von Holterdiepolter im Interview. Siehe Anhang S. CXIllI.

28 Eine Zuschauerin der Show von Die Aparten im Interview. Siehe Anhang S. LIV.

%9 |n den Fragen acht und vierzehn des Fragebogens bewerteten die Zuschauer auf einer Skala von eins
(sehr stark) bis funf (liberhaupt nicht), ob Impro-Theater bzw. traditionelles Theater ,leichte Unterhaltung’
oder ,Unterhaltung auf intellektueller Ebene’ sind.
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ere Unterhaltungsform ist. Nach Ansicht der Befragten trifft die Bezeichnung ,leichte Un-
terhaltung® stark auf Improvisationstheater zu und auf traditionelles Theater nicht so stark.
Hingegen unterhalt traditionelles Theater die Zuschauer signifikant starker auf intellektuel-
ler Ebene als Improvisationstheater.’”’ Das Charakteristikum ,Unterhaltung auf intellek-
tueller Ebene’ trifft fir die Befragten auf das traditionelle Theater stark zu, wahrend es

dem Improvisationstheater nicht so stark zugeordnet wird.

Die These, dass Improvisationstheaterbesucher ins Impro-Theater gehen, weil sie dort
leicht und nicht intellektuell unterhalten werden, wurde von den Befragten bestétigt.?’
Dabei besteht ein signifikanter Zusammenhang zwischen der Einschatzung von ,leichter’
und ,intellektueller* Unterhaltung sowohl im Improvisationstheater als auch im traditionel-
len Theater.

Die Zuschauer besuchen Improvisationstheater, weil sie dort ,leicht’ und nicht so stark
intellektuell unterhalten werden. Improvisationstheater soll demzufolge nicht anstrengen,
sondern entspannen.

Ins traditionelle Theater gehen die Befragten, um intellektuell angesprochen zu werden.
Sigi Weckerle von 6 auf Kraut beschreibt dieses Zuschauerverhalten aus der Sicht des

Machers:

Was die meisten Leute als stéarksten Eindruck mit nach Hause nehmen,
ist glaube ich, eher das Improvisieren an sich als Erlebnis und nicht ir-
gendwelche Einzelerlebnisse oder Szenen oder konkrete Geschichten,
die da zustande gekommen sind, sondern eigentlich eher der Umstand
des Improvisierens an sich, das zum einen sehr gefédhrlich wirkt und so,
als misste man ungeheuer spontan und originell und wortgewandt und
schlagfertig sein — und zum anderen das Erlebnis, dass nicht nur so
Qualitéten wie Schlagfertigkeit das Wichtigste ist, sondern das Wichtigs-
te ist, sich lberhaupt erst mal darauf einzulassen und zusammenzuar-
beiten, mitzuspielen und dass eben so was aus dem Nichts schéne
Szenen entstehen lassen kann, wenn die Leute nur bereit sind, sich
wirklich darauf einzulassen. Und wenn es irgendwie eine... — wie soll ich
sagen, manchmal hab ich das Gefiihl, wir sind so was wie eine Sekte —
aber wenn es eine Maxime gibt bei der Sekte, eine Lebensphilosophie,
dann ist es dieses Sich-darauf-einlassen, mitspielen.*”

Doch in welcher Art und Weise lasst sich das Publikum darauf ein? Wie gestaltet sich sein
Mitspiel?

210 Vgl.: Tabelle a: Mittelwertvergleich ,leichte Unterhaltung’ im Improvisationstheater und im traditionellen
Theater und Grafiken m und n: ,leichte Unterhaltung’ im traditionellen Theater und im Improvisationsthea-
ter. Siehe Anhang S. CXXIV.

211 v/gl.: Tabelle b: Mittelwertvergleich, ,Unterhaltung auf intellektueller Ebene’ im traditionellen Theater und im
Impro-Theater und Grafiken o und p: ,Unterhaltung auf intellektueller Ebene’ im traditionellen Theater und
im Improvisationstheater. Siehe Anhang S. CXXV.

2 Vgl.: Tabelle c: Korrelation zwischen ,leichter Unterhaltung’ und ,Unterhaltung auf intellektueller Ebene’ im
Improvisationstheater und im traditionellen Theater. Siehe Anhang S. CXXVI.

3 Sigi Weckerle von 6 auf Kraut im Interview. Siehe Anhang S. CIV.
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Wenn das Buhnengeschehen in beiden Theaterformen so stark differiert, dann musste
sich auch die Beziehung zwischen Bilihne und Zuschauerraum voneinander unterschei-
den. Und wer sind diese Menschen, die Improvisationstheater in seiner Form so attraktiv

finden? Dies wird im folgenden Kapitel untersucht.
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4 DAS PUBLIKUM VON IMPROVISATIONSTHEATER

Nachdem deutlich geworden ist, dass sich das Geschehen auf der Bihne im Improvisa-
tionstheater erheblich von dem im traditionellen Theater unterscheidet, wird nun unter-
sucht, wie sich das Publikum von Improvisationstheater zusammensetzt. Unterscheidet es
sich vom traditionellen Theaterpublikum? Besucht es auch traditionelles Theater oder ist
kein Interesse dafir vorhanden? Welche Rolle Ubernimmt es und wie stark ist sein tat-
sachliches Interesse an dieser Rolle? Und wie gestaltet sich die Beziehung zwischen
BlUhne und Zuschauer? Interessant dabei ist wiederum der Vergleich der beiden Theater-
formen: Was suchen Improvisationstheaterbesucher im Impro-Theater und was suchen

sie im traditionellen Theater?

4.1 Die Beziehung zwischen Biihne und Zuschauer in einer theatralen Situation

Abgeleitet von theaomai (anschauen) und Theatron (Zuschauerraum) beinhaltet das Wort
Theater den Vorgang des Zuschauens als wesentliches Element. Erst durch die Anwe-
senheit von Zuschauern erhalt das Schauspiel seine Verbindlichkeit zu unterhalten und zu
berGhren, denn ohne Adressaten ware Theater sinnentleert: ,Es gibt kein Theater ohne
Publikum.“”* Der englische Theaterregisseur Peter Brook reduziert den Theatervorgang
auf die Existenz eines Handelnden und eines Zuschauers und bezeichnet so die elemen-

taren Komponenten des Theaters:

Ich kann jeden leeren Raum nehmen und ihn eine nackte Biihne nen-
nen. Ein Mann geht durch den Raum, wéhrend ihm ein anderer zusieht;
das ist alles, was zur Theaterhandlung notwendig ist.?"®

Theater entfaltet sich demzufolge erst in der Dialektik von Spielen und Zuschauen. Und
einer Theatersituation liegt die Vereinbarung der Beteiligten zugrunde, sich auf diese Dia-
lektik einzulassen, d. h., dass sich einige der Beteiligten fir die Rolle der Spieler und an-
dere fiir die Rolle des Zuschauers entscheiden miissen.?’® Die physische Anwesenheit
von beiden Parteien ist dabei Voraussetzung. Theater ist ein Live-Erlebnis, das nicht voll-

standig reproduzierbar ist, wie z.B. ein Film im Kino oder Fernsehen.

Die Dialektik von Spielen und Zuschauen enthalt als weiteres Moment, das eine Theater-

situation erst entstehen |aR3t, die Dialektik von Spiel und Ernst:

274 piscator, in: Popp 1978. S. 31.
15 Brook 1995. S. 9.
276 y/gl. Brauneck 1995. S. 15f.
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Nur Spiel ist der Inhalt der Theaterhandlung, so sehr sie ihrer Form nach
der Alltagsrealitdt gleichen mag; die Biihnentragédie ist eine fiktive Ka-
tastrophe. Auf dieses Spiel aber lassen sich Spieler und Zuschauer
ernsthaft ein; die Emotionen, die Theater auslést, Kombédie wie Tragé-
die, sind deswegen durchaus real, affizieren nicht weniger als die Erfah-
rungen des Alltags.”’”

Auf der Buhne findet nicht tatsdchliches Leben statt, sondern lediglich eine Nachbildung
dessen. Das ist dem Zuschauer auch permanent bewusst und so wird er durch die unern-
ste Spielsituation mit seinen Angsten, seinen Traumen und mit dem Bild eines ,anderen’

Lebens konfrontiert:

Das Spiel auf der Blihne steht als Metapher der Welt. Theater imagi-
niert, ahmt nach, ist eine Realitdt des ,Als-ob‘. Die Aristotelische Be-
stimmung des Theaters als Mimesis, das heilst nachgeahmte Wirklich-
keit, bringt diese ontologische Struktur auf den Begriff.*"®

In der Dialektik von Spiel und Ernst ist also das Verhaltnis von Utopie und Wirklichkeit
angelegt. Der Schein der Realitat ist es, der den Zuschauer im Theater aus seiner distan-
zierten Position dort hinschauen lasst, wo er im Alltag wegsehen wirde. Der Betrachter
sieht die gespielte (fremde) Handlung durch seine Augen und im Hinblick und Bezug auf
sein Leben.?”® So treibt diese Welt des Scheins den Zuschauer zu ,echten' und nicht zu

gespielten Emotionen, so sehr er sich auch der Theatersituation bewusst sein mag.?*°

Ein weiteres Moment, das die Entfaltung der Dialektik von Spiel und Ernst erst zulasst, ist
die Struktur der Rollenbeziehungen. Dabei verzahnen sich zwei Ebenen, die wesentlich
sind fur die Beziehung zwischen Blihne und Zuschauer: Zum einen sind das die schon
erwahnten Handlungsrollen von Zuschauer und Spieler und zum anderen die Rollenbe-
ziehungen innerhalb des Spiels. So Ubernehmen die Schauspieler auf der Bihne eine
Rolle, die literarisch vorgegeben ist bzw. im Improvisationstheater spontan entwickelt
wird. Stehen sich auf der Blhne zwei Schauspieler gegeniber, so begegnen sie sich

gleichzeitig in den von ihnen Gbernommenen Spielrollen:

27 Brauneck 1995. S. 16.

778 Epd. S. 17.

29 Theater hat durch die Lebendigkeit als Kunstform, dem nahen spannungsgeladenen Gegeniber und in
der Massenansammlung der Rezipienten diese Macht als Potential. Schon Platon fiirchtete die Macht des
Theaters und verbot in seinem ,Staat* das Spiel von ,Gegenentwiirfen‘ aus Angst, das Publikum kénnte an
dieser prasentierten ,Als-ob‘-Situation ein Vorbild fir die Realitat sehen. Vgl.: Ebd.

20 ygl.: Ebd. S. 18.
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S1 [Spieler 1; d. Verf.] verhélt sich zu S2 (iber das von ihm verkérperte
Rollensystem R1/R2 [Rolle 1/2; d. Verf.] und die in diesem System mani-
festierten Interpretationen der Rollen durch die Spieler, die jeweils die
eigene Rolle interpretieren durch ihre Kérperlichkeit, dies in erster Linie,
aber auch in der intellektuellen Auseinandersetzung damit; (...). Dieser
Prozess der (...) Rolleninterpretation, in dem sich das Ich des Spielers
gleichsam in ein Spiel-Ich verwandelt, ist innerhalb der Spielsituation
fundamental fiir das Zustandekommen der Ereignishaftigkeit der Spiel-
handlung; es ist ein Prozess, der fiir den Schauspieler zur Herausforde-
rung, ja zum Wagnis werden kann, da er seine personale Identitét hier
buchstéblich aufs Spiel setzt. In der Selbstentfremdung, die in den Ver-
wandlungen der theatralischen Rollenspiele angelegt ist, probeweise ein
anderer zu sein, liegt die Chance zu neuer Selbsterfahrung.?®’

Der Zuschauer nimmt diese Doppelschichtigkeit des theatralen Rollensystems bewusst
wahr. So sieht er die Schauspieler in ihren Rollen und seine Einfuhlung und sein Nach-
denken konzentrieren sich auf die Geschichte zwischen diesen Rollen. Wahrend des
Spiels, vorausgesetzt der Zuschauer verfolgt es unabgelenkt, gilt seine Aufmerksamkeit
der durch einen Schauspieler verkdrperten Figur. Sein Applaus nach dem Spiel aber be-

lohnt in der Regel die Leistung des Darstellers.

Eine theatrale Situation, mit dem Interaktionszusammenhang von Spielen und Zuschau-
en, der die Dialektik von Spiel und Ernst beinhaltet, liegt ebenso im Improvisationstheater
vor. Allerdings differiert die Rolle des Zuschauers in den beiden Theaterformen. So ist ein
Besucher des Improvisationstheaters, der in das Blhnengeschehen aktiv einbezogen
wird, wesentlich tatiger (die korperliche Aktion ist dabei eingeschlossen) als ein Zus-
chauer im traditionellen Theater.

AuRerdem findet innerhalb des theatralen Rollensystems eine bedeutsame Anderung

statt, die sich in der Aktion des Publikums widerspiegelt.
4.2 Die Rolle des Publikums im traditionellen Theater

Die Zuschauer spielen nicht mit, befinden sich also aullerhalb der Gren-
zen des Spiels, dem sie zuschauen. Wiirden sie auf den Gedanken
kommen mitzuspielen, wiirde das Spiel in Verwirrung geraten oder gar
nicht zustande kommen. Ein solches ,Mitspielen‘ der Zuschauer wére
ein regelwidriges Eingreifen in das Spiel. Vom Zuschauer wird verlangt,
dass er sich stillhélt. (...). Hélt er sich nicht still, geht er in seinen AuBe-
rungen lber das Mall hinaus, dann stoért er oder vernichtet er das
Spiel.**

21 Brauneck 1995. S. 21.
22 Jiinger, in: Popp 1978. S. 30.
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Die Rolle des Zuschauers im traditionellen Theater gestaltet sich von Auf3en betrachtet
demzufolge passiv. Sie ist darauf festgelegt, stillschweigend im Zuschauerraum zu sitzen
und das Dargebotene zu konsumieren. Er hat keine aktive Moglichkeit, den Inhalt der
Budhnenhandlung zu beeinflussen oder gar zu verandern. Die einzige fur die Darsteller
offensichtliche AuRerungsmaglichkeit, die er hat, ist sein Applaus (Handeklatschen, Bra-
vo-Rufe u.d.), seine Gefallens- (Gelachter usw.) und Missfallenskundgebungen (Pfeifen,
Zischen etc.).?®

Die Aktion, die ein Zuschauer im traditionellen Theater durchfihrt, ist geistig. So pragte
Meyerhold nicht umsonst den Begriff des Zuschauers als ,vierten Schopfer’ (neben Autor,
Regisseur und Schauspieler), der am Schépfungsprozess des stilisiert prasentierten Bih-
nenspiels gedanklich ko-produzierend teilnimmt. Voraussetzung dafir ist wiederum die

Dialektik zwischen Spielen und Zuschauen und Spiel und Ernst:

Das stilisierte Theater bringt eine Aufflihrung hervor, die der Zuschauer
mittels seiner Phantasie schépferisch vollenden muss, die Anspielun-
gen, die von der Biihne gegeben werden, ergdnzend. Im stilisierten
Theater vergisst der Zuschauer keine Minute, dass Schauspieler vor ihm
spie/gg, und die Schauspieler, dass vor ihnen ein Zuschauerraum
liegt.

Diese von Meyerhold geforderte Ko-Produktion wird von Theatermachern gewohnterma-
Ren angestrebt. Aus diesem Grunde werden oft von Seiten der Regie Lucken in der In-
szenierung konstruiert, die der Zuschauer mit seiner Phantasie fiillen soll, um so die Bih-
nenvorgange erkennend zu verbinden. Das Publikum nimmt am dargestellten Spiel ge-
danklich ,aktiv‘ die Vollendung der Auffuhrung vor, so dass das Kunstwerk erst im Innern
des ,schaffenden’ Zuschauers entsteht. 2%°

Jedoch bleibt der Zuschauer Zuschauender, der sich im Theater mit dem Dargestellten

durch die Spiegelung des eigenen Lebens identifiziert oder davon distanziert.?®

Wesentliches Merkmal flr die Beziehung zwischen Bihne und Zuschauerraum im tradi-
tionellen Theater ist die Vierte Wand. Das ist die Seite der Blihne, die im Theater zum
Zuschauerraum hin offen bleibt, aber quasi als Wand behandelt wird. D. h. man spielt,
ohne das Publikum direkt zu beachten und vermittelt diesem den Eindruck, einem der
Realitat entnommenen Schauspiel gleichsam heimlich beizuwohnen.?’

Durch die Vierte Wand ist eine direkte und verbale Kommunikation zwischen Bihne und

Publikum nicht méglich und nicht erwiinscht.

283 Vgl.: Jenniches, in: Popp 1978. S. 37.

24 Meyerhold 1979a. S. 157f.

285 y/gl.: Meyerhold 1979b. S. 189.

286 Vgl.: Kapitel 3.6 Inhalte im traditionellen Theater. In dieser Arbeit S. 75ff.
287 Vgl.: Muzelle: Vierte Wand in: Brauneck/Schneilin (Hgg.) 1992. S. 1086f.
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Wenn auch z. B. bei Brecht oder in einigen modernen Inszenierungen das Publikum durch
eine ,Glaswand’ angesprochen wird, ist sie noch nicht aufgehoben. Das Publikum sitzt
immer noch stillschweigend auRRerhalb des Geschehens, in das es nicht eingreifen kann

oder soll und darf.

Somit vollzieht sich die Aktion eines Publikums im traditionellen Theater geistig. Seine
Idealrolle ist das Stillsitzen, das Hinnehmen und das Schweigen. Einen Dialog zwischen
Bidhne und Zuschauerraum gibt es nicht. In die Buhnenhandlung kann ein Zuschauer im

traditionellen Theater nicht eingreifen.

4.3 Die Rolle des Publikums im Improvisationstheater

Auch im Improvisationstheater ist der Zuschauer hauptsachlich Rezipient, d. h. er bleibt
auf seinem Platz sitzen und spielt nicht auf der Bliihne mit, wie die Zuschauer bei der Im-
provisation von Augusto Boal. Lediglich die Schauspieler agieren, wahrend ihnen das
Publikum zusieht. Die Dialektik von Spielen und Zuschauen ist somit gewahrleistet.?®
Dennoch wird das Publikum in das Spiel einbezogen, d.h. es partizipiert Gber die Rezepti-
on hinaus. Die Vierte Wand wird dabei nicht nur gebrochen, sondern sie fallt, wobei Dia-
loge zwischen Buhne und Publikum entstehen.

Die Improvisationstheaterbesucher sind tatiger als die Besucher des traditionellen Thea-
ters. Die Aktion des Publikums im Improvisationstheater setzt sich aus verschiedenen
Handlungen zusammen: ,Aufwarmen’, Liefern von Vorgaben fur eine anstehende Szene,
Werfen von Rosen und Schwammen in Matches, Lachen und Buhen, Kommentieren, Be-
stimmen des Siegers in Matches sowie Applaudieren.

Wiederum am Beispiel des Matches von Sechs auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy
Company soll gezeigt werden, wie sich diese Beteiligung des Publikums im Improvisa-
tionstheater tatsachlich gestaltet. Die durchgeflihrte statistische Erhebung sowie Kom-
mentare von interviewten Zuschauern anderer Improvisationsveranstaltungen helfen da-
bei, zu generalisierenden Aussagen Uber die Rolle des Publikums im Improvisations-
theater zu gelangen und festzustellen, wie interessiert die Zuschauer tatsachlich an dieser

neuen Rolle sind.

28 Epenso ist den Zuschauern bewusst, dass es sich bei dem Dargestellten auf der Biihne nicht um Realitat

handelt, sondern Fiktion ist.
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4.3.1 Das ,Aufwarmen’

Das gemeinschaftliche ,Aufwarmen’ des Publikums®*® am Anfang der analysierten Impro-
Vorstellung war gleichzeitig die Vorbereitung fiir das erste Spiel. Der Moderator teilte da-
fur das Publikum in sechs Gruppen auf, wobei jede Gruppe ein Gerausch zu einer vorge-
gebenen Situation machen sollte. Die Situationen und die dazu gehdrigen Gerdusche
waren: ein Gerausch, das man auf der Stralde hort (Autos, die bremsen: Quietsch!); ein
Gerausch, das man allein zu Hause macht (tolle Musik: lalalala); ein Gerausch im Urlaub
(Meeresrauschen: Schschsch); ein Gerdusch, das man macht, wenn jemand im Film stirbt
(Ohh!); ein Gerausch, das man bei einer Kussszene im Film macht (aahh!) und ein Ge-
rausch, das man macht, wenn der Held die schone Prinzessin oder die Welt gerettet hat
(Yoa!). Diese Gerausche wurden spater in das erste Spiel eingebaut.

Begleitet war dieses gemeinschaftliche ,Aufwarmen‘ durch eine allgemeine Frohlichkeit
seitens der Zuschauer und viel Gelachter Uber ihre eigene Aktion.

Das flhrte zu einer Auflockerung des Publikums und zur Aufhebung von Anonymitat unter
den Zuschauern und machte sie zu einer Gemeinschaft, was die Unterhaltungen wahrend
des Aufwarmens zum Ausdruck brachten.

Darlber hinaus wurde die Verbindung zwischen Publikum und Blihnengeschehen aufge-
baut. Eine gewisse Aufgewecktheit und Lockerheit beim Publikum und eine positive Ver-
bindung zu den Darstellern ist nicht nur fir eine gute Stimmung zweckmalig, sondern
auch, damit die Zuschauer fruchtbare Vorgaben nennen und mit viel Power die Szenen
einzahlen®®. Durch das kraftvolle Einzahlen wird die erwartungsvolle Spannung auf die

folgende Szene noch zusatzlich gesteigert.

Die Zuschauer bewegen sich wahrend dieser gemeinschaftlichen Aktion aus ihrer siche-
ren passiven Position heraus, indem sie selbst agieren und auf diese Weise zum Mittel-
punkt des Geschehens werden und werden so auf ihre Rolle als aktive Teilnehmer am

Theatergeschehen vorbereitet und ,angeheizt'.

4.3.2 Die Vorgaben vom Publikum

Die wesentlichste und zugleich reizvollste Aktion des Publikums ist das Liefern von Vor-
gaben flr eine anstehende Szene, die dann der Ausgangspunkt fir das Spiel sind: ,Das
Mitmachen vom Publikum ist absolut notwendig, sonst ware der Reiz auch ein bisschen

Weg.“291

289 Vgl.: Szene drei, Sequenz eins: Match von 6 auf Kraut gegen Die Gottinger Comedy Company. Video im

Anhang.

20 vor jeder Szene wird zusammen mit dem Publikum rlickwarts von fiinf bis los eingezahlt. Dann muss der
erste Spieler sofort auf die Biihne und das Spiel beginnen.

21 Ein Zuschauer des Matches von 6 auf Kraut gegen Ex & Hopp im Interview. Siehe Anhang S. XXVII.
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Im Match von 6 auf Kraut gegen die Goéttinger Comedy Company wurden z. B. Vorgaben
gemacht fiir Orte, an denen das Geschehen stattfinden soll*®?; fiir Gegenstande®®; fiir

2% oder fiir Musikstile®®’.

einen Titel*®*; fir einen Beruf*®®; fiir ein Thema
Fir die Spieler sind diese Vorgaben ,(...) eigentlich (...) gar nicht so wichtig.“*®®, denn
auch Johnstone fordert einen ,Start aus dem Stand*®®, d. h. Szenen ohne Vorgaben zu
spielen. Dadurch vergrof3ert sich das Spektrum der Maéglichkeiten der Spieler, da sie kei-
ne Auflagen erfiillen missen und somit ihren Kopf zu grofden Teilen beim Spiel ,ausschal-

ten‘ kbnnen.

Doch fir die Zuschauer besitzen die Vorgaben eine grofiere Wichtigkeit:

Also das eine ist natlirlich — fiir die Leute, die das erste Mal kommen —
ein Beweis, dass wir wirklich improvisieren — was fiir die Zuschauer von
Bedeutung sein kann. Zum zweiten: Es macht die Atmosphé&re ein bis-
schen auf. Es ist sowieso schon eine relativ offene Form.*®

Die Zuschauer jedoch sehen das Vorgaben machen unter noch einem anderen Ge-

sichtspunkt:

Das mit den Vorschldgen beruht auf Wechselwirkung: Man macht Vor-
schldge, um den Leuten auf der Blihne zu helfen — schliel3lich brauchen
die das, um was zu machen — und andersherum sieht man, was daraus
gemacht wird.>""

Hier wie auch in vielen anderen Zuschauerinterviews wird betont, dass der Reiz darin
besteht, eigene ldeen in Blihnenhandlung umgesetzt zu sehen. Dies wird als spannend
empfunden und vermittelt eine Nahe zum Dargestellten. Der Dialog zwischen Zuschauer

und Schauspieler, schafft eine grofle Nahe zwischen beiden:

Ich mache Vorschlédge, weil ich dann nahe dem Geschehen auf der
Biihne bin. Ich bin dabei und sehe, was daraus gemacht wird. Ich bin
den Schauspielern nahe und nicht einfach nur Konsument.**?

Die Schauspieler haben nicht die ,Wir-geben-euch-Kunst-Haltung, sondern stehen

gleichberechtigt mit den Zuschauern auf einer Stufe. Die starre Trennung von Kiinstler

292 Vgl.: Szene flinf, Sequenz eins: Miillhalde bei Lourdes und Szene 24 Sequenz eins: Gartenkolonie. Match
von 6 auf Kraut gegen Die Géttinger Comedy Company. Video im Anhang.

293 Vgl.: Szene 24, Sequenz eins: Oktoberfest, Gartenzwerg, Holzhammer. Ebd.

204 Vgl.:Szene finfzehn, Sequenz eins: Titel einer Vorabendseri