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1) Erinnerung an die Anfange von TUSCH Berlin

(Quelle: Ursula Jenni: TUSCH Berlin - Teams von Tlger- und Schulschaffenden als
Theatervermittler, Theater Padagogik am Theater 120

Online unter: http://www.tusch-berlin.de/wp-
content/uploads/2014/10/Jenni_ 2014 TUSCH Vermitttupdf)

Ausgangssituation 1997:

- jenseits der Kinder- und Jugendtheater gab es amureinem Berliner Theater eine
Theaterpadagogin (am DT Berlin).

- Untersuchungen Uuber (eine negative) Entwicklureg duschauerzahlen beim jungen
Publikum in den professionellen Theatern.

- 1997/98 Entstehung von zwei Initiativen zur Vethang von Theaterkunst an

Schiler_innen: der theaterpadagogische Dienst (gi@nz als theaterlbergreifende,

! Darin insbesonders verarbeitete Quellen: Breitignd®e (1999): Vorhang auf fur die Schule! Das TUSCH
Projekt: Partnerschaften mit professionellen Bihih@nunterrichten/erziehen Nr. 3/99. Zitiert nach
Senatsverwaltung flir Schule, Jugend und SportjrB&erliner Institut fir Lehrerfort- und weiterdiing und
Schulentwicklung (Hg.) (2000): TUSCH Theater unéh8e Berlin. Projektbeschreibung. Berlin.

Breitig, Renate (2002): Unterwegs. Wie kam'’s eitielntdazu...? In: Senatsverwaltung fur Bildung, €hdjund
Sport, Berlin (Hg.): TUSCH Theater und Schule Berdokumentation 2002. Berlin.



unabhéangige Institution, die junge Menschen mitseleiedenen Mitteln ans Theater
heranfuhrt) und TUSCH.

TUSCH hingegen verfolgte das Konzept einer Theatemittlung durch ,Lehrerinnen und
Lehrern verschiedener Fachbereiche und VertreternTteater" (Jenni 2014, 172). Damit
setzte TUSCH auf die Zusammenarbeit von Lehrer niumel Theatervertreter_innen und auf
Verbindungder institutionellen Raume.

Zentrale ldee war die auf personliche Kontakte esete Partnerschaft zwischen einem
Theater und einer Schule:

. Theater und Schulen wollen naher zusammenriclkgoh gegenseitig austauschen,
voneinander und miteinander lernen', damit Jugeheli'einen neuen, vielleicht ersten
Zugang zu den Berliner Buhnen finden (...) ins The&ischen Wind hineintragen und vor
und hinter den Kulissen den Staub aufwirbeln™ @€t014, 172).

Von Seiten der Theater waren das damals im wesketli Mitarbeiter innen der
Offentlichkeitsarbeit und Dramaturgie, die die emstPartnerschaften von Theaterseite her
aufbauten. Von Seiten der Schulen waren in dertgbtase mehrheitlich im Fach
Darstellendes Spiel ausgebildete und unterrichtdretger_innen fur die Partnerschaften
verantwortlich (vgl. ebd.).

Die Vermittlungsprojekte der ersten Jahre waren:

Parallel-Inszenierungen, Werkstatten und Unterstigz der Theaterarbeit durch
Theaterschaffende in der Schule, Offnung der Theatme fir Auffihrungen von
Schulergruppen,

sowie besondere Einladungen und Angebote fir Skidsdé&n zum Theaterbesuch (ebd.).

Welche Entwicklungen hat das TUSCH Projekt in deém Jahren seit der Grindung
vollzogen? (Kann in diesem Vortrag nicht beantwonterden!)

Fokussierung auf die Frage: Welche Ubergreifenden iBkurse haben diese Entwicklung

in den letzten Jahren beeinflusst?

a) Das Kreativitatsdispositiv — Aufwertung der Kukllen Bildung

b) Vermittlungsstrategien in Reaktionen auf denrslignsdiskurs: Ganztagsschule/ Offnung/
Partizipation

c) Facheigene Diskurse der Kunst- bzw. Theatentdumg



2a) Das Kreativitatsdispositiv — Aufwertung der Kukurellen Bildung

Seit dem sogenannten PISA-Schock zu Beginn desl&irhunderts lasst sich von einer
anhaltenden Konjunktur des Bildungsthemas reddduBg ist zu einem aktuellen ,umbrella
term“ geworden, der viele Bedeutungsnuancen hat.

Wie Ulrike Hentschel feststellt, wird ,Bildung® ider aktuellen Diskussion einerseits als
grundlegendes Programm einer gesellschaftlicherudftdvision bemuht, zur 6konomisch
aussichtsreichen Investition in Humankapital etklaund dient andererseits als
Heilsversprechen fir die Entwicklung des Einzelmedieser Gesellschatft.

Wir beobachten dabei eine besondere Aufwertundcdiurellen Bildung.

e Seit dem Ende der 90er Jahre ist die Theaterpadagmgden Theatern Uberall
ausgebaut worden.

* ThP ist bis heute der einzige Bereich an den Theater wachst.

» Es gibt eine grofRe Zahl von Projekten Kulturellddéng, die auf die Kooperation
zwischen Schulen und Kultureinrichtungen setzen.

* In den letzten Jahren sind insbesondere auch 18igtu aktiv geworden und

bestimmen die Landschaft der Kulturellen Bildungseumlich mit.

Warum ist Kulturelle Bildung so anerkannt? Woriedti die gesellschaftliche Bedeutung
Kultureller Bildung?

Meine These ist, dass diese gesellschaftliche Bedgusich besonders im Begriff der
Kreativitdt bindelt. Und dieser Begriff verbindetine auf Bildung ausgerichtete
theaterpadagogische Praxis mit einem wirksamerllgeisaftlichen Diskurs:

Quelle: Ute Pinkert: Kollisionen? Kreativitat und €formance — Schlisselbegriffe

kultureller Bildung im Kontext kulturbestimmender Diskurse. lirscheinen (online§

Kreativitat im heutigen Sprachgebrauch meint vdemal die Fahigkeit das Gegebene
permanent in Frage zu stellen und in dynamischas&\Wéeues zu produzieren. Dabei bezieht
sich das Das Neue vor allem auf Zeichen und Symbdite von den Angehdrigen der

"creative class" (Richard Florida) produziert wearde

2 Darin vor allem verwendete Literatur: Andreas Reitk, Die Erfindung der Kreativitat. Berlin 2012.



Die Ubernahme des Kreativitatsbegriffes in Leitteltangen (kultureller) Bildung basiert auf
dem Konzept der Wissensgesellschaft, in dem (neesgen als wirtschaftliche Ressource
gilt:

"Kreativitdt und Innovation gelten als Schlusdeifmen fir die Entwicklung personlicher,
beruflicher, unternehmerischer und sozialer Kompeta und fur das Wohlergehen jeder und
jedes Einzelnen in der Gesellschaft. Damit Europ&n dAnforderungen an

Wissensgesellschaften in einer sich rasch veraddarwelt gerecht werden kann (..3)."

Indem die Konzeptionierung von Kreativitat als walehen Wettbewerbsfaktor die Praxis
des Herstellens, des Erschaffens (lateinisch: eyaarmittelbar an eine auf Vergleichbarkeit
basierende Neuartigkeit (Innovation) ihres Ergefmaskoppelt, bekommt Kreativitat eine
Okonomisch bestimmte Bedeutung. Eine Konzeption vYkuitureller) Bildung, die den

Kreativitatsbegriff ins Zentrum stellt, verpflichitesich damit implizit der Logik dieser

Okonomie:

"Der Bildungspolitik kommt in diesem ZusammenhangeeSchlusselrolle zu bei der

Forderung von Kreativitét, Innovationsleistung whzit Wettbewerbsfahigkeit.”

Diese ©0konomisch begrindete Verbindung des Kreatshegriffes mit Innovation,
Schopfertum und implizit damit auch Konsum und Ketemz bildet nach Andreas Reckwitz
gegenwartig ein Dispositiv, d.h. einen universellesitbegriff, der die verschiedensten
gesellschaftlichen Felder durchdringt. Diese allggma Verbindlichkeit macht es unmaéglich
"einfach" aus dem Kreativitatsdispositiv herauszgin.

Man kann das selbst Uberprifen, wie die Werte desatiitatsdispositivs tief in eigenen
Wertvorstellungen verankert sind. Die Hervorbringwon Neuem wird weit hGher geschatzt
als Routine, Pflege, Padagogik. Ersteres wird ralidndigkeit assoziiert, letzteres mit Pflicht
und Langeweile.

Das dominante Verstandnis von Kreativitdt umfagsité neben dem Schaffen von Neuem
auch die Dimension des Schopferischen. Damit warsl Kireativ-Sein nicht als ein technische
Produktion von Innovationen (vgl. Reckwitz 2012, ®) entworfen, sondern mit einer
sinnlichen und affektiven Komponente aufgeladeresativ sein wird mit Experimentierfreude

assoziiert und damit zum Selbstzweck und Genusdi@ses aus einer inneren Motivation

=0 Bildungspolitik:Kreativitat und Innovationhttp://www.eu-
bildungspolitik.de/kreativitaet_und_innovation_32nh[30.08.2014]
“EU Bildungspolitik:Kreativitat und Innovationhttp://www.eu-
bildungspolitik.de/kreativitaet_und_innovation_32h[30.08.2014]




heraus gespeiste "Schopfertum” in unserer Kultaditionell den kinstlerisch Tatigen
zugeschrieben wird, gelten Kinstlerinnen und Kiénstls ideale Rollenvorbilder fir die
Ausbildung von Kreativitat.

Ihre Wertschéatzung als Vermittlerinnen und Verraitihnerhalb der kulturellen Bildung geht
mit einer strukturellen Abwertung von (angestelfienbeamteten) Lehrpersonen einher.

Zum strukturellen Verhdltnis von Kinstler_innen undLehrer_innen in Projekten
Kultureller Bildung im Kontext des Kreativitatsdigsitivs vgl.:

Pinkert, Ute: Vom Sollen und Wollen. Motivationswegin TUSCH Projekten. In:
Wolfgang Sting et al.(Hg.): TUSCH: Poetiken des Tdtermachens. Werkbuch fur Theater
und Schule. Minchen 2012, S. 87 — 102.

* Welcher gesellschaftlichen Programmatik ist TUS@&pilichtet?
 Hat TUSCH innerhalb der (vollen) Landschaft Kulliee Bildungsprojekte eir
spezifisches Profil?
» Mit welchen Leitbegriffen wére dieses Profil zu kerichnen? Und wie verhalten
sich diese Begriffe zu gesellschaftlichen Diskufsen

* In welcher Weise sind innerhalb von TUSCH Projekten

Theaterpadagog_innen/Kunstler_innen und Lehrer nipositioniert?

2b) Vermittlungsstrategien in Reaktionen auf den Migratonsdiskurs: Offnung und

Partizipation

Quelle: Ute Pinkert: Vermittlungsgeflge |. Vermitthg im institutionalisierten Theater als
immanente Dimension und als padagogischer Auftralg. Pinkert, Ute (Hg.): Theater
Padagogik am Theater. Kontexte und Konzepte von atkevermittlung. Strasburg Berlin
Milow 2014, Kapitel 11.3, S. 45ff.

Die Stadte verandern sich und mit ihnen die stdsh Institutionen Theater und Schule.
Barbara Mundel und Josef Mackert sprechen hierrsega zwei "Revolutionen™: Die erste
Revolution wird auf 1989 bezogen und meint den Wimban Theatern und Schulen in der
ehemaligen DDR; die zweite Revolution beschreibt Eblgen der Wandlungsprozesse in

Reaktion auf die demografischen Veranderungen.ddstktiert Mark Terkessidis,



"dass die stadtische Gesellschaft, also der Regwmman des Theaters, sich in einem
dramatischen Prozess der demografischen Verandeefirglet: Unter den Sechsjahrigen in

den groRen Stadten sind die Kinder mit Migrationsrigrund bereits in der Mehrhett".

Diese grundlegenden Veranderungen der Dispositioned Zusammensetzungen der
stadtischen Bevdlkerung haben fir das Theater ggawile Folgen. In der gegenwartigen
urbanen Gesellschaft existieren sehr unterschleglldilieus, deren Bindung ans Theater
nicht mehr durch Tradition gewahrleistet wird, semd Gberhaupt erst hergestellt werden
muss. Da nicht mehr von einem kulturellen Kanorgagangen werden kann, verandern sich
auch die Anforderungen an die Vermittlung von Thegtavierend.

In vergleichbarer Weise verandern sich die Anfardgen an die gesellschaftliche Institution
der Schule: Ein Schulsystem, das (in dreigliedriyféeise) die soziale Schichtung der
Gesellschaft abbildet und reproduziert, ersche@rliolt und wird — in Berlin - zugunsten

eines zweigliedrigen Systems aus Gymnasien und {Beomaftsschulen bzw. integrierten

Sekundarschulen aufgegeben. Der verbindliche Ggsiz¢drieb in den beiden letztgenannten
Schultypen bringt vollig andere Zeitstrukturen &uf3erschulische Bildungsprojekte mit sich.
Entsprechend dem sich auflésenden kulturellen Kakann auch in der Schule keine

einheitliche Sprache und kein verbindliches Welt=y mehr vorausgesetzt werden.

e Gibt es innerhalb von TUSCH Kiriterien fir einen Iltkwellen Kanon" bzw. flr eing

137

kunstlerische Qualitat der teiinehmenden Theater?
* Welche Folgen hat die Umgestaltung der Schullarafsditir TUSCH? Welche

Gelingensbedingungen gibt es fur PartnerschaftéGamztagsschulen?

Die Vermittlungsstrategien, mit denen die Theatenf adie Anforderungen der
Migrationsgesellschaft reagieren, lassen sich meine These — unter den Begriffen Offnung

und Partizipation zusammenfassen

Zur Strategie von Offnung
Offnung wird am Theater meist im Sinne ei@weiterungpraktiziert: inhaltlich in Bezug

auf die bearbeiteten Stiucke, Stoffe und Themetinetisch in Bezug auf die verwendeten

® Terkessidis, Mark (2011): Die Heimsuchung der Miigm. Die Frage der interkulturellen Offnung des
Theaters. In: Heart of the City. Recherchen zundt8teater der Zukunft. Theater der Zeit, H. 7/&éditsbuch
2011. S. 43.
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Formensprachen und rdumlich in Bezug auf den Wgkbaereich des Theaters durch ein
Verlassen der Black box.

In einer weiten Interpretation wird unter dem Begriff der Offnumlie Konvention des
blrgerlichen Theaters insgesamt hinterfragt, inéemerweiterter Theaterbegriff Anwendung
findet, der Theater nicht mehr als Kunstort, sonder erster Linie als 6ffentlichen Ort
begreift, an dem theatrale Ereignisse unterscluieeii Charakters stattfinden konnen.

Fur die Theaterpadagogik hat die Strategie vonupiineine Explosion der Aufgabenbereiche
mit sich gebracht. Deshalb haben die theaterpadsgun Abteilungen an den Hausern in
den letzten Jahren begonnen, die Arbeit dalegieren Die hauptamtlich angestellten
Theaterpadagog_innen tbernehmen zunehmend kuchtrgifgaben, die Durchfihrung der

Projekte liegt bei freischaffenden Theaterpadaguowen bzw. Kinstler_innen.

* Inwieweit ist TUSCHChefsachaler Theaterpadagogik eines Hauses?
* Inwieweit l&sst sich das Modell von Partnerschaift pnojektbezogen engagierten

ThPs verwirklichen? Was verandert sich?

Zur Strategie von Partizipation

Zuerst muss betont werden, dass der Partizipagngbmehrere Dimensionen aufweist. Es
ist sinnvoll, zwischen einer politischen und eiésthetischen Dimension von Partizipation zu
unterscheiden.

Die asthetische Dimension von Partizipation stehtZusammenhang mit der Veranderung
des Theaterbegriffes im Zuge der Entwicklung pastditischer und performativer
Asthetiken. Diese haben zu einer Aufwertung depéifekten” (Jens Roselt) Arbeit von nicht
professionellen Darsteller_innen gefihrt und damitihrer zunehmenden Einbindung in
professionelle Produktionen und Formate. Diese Ektung begann mit den ersten
Produktionen von Rimini Protokoll, die um die Jalidendwende stattfanden.

Diese Aufwertung des Theaterspielens von nichtgegibnellen Darsteller_innen hat auch zu
einem Wertewandel im Bereich der Theatervermittigedlihrt. Theaterprojekte mit nicht
professionellen Darsteller_innen sind langst nioktr nur Gegenstand theaterpadagogischer
Arbeit, sondern finden auf der gro3en Biuhne une@rudér Leitung von Kinstler_innen statt.
Mit der Grenzverwischung zwischen theaterkinstiees und theaterpadagogischer Arbeit

geht jedoch nicht automatisch die Auflosung der dkennungs)Grenzen zwischen



Kinstler_innen und Theaterpadagog_innen einher.udschtbare Schallmauer organisiert

sich nur auf neue Weise.

» Wonach werden die Schulen, die an TUSCH teilnehn{grartizipieren’),
ausgewahlt?
* Wird innerhalb von TUSCH Projekten zwischen einedmdtlerischen und einem

padagogischen Anspruch unterschieden? Wenn janwesteht dieser?

3) Konzeptionen von Vermittlung — der fachspezifisee Diskurs

Schliel3lich stellt sich die Frage nach den fachegeDiskursen, die wir (mit)produzieren

und denen wir unterworfen sind. Wie sprechen wikertiffheatervermittiung bzw. —

padagogik? Welche Annahmen pragen unsere Konzeptioon Programmen?

Die Kunstvermittlerin und Wissenschatftlerin Carniddrsch hat 2009 das komplexe Feld der
Kunstvermittlung daraufhin untersucht, wie sich Kwwermittlung zur Institution (also zum

Museum) ins Verhéltnis setzt. Sie unterscheidetr vggundlegende Diskurse der

Kunstvermittlung. In einem Vortrag zur WAS-GEHT Texg 2011 habe ich diese Diskurse

auf die Theatervermittlung Ubertragen.

Quelle: Ute Pinkert: Theater und Vermittlung. Potéale und Spannungsfelder einer Beziehung.
In: Zeitschrift fir Theaterpadagogik. Korrespondeen. Heft 59, Oktober 2011, S. 17 — 23.

Online unter:

http://www.udk-
berlin.de/sites/theaterpaedagogik/content/e348/eX3le110995/infoboxContent159352/Theaterun
dVermittlungKorrespondenzen102011_ger.pdf?previevesypew

In der Theaterpadagogik lassen sich besonder®dsieurse nachweisen. Diese sind:

® Im Text wesentlich verwendete Literatur: Morsch,ri@an: Am Kreuzungspunkt von vier Diskursen: Die
documenta 12 Vermittlung zwischen Affirmation, Reguktion, Dekonstruktion und Transformation. In:
Carmen Mdorsch und Forschungsteam der documentaet@itung (Hrsg.): Kunstvermittiung Il. Zwischen
kritischer Praxis und Dienstleistung auf der docotael2. Ergebnisse eines Forschungsprojektes.tZBirlin
20009.
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Der affirmativer Diskurs:

Dieser Diskurs schreibt Kunstvermittlung die Fuaoktizu, die Institution Museum oder

Theater in ihren Aufgaben effektiv nach auf3en zmikanizieren. Dabei wird Kunst "als

spezialisierte Domane begriffen, flr die sich irster Linie eine Fachoffentlichkeit zu

interessieren hat" (Mdrsch, 9). Die Kunstvermittlanen verstehen sich in diesem Diskurs
als spezialisierte und autorisierte Sprecher_inteninstitution und wenden sich mit ihren
Angeboten an "eine ebenso spezialisierte und sedibstierte, von vornherein interessierte
Offentlichkeit" (ebd.). Theaterpadagogische Fornsita eines affirmativen Diskurses sind
Vortrage, Expert_innenfiihrungen, Stiickeinfihrungen.

Der reproduktive Diskurs:

In diesem Diskurs "Ubernimmt Kunstvermittiung dianktion, das Publikum von morgen
heranzubilden und Personen, die nicht von alleiomrken, an die Kunst heranzufihren.
Museen und Theater werden dabei als Institution@mafen, die wertvolles Kulturgut

offentlich zuganglich machen, die aber mit hohemlsylischen Schwellen versehen sind."
(Morsch, 9f.) Ausgehend von dem Ziel, die Kunst tisseums bzw. Theaters maoglichst
einer breiten Offentlichkeit zuganglich zu macheightet sich die Kunstvermittiung

besonders an Kinder und Jugendliche, an Multipbikeat sowie an nicht bildungsprivilegierte
Gruppen. Ein wesentliches Ziel der Arbeit ist debbAu bzw. die Uberwindung von

vermuteten Schwellenangsten (Mérsch, 10).

Zusammengefasst gehen der transformative und daodektive Diskurs von einem
statischen Verhaltnis zwischen Institution und Bauloh aus: Es steht fest, wer bildet und wer
gebildet wird, und meist ist auch klar, worin digdBngsziele bestehen.

Im Gegensatz dazu geht der folgende Diskurs voerefiexibilisierung der jeweiligen
Bildungsverhaltnisse aus. Voraussetzung daflir efitstreflexive Betrachtung der eigenen

Praxis und ihrer Bedingungen.

Der transformative Diskurs

In diesem Diskurs werden Ausstellungsorte und Mussstens der Kunstvermittiung als
"veranderbare Organisationen begriffen, bei dereeweniger darum geht, Gruppen an sie
heranzuflhren, als dass sie selbst (...) an diersgebende Welt — z.B. ihr lokales Umfeld —
herangefihrt werden mussen." (Morsch, 10). Vordmseg fur ein solches Denken ist die
Kritik an einem engen, auf Selbstreferentialitatl (Bpezialistentum setzenden Kunstbegriff.



Angesichts der ausdifferenzierten Gesellschaft urden  Anforderungen der
Wissensgesellschaft wird die Institution Museum rodeheater als Plattform fur
unterschiedliche Offentlichkeiten entworfen. Deansformative Diskurs arbeitet damit
"gegen die hierarchische Unterscheidung zwischematérischer Arbeit und Vermittlung”
(Morsch, 11).

Genau genommen gibt es in diesem Diskurs keine Mérmgsformate mehr, sondern in
Zusammenarbeit mit einem Publikum entwickelte Mtale die autonom vom
Ausstellungsprogramm durchgefiihrt werden oder eid@&mojekte, die durch das Publikum
bzw. spezifische gesellschaftliche Akteur_innertaes werden" (ebd.).

Meine These ist, dass die Laborformate der Thedadagogik in Wechselwirkung mit den
Annahmen des transformativen Diskurses stehen: diasem hervorgehen und ihn

entwickeln.

* Welche Annahmen uber das Verhaltnis zwischen dstitutionen sind in TUSCH
(implizit und explizit) pragend?

* In welcher Weise wirkt ein TUSCH Projekt auf dasdter zurtick?

» Ware es zum Beispiel denkbar, dass in der TUSCHR¢/sowohl die Schiler_innen
als auch die Theaterleute die Erkenntnisse ihrggeBeungen, ihres Austausches,

kommunizieren? — in theatraler Form oder anders?

* Inwieweit sind Laborformate innerhalb von TUSCH jekben umsetzbar?
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