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MICHAELA REINHARDT (Piemonte Orientale)

PLADOYER FUR MEHR THEATERARBEIT
IM FREMDSPRACHENUNTERRICHT AM BEISPIEL
EINES EXPRESSIONISTISCHEN TEXTES
(DIE WANDLUNG VON ERNST TOLLER)

1. Einleitung

Dem folgenden Beitrag liegt die Vorstellung eines Fremdsprachen-
unterrichts zugrunde, in welchem Zugang zu Literatur, Erfassen von sprach-
lichen Phinomenen und Spracherwerb als gleichwertige Zielsetzungen
gesehen werden und sich in ihren Prozessen gegenseitig fordern.

Der Artikel ist im Rahmen eines Lektorats Deutsch als Fremdsprache!
fiir Germanistikstudenten im 3. Studienjahr entstanden, dessen Gegenstand
expressionistisches Drama war. Die Studenten hatten im gleichen Jahr die
* Gelegenheit, zum Thema Expressionismus eine Vorlesung in deutscher Lite-
raturwissenschaft, in Linguistik und in Kinogeschichte zu besuchen.

Im Lektorat fand vor allem die praktische Auseinandersetzung mit aus-
gewihlten Szenen des Dramas Die Wandlung von Ernst Toller statt. Es
schloss aber auch eine Beleuchtung des theoretischen Hintergrundes, den
Blick auf bildende Kunst, Lyrik und Film des Expressionismus mit ein.

Im Rahmen dieses Artikels beschrinke ich mich auf den praktischen Teil
der Arbeit an der Totentanzszene aus Die Wandlung (Station II, Bild 4.
Zwischen den Drahtverhauen). Die Wandlung und speziell die genannte Szene
erschienen mir nach Sichtung einer Fiille von Textmaterial aus verschie-
denen Griinden fiir besonders geeignet. Das Stiick ist von inhaltlichen und
formalen Aspekten her ein exemplarisches Beispiel fiir das expressionistische
Stationendrama. Die Totentanzszene birgt als zentrale Szene die Kernaussage
des gesamten Dramas und erweist sich meines Erachtens als eine der inhalt-
lich, sprachlich, rhythmisch und choreographisch gelungensten Textstellen.

Folgende Ziele wurden bei der Arbeit an dieser Szene im Wesentlichen
verfolgt: Auf literaturdidaktischer Ebene sollten die Lernenden sich Zugang
zu einem exemplarischen Beispiel des expressionistischen Dramas schaffen
kénnen. Gleichzeitig sollte diese Arbeit Spafy am Umgang mit deutscher

! Universitit Piemonte Orientale, Vercelli, Wintersemester 2002-2003.
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Literatur vermitteln und die Lernenden motivieren, sich in dhnlicher Weise
spiter auch auf andere Texte einzulassen und mit ihnen auseinanderzusetzen.
Auf der Ebene des Spracherwerbs stand die Férderung inzidentellen Lernens
im Vordergrund. Dariiber hinaus sollten bestimmte Wege aufgezeigt
werden, iiber die die Verinnerlichung neuer Ausdriicke und Strukturen
erleichtert wird, wie zum Beispiel das Experimentieren mit Aussprache,
die Herausarbeitung des Rhythmus und das Einbinden der Sprache in
Bewegung.

Meinen Ausfiihrungen stelle ich ein paar grundsitzliche Uberlegungen
zur Arbeit mit Theaterformen im Fremdsprachenunterricht voran.

2. Griinde fiir Theaterarbeit unter literatur- und sprachdidaktischen
Aspekten

Im Folgenden werden Erkenntnisse aus der Hirnforschung, der Sprach-

psychologie, der Entwicklungspsychologie und der Selbstkonzeptforschung
in Betracht gezogen.

2.1 Informationsverarbeitung und Spracherwerb

Fiir Wissensverarbeitung allgemein (und fiir Spracherwerb und Wissen
tiber Literatur im Besonderen) sind mehrere Aspekte von Bedeutung:

2.1.1 Emotionen als integraler Bestandteil von Lernprozessen - Lernen als
Selbstorientierung und Entwicklung subjektiver Erfahrungsbereiche

Im letzten Jahrzehnt sind vor allem auf dem Gebiet der Neuro-
wissenschaften viele neue Erkenntnisse gewonnen worden, welche speziell
fiir das Verstehen von Lernprozessen sehr bedeutend sind. Man geht unter
anderem inzwischen davon aus, dass Emotionen grundlegend fiir jeden
Lernprozess, fiir die Konsolidierung neuer Informationen im Gedichtnis
sind. Lernen soll hier im Sinne des radikalen Konstruktivismus verstanden
werden?: Das heif3t, es wird die semantische Geschlossenheit des kognitiven
Systems vorausgesetzt, welches keine Informationen aufnimmt, sondern sie
aufgrund empfangener Reize von Sinnrezeptoren schafft. Aufgrund eigener
Erfahrungen (verbunden mit entsprechenden Emotionen) weist es dem
neuronalen Geschehen Bedeutung zu (Selbstreferenzialitit).

? Ich tibernehme hier nicht die Unterscheidung zwischen Lernen und Erwerben, wie von
vielen Fremdsprachendidaktikern vertreten.
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Lernen wird also in diesem Rahmen als die Entwicklung subjektiver
Erlebnisbereiche definiert, die helfen, eigene Erfahrungen in literatur- und
sprachwissenschaftlichen Unterricht einzubauen?. Das von der Fremdspra-
che angebotene Instrumentarium wird an diese subjektiven Erlebnisbereiche
gekoppelt und in ihrem Zusammenhang weiter verwendet.

Zahlreiche Untersuchungen haben wiederum lingst bestitigt, dass nega-
wive Gefithle Lernprozesse im Allgemeinen eher behindern. Bekanntlich
“ihre 2.B. Stress oft zu einer Verschlechterung der sprachlichen Fihigkeiten
{vgl. Riemer 1997). Man kann also annehmen, dass fiir eine erfolgreiche

o

Wissensverarbeitung vornehmlich positive Gefiihle forderlich sind.

212 Das multimodale Verarbeiten

Den Vorstellungen der Neurowissenschaften entspricht in groben Ziigen
das Verarbeitungsmodell Engelkamps und seine multimodale Gediichtnis-
iheorie, welche auf der These von getrennten Wissenspeichern fiir senso-
mororisches, kategoriales und sprachliches Wissen basiert. Engelkamp geht
won der empirisch gestiitzten Annahme aus, dass multimodales Enkodieren
¢em eindimensionalen, nur auf ein Teilsystem zuriickgreifenden Enkodieren
im Bezug auf Behaltensleistung tiberlegen ist (Engelkamp 1991, nach Huber
2003: 146 ff.). Demnach wird multimodal angebotenes und verarbeitetes
Wissen besser behalten und flexibler weiter verwendet.

2.1.3 Der musikalische Aspekt: Rhythmus als lustvolle multimodale
Sinneserfahrung und behaltensforderndes Mittel

Seit langem schon hat sich der Einsatz von Musik im Fremdsprachen-
wnrerricht etabliert und bewihrt. Auf den geddchtnisstiitzenden Eigen-
schaften von Musik in ihrer Verbindung mit Rhythmus, Takt und Emotion
Basieren inzwischen auch viele Unterrichtsmodelle, die mit Liedern arbeiten,
wor allem mit Sprechgesang wie z.B. Rap. Miiller verweist in einem Aufsatz
iher Mnemotechniken darauf, dass Rhythmus und Melodie, dhnlich wie
sinasthetische Gedichtnisspuren eher dem prozeduralen (als dem deklara-
tiven) Wissen zuzuordnen sind. Leibhafi-prozedurales Wissen kénne immer
moch automatisch eingesetzt werden, wenn andere Erinnerungsstrategien
wersagren (Miiller 1990: 9). Huber arbeitet mit Blick auf Studien Havelocks

" Vgl GLASERSFELD (1987), zitiert bei MULLER (1998: 733). Vgl. auflerdem: RoTH
(1996). Damasio (2000).

* Siehe zum Stichwort mehrkanaliges Lernen auch MAIROSE-PAROVSKY (2000: 61),
SCHEWE (1995, 1998).
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(zum Ubergang von Oralitit zur Schriftkultur im alten Griechenland) die
wichtige Funktion des Rhythmus als einem Mittel des kollektiven Gedicht-
nisses heraus. Uber Rhythmus kénne kulturelle Uberlieferung leichter
bewahrt werden. Bei Havelock wird gleichzeitig auf den Aspekt des Genus-
ses durch Rhythmus verwiesen:

[...] Man kénnte behaupten, dass alle biologischen Lustgefiihle — alle natiir-
lichen, die sexuellen eingeschlossen — und vielleicht auch alle sogenannten geistigen
Geniisse ihren letzten Grund im Rhythmus finden. [...], einem Rhythmus, der die
verschiedenste Gestalt annimmt (Havelock, zitiert bei Huber 2003: 305).

Huber nimmt an, dass der “Strang”, der als Rhythmus ins Bewusstsein
dringt und mittels unterschiedlicher Sinnesmodalititen perzipiert werden
kann, auf einer intermodalen Reprisentation basiert, die auditive, visuelle
und kingsthetische Informationen in einem aktiven Prozess verkniipft.

Fiir den Spracherwerb sind im Besonderen die beiden folgenden
Punkte 2.1.4 und 2.1.5 relevant.

2.1.4 Das Zusammenspiel von Klang und Verstehen

List (2003) betont, dass bei jeder Sprachhandlung das gesamte Gehirn
aktiv ist, und weist auf die motorische Theorie der Sprachwahrnehmung hin
als Prinzip fiir das lebenslingliche Sprachenlernen. Dieser Theorie nach
erleichtern neuromuskulire Riickmeldungen der eigenen Artikulations-
bewegung phonemisch organisiertes Sprachverstehen. List sieht hierin die
Begriindung fiir didaktische Mafinahmen, welche Sprechen und Klang von

Beginn der Lernprozesse an mit einbeziehen.

2.1.5 Identitiit / Selbstkonzept: die Ubernabhme einer Rolle als Chance

Beim friihkindlichen Spracherwerb ist die Sprache einer der Faktoren,
die zur Identititsentwicklung beitragen. Sie erméglicht eine wachsende Par-
tizipation an den Konventionen einer Sprachgemeinschaft (vgl. List 1989:
24). Daher ist die Motivation, die Sprache zu erlernen, automatisch extrem
hoch. Auch fiir das Fremdsprachenlernen spielt dementsprechend der
Aspekt der Identitit eine entscheidende Rolle. Oft spiiren erwachsene
Lerner unbewusst die Gefahr, dass sie etwas von sich selbst aufgeben miissen,
um die Sprache richtig beherrschen zu kénnen. Oder dass sie im Fall einer
Assimilation die Affinitit zur eigenen Sprachgruppe und Kultur einbiif$en.
Das fiihrt oft zur so genannten divergenten Akkomodation: Die Fremd-
sprachler behalten Interaktionspraktiken ihrer Muttersprache bei. Sie haben
oft erhebliche Schwierigkeiten in der Zielsprache und weisen einen ausge-
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prigren Akzent auf. Hier liegt eine der Erklirungen dafiir, warum bestimmte
Pemsonen cine bestimmte Fremdsprache nur bis zu einem gewissen Grad
legmen (konnen). Oft bietet diese ihnen im erlebten Kontext nicht die
emwiinschee Identifikationsméglichkeit an.

Das Rollenspiel im Fremdsprachenunterricht erfiillt aus eben diesem
{Gmund seine besondere Funktion. Der institutionelle Unterricht kann nicht
smmer Situationen schaffen, welche die einzelnen Teilnehmer direkt anspre-

. Ebenso wenig kann er unbewusste Befiirchtungen eines Identitits-
wertustes von vornherein ausschliefen. Daher bietet die Moglichkeit, fiir
@ime Zeir lang in eine andere Rolle zu schliipfen, die Chance, sich ohne
Besinrrachtigung des eigenen Selbstkonzepts etwas Neuem zu 6ffnen und
gl frei zu bewegen.

Wicle Unterrichtserfahrungen haben gezeigt, dass sich Lernende in Rol-
lemspiclen unbefangener ausdriicken, sich oft sogar durch Gestik, Mimik
wme Bewegung selbst helfen, sprachlich freier zu werden. Dariiber hinaus
Weworzugen sie oft Rollen, die sie im normalen Leben nicht iibernehmen,
Wil sie jene eher fiir sich ablehnen. Offensichtlich fillt es ihnen leichter,

wimen ~Kontrastpart” zu ihrem Selbstkonzept zu iibernehmen, um beide
ldlemeizzren klar voneinander zu trennen.

Huber beschreibt, wie sich bei Arbeit mit Theaterformen die aus der
Selbstkonzeptforschung bekannten possible selves einer Person entfalten und
wemselbstindigen kénnen und welches entsprechende Befreiungs- und
Wsearivititspotenzial die Rolle im Fremdsprachenunterricht birgt®.

'n Auseinandersetzung mit Goffmans Essay Interaktionsrituale und
sesmem Begriff der Rahmung bekriftigt Huber auflerdem, dass mit Hilfe der
Whearerarbeit die unter schulischen Rahmenbedingungen stereotypen
Bollenmuster aufgebrochen werden kénnen:

“In dieser dritten Dimension kénnen flexiblere, dem Spracherwerb dienlichere
Szhmen und Gesprichsrituale ausgehandelt und formatiert werden, die besser in

iklang stehen mit den Bediirfnissen der Interaktionspartner und der Zweck-
bestimmung von Fremdsprachenunterricht” (Huber 2003: 397).

™ 1

Befreiung und zunehmender Gewinn von Sicherheit und Kompetenz in
der Fremdsprache sind wiederum konstitutiv fiir die Persdnlichkeits-
emowicklung und fithren also zu Identititsgewinn bzw. positiver Bereiche-
mung des Selbstkonzepts (vgl. Mairose-Parovsky 2000: 62).

* HuBkR beklagt auflerdem zu Recht, dass das Potential der Fremdsprache als Rollensprache
i einschligigen Publikationen bis heute kaum Beachtung gefunden hat.
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2.2 Konsequenzen fiir den Fremdsprachenunterricht

Die hier angefiihrten Forschungsergebnisse lassen in Bezug auf den
Fremdsprachenunterricht sowohl fiir den Bereich der Literaturvermittlung
als auch fiir den Spracherwerb folgende Schliisse zu:

Der Unterricht muss fiir die einzelnen Teilnehmer die Voraussetzungen
schaffen, subjektive Erfahrungsbereiche, persénliche Lesarten und indivi-
duelle Sprachwelten zu entwickeln.

Gedichtnisfordernd und leichter zu eigen zu machen sind:

¢ Erfahrungen, die mit starken (positiven) Gefiihlen verbunden und
als eindringlich erlebt wurden;

¢ multimodal angebotenes und verarbeitetes Wissen;

e rthythmisch strukturierte Texte.

Besonders forderlich sind:

* lautes Sprechen / Lesen (phonologische Schleife);

e rhythmisches Sprechen, mit Bewegung verbunden;

* das Aufbrechen der festen Rollenstrukturen, die Schaffung eines
Spielrahmens, in welchem sich die possible selves entfalten und kreativ sowohl
auf die Sprachproduktion als auch auf den Umgang mit Literatur wirken
kénnen (Rolle als Befreiung und kreatives Potenzial).

2.3 Theaterarbeit im Fremdsprachenunterricht

Alle genannten Argumente begriinden die Theaterarbeit im Fremdspra-
chenunterricht auf nachdriickliche und tiberzeugende Weise. Denn Theater
ist ja bereits im “makro-konstruktivistischen Sinne” immer das Schaffen
neuer, auch individueller Realitit. Aulerdem bedeutet Theaterarbeit
zwangsliufig den Umgang mit einer Fiille von Emotionen. Die Lernenden
bewegen sich in Wahrnehmung und Ausdruck hierbei auf den drei fol-
genden Gefiihlsebenen:

* auf der Ebene der Figur des Stiickes;
* auf der des Zuschauers / Lesers des Stiickes;
* auf der des Schauspielers / der Schauspielerin.

Durch diese dreifache Einbindung bekommen die Lernenden einen
ganz persénlichen Zugang zum literarischen Kunstwerk. Zugleich werden
sprachliche Strukturen leichter verinnerlicht.

Bei der Arbeit mit Formen des Theaters wird Wissen iiber mehrere Sinne
multimodal vermittelt und verarbeitet sowie direkt an mehrdimensionales
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Handeln gebunden, indem der ganze Kérper mit einbezogen ist. Das Begrei-
fen | Nachspiiren literarischer Aspekte und das neu erworbene sprachliche
Wissen konnen flexibler auf andere Gegenstinde bezogen und in anderen
Situationen umgesetzt werden.

Sprechen und Klang werden von Anfang an mit einbezogen. Inhaltliche
und sprachliche Strukturen finden Resonanz im Individuum, werden diesem
leichter zuginglich und im Transfer einsetzbar.

Durch den Spielrahmen werden bestimmte Regeln aufgestellt. Er hilft,
neue Rollen zu iibernehmen und sich von der Alltagsidentitit zeitweilig
abzul6sen. Die Rolle fordert heraus, gibt Mut, Eigenes einzubringen, schafft
cine neue individuelle Realitit und wirkt damit schopferisch. Eigene #sthe-
uische Produktionen (= Gelerntes) bleiben wiederum im Gedichtnis haften.

3. Arbeit mit expressionistischem Drama im Fremdsprachenunterricht

Die Arbeit mit expressionistischen Texten stellt in diesem Zusammen-
hang sicher eine ganz besondere Herausforderung dar, sie scheint fast im
Widerspruch zu dem oben Ausgefiihrten zu stehen, zumal solche Texte
heutigen Studenten / Schiilern — nicht zuletzt durch ihren hohen Verfrem-
dungsgrad — zunichst einmal eher fern liegen. Auferdem bieten sie nicht
ohne weiteres die Voraussetzung eines leichten Einstiegs in bestimmte ste-
reotype Rollen, wie sie beispielsweise im Kontext besonders humoristischer
Siruationen und Texte gegeben ist.

Angesichts der ausgewihlten Szene stellen sich konkret die Fragen:
Welche Moglichkeiten einer Rolleniibernahme kann eine Totentanzszene
bieten (welche possible selves sollen sich angesichts der Rolle eines Skeletts
entfalten konnen)? Welche Emotionen kann eine solche Szene aktivieren?

3.1 Die Wandlung (Ernst Toller) als exemplarisches Beispiel
Jiir das expressionistische Stationendrama

Ich méchte im Folgenden inhaltliche, sprachliche und formale Aspekte
betrachten.

In seinem ersten Drama Die Wandlung (mit dem Untertitel Das Ringen
eimes Menschen) verarbeitet Ernst Toller seinen anfinglichen nationalen
Enthusiasmus und dessen schnellen Zusammenbruch unter dem Eindruck
der grausamen Menschenvernichtung im ersten Weltkrieg.

Protagonist ist der junge jiidische Bildhauer Friedrich. Er meldet sich
freiwillig zum Kriegsdienst, vor allem um durch den Kampf fiir das Vater-
land in der nationalen Gemeinschaft Anerkennung zu finden. Im Lazarett
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schlieflich bekommt er von einem Offizier das Verdienstkreuz verliehen, mit
der Bemerkung, er habe sich nun seine Biirgerrechte erworben. Im gleichen
Moment wird von drauflen der Sieg der eigenen Truppen verkiindet. Man
bejubelt zehntausend Tote im feindlichen Lager. Friedrich fingt an, in seiner
Uberzeugung zu schwanken. Nach Hause zuriickgekehrt, beginnt er an einer
Skulptur fiir den “Sieg des Vaterlandes” zu arbeiten. Nach der Begegnung
mit Kriegskriippeln allerdings zerstort er sein Werk und beschliefit, seinem
Leben einen neuen Sinn zu geben, fiir Frieden und die “Befreiung” der
Menschen zu kimpfen. Das Stiick endet mit seiner Rede an das Volk,
welches sich von seinem Aufruf zur Revolution mitreiflen lisst.

Tollers Drama kann im Hinblick auf inhaltliche, formale und sprach-
liche Aspekte als exemplarisches Stationendrama des Expressionismus gese-
hen werden. Es ordnet den Spielvorgang nicht unbedingt einem bestimmten
Zeitablauf unter, sondern entfaltet sich in sechs verschiedenen “Stationen”,
die jeweils in Bilder unterteilt sind. In den unterschiedlichen Bildern wird
der Protagonist jeweils mit neuen Situationen konfrontiert. Das Drama
entwickelt sich also vielmehr im Sinne einer psychologisch motivierten
Handlungskette. Das Antlitz des Protagonisten erscheint in den unter-
schiedlichen Szenen / Bildern jeweils in anderen Figuren. Alles Aufere ist
Ausdruck des Inneren des Protagonisten. Die iibrigen Figuren sind fli-
chenhaft, ihnen fehlt jegliche individuelle Motivation.

Bei der Reihungstechnik (Sp/itzerwerk) wechseln sich reale Szenen und
Traumszenen ab. Die dargestellte Wirklichkeit 16st sich bei Toller — auch
das ist typisch fiir das expressionistische Drama — oft in Traumgebilde auf,
denen riumliche und objektive Kausalitit fehlt. Die Szenen mit realem
Geschehen sind fiir die vordere Biihne bestimmt, wihrend die Traumszenen
auf dem hinteren Teil der Biihne gespielt werden sollen.

Tollers Stiick ist insofern ein typisches expressionistisches Verkiindi-
gungsdrama, als es sich der Vermittlung des revolutioniren Bewusstseins, des
Ideals des neuen Menschen und der Auflehnung gegen die alten Autorititen
verpflichtet. Dabei bildet die Anklage gegen den Krieg das zentrale Thema*.

Die Sprache im Stiick ist iiberwiegend emphatisch, vor allem in den
Monologen oft pathetisch. Uber ganze Szenen hinweg ist sie rhythmisch
gestaltet, teilweise mit festem Versmafl. Oft werden Chor-Abschnitte min

-

einbezogen. In den Dialogen bleibt sie allgemein knapp, verzichtet auf

S KNAPP (1979: 57 £) sieht Tollers Drama als exemplarisch fiir die Bewusstseinslage e
Epoche und bezeichnet den Autor aufgrund seines Stils, vor allem seiner an Lenz und Biichmus
geschulten Bildlichkeit als den Vertreter schlechthin des revolutioniren Expressionismus
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Fallworter. Oft bedient sich Toller grotesker Stilmittel. Die Schauplitze
werden durch wenige Requisiten angedeutet (Erbe der Stilbiihne).

Das Stiick ist zwar in seinem z.T. iiberzogenen Pathos und dem naiven
Glauben an die wandlungsfihige Menschheit (und dem daraus rithrenden
Appellcharakter: Ihr seid der Weg) heute nicht mehr uneingeschrinke tragbar.
Es enthilt aber eine Reihe kiinstlerisch und dramentechnisch hochst wert-
woller Szenen, die ihm seine wichtige Stellung verschaffen und ihm niche
zuletzt in seiner Anklage gegen den Krieg zeitlose Wirkungskraft verleihen
's. Prolog, Totentanzszene, Lazarettszene...). Konzentriert man sich auf
deren Aussagekraft und stellt sie mitsamt ihren Stilmitteln als Hauptidee in
den Vordergrund, ergibt sich ein kiinstlerisch stark beeindruckendes Werk.
Cenau dies scheint bei der ersten Berliner Inszenierung von Karl Heinz
Martin 1919 gelungen zu sein.

Riihle (1980) zufolge hat sich gerade mit dieser Inszenierung der Expres-
sionismus in Berlin durchgesetzt. Herbert Ihering sah in ihr als Hauptidee
den Totentanz der Zeit verwirklicht. Als dominierende Prinzipien seien
Verkiirzung und Kondensation eingesetzt worden, in enger Beziehung
zum Grotesken stehend, das die Gestaltung der theatralischen Zeichen
bestimmte. Die Schauspieler hitten Verkiirzung und Kondensation als
konsequente Negation jeglichen Psychologismus realisiert. Sprache und
Bewegung seien rhythmisch nach dem Prinzip von Fall und Aufstieg
konzentriert koordiniert worden:

“Worte ballten sich thythmisch und brachen auseinander. Schreie gingen auf
und versanken. Bewegungen stieffen vor und zuriick” (RUHLE 1980: 313).

Zwischen die einzelnen Bilder habe Martin die Musik einer einzi-
gen Geige gestellt und damit die Verkiirzung konsequent bis ins Detail

durchgefiihrt.

3.2 Die Totentanzszene aus “Die Wandlung”

3.2.1 Zum Inbalt

Das Bild Zwischen den Drahtverhauen gehdrt der zweiten Station des
Dramas an, der Phase, in welcher Friedrich mit der grausamen Wirklichkeit
des Krieges konfrontiert wird. Ihr wird ein Bild mit Bezug auf die konkreten
Kriegsereignisse vorangestellt: Soldaten in der Wiiste am Wasserloch (— unter
ithnen Friedrich).

Die Totentanzszene zeigt nun ein Schlachtfeld mit Drahtverhauen, in
denen kalkbespritzte Skelette hingen. Es ist Nacht. « Wolken peitschen
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dunkel um den Mond» — «Zwischen den Drahtverhauen von Granat-
trichtern aufgewiihlte Erde...» (Toller: 539 £

Die Skelette — aus zwei feindlichen Lagern — erwachen nach und nach
und stellen fest, dass die Schrecken und Leiden der Schlacht fiir sie vorbei
sind, dass sie nun nicht mehr «Freund und Feind, schwarz und weifd»,

sondern «alle gleich» sind.

Fine Gruppe von Skeletten ohne Beine ergreift die herumliegenden
Beinknochen und beginnt rhythmisch zu klappern, wihrend die iibrigen
anfangen zu tanzen. Nur ein Skelett bleibt in der Ecke sitzen. Die anderen
fordern es auf mit zu tanzen und lachen es aus, als es sagt, es schime sich:

Zweites Skelett:

Schimst dich?

Meine Herren... Scham.

(Bedeckt mit den Hiinden den Ort der Geschlechtsblofte)
Ich glaub’, das gab’s einmal.

Alle (bedecken sich schleunigst)

Exrstes Skelett.

Die Wiiste trieb die Scham zum Teufel.

Wer wird sich jetzt noch schimen?

Dumme Narren!

Wir sind ja alle nack!

Und hinter nackten Knochen gihnt der hohle Sumpf.

(Toller 1978: 541)

Sie dringen weiter, dass es mittanzen soll (« Mein Herr, wir wollen
tanzen»), aber das Skelett im Winkel erwidert schiichtern, es sei kein Herr
sondern ein Midchen. So bedecken sich wieder alle, halb belustigt, halb
verschimt. Sie erfahren, dass das Midchen von Soldaten vergewaltige
wurde und daran gestorben ist (... damals waren es auch so viele»). Fur
einen Moment lang wird die Totentanzszene in Parallele zur Vergewalti-

gungsszene gestellt...
Das erste Skelett spottet sogleich:

Sie starb daran!
Ein schones Wort! Ein feines Wort!
Sie starb daran.

(Toller 1978: 542)

... und macht die anderen darauf aufmerksam, wie licherlich sie sics
benehmen. Denn alle halten sich noch bedeckt. Nun lassen die anderes
schnell ihre Hinde fallen, wihrend das erste Skelett fortfihrt:

Mein Friulein, aus ist’s mit der Scham!
Wozu? Siehst du den Unterschied?

e
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Du hast ihn, glaub ich, niemals recht gesehn!
Doch heut... auf eines Kalkbespritzten Ehre
Doch heute sind wir alle gleich.

Drum Friulein in die Mitte,

Wenn ich bitten darf!

Sie sind geschiindet...

Gott, wir sind es auch!

Das will so wenig sagen

Ist kaum der Rede wert.

Recht so! Sie sind gescheit!

Dorthin gesetzt.

(Alle bilden einen Kreis um das Skelett im Winkel
und tanzen stiirmisch Ringelreihn).

(Toller 1978: 543)
An dieser Stelle schliefit sich die Biihne.

3.2.2 Besondere Charakteristika der Szene

Auffallend ist zunichst die Rhythmik, von der die ganze Szene bestimmt
ist und durch die der Tanz auch sprachlich nachvollzogen wird. Schon
die drei einleitenden Sitze des ersten Skeletts unterliegen einem strengen
Versmafl (dreihebige Jamben mit abwechselnd starkem und schwachem
Versausgang):

Wie bin ich doch allein.
Die andern schlafen alle.
Jedoch... mich friert nicht mehr. [...]

Als Pendant dazu etwas weiter unten die Rede des zweiten Skeletts:

Schon wieder regt sich driiben der Halunke!
Daf ich mich immer ducken muf.
Jedoch... mich hungert nicht.

(Toller 1978: 540)

Der stetige Wechsel zwischen den beiden Ebenen von Gegenwart und
Vergangenheit lisst sich am genauesten textlinguistisch nachvollziehen.
Es stellt sich heraus, dass innerhalb der Szene eine Klimax besteht. Bei
den drei Skeletten, die einzeln gegeniiber der Gruppe auftreten (1., 2. Skelett
und Midchen), sind Thema-Rhema-Konstruktion und Tempusgebrauch
zunichst parallel strukturiert: die Rede beginnt jeweils mit einem Blick auf
das vergangene Leiden, geht dann in die Gegenwart iiber und gelangt zum
Bewusstsein, dass das Leiden vorbei ist. Das erste Skelett bleibt darauthin
in der Gegenwart und geht zur Imperativform {iber («Mein Herr... wir
wollen tanzen»), ergreift Initiative. Das zweite Skelett ist noch traumatisch
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dem Eindruck des Vergangenen verhaftet und fillt noch einmal ins Pri-
teritum zuriick. Das Skelett im Winkel (Midchen) schliefllich steht so sehr
unter dem Schock des Vergangenen, dass es sich daraus auch auf der
Tempusebene bis zum Ende der Szene nicht befreit. Durch diese Kohirenz
wird der Tod im Text zur Gegenwart = Befreiung = Tanz. Die Qual, die das
Midchen erlitten hat, wird dem Sterben der Soldaten gegeniiber als noch
extremer dargestellt, so extrem, dass es sogar im Tod keine Befreiung davon
gibt. Folgerichtig ist die Figur des Midchens das einzige Skelett, das am
Schluss nicht tanzt.

Durch das Stilmittel der Wiederholung ganzer Versgruppen, Zeilen oder
Zeilenabschnitte erhilt die Szene ihren geschlossenen (guasi Tanzlied-)Cha-
rakter. Oft wiederholt die gesamte Figurengruppe der Skelette die Verse eines
einzelnen Sprechers im Chor. Das Tempo steigert sich von der langsamen
Rede des ersten Skeletts iiber die schon bewegtere Antwort des zweiten bis
zum vivacissimo des Chors mit seinen refrainartigen Wiederholungen. Auch
in der Lautstirke liefle sich hier ein Kontrast herausarbeiten.

Rhythmus und Bewegung brechen beide Male jih ab, als das Skelett im
Winkel zum Sprechen kommt. Sie geraten aber mit der anschlieffenden
Rede des ersten Skeletts sofort wieder in Schwung und miinden schlieSlich
im allgemeinen Ringelreihen.

Ebenfalls auffallend sind die hdufigen Alliterationen und Assonanzen
(«mich friert nicht mehr — wie damals als ich zwischen Freund und Feind
verenden musste. Der Kalk dzzr gut, die Fetzen blutger Haut sind schnell
geschrumpft»).

Ein weiterer Aspekt, der die Affinitit im Besonderen zur expressionis-
tischen Lyrik unterstreicht, sind die von Toller benutzten Bilder, oft syn-
dsthetische Verbalbildungen: « Wolken peitschen dunkel um den Mond / Die
Wiiste trieb die Scham zum Teufel. / Und hinter nackten Knochen gihnt der
hohle Sumpf>7. Die Riickkehr zur Bildlichkeit und eine Subjektivierung des
Bildmaterials sind nach Knapp einer der gemeinsamen Ziige expressionis-
tischer Dichtung im Uberschreiten traditioneller Sprachbarrieren, bei aller
Vorsicht im Gebrauch der Gattungsbezeichnung (Knapp 1979: 72).

Ihre besondere Tiefe gewinnt die Szene durch die Groteske. Die Grenzen
des Unertriglichen waren bereits in der vorherigen Szene iiberschritten
worden. Nur in der Groteske kann das Grausame noch gesteigert werden
und eine adidquate Ausdrucksform finden, welche gleichzeitig auf das ver-

7Vgl. hierzu z.B. August STRAMM: Dein Licheln weint in meiner Brust — Die glut-
verbissenen Lippen eisen...
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t, was nicht mehr in Worte zu fassen ist. An einigen Stellen ist es Toller
lungen, eine makabre Komik zu erzeugen, die vor allem im choreogra-
uschen Element zum Ausdruck kommt: Zum Beispiel, als die Beinlosen
¢ Beinknochen aufsammeln, um zum Tanz zu klappern, und kurze Zeit
ater, als sich alle angesichts des Midchens « schleunigst bedecken » (« Mein
wislein, Sie stehen in meinem Schutz»). In ihren Rollen- und Handlungs-

stern sind die Skelette trotz allem — und das macht die Komik aus —
1z dem irdischen Leben mit seinen Verhaltenscodes verhaftet.

- Aus Aufzeichnungen Tollers wird ersichtlich, dass die Szene auf konkrete
sumatische Erlebnisse an der Front zuriickgeht (vgl. Toller in Friihwald/
salek 1979 [Bd. 2]: 901 f£)). Auch das Grundthema des Totentanzes (Auf-
bung jeglicher Hierarchie und Gruppenzugehérigkeit im Tod), welche in
er (bildenden) Kunst des 20. Jahrhunderts wieder verstirke auftaucht, lsst
ich schon in seinen Kriegsaufzeichnungen finden®. Toller wurde bekannt-
ch psychisch krank (als kriegsuntauglich) vorzeitig aus dem Militdrdienst

Hassen.

Vorschlige zum methodischen Vorgehen bei der Erschlieftung
der Totentanzszene

1 Voriiberlegungen

- An diesem Punkt stellt sich zunichst die Frage: Wenn schon die Aus-
=nandersetzung mit expressionistischer Literatur vorgesehen ist, warum und
ie sollten sich Schiiler / Studenten mit einer Totentanzszene beschiftigen
womdglich noch fiir sie begeistern)? Welche Moglichkeiten haben sie iiber-
aaupt, sich der Szene anzunihern, sie sich zu eigen zu machen und im
konstruktivistischen Sinne individuell neu zu erschaffen? Uber welche Reize
wnnte dieser Schaffensprozess angeregt werden?

~ Eine mogliche Antwort ergibt sich im Hinblick auf die stark zuneh-
‘mende und besonders im letzten Jahrzehnt gewachsene Begeisterung fiir
‘Halloween-Partys und dhnliche karnevaleske Horror-Events. Die Maske des
Todes iibt offensichtlich eine immense Faszination aus. In diesem Zusam-
menhang steht auch der Reiz des Horrors in Film und Fernsehen, der zu
allen Zeiten stark zu verzeichnen war und heute im Zusammenhang mit den

aktuellen Kriegsgeschehen stirker denn je erscheint. Die deutliche Zunahme

°* TOLLER schreibt: Alle diese Toten sind Menschen, [...] hatten einen Vater, eine Mutter,
Franen, die sie liebten, [...] In dieser Stunde weif€ ich, daff ich blind war, weil ich mich geblendet
iaste, in dieser Stunde weifS ich endlich, daf§ alle diese Toten Franzosen und Deutsche, Briider
waren, und dass ich ihr Bruder bin [...]. In FRUHWALD/SPALEK, (Bd. 2), S. 903.
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an Gewalt und Horror geht Hand in Hand mit Kriegsbegeisterung und
kriegerischer Rhetorik, die iiber die Medien vermittelt werden.

Fiir die Anniherung an die Szene kénnten demnach der Reiz der Todes-
maske und des Grauens als Einstiegsmdglichkeit genutzt werden, ohne dass
dabei eine Rocky-Horror-Picture-Show anvisiert wird.

Eine weitere Chance liegt in der Rhythmik der Szene. Sie kann als
Vehikel fiir lustvolle Beschiftigung mit dem Text dienen. Ebenso sollte der
.dsthetische Reiz der Sprache, welcher in Verbindung mit der Atmosphire
des Grauens besonders starke Wirkung ausiibt, genutzt werden. Sprachlich
birgt die'Szene grundsitzlich fiir Deutschlernende ab der Mittelstufe keine
groflen Schwierigkeiten (von einzelnen schwierigen / veralteten Ausdriicken
abgesehen). Sie enthilt vielmehr eine Reihe wichtiger und niitzlicher Aus-
driicke und sprachlicher Strukturen, die beim szenischen Umsetzen en pas-
sant verinnerlicht werden kdnnen. Genauso verhilt es sich mit Aussprache
und Intonation: Diese werden besonders durch die Chor-Passagen erleich-

tert und aufgrund der Rhythmik besser behalten.

Durch die grofle Anzahl von Figuren ist sie gut fiir eine groflere Gruppe
(ca. 20 Lernende) geeignet.

Fiir die Arbeit an der Szene sollten ca. drei Doppelstunden oder zwei
Unterrichtsblocke angesetzt werden. Der Vorteil der geblockten Arbeit
besteht darin, dass man nicht jedes Mal wieder eine lange Aufwirmphase
einkalkulieren muss.

Ausgangspunkt fiir die Arbeit kann also zum einen die Erzeugung einer
der Szene entsprechenden (schauerlichen) Atmosphire sein (Einsatz von
Kostiimen, Stimmen, Musik). Die Gruppenarbeit lisst sich allerdings auch
gut von den stark ausgeprigten choreographischen und rhythmischen Mit-
teln der Szene sowie von der Asthetik der Sprache her aufziehen. Dariiber
hinaus bietet es sich fiir eine Gruppe an, sich in den einzelnen Rollen miz
ihren stereotypen Verhaltensmustern (hdmisch - ausgelassen - iiberheblich
- schiichtern - erschrocken) zu erproben.

Es gibt also verschiedene Ebenen, von denen aus in Richtung szenische
Interpretation vorgegangen werden kann. Dem entsprechend miisse
zunichst die Aufwirmiibungen konzipiert werden. Bei der Arbeit an de
- Szene hat sich gezeigt, dass es sich lohnt, viel Zeit in die Aufwirmphase =
investieren. Bei diesen Voriibungen ist es wichtig, dass alle Teilnehmer sofe
mit einbezogen werden. Das Aufwirmen konstituiert den Spielrahmen
ist Basis fiir alle folgende Arbeit. Es dient dem Ausloten des Raumes, ein
Lockerung der Bewegungen, dem Stimmitraining, der Aussprache. Expe
mentierphasen mit der Aussprache sind besonders wichtig, damit die Tei
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nchmer “Geschmack finder” kénnen an den fiir sie merkwiirdigen Lauten.
Auflerdem dient die Aufwirmphase der Einstimmung auf die Atmosphire
~und dem Einfiihlen in eine jeweilige Rolle.

Im Folgenden werden die einzelnen Arbeitsschritte in Form einer Liste
prasentiert, um ihrem Bausteincharakter gerecht zu werden. Nicht immer
baut ein Schritt zwingend auf den anderen auf, in der Auswahl und Rei-
' henfolge sind durchaus Variationen denkbar.

3.3.2 Aufwirmphase

* Zum Ausloten des Raumes / Erproben von Stimmungen / zur Locke-
- rung: Die Teilnehmer gehen kreuz und quer durch den Raum. Phase 1: Auf
Kommando idndert sich die Geschwindigkeit (1 = Schlendern, 2 = ziigiges
Gehen, 3 = Laufen). Phase 2: Bei Begegnung mit anderen: schiichterne
- Begriilung. Phase 3: Bei Begegnung mit anderen. Fratzen schneiden und
sich gegenseitig erschrecken.

: * Zur allgemeinen Lockerung: verschiedene Schlenker- und Schiittel-
~ iibungen.

i * Zur Erzeugung einer gruseligen Atmosphire: z.B. im Chor Wind-
geriusche imitieren (crescendo-decrescendo). Oder: Im Dunkeln durch den
- Raum tappen; ein Teil der Gruppe ist maskiert und erschreckt die anderen.
- Oder: Im Dunkeln gespenstische Schreie ausprobieren (vereinzelt und
- “geballt”), sich aufeinander abstimmen, anschwellen und verhallen lassen.

¢ Als Rhythmusiibung: mit Klanghslzern (oder einfach auf den Stiihlen
klopfen). Eine Person gibt einen einfachen Grundrhythmus vor, die anderen
stimmen sich mit eigenem Rhythmus darauf ein. Auch hier crescendo-
decrescendo ausprobieren.

* Fiir koordinierte Bewegung und Aussprache (scharfe Konsonanten /
Alliteration und Assonanz): Mehrere Mannschaften stellen sich in Reihen
nebeneinander wie zu einem Ruderwettkampf auf. Sie beginnen im Chor
z.B. folgende Verben zu sprechen, méglichst mit iibertriebener Aussprache
der Konsonanten: lachen - spritzen - husten - prusten - krachen - schwitzen.
Nach und nach bewegen sich alle dazu in immer schnellerer Ruder-
bewegung?®.

o Als choreographische Ubung: zu Musik, die lauter und leiser wird
(mal in langen, mal in kurzen Abstinden): Gruppe bewegt sich frei im

? Siehe ihnliche Ubungen bei TSELIKAS (1999: 137 fF.).
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Raum. Bei lauter Musik dringen sich alle so dicht wie méglich zusammen,
bei leiser Musik bewegt sich jeder unabhingig von den anderen im Raum.

* Zum Erproben bestimmten Verhaltens: Die Gruppe sitzt, jeweils eine
Person muss unter den Blicken der anderen “schiichtern” vorbeigehen und
einen Sitzplatz suchen. Umgekehrt: Eine Person sitzt verschiichtert in einer
Ecke, die iibrigen gehen “himisch” vorbei. Fiir Gruppen von besonders
schiichternen / gehemmten Studenten ist diese Ubung besonders wichtig.
Die Teilnehmer haben die Moglichkeit, die eigene Schiichternheit einmal
zu spielen, d.h. auch Abstand zu ihr zu gewinnen, und sich danach im
himischen Part zu erleben.

e Variante: Jemand wird in die Mitte gesetzt, die iibrigen gehen herum
und lachen die Person in der Mitte hdmisch aus (mit ansteigender Laut-
stirke). Lachen und Gangart werden nach und nach rhythmischer (die
einzelnen Gruppenmitglieder stimmen sich dabei aufeinander ab).

3.3.3 Arbeit an der Szene (nach Wahl mit Maskierung, Licht, Musik)

Als Vorbereitung des Szenenbeginns' kann man mit einer Gruppe
zerstreut herumliegender Figuren beginnen. Die Einzelnen erwachen nach
und nach, recken und strecken sich, stehen auf, stellen sich dann zunichst
in zwei Fronten gegeniiber, die sich spiter in einen Kreis auflésen. Das
Ganze lasst sich mit entsprechender Musik untermalen, die langsam aus-
klingt. Am Rand sitzt eine zweite Gruppe von Teilnehmern und beginnt mit
Klanghélzern einen Rhythmus zu schlagen. Die erste Gruppe kommt in
Bewegung, tanzt immer schneller im Kreis.

Auch eine reine Sprechiibung einzelner Verse muss am Anfang stehen.
Zunichst kann man die Chorparts von der Gruppe sprechen lassen (« Num
sind wir alle gleich. Mein Herr... wir wollen tanzen». — |[...] « Da driiben
ibhr, die ohne Beine, ergreift sie! Klappert! Klappert auf zum Tanz!» usw. .
danach diese Stellen mit dem vorherigen Einzelpart koppeln.

Mit besonderem Blick auf den isthetischen Reiz der Sprache sollsem
ausgewihlte Verse iibertrieben ausgesprochen werden (zunichst im Chas
dann evtl. einzeln). Z.B: “Der Kalk izt gut, die Fetzen blutger Haut il
schnell geschrumpft...” (in verschiedenen Tonarten zu probieren).

' Mégliche Maskierung (fiir alle gleich): weiffe Nylonmiitze/ Nylonstrumpf als &
bedeckung; Gesicht weify geschminkt mit schwarzen Augen-, Nasen- und Mund!
schwarze Kleidung mit weifler Skelettzeichnung; Masken, Musik und eventuelles Lics
sollten von den Beteiligten selbst gewihlt und organisiert werden.
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Daran schliefen sich die Proben der Einzelparts: Z.B. kann die Rede
des ersten Skeletts aufgeteilt im Kreis gesprochen werden; jeder Teilnehmer
sagt einen Satz (erste Klang- und Betonungsproben). Eine solche Runde
sollte mehrmals durchgefiihrt und auswendig probiert werden.

Darauthin iibernehmen einzelne Teilnehmer (Freiwillige) ganze Rede-
abschnitte, z.B. die ersten drei Zeilen des ersten und zweiten Skeletts. Oder
zwei oder mehrere Sprecher teilen sich jeweils die etwas lingeren Parts der
beiden ersten Skelette auf und versuchen, sie auswendig zu sprechen. Die
Restgruppe iibernimmt den Chorpart und die Klanghélzer.

In kleinen Gruppen werden nun einzelne Szenenabschnitte einstudiert
und anschlieflend nacheinander vorgespielt, mit Mehrfachbesetzung der
einzelnen Rollen: Verschiedene Schauspieler teilen sich den Part einer Figur
und wechseln sich auf der Szene ab. Zur Verbindung der Textabschnitte und
zur choreographischen Organisation des Ganzen iibernehmen an dieser
Stelle einzelne (freiwillige) Studenten (auch zu zweit oder zu dritt bzw. im
Rotationsverfahren) die Regie. Sie achten zum Beispiel darauf, an welchen
Stellen Kontrastprinzipien wie Ballung und Auseinanderbrechen, Aufgehen
und Zusammenfallen, Schnell und Langsam, Vorstoflen und Zuriickweichen,
Laut und Leise witkungsvoll eingesetzt werden kénnten.

Am Schluss dieser Arbeit steht die endgiiltige Prisentation mit Kostii-
men, Musik, Lichtarrangement und Klanghélzern.

4. Resiimee

Die hier beschriebene praktische Arbeit an der ausgewihlten Szene
diirfte einen groflen Teil des diskursiven Erschliefens des Textes iiberfliissig
machen. Oder anders gesagt: Thr kann eine diskursive Auseinandersetzung
mit dem Text folgen. Diese ist aber nicht unerlisslich.

Die Erfahrungen, die die einzelnen Beteiligten beim Szenischen Spiel
gewinnen konnten, lassen sich auf verschiedenen Ebenen beschreiben.

Auf der literaturwissenschaftlichen Ebene beispielsweise erméglichte
diese Arbeit einen individuellen Zugang zu einem Ausschnitt expressionis-
tischer Literatur. Gleichzeitig erfolgte eine allgemeine Sensibilisierung fiir
literarische Phinomene, die einen Ausgangspunke fiir alle weitere kreative
Arbeit mit literarischen Texten darstellt.

Auf der Ebene des Spracherwerbs wurde zunichst tiber den Weg des
Rhythmus, der Bewegung, des geradezu lustvollen Experimentierens mit der
Aussprache eine Sensibilisierung fiir sprachliche Phinomene erreicht. Dabei
lernten die Beteiligten neue Ausdriicke, und sprachliche Strukturen wurden
gefestigt. Der kreative Umgang mit der Sprache, das Neu-Konstruieren von
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Zusammenhingen aus Lauten, Ausdruck und Rhythmus stellt ja, wie im

Anfangskapitel erldutert, einen wichtigen Bestandteil des gesamten Lern-
prozesses dar.

Wihrend die hier beschriebene Arbeit einerseits stark prozessorientiert
ist, hat auf der anderen Seite das Endproduke als Ergebnis eines gemein-
samen Schaffensprozesses eine ganz besondere Bedeutung. Obwohl das
oberste Ziel nicht eine Auffithrung sein soll, ist es doch wichtig, dass am
Ende die Fiden zusammengezogen werden und die Gruppe ihr Ergebnis
(wenn auch nur sich selbst gegeniiber) prisentieren und “erleben” kann. Ein
tiberzeugendes Endprodukt schliellich erweist sich in seiner kiinstlerischen
Geschlossenheit. Stanislawski spricht von der “Uberaufgabe” als leitender
Idee der Inszenierung, in die alle Spielvorginge eingebunden werden . In
unserem Fall bestand die Herausforderung darin, eine der Szene entspre-
chende Atmosphire zu schaffen, die typischen Elemente des Expressionis-
mus herauszuarbeiten und sie durch adiquate Bewegung, Aussprache und
Intonation zum Tragen zu bringen. Bei einer solchen Arbeit muss es immer
den Studenten selbst iiberlassen bleiben, ob sie eventuell eine kleine Vor-

stellung organisieren oder einfach ein paar Filmmitschnitte fiir sich machen
mochten.

Ein sehr wichtiges Ziel, das allzu banal klingt, aber angesichts der
Realitit an den hiesigen Fakultiten fiir Fremdsprachen ausgesprochen
werden muss, ist die Erfahrung der einzelnen Studierenden, dass Fremd-
sprachenerwerb und Umgang mit fremdsprachlicher Literatur nicht zwei
voneinander getrennte Schritte bedeuten. Dass Literatur nichts Abgehobe-
nes ist, auch nicht in der Fremdsprache. Dass sie immer den Einzelnen
herausfordert, gemeinsam erschlossen werden kann und neu geschaffen
werden will. Und dass dies mit viel Spaf§ verbunden sein kann.

Je freier sich die Einzelnen innerhalb des Spielrahmens auf die gemein-
same Arbeit eingelassen und je mehr Eigeninitiative sie dabei ergriffen
haben, desto intensiver konnten sie diesen individuellen Schaffensprozess
erleben. Und desto nachhaltiger wirken schlieflich die Gefiihle von Freude,
Zufriedenheit und Stolz, die sie mit der gesamten Arbeit und ihrem eigenen
fremdsprachlichen Handeln verbinden werden.

" Konstantin S. STANISLAWSKI, nach BRAUNECK (1986: 387).
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