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1.Einleitung

Im Dezember 2005 hatte die Schauspielerin Ang Gey Pin einen Auftritt in Wien im Theater
des Augenblicks. Gezeigt wurde die Performance Dies Irae: The Preposterous Theatrum
Interioris Show, entwickelt mit und innerhalb des Workcenter of Jerzy Grotowski und Thomas
Richards (im Folgenden kurz: Workcenter) im Rahmen des EU-Projects Tracing Roads
Across.! Die beeindruckende Performance Ang Gey Pins war im Endeffekt das
Schlisselerlebnis fur die intensive Beschaftigung mit der Kinstlerin in der vorliegenden
Arbeit. Nach eigener praktischer Erfahrung im schauspielerischen Bereich in den letzen
Jahren, drangte sich unweigerlich die Frage auf, wie Schauspielerinnen arbeiten, lernen,
trainieren und suchen, um gleichermalien besondere Momente wie Ang Gey Pin zu kreieren.
Die Performance von Ang Gey Pin war so einprdgsam, da die Schauspielerin aus Singapur
sich in die zu verkorpernden Charaktere génzlich zu verwandeln schien, so als wirde sie die
inszenierten Momente wirklich leben. Jedes kleinste Detail ihres Ausdrucks, ihres Korpers
war abgestimmt auf die jeweilige Situation — auf einmal befand sich der/die Zuschauerin
inmitten der von ihr kreierten Szenerie. Ihre Bewegungen, die Mimik, die Gesénge zeugten
von unbekannter Prézision. Nicht nur Ang Gey Pins Auftritt, sondern das Spiel aller
Darstellenden war sehr prézise und elaboriert. Die Performance war ein ,,work in progress*
und nicht zwangslaufig auf Zusehende ausgerichtet, das heif3t die narrative Struktur war nicht
immer nachvollziehbar, es war demnach an den Zusehenden aus dem Dargebotenen das
Eigene, das was, sie personlich anregte oder bewegte, zu filtern. Nach einem Workshop mit
der Kiinstlerin im April 2009% stand der Beschluss fest, im Rahmen dieser vorliegenden
Forschung der Erkenntnisfrage nachzugehen, wie die schauspielerische Recherche von Ang
Gey Pin konkret aussieht, was sie in ihrer Laufbahn pragt/e und woraus sie Inspiration fir die

kreative Arbeit schopft.

Ang Gey Pin wurde vor allem durch ihre Auftritte im Rahmen ihrer Arbeit am Workcenter, an
dem sie insgesamt neun Jahre zu unterschiedlichen Zeitpunkten verbrachte, bekannt — ihr
Name wird somit meist in Zusammenhang mit Grotowski, Richards und dem Workcenter

genannt. Da sie jedoch seit 2006 als autonome Kiinstlerin tétig ist, konzentriert sich diese

! Tracing Roads Across war ein dreijahriges Austauschprojekt mit Kunstorganisationen, Kulturinstituten und
Universitaten. Wissenschafterinnen und andere Interessierte hatten in dieser Zeit die Mdglichkeit, die sonst
sehr verborgenen Prozesse der Darstellerinnen und die Entwicklung von Performances mit zu verfolgen und
zu dokumentieren. Eine der Hauptinitiatorinnen war Gilsen Gires, ehemalige Leiterin des Theater des
Augenblicks in Wien.

2 Sourcing within 2009. Workshop in Italien vom 25. — 30.04.09.
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Forschung speziell auf ihre kinstlerische Recherche nach dem Workcenter, das heif3t, nach
der von Grotowski geprégten Arbeit. So ergibt sich auch die Kernfrage dieser Arbeit: Ang
Gey Pin — Theater nach Grotowski und Richards?

Hierbei wird davon ausgegangen, dass Grotowskis Erkenntnisse bereits zum allgemeinen
Theatererbe gehoren. Somit ist ,,nach* auf zwei Ebenen zu verstehen. Einerseits wird die
zeitliche Ebene untersucht, das hei3t, es wird konkret Ang Gey Pins Arbeitszeit nach der
Erfahrung mit dem Workcenter betrachtet — der Fokus liegt also auf ihrem heutigen
Schaffen, auf ihrer unabhangigen und eigenstandigen kreativen Forschung, der Entwicklung
ihrer eigenen Schauspieltechniken sowie ihrem Weg dorthin. Auf der andern Seite impliziert
»-hach” die theatrale Tradition, also die Linie, innerhalb der sie lernte. Das bedeutet neben
dem zeitlichen Aspekt wird der Frage nachgegangen, inwieweit sie die Prinzipien der Arbeit
mit Grotowski und Richards beeinflussten und beeinflussen. Ihre Erwdhnung vorrangig in
dem theatralen Kontext im Bezug auf die beiden Theatermacher oder ihre Nennung als
Reprasentantin der grotowskischen Theaterarbeit provoziert die Frage ob, ihre heutige Arbeit
unweigerlich als das Resultat der Kooperation mit dem Workcenter gesehen wird und
inwieweit dies noch gerechtfertigt und ausreichend ist. Ang Gey Pins Schaffen wird
gleichsam als konkretes Beispiel auch reprasentativ fir das klnstlerische Werken anderer

Schauspielerinnen auf diese zwei Hauptfragen des ,,nach* Grotowski untersucht.

Diese Leitfragen im Bezug auf Ang Gey Pin entsprangen auch aus dem Interesse, was nach
Grotowski und dem Workcenter folgt und entsteht, in gegenwaértiger Zeit, in der die
Erkenntnisse des Theatermachers bereits Geschichte geschrieben haben. Die vorliegende
wissenschaftliche Forschungsarbeit gibt Einblicke in den kreativen Prozess von heutigen
Knstlerinnen mit dem und durch den Fokus auf die Arbeit von Ang Gey Pin. Anhand der
Tiefenanalyse des Schaffens einer renommierten Kunstlerin werden somit beispielhaft
Prozesse der Methodenentwicklung nachvollzogen und begleitet. Es wird beleuchtet, wie Ang
Gey Pin ihren individuellen kinstlerischen Weg bestritt und bestreitet und wie sie ihre eigene
kreative Suche “nahrt“ und vorantreibt. Hauptaugenmerk der Forschung gilt bewusst einer
Frau, einer Schauspielerin, denn meist sind es gerade in diesem Theaterbereich die
mannlichen Theatermacher, denen grolRe Errungenschaften zugeschrieben werden, da
hauptsachlich von diesen Texte, Biicher, sowie Vortrage existieren oder als Quellen anerkannt
sind. Die bemerkenswerten Arbeiten von Darstellerinnen allerdings finden meist nur im

»,Glanz* dieser ,,Meister” Erwahnung. Die vorliegende Forschungsarbeit soll somit — neben
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der theaterwissenschaftlichen Analyse — auch dazu beitragen, einer praktizierenden Frau in
theateranthropologischem Kontext Raum zu gewdhren und ihre zentrale Arbeit und

Entwicklungen hervorzuheben.

Grundlegend fur diese Forschungsarbeit ist die Konzentration auf eine Person, da dieser
Ansatz es ermdglicht, mehr in die Tiefe zu gehen und nicht nur eine oberflachliche
Beschreibung oder einen allgemeinen Vergleich durchzufiihren. Um eine Tiefenanalyse und
profunde Auseinandersetzung mit der Schauspielpraxis durchfihren zu kdnnen, war eine
intensive Recherche sowie der direkte Kontakt und Austausch mit der Kunstlerin
unumganglich: Noch vor Beginn der theoretischen Recherche wurden speziell fir diese
Forschungsarbeit mehrere Reisen zu Workshops von Ang Gey Pin in Italien und Polen
durchgefuhrt. Zudem fand immer wieder ein Austausch mit Ang Gey Pin und anderen mit ihr
in Kontakt stehenden Kinstlerinnen tber Email oder Telefon wahrend der gesamten
Forschungsarbeit statt. Gerade durch die Konzentration auf eine einzige Person, das
wiederholte Training vor Ort und den fortlaufenden Kontakt mit der Kiinstlerin konnte auch
dem Kkontinuierlichen Prozess der Entwicklung und dem l&ngerfristigen Charakter der
Schauspielarbeit der Darstellerin Raum gegeben werden. Diese empirischen Untersuchungen
trugen mafgeblich zum Ziel der Forschung bei, ein méglichst umfassendes Bild der Arbeit
von Ang Gey Pin zu erstellen, um so zu neuen Anstdfen fur die wissenschaftliche

Auseinandersetzung mit Theaterprozessen beizutragen.

Die ausschlaggebende Forschungsmethodik dieser Arbeit stellt demnach die teilnehmende
Beobachtung am Arbeitsprozess und den Performances dar. Anhand dieser war es mdoglich,
einen fundierten Blick fiir die Trainingsmethoden und den intimen Schauspielprozess, fur das
geschiitzte und vor der Offentlichkeit verborgene Schaffen zu entwickeln. Da kaum Quellen
uber die Kinstlerin auRerhalb des grotowskischen Kontextes und vor allem nicht bezogen auf
den konkreten Schauspielprozess und Weg der Kunstlerin existieren, sind in
wissenschaftlichen Kontext gesetzte Eigenerfahrungswerte, Interviews und Gesprache mit
Ang Gey Pin und mit ihr arbeitenden Schauspielerinnen, sowie die Teilnahme an
Veranstaltungen, Gruppendiskussionen und Vortrdgen im Rahmen des Grotowski Jahres 2009
Kernquellen der Forschung. Die Grundidee der Arbeit ist — ergdnzend zur Literaturrecherche
— mit Methoden, Ansédtzen und Materialien zu arbeiten, welche mdglichst nah an die
Theaterpraxis gebunden sind, da rein theoretische Konzepte oft andere Praktiken suggerieren

und andere Schwerpunkte setzen. Zudem stellt dieser praktisch und empirisch orientierte



Zugang eine Mdoglichkeit dar, eine Bricke zu schlagen zwischen theoretischen und
praktischen Arbeitsansétzen, die sich oft in sehr unterschiedliche Richtungen zu bewegen

scheinen.

Allgemein besteht die Arbeit aus drei groflen Hauptkapiteln. Grundlegenden literarischen
Ausgangspunkt fir die gesamte Forschung stellt das Buch Crossing Cultural Borders
Through the Actor’s Work: Foreign Bodies of Knowledge von Claudia Tatinge Nascimento
dar. Nascimento hat mit dieser erst vor kurzem erschienenen Publikation (2009) einen Schritt
gemacht in Richtung einer reflektierten Praxis und somit Grundsteine flr neue
wissenschaftliche Diskussionen gelegt. Mittelpunkt ihrer Forschung sind zwei Frauen: Ang
Gey Pin und die Odin Theater-Darstellerin Roberta Carrieri. Ihre Schwerpunkte sind
allerdings die inter- und intrakulturellen Kontexte der Darstellerinnen und deren neue
»professionelle Identitaten* durch die angelernte Theaterpraxis. Die vorliegende Arbeit
hingegen bezieht sich nun davon ausgehend primér auf den kreativen Prozess, die individuelle

Inspiration sowie die kreative Suche in Ang Gey Pins Theaterarbeit.

Im ersten Kapitel wird ein Uberblick gegeben tiber Grotowskis Schaffensphasen, sowie der
kunst- und theaterhistorische Kontext seines Wirkens aufgeschlisselt, um so ein besseres
Verstandnis fur Ang Gey Pins Hintergrund zu entwickeln und es zu ermdglichen ihre Arbeit
in diesen Kontext einzuordnen. Dies bezieht sich vor allem auf Informationen und
Erfahrungsberichte der am grotowskischen Theatergeschehen Beteiligten. Es flielRen
Erfahrungswerte ein, die wahrend eines einmonatigen Aufenthalts am Grotowski Institut in
Wroclaw und den Trainingsrdumen in Brzezinka, im Rahmen des Creative Research
Laboratory Remarkable Women® gesammelt werden konnten. Workshops in diesem Rahmen
und Gruppendiskussionen mit Grotowski \Wegbegleiterinnen ermdglichten es, tiefere
Einblicke zu erlangen in dessen Arbeit. Auflerdem kommen in diesem Kapitel Vortrage
zweier Veranstaltungen, die im Rahmen des Grotowskis Jahres stattfanden, zum Tragen:
Awakening Practice-Grotowski Year in Berlin®* und Jerzy Grotowski und seine
Schauspieltechnik in Geschichte und Gegenwart.’> Ergénzend wird hauptsichlich aus The
Grotowski Sourcbook von Lisa Wolford und Richard Schechner zitiert, das verschiedenste

Artikel Uber Grotowski in sdmtlichen Arbeitsphasen versammelt. Diese Kombination aus

® Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Wroclaw, Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09.
Detailliertere Informationen siehe Literaturverzeichnis.

* Awakening Practice — Grotowski Year in Berlin. Vortrage und Filme zum Thema. Berlin: 08. — 11.10.09.
Mitschriften vom 09.10.09. Detailliertere Informationen siehe Literaturverzeichnis.

® Jerzy Grotowski und seine Schauspieltechnik in Geschichte und Gegenwart. Konferenz. Reduta-Berlin, Theater
und Filmschule. Berlin: 11.11 — 12.11.09. Detailliertere Informationen siehe Literaturverzeichnis.
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privaten Erfahrungsgeberichten und ergénzender Literatur ermdglicht es ein facettenreiches

Bild von Grotowski wiederzugeben.

Dadurch konnen die Ausfuhrungen des Folgekapitels besser nachvollzogen werden. Denn im
zweiten Part wird auf Ang Gey Pins Schauspielarbeit eingegangen. Ihre Theaterarbeit enthélt
sowohl ferndstliche Prinzipien als auch grotowskische Elemente; anhand des VVorwissens und
der Analyse des theatralen Hintergrundes ist es moglich diese Elemente deutlicher
herauszukristallisieren. Uber Ang Gey Pin zu schreiben ergab sich einerseits aus der
miterlebten Performance, andererseits aus dem Interesse an ihrer speziellen und passionierten
Herangehensweise an Lehrsituationen und an die kreativen Prozesse sowie die Verwendung
asiatischer Prinzipen oder Elemente. Genau jene Elemente werden in vorliegender Arbeit
ebenso beleuchtet, da sie zum Verstandnis ihrer Arbeitsweise grundlegend beitragen. So
beziehen sich die Erkenntnisse einerseits auf Fachliteratur, sowohl Gber Tai Chi, mit welchem
sie arbeitet, als auch auf Werke anderer Schauspielerinnen, die im grotowskischen Gedanken
arbeiten, wie zum Beispiel Stephan Wanghs An Acrobat of the heart. An dieser Stelle sind
jedoch vor allem die Erfahrungswerte der teilnehmenden Beobachtung von Bedeutung.
Ausschlaggebend sind drei Trainingssituationen mit Ang Gey Pin: der Workshop Sourcing
within 2009° in Italien im April 09, die zehntagige Vallenera-Worksession’ im Juni 09 und
ihre Workshop im Rahmen von Meetings with Remarkable Women im Juli 09.® Diese
ermoglichten es, genaue Einblicke in die strukturelle sowie prozessuale VVorgehensweise von
Ang Gey Pin zu erhalten. Vereinzelt werden diese Beobachtungen zudem untermauert anhand

von Erfahrungsberichten von Teilnehmerlnnen der Workshops.®

Das dritte und letzte Kapitel ist das umfangreichste, denn hier wird sowohl die Bedeutung des
»hach* Grotowski diskutiert und Ang Gey Pins Zeit am Workcenter, als auch ihre kulturellen
Hintergrinde und der sozio-politische Theaterkontext und somit das Umfeld, in dem sie sich
bewegt. Dies sind Grundstrukturen, die sie pragten und aus welchen sie schopft. AbschlieRend
werden ihre neuste Performance Feast of You Shen besprochen und auf ihr aktuelles Schaffen
eingegangen. Die Auseinandersetzungen im Bezug auf ,,nach“ Grotowski bezieht sich vor

allem auf Artikel, Zeuglnnenberichte und Texte einiger Mitglieder des Dokumentationsteams

® Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Workshop in Italien vom 25. — 30.04.09. Notizen.

" Ang Gey Pin: Vallenera-Worksession in Italien vom 01. — 11.06.09.

8 Ang Gey Pin: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Workshop in Wroclaw —
Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09.

°Vgl. Texte der Kiinstlerlnnen Marian Araujo und Eirini Kartsaki. (Unveréffentlicht).
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Tracing Roads Across Projekts.’® Drei Jahre (2003 bis 2006) verfolgten diese die aktuellen
Entwicklungen am Workcenter mit und wurden so Zeuglnnen der Arbeitsphase Ang Gey
Pins. Der zweite Teil des letzen Kapitels legt die Hintergriinde und Kontexte der persénlichen
Pragung der Kunstlerin dar: die ferndstliche Philosophie und das interkulturelle Theater.
Hierbei sollen vor allem die Werke und Schriften ferndstlicher Denkerlnnen zitiert werden,*
als auch taoistische Originalwerke wie Lao Tzus Tao Te King oder Chuang Tzus Das wahre
Buch vom sudlichen Blutenland. Fir die darauffolgende Untersuchung des interkulturellen
Theaters wurden lediglich ein paar Werke herausgegriffen, um einen Eindruck der
Diskussionen um dieses zu erhalten: Nasimentos bereits erwahntes Crossing Cultural Bordes
Through The Actors Work, Gabriele C. Pfeiffers Der Mohr im Mor, in welchem sie
Unterscheidungsmodelle der unterschiedlichen Erscheinungsformen des interkulturellen
Theaters entwickelt, als auch Bharuchas The politics of cultural practice, in dem er
grundsatzliche Kritik am interkulturellen Theater Ubt. Die Angaben zur Besprechung der
Performance Feast of You Shen beruhen auf den miterlebten Performances vom Juni und
August 2009. Die aktuelle Situation der Kunstlerin ergibt sich vor allem aus Interviews und

Gesprachen der mit ihr arbeitenden Kiinstlerlnnen' sowie Ang Gey Pins eigenen Aussagen.

Zum Schluss werden konkrete Forschungsergebnisse zusammengefasst und sich daraus
ergebende neue und anregende Fragen aufgeworfen. Genau diese sind als zukunftsweisende
Anregungen flr die neuesten Theaterentwicklungen junger Kinstlerinnen zu verstehen und

er6ffnen den Raum eines Ausgangspunktes fiir neue wissenschaftliche Auseinandersetzungen.

19 Texte von Claudia Tatinge Nascimento, Gabriele C. Pfeiffer und Paul Allain.

1 Byung-Chul Han: Abwesen. Berlin: Merve Verlag, 2007.

Yuasa Yasuo: The Body, Self-cultivation & Ki-Energy. Albany. State University of New York Press, 1993.

12 \Jon der Autorin dieser Arbeit gefilhrte Gesprache mit Marian Araujo am 30.07.09, Fernanda Branco am
03.08.09, Sonia Pastrovicchio am 05.08.09, Dario Valtancoli am 06.08.09 und 17.02.09.
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2. Jerzy Grotowski

Der Name Jerzy Grotowski kursiert heute in verschiedenen Kontexten. Oft ist jedoch kaum
greifbar, wer dieser Theaterneuerer wirklich war und was er gemacht hat. Verwirrend ist vor
allem die Komplexitat seiner Arbeit, die nicht auf einen Punkt reduziert werden kann. Sein
Schaffen war ein Prozess, der sich bestdndig weiterentwickelte, keine Methode und kein
Rezept sondern eine andauernde Forschung. So gibt es viele Missverstandnisse rund um den
Polen und dessen Arbeit, genauso wie um seinen Nachfolger Thomas Richards, der heute den
von Grotowski kreierte Theaterort, das Workcenter® in lItalien, leitet und die Ideen des

Theatermachers fortfihrt.

Das folgende Kapitel soll einen kurzen Uberblick geben tiber Grotowskis Theaterforschung,
die Struktur seiner Arbeit nachvollziehbar machen und essentielle Punkte und Kritiken
nochmal aufgreifen. Der Anspruch ist nicht, neue Erkenntnisse zu erlangen, sondern eine
kurze Einfihrung zu geben in die grotowskische Theaterarbeit. Hierbei werden Quellen
herangezogen, aus der Zeit des Geschehens vor allem aus The Grotowski Sourcebook von
Lisa Wolford und Richard Schechner, das verschiedenste Artikel zu allen Phasen enthélt,
andererseits werden aktuelle Zeitzeugenberichte, die innerhalb diverser Veranstaltungen'* im
Rahmen des UNESCO Grotowski-Jahres 2009 stattfanden, verwendet. Die Erl4uterungen
uber Grotowski und seine Arbeit sollen es zudem ermdglichen, einen umfassenderen
Eindruck zu gewinnen Uber den Hintergrund und die Einfllsse der Kunstlerin Ang Gey Pin,
welche insgesamt neun Jahre mit dem Workcenter kooperierte. Die Schauspielerin aus
Singapur wurde und wird heute meist im Zusammenhang mit dem grotowskischen Schaffen
gesehen, darum scheint es essentiell fir das Verstandnis ihrer Arbeit, auch Grotowski genauer
zu beleuchten. Es stellt sich die Frage, inwiefern ihr die Bezeichnung Kiinstlerin ,,nach*
Grotowski gerecht wird. Da in den weiteren Kapiteln immer wieder ein Bezug zu Grotowskis
Ansétzen, dem Workcenter und Richards hergestellt wird, sollen folgende Erlduterungen es
dem/der LeserIn erleichtern, einen Eindruck zu bekommen fir die Verbindungen,
Beeinflussungen, Zusammenhange oder Nicht-Verbindungen, von Ang Gey Pins Suche und

den grotowskischen Arbeitsbereichen.

3 Ab 1996 wurde das Workcenter of Jerzy Grotowski umbenannt in das Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards. Die Kurzbezeichnung Workcenter bezieht sich im Folgenden vor allem auf die zweite
Phase, da in Ang Gey Pin in dieser prasent war.

Y Detaillierte Informationen zu den angesprochenen Veranstaltungen enthélt das Literaturverzeichnis.
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2.1. Die Entwicklungsphasen

Where are the candles flickering on a low table, moving shadows on his concentrated and
inspired face when he teaches, preaches, prophesies? Where is the fire flaring up high on
the mountain, behind his head, as an aureole, while he sits looking at the sacred dance of
the tribe? Where are the words about brotherhood? About (the) elements? About the
mystery?*®
Dieses Bild von Grotowski zeichnet der Regisseur Kaziemierz Braun 1986 in seinem Essay
Where is Grotowski?. Braun behauptet darin, Grotowski hatte keine Spuren hinterlassen im

kollektiven Gedachtnis der heutigen Theaterwelt.

Uber zwei Jahrzehnte spater, 10 Jahre nach dem Tod von Grotowski, wurde das Jahr 2009
von der UNESCO dem polnischen Theatermacher gewidmet, da er als einer der

_einflussreichsten kulturellen Innovatoren seiner Zeit“®

gilt. Grotowski entwickelte eine
vollig neue Form des Theaters, sehr auf den Korper bezogen und auf den Schauspielprozess
fokussiert. Diese Art Theater zu machen — ein intimer Forschungsprozess des/der
Schauspielerin mit sich selbst und dem/der Regisseur, der das transformative und kreative
Potential des/der Akteurln auszuschopfen sucht — bleibt lange vor der Offentlichkeit
verborgen. Gerade dies fand jedoch AnstoR im Theaterumfeld, ging es sogar soweit, dass
Grotowski sich aus der aktiv schaffenden, auffihrungsproduzierenden Biihnenwelt ganzlich
zuriickzog und sich vorwiegend der Forschung der Prozesse widmete. Kein Wunder, dass
diese ,,avantgardistische” Arbeit auf Widerstand stie} und standig von Kritik und Zweifel
begleitet war. Grotowskis interessierte sich flr Ansétze, die dem/der Schauspielerin helfen
konnten, Uber sich selber hinauszuwachsen und eine héhere Bewusstseinsebene zu erlangen.
Da diese Suche auch spirituelle Elemente enthielt, ein Grundelement in asiatischen
Theaterkiinsten, sorgte die Arbeit des Polen fur Unverstandnis, wie Brauns provokanter
Aussage zu entnehmen ist. Auch heute entstehen hier noch viele Missverstandnisse. Haufig
wird mit Grotowski eine Buhnenésthetik der Kerzen und nackten Korper gleichgesetzt oder er
wird zum ,,Guru“ stilisiert. Als Guru wird und wurde der Pole oft gesehen, auf Grund seiner
Beschéaftigung mit unterschiedlichsten religiésen und kulturellen Praktiken und Philosophien,
der ,,geheimen* Theaterarbeit oder auch seiner unkonventionellen Wegen wegen. Seine

Arbeit ist jedoch so komplex, dass sie nicht nur auf diese Aspekte reduziert werden kann: die

> Kazimierz Braun zit.n. Halina Filipowicz: Where is Gurutowski? In: Lisa Wolford, Richard Schechner: The
Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.402.

18 point. Der Deutsch-Polnische Kalender. Auf: http://www.de-pl.info/de/event.php/event/2723. Letzer Zugriff:
26.11.09.
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Asthetik entsprach einer Phase und die Spiritualitat ist ein Teil des Ganzen, notwendig fur
bestimmte Seiten der Suche. ,,Right from the first moment when one begins to explore the
possibilities of the human being, one must face up squarely to the fact that this investigation is
a spiritual search, “!’ bemerkt der Theatermacher Peter Brook (ber Grotowskis Weg.
Etymologisch betrachtet, impliziert der von Brook benutzte Begriff explore, das Untersuchen
oder Erforschen, einen Prozess des Fragens, etwas, das standig in Bewegung ist, kein Fixum.
Sehr bezeichnend fir den Weg Grotowskis, der auch viele Widerspriiche in sich birgt.

In den 1960ern, der sogenannten theatralen Phase Grotowskis, das heif3t als er mit seiner
Gruppe in Polen noch Stlicke produzierte (Theater of Production), die 6ffentlich zuganglich
waren, war das Ergebnis der Arbeit ungewohnt und neu, gleichzeitig beeindruckend durch
seine Qualitat und die Asthetik seines Schaffens priagend. 1961 Ubernimmt Grotowski
gemeinsam mit Ludwig Flaszen die Direktion des Theaters der 13 Reihen in Opole, welches
sie 1962 in Laboratory Theater umbenennen. Es war vor allem in dieser Zeit und in Wroclaw,
dass auf der Buhne Kerzen und schummriges Licht verwendet wurden. Im 13 Row -
Laboratory Theater entstand die erste Version von Acropolis (1964) sowie The tragic fate of
Dr.Faust (1963) und A study of Hamlet (1964). Acropolis, The Constant Prince (1965 in
Wroclaw) und Apocalysis cum figuris (1968 in Wroclaw), das Zitate aus der Bibel und den
Werken von Fjodor M. Dostojewski, Thomas S. Eliot und Simone Weil enthalt, sind die wohl
bekanntesten Werke dieser Zeit. Die Stiicke beeindruckten einerseits durch die ungewohnt
karge Bihnengestaltung. Das Publikum war durch die Sitzanordnung direkt ins Geschehen
eingebunden, in das Buhnenbild integriert. Andererseits erstaunten die Auffihrungen vor
allem durch die absolute Prasenz der Schauspielerinnen und deren Verwandlungsfahigkeit —
es war kein ,,den Charakter spielen”, wie im herkdbmmlichen Theater, sondern ,,die Figur

sein®.

The Wroclaw actors did productions which created a shock around the world because of
their quality. So they clearly belonged to theatre their performances were like a lamp, a
lighthouse, demonstrating that in any theatre it is possible to reach a higher standard, a
deeper and more intense one, on condition that the actors reach a level of dedication,
sincerity, seriousness, and understanding of their own means, which doesn’t exist at the
mediocre level of normal productions.™®

7 peter Brook: Grotowski. Art as vehicle. In: Lisa Wolford; Richard Schechner: The Grotowski Sourcebook.
London: Routledge, 1997. S.381.
18 Ebd. S.377.
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Gerade diese Hingabe fiir das Theater war absolut neu. Die ,sakrale Asthetik und die
Thematik der Stiicke waren und sind fir AuBenstehende oft nicht einfach zu verstehen —
insbesondere auf Grund des wiederholten Bezugs zu christlichen Thematiken, sowohl im Text
als auch durch die verwendete Symbolik. Es ist verstandlich, dass solche Vorstellungen
gespaltene Meinungen hervorbrachten und noch heute hervorbringen. Vor allem wahrend des
Sozialismus unter Wladyslaw Gomulka, wéhrend dem das Verhéltnis zwischen Staat und
Kirche in dem katholisch geprégten Polen zwiespéltig war, kam es zu vielen Schwierigkeiten,
sowohl was Zensur als auch Forderungen fur das Theaterschaffen betrafen. Irena Flaszen, die
damals mit Grotowski und Ludwig Flaszen gemeinsam um das Uberleben des Theaters
k&mpfte, berichtet von den Vorwirfen der Partei, die Stlicke seien zu katholisch. Auch in
Wroclaw war es ab 1965 nicht einfach fir das kleine Ensemble. Laut Irena Flaszen mussten
sie einerseits Wege finden, sich mit dem Staatsicherheitsdienst gutzustellen, andererseits
stiel3en sie gerade von Seiten der lokalen Theaterleute auf Kritik — die grotowskische Gruppe
wurde von diesen mit einem Klosterorden verglichen.’® Auch im Ausland stieRen Asthetik
und ,klosterliche” Disziplin teilweise auf Befremden dariber, dass ,the greatest artistic
success of a country which considered itself ‘socialist’” was the mystic theatre of obscure

"0 Grotowskis Arbeit war fiur viele Kritikerlnnen sowie

religious experience.
Theatermacherinnen nicht einzuordnen, da sie keinem herkdmmlichen Theaterverstandnis
entsprach und gegen jegliche Konventionen verstieR3: “Grotowski’s work has always resisted
domestication or integration into the artistic and intellectual mainstream, it is precisely,
because he is not an avant-gardist but an innovator.”?* Grotowski Neuerungen und innovative
Ideen, wurden 1968, gegen Ende des Laboratory Theaters, in dem Buch Towards a Poor
Theatre® in Interviews, Texten und Artikeln mit und von Grotowski selbst zusammengefasst:

das Werk versammelte essentielle Gedanken auch fir spétere Projekte.

Innovativ war vor allem auch die Zeit der paratheatralen Projekte (1969-1978), mit deren
Beginn sich Grotowski zurlickzog aus dem aktiven Theatergeschenen — es gab in diesem
Sinne keine Aufflihrungen mehr, der Schwerpunkt lag auf der Erforschung der
Wahrnehmungskapazitat des/der Schauspielers/In. Die Projekte fanden viel in der Natur und

unter Schweigen statt — weder ,,Zuschauerinnen®, in diesem Fall Teilnehmerinnen, da jeder

9 Irena Flaszen: Treffen mit Irena Flazen. Vortrag 09.10.09 in Berlin im Rahmen von Awakening Practice —
Grotowski Year in Berlin. Berlin: 08. — 11.10.09. Mitschriften vom 09.10.09.

% Jan Kott: Why should | take part in the sacred dance? In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski
Sourcebook. S.133.

2! Filipowicz: Where is Gurutowski? In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.404.

22\/gl. Jerzy Grotowski: Fiir ein armes Theater. Berlin: Alexander Verlag, 1994.
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in das Geschehen gleichermaRen involviert war, noch Schauspielerinnen, das heil3t
diejenigen, die die Projekte anleiteten, wussten vorher was, genau passieren wirde. Es war
eine sehr experimentelle Phase, in der Grenzen ausgetestet wurden. Die Schauspielerinnen
entwickelten eigene Projekte mit unterschiedlichen Schwerpunkten. Allgemein ging es vor
allem um non-verbale Kommunikation und den Kontakt mit anderen. Teilnehmen konnten
sowohl Schauspielerinnen als auch andere Interessierte. In der spateren Phase der

‘2 um einen Vulkan herum, schweigend mit

paratheatralen Projekte fand die ,Pilgerreise
minimaler Ausriistung, Jacek Zymlkowski‘s sogenanntes Mountain Project (The Mountain of
Flame) 1977, statt, sowie Vigil (1967-77) und The tree of people (1979), welche die wohl
namentlich Bekanntesten sind. Wéhrend diesen verschob sich der Fokus Grotowskis und
seiner Schauspielerinnen bereits — Hauptaugenmerk war nicht mehr der Kontakt, das
Treffen, sondern die Suche nach dem Ursprung, den Wurzeln der Performativitit. Der
Theaterwelt allerdings gab diese zweite Phase auch wieder einige Ratsel auf - der

Zusammenhang zum Theater war nicht evident:

The second stage of Grotowski’s work became more mysterious and more complex.
Grotowski stopped giving public performances and, while following a pathway which
was still simple, logical and direct, he gave the impression of making an extraordinary
change of direction. A question began to be asked: if there are no longer any productions,

what has this new work got to do with the theatre??*

Diese Phase war fur alle Beteiligten eine Suche, ein Austesten, eine Recherche nach einer
weiteren Wahrnehmungsebene. Es ging darum Alltagsmasken abzulegen, sich verletzlich zu
machen. Der Fokus lag auf dem Prozess, nicht auf dem Produkt, dem Ergebnis. Katharina
Seyferth, die selbst am Mountain Project teilnahm und Mitglied der Gruppe war, die Vigil
(1967-77) leitete, sagt dass die Arbeit vielleicht nicht direkt im Zusammenhang mit dem
Theater stand, es ihr personlich fur die Arbeit als Schauspielerin jedoch sehr viel gebracht
habe.”® Es ging um Profunditat und darum, Verbindungen mit Menschen zu finden. Es war
ein Versuch etwas zu schaffen, an dem jede/r teilnehmen kann:

Hier losten sich die Grenzen zwischen den Schauspielern und Zuschauern auf und
schafften einen gemeinsamen Raum fur eine aktive Kultur. Die Hauptpramisse dieser
Phase lag in der Suche nach den Bedingungen, in denen der Mensch wahrhaftig und mit

% Vgl. Ronald Grimes: Route to the mountain. A prose meditation on Grotowski as pilgrim. In: Wolford,
Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.246.

 Brook: Grotowski, Art as vehicle. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.380.

% Katharina Seyferth: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Wroclaw — Brzezinka:
03.05 - 05.08.09. Mitschriften vom 21.07.09.
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seinem ganzen Selbst handeln kann - indem er/sie sein/ihr individuelles, kreatives
Potential vollkommen ausschopft.?

Diese Suche nach den Bedingungen erklart die gewahlte Zurlickgezogenheit, das Schweigen
uber die Arbeit, da es ein intimer sehr fragiler Prozess der Recherche war, der geschitzt
werden mussten: ,, This is the price a new research has to pay. It is fragile, it must be
protected. It cannot be both, a research in depth and yet something which is open to all.”*’
Kein einfacher Preis, bedenkt der/die AuBenstehende, dass selbst die Familien oder die
Partnerinnen der Mitwirkenden kaum etwas erfuhren (ber das Geschehen in dieser Zeit. Der
Prozess war derart geschiitzt, dass es kaum Dokumentationen oder Quellen gibt. Diese
Tatsachen machten es nicht leicht fur die Schauspielerinnen. Katharina Seyfert und Marek

Musial?®

, welcher unter anderem auch in der paratheatralen Phase beteiligt war, berichten,
dass die Suche nach Anstellungen im Schauspielbereich sich nach der Arbeit mit Grotowski
als nicht einfach erwies. Was in Polen geschah wurde mit Skepsis betrachtet, da niemand
genau wusste was dort passierte. Zudem galt es, das Gefundene und die durch die Arbeit
erlangte Offenheit in der ,,normalen Alltagswelt“ zu schiitzen.”® Die Arbeit war revolutionar,
so etwas hatte es noch nicht gegeben, sie war auf die inneren Prozesse orientiert und brachte

den Individuen Veranderungen, die es zu integrieren galt, denn:

Each revolution in our personal or social lives to some extent increases our insights,
makes it impossible for us to return to our previous imprisonment, not through physical
means but through emotional and spiritual.*

Mit der Zeit beteiligten sich immer mehr Leute am Paratheater. 1974 fand in Polen die
einmonatige University of Research statt, an der 4500 Leute teilnahmen. Das Projekt hatte
ganz andere Ausmalie erreicht als noch wéhrend der Zeit des Theater-Laboratoriums, als

teilweise kaum ein Dutzend Leute zu den Auffilhrungen kamen.®* Es war zu einem offenen

% point. Der Deutsch-Polnische Kalender. Auf: http://www.de-pl.info/de/event.php/event/2723. Letzter Zugriff:
26.11.09.

2 Brook: Grotowski. Art as vehicle. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.380.

%8 Marek Musial arbeite heute als Instrumente-Renovierer in Berlin. Katharina Seyferth hat ein Theaterzentrum
in Sudfrankreich gegriindet.

? Marek Musial: Theatre of Sources. Vortrag am 09.10.09 im Rahmen von Awakening Practice — Grotowski
Year in Berlin. Notizen vom 09.10.2009; sowie Katharina Seyferth: Creative Research Laboratory Meetings
with Remarkable Women. Wroclaw — Brzezinka. 07.07. — 05.08.09. Notizen 21.07.09.

% Gordon McDougall: Revolution and Recreation. In: Lizbeth Goodman; Jane de Gay (Hrsg.): The Routledge
Reader in Politics and Performance. London: Routledge, 1998. S.125.

1 vgl. Kott: Why should | take part in the sacred dance? In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski
Sourcebook. S.132.
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Ereignis geworden, an dem eine Vielzahl von verschiedenen Leuten mitwirkten — eine

kreative Revolution mit Woodstock-AusmaRen, wie André Gregory es beschreibt:

What has been done in Wroclaw has the dimension of Woodstock — but I hope this will
not perish [...] It seems to me, that this is a kind of revolution - not political, but
creative. A kind of revolution because it says “yes” to live and “no” to death.*

Als sich das Theaterlaboratorium nach auen 6ffnete, tauchte zur gleichen Zeit in einigen
Projekten die Frage nach den Urspriingen, den Grundlagen der Schauspielkunst auf.
Grotowski selbst sagt, dass ihn diese Themen schon lange begleiteten und er bereits in
verschiedenen rituellen Praktiken, Schamanismus, Yoga und Sufi-Praktiken nach
Zusammenhangen und Grundlagen geforscht hatte. Erst 1977 ergab sich jedoch die finanzielle
und zeitliche Mdoglichkeit diese Suche publik zu machen und zu verwirklichen — durch
internationale Organisationen und Forderungen konnte der Theaterneuerer ein internationales
Programm schaffen, Theater of sources (1967-82) entstand. Es bildete sich eine
transkulturelle Gruppe. Der Fokus der Arbeit lag auf der Tradition. Grotowski ging hierbei
davon aus, dass das Wissen schon vorhanden sei und nur wiederendeckt werden musse, unter

den Schichten der sozialen und kulturellen Masken oder in vergessenen Traditionen:

There is a word which in many languages, has a double meaning: the word
discover/uncover. To discover oneself means to find oneself and at the same time uncover
what has been covered: to unveil. If we want to discover ourselves (like the hitherto
unknown earth), we have to uncover ourselves (unveil, reveal ourselves). ‘Find out -
unveil.”®

Grotowskis Suche war in Traditionen verwurzelt, da er davon Uberzeugt war, dass es galt

schon vorhandenes Wissen ,,freizulegen®, wieder zu finden;

As you can remark, the key word is “tradition.” Sometimes it is difficult to define
whether it is cultural tradition or religious tradition, because in some milieus this kind of
differentiation doesn’t exist.>*

Die transkulturelle Arbeit sollte dazu beitragen, auf den Ursprung der Dinge zu kommen und
sich von angeeigneten Perzeptions- oder Verhaltensweisen zu lésen. In der Arbeit ging es

nicht darum Techniken zu teilen, sondern Grundlagen bestimmter Prinzipien zu finden,

%2 André Gregory. In: Richard Schechner: Introduction to Part I1. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski
Sourcebook. S.210.

% Jerzy Grotowski: Holiday. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.217.

% Jerzy Grotowski: Theater of sources. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.255.
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Aktionen zu kreieren, die unabhangig von den unterschiedlichen kulturellen Hintergriinden
und Konditionierungen funktionierten, das heil’t eine Wirkung hatten auf die Nicht-
Zugehdorigen der jeweiligen Kultur. Es gab eine Zusammenarbeit von indischen Bauls, einer
Gruppe aus Haiti, amerikanischen Ureinwohnerinnen sowie Repréasentantinnen aus
verschiedenen asiatischen, jidischen und européischen Kulturkreisen. Grotowski vergleicht
dies mit einem Zustand vor dem Turmbau von Babel — trotz sprachlicher Hiirden gab es ein
gemeinsames Verstandnis. Teilweise bestand die Arbeit aus Imitation, um koérperlich und
nicht analytisch-rational heraus zu finden welche Aktionen ,funktionierten®. Das heilit
Schritte und Tanze wurden zum Beispiel lange wiederholt — was ,,meditatives Potential“*® in
sich trug wie Ronald Grimes, der mit der haitianischen Gruppe Saint Solei arbeitete, es
beschreibt. Die Suche nach Grundprinzipien war jedoch keine nur ,,riickschrittlich® gerichtete
Arbeit, es ging um die Qualitat in der Tradition verhaftet zu sein und sich trotzdem bewusst
zu sein Uber das aktuelle Geschehen, in der Zeit im hier und jetzt. Ein wichtiger Aspekt des
Projekts war das Zusammentreffen von alt und jung, von Reprdsentantinnen die in der
modernen Zivilisation verhaftet waren und solchen, die Wissen aus alten Traditionen wahrten.
Dariiber hinaus war der Fokus nicht auf Techniken gerichtet, die ausschliel3lich nach innen
gerichtet waren, sondern auf solche die 6ffneten. ,,Some of the most important ritual gestures

136 dies ist auch Grotowskis

are unintentional and receptive, rather than active in tone.
Ansicht Gber Schauspiel. Es geht darum, offen zu sein um etwas wahr- und aufzunehmen. Ein
wichtiger Aspekt und eine Gemeinsamkeit, die er in den Traditionen sieht, ist: ,,Movement
which is repose.“®” Wie Lisa Wolford schreibt, betonte er immer wieder: , Acting is reacting.
The most fundamental actions are watching and listening. Really listening- actively, honestly,
fully - not ,showing® listening.“® Grimes berichtet, dass sich wahrend der langen
FuBmaérsche durch den né&chtlichen Wald, bei welchen ein Teil der Arbeit aus Krabbeln,
Bdume umarmen, Fische beobachten oder auf der Erde liegen bestand, verschiedenste
Emotionen von Einsamkeit, Angst, Peinlichkeit bis hin zu Langweile, Abscheu und Staunen
abwechselten. Durch diese Schilderung wird verstandlich, was Grotowski meint, wenn er
sagt: ,, Theater of sources is an investigation about what human being can do with his own

solitude (next to the other, or to others).”*® In den von Grimes beschriebenen Situationen

¥ Grimes: Route to the mountain. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.277.

% Ebd. S.277.

3" Grotowski: Theater of sources. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.261.

% Lisa Wolford: Grotowskis vision of the actor. The search for contact. In: Alison Hodge: Twentieth century
Actor Training. London: Routledge, 2000. S.206.

% Grotowski: Theater of sources. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.259.
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funktioniert kein soziales Spiel, kann sich der/die Suchende nicht verstecken hinter
Alltagsgesten, nicht vor den eigenen Geflihlen und auch nicht flichten in Illusionen, die
Einsamkeit Gberdecken. In der Zeit der Theater of Sources Projekte fielen auch verschiedene
Reisen innerhalb Polens, aber auch nach Haiti, in die Reservate der Huichols in Mexiko, die
Yoruba Territorien in Nigeria, nach Indien und in weitere Lander. In dieser Zeit entstand eine
lange Zusammenarbeit mit Maud Robart, einer der Leiterinnen der haitianischen Gruppe -
haitianischen Lieder, sowie verschiedene Schritte oder Tanze spielten seither immer wieder
eine wichtige Rolle in der grotowskischen Arbeit, beispielsweise auch in Irvine, Kalifornien,
als Tiga (Jean-Claude Garoute) und Maud Robart den Tanzschritt yanvalou und traditionelle
haitianische Lieder unterrichteten. Die LeiterInnen der Gruppe Sans Soleil waren jedoch nicht
die einzigen auslandischen Géstinnen in der Zeit des sogenannten Objective Drama Projects
(1983-1986) — unter anderem waren Jairo Cuesta aus Kolumbien, 1 Wayan Lendra aus Bali,
Du Yee Chang aus Korea und Wie Cheng Chen aus Taiwan beteiligt. Nach seiner Emigration
nach Amerika 1982 erhielt Grotowski 1983 einen Lehrstuhl an der Universitét in Irvine. Zu
dieser Zeit erforschte er vor allem die Verbindung von Ritualen zum Theater. Es ging darum,
Elemente aus verschiedenen Ritualen herauszukristallisieren und deren objektiven Einfluss
auf TeilnehmerInnen anderer Kulturen zu untersuchen. So arbeitete Grotowski in Kalifornien
neben korperlichen Elementen zum Beispiel mit alten Liedern, die in Verbindung mit der
Kindheit der Schauspielerinnen standen, und so Assoziationen und Erinnerungen
hervorriefen. Anhand dieser Lieder wurde ausprobiert ob, sie eine Wirkung hatten auf andere
Teilnehmerlnnen, die zundchst nichts mit den Melodien verbanden. Die Zeit in Amerika war
allerdings far Grotowski nicht einfach, es war schwierig, Geld fur die
Theaterforschungsprojekte auBerhalb der wuniversitdren Tatigkeiten zu finden, eine
ungewohnte Situation fir den Polen. Zudem blieben die meisten Teilnehmerinnen meist nur
fur ein Jahr oder ein paar Monate, solange das Geld reichte. Haufig waren die
Teilnehmerinnen auch Studenteninnen der Universitdt und so &nderten sich die Gruppen
standig. Bis 1986 blieb der polnische Regisseur in Irvine und ero6ffnete dann mit Hilfe von
Roberto Bacci und Carla Pollastrelli, den Leiterinnen des Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale of Pontedera (heute: Fondazione Pontedera Teatro) das Workcenter in
Pontedera, Italien, wo eine neue Arbeitsphase begann. Das Projekt in den USA lief weiter bis
1992, der Fokus lag jedoch mehr auf den Fertigkeiten der Schauspielerinnen und der Arbeit
des/der RegisseurIn mit den Darstellerinnen.
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Grotowskis Anwesenheit war selten, er kam nur ab und zu fir wenige Wochen und
analysierte die Arbeit der jungen Darstellerinnen und Regisseurlnnen. Grotowski merkte an,
dass die Projekte dieser Zeit nicht direkt mit dem Konzept des offiziellen Objective Drama
Program oder der neuen Arbeit in Italien in Verbindung zu bringen wéren, sondern eigens fur
sich stinden. Es war auch in dieser Zeit, dass die Schauspielerin Ang Gey Pin den ersten
direkten Kontakt zur grotowskischen Arbeit fand. 1992 trainierte sie ein Jahr lang
hauptsachlich unter der Leitung von Jairo Cuesta und Massoud Saidpour in Kalifornien —
dies sollte jedoch nur der Beginn einer spateren langjahrigen Kooperation mit dem
Workcenter in Pontedera sein. Bereits 1994 verbrachte sie ein Jahr am Workcenter in Italien
und kehrte schliel3lich 1998 mit ihrer Gruppe Theater OX wieder dorthin zurtick, um diesmal
bis 2006 zu bleiben. Ihr Weg ist also verflochten mit dem Workcenter, vor allem in den

letzten Entwicklungsphasen.

Parallel zu der Arbeit in Irvine entwickelten sich am Workcenter of Jerzy Grotowski in
Pontedera, Italien, zwei Gruppen, die aufgrund der Anordnung der Arbeitsrdume als
Downstairs und Upstairs bezeichnet wurden. Eine Gruppe wurde geleitet von Thomas
Richards, die andere von Maud Robart. Laut Lisa Wolford beschéftigte sich die Downstairs
Group unter der Leitung von Richards neben dem korperlichen Training mit Performance-
Strukturen in Zusammenhang mit Liedern afrikanischer und afro-karibischer Traditionen. Die
Upstairs Group arbeitete an actions in Verbindung mit haitianischen Liedern.*® Schwerpunkt
dieser Arbeitsphase waren physische Handlungen, inspiriert oder verbunden mit alten
Liedern, die aus Ritualen entstammten und durch Vibration ,,Etwas* ausldsten in den
Schauspielerinnen. Es war also nicht die Melodie oder der Text, die im Mittelpunkt standen,
sondern die Vibrationen und die Impulse, die diese im Korper auslosten. Im Workcenter in
Italien fanden verschiedene Aktivitaten statt. Der Fokus lag auf der Transformation der
Energien der Schaupielerinnen mit dem Ziel eine andere Perzeptionsebene zu erlangen -
Grotowski bezeichnete dies als Art as Vehicle. Die Kunst dient dabei als Fahrzeug, die
den/die Akteurln transportiert:

It seems that Grotowski is showing us something which existed in the past but has been
forgotten over the centuries. That is that one of the vehicles which allow man to have
access to another level of perception is to be found in the art of performance.*

“0\/gl. Lisa Wolford: Introduction of Part IV. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.365.
“! Brook: Grotowski, art as vehicle. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.381.
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Die Suche wéhrend Art as Vehicle geht Uber die rein theatrale Ebene hinaus und doch nahert
sie sich auf der anderen Seite auch wieder Art as Presentation” an — es geht jedoch nicht um
den/die ZuschauerlIn und den Effekt, den eine Perfomance auf diese/n hat, sondern um den/die
Schauspielerin, dem die Kunst dazu dient ein anderes Energielevel zu erreichen und daran zu
wachsen. Grotowski spricht von einer Transformation von “heavy but organic energies
(linked to the forces of life, to instincts, to sensuality) [...] to a level of energy more subtle.”*
Nach Richards ist das Ziel, von einem ,,coarse level [...] everyday level” zu einem “level of

energy more subtle or even towards the higher connection“**

zu gelangen. Ein einfacheres
Bild ist der Vergleich mit einem Fahrstuhl, den er in seinem Buch: At work with Grotowski on
physical actions anfuhrt, um den Unterschied von Art as Presentation und Art as Vehicle zu

erklaren:

The performance is like a big elevator of which the actor is the operator. The spectators
are in this elevator, the performance transports them from one form of event to another. If
this elevator functions for the spectators, it means that the montage is well done. Art as
vehicle is like a very primitive elevator: it’s some kind of basket pulled by a cord, with
which the doer® lifts himself toward a more subtle energy, to descend with it to the
instinctual body. This is the objectivity of the ritual. If Art as Vehicle functions, this
objectivity exists and the basket moves for those who do the Action.*®

Action war die Bezeichnung der Arbeit die Richards mit seiner Gruppe entwarf. 1993 wurden
aufgrund einer Finanzkrise in Italien die Fordergelder fiir das Projekt drastisch reduziert und
die Gelder reichten lediglich fiir Richards® Gruppe. Seit 1994 arbeiteten Richards und seine
Kolleglnnen kontinuierlich an der Performancestruktur Action, ab 2000 gab es den Drang ein
neues Werk zu schaffen, woraus sich schlieBlich The Twin. An Action in Creation (ab 2003),
ergab, 2005 wurde es nach diversen Veranderungen zu An Action in Creation umbenannt.
Obwohl Art as vehicle nicht primdr auf die performative Seite des Theaters gerichtet war,
forderte es doch eine Offnung nach AuRen und es kam zu einem Austausch mit verschiedenen
Theatergruppen und Individuen. Grotowskis Fokus lag auf der Weitergabe seines Wissens an
Richards. Auf Grund seiner Krankheit — Grotowski litt an Darmkrebs — war er oft selber

nicht anwesend bei den Prozessen. Wahrend dieser Zeit in in Italien verschob sich die

“2 Art as Presentation steht im Gegensatz zu Art as Vehicle und meint Kunst, die fiir die Prasentation gedacht ist,
deren Sinn also die 6ffentliche Présentation ist.

¥ \gl. Wolford: Introduction to Part IV. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.366.

* Thomas Richards: At work with Grotowski on physical actions. London, u.a.: Routledge, 1995. S.125.

*® Grotowski legte groBen Wert auf die Neubenennung der Begriffe. Doer ist der/die Ausfilhrende, der/die
Akteurln, siehe dazu Jerzy Grotowski: Performer. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski
Sourcebook. S.374-378.

“® Richards (1995): At work with Grotowski on physical actions. S.124f.
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Leitung der Projekte immer mehr in die Hande von Richards und Biagini — 1996 benannte
der polnische Theatermacher das Workcenter um in Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards (vorher: Workcenter of Jerzy Grotowski). Es war ab 1998, dass die
Kinstlerin Ang Gey Pin mit ihrer Gruppe Theater OX am Workcenter tatig war. Mit der
Ankunft der Gruppe aus Singapur entwickelte sich das Projekt The Bridge: Developing
Theatre Arts. Aus einem bereits bestehenden Vorschlag der vier Frauen®’ entstanden unter der
Leitung von Richards und Biagini: One more breath left (1998), One breath left (1999-2002),
One breath left: Dies Irae (2003), Dies lrae (2004), Dies Irae: My Impossible Theatrum
Interioris Show (2005), sowie Dies Irae: My Preposterous Theatrum Interios Show (2005-
2006). Das Projekt sollte Theater und Art as Vehicle verbinden:

Conceptualized as ‘a bridge stretching from the world of the theatre to the investigations
on Art as Vehicle’®, the research conducted within the project the Bridge explores the
possibilities of combining two disparate vectors of intention within a single performative
structure, one directed toward the observer and the other toward the doing person.*®

Nach dem Tod Grotowskis 1999 kommt es zu einer vermehrten Offnung der Arbeit des
Workcenters nach auen — 2003 bis 2006 findet mit Tracing Roads Across ein
Austauschprojekt mit Kunstorganisationen, Kulturinstituten und Universitaten in 11 Nationen
statt. In diesem Rahmen werden unter anderem Aktivitaten des Workcenters vorgestellt und
gezeigt, Workshops gegeben und Filme vorgefiihrt.*® Initiatorin und administrative Leiterin
war Gllsen Gilres vom Theater des Augenblicks in Wien. Das aktuellste Projekt des
Workcenters heute ist eine Kooperation mit dem Grotowski Institut in Polen bis 2009, bei
dem das Workcenter jeweils drei Monate im Jahr in Wroclaw residierte, um Workshops zu

leiten und einen generellen Austausch zu ermdglichen.

Die lebenslange Suche von Grotowski wird also fortgefuhrt, in welche Richtung ist jedoch
noch unklar. Ruckblickend betrachtet sind im Bezug auf die Komplexitat der Recherche, die
unterschiedlichen Phasen, das Nicht-Offentliche und vor allem die energetische Arbeit, sowie
die kultur- und religionsubergreifenden Elemente Missverstandnisse und Skepsis verstandlich.

*" Die Gruppe Theater OX hatte sich kurz zuvor temporar aufgeldst. Sie wollten eine Zeit ihren jeweils eigenen
kiinstlerischen Recherchen und Interessen nachgehen. Als Ang Gey Pin, Koh Leng Leng, Low Yuen Wei und
Tan Pei Hwee sich individuell bewerben, bekommen sie daraufhin das Angebot in Pontedera, als Gruppe
weiterzuarbeiten.

8 \gl. Tracing Roads Across. Siehe: http://www.tracingroadsacross.info/cgi-bin/page.pl?id=61:lang=en. Letzter
Zugriff: 25.02.10.

* Lisa Wolford Wylam: Living Tradition. Continuity at the Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards. In: TDR 52:2 (T198), Sommer 2008.

%0 Fiir detailliertere Informationen siehe: www.tracingroadsacross.com. Letzter Zugriff: 21.03.10.
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Gerade Begrifflichkeiten wie Energie, Selbsthingabe oder Trance und jegliche spirituelle
Suche sind in der westlichen Welt haufig mit VVorurteilen und Stereotypen behaftet, die Bilder
wie Brauns uberzeichnete Guru-Darstellung nur unterstitzen. Lisa Wolford schreibt tber Art

as Vehicle:

I maintain that this mature research is far too important to be minimized in deference to
postmodern skepticism or to accommodate discomfort with energetic processes for which
western discourse lacks both conceptual and linguistic precision.>

Fehlendes Vokabular und Konzepte, sowie die Komplexitit der Arbeit sind also die eine
Seite, die andere sind die die mystisch erscheinende Selbstdarstellung des Polen und die
Kontrolle (ber sein Wirken. Der Theaterwissenschaftler und Grotowski-Forscher

Kolankiewicz kritisiert in einem Interview:

Dariiber hinaus verband sich bei Grotowski der Gnostiker mit dem Kinstler -
jemandem, der leicht einer Inflation des Ich unterliegt. Im Ergebnis behauptete er gegen
Ende seines Lebens, Uber die Geschichte triumphiert zu haben.[...] Grotowski hat
beispielsweise eine Periodisierung seines kiinstlerischen Werdegangs vorgegeben, eine
Einteilung in vier ex post unterschiedene Phasen, von denen die jeweils folgende eine
logische und unvermeidliche Konsequenz der vorangegangenen ist. So etwas kommt in
der Realitat doch nicht vor. Wie jeder von uns kannte Grotowski seinen Weg nicht im
Voraus, er war auf der Suche nach ihm und verirrte sich dabei auf verschiedenen
Seitenpfaden. Aber diese — von den Historikern (ibernommene — Periodisierung ist
gerade ein Ausdruck seines Sieges (iber die Geschichte.

Wer Grotowski wirklich war oder welche Darstellung ihm am né&chsten kommt, ist schwer zu
greifen, allerdings wird deutlich, dass seine Arbeit, sowohl Zuspruch fand, als auch auf
Ablehnung traf und verschiedenste Meinungen hervorrief und -ruft. Seine Forschung mit
verschieden religiosen, spirituellen oder rituellen Praktiken stiefl? also einerseits auf vehemente
Gegenstimmen, fand auf der anderen Seite viel Zuspruch und Interesse — Grotowskis
Schaffen entsprach den Bedirfnissen der Zeit. Wie Kolankiewicz sagt stellt die Einteilung
und Periodisierung von Grotowskis Arbeit auch eine Art Verfélschung der eigentlichen
Geschehnisse dar, jedoch vereinfacht es die Beschreibung erheblich, es ermdglicht die
unterschiedlichen  Schritte,  fortlaufenden  Ideen und  Entwicklungen  besser
herauszukristallisieren und zu strukturieren. Deshalb wurde auch in der vorliegenden Arbeit

diese ,,Struktur* Gbernommen und wiedergegeben — dies erschien wichtig, um zu

> Wolford Wylam (2008): Living Tradition. S.135.
%2 Leszek Kolankiewicz: Interview von Aneta Kyziol: Der Meister und Liigner. In: Polityka Nr. 26/2009 vom
24.06.09. Siehe: http://www.de-pl.info/de/page.php/article/1633. Letzter Zugriff: 28.11.09.
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unterstreichen und zu verdeutlichen, in welcher Zeit und Arbeitsphase Ang Gey Pin, die

Hauptperson dieser Forschung, am grotowskischen Werken beteiligt war.

2.2. Die Arbeit im zeitlichen Kontext

Im Folgenden soll der historische und kulturelle Kontext der grotowskischen Zeit
herausgearbeitet werden, um so den ,,Guru“ Grotowski ein wenig zu de-mystifizieren. Den
Berichten der Zeitzeugen nach war Grotowski eine sehr spezielle und faszinierende Person,
mit einer fesselnden Art, die es verstand Ideen in Worte zu fassen und zu bundeln, welche die
Bedurfnisse vieler vereinten. Das, was er auf theatraler und posttheatraler Ebene standig
weiterentwickelt hat, war und ist sicher in dieser Form beziehungsweise diesen Formen
einzigartig. Gerade wegen seiner reaktiondren Innovationen ist er auch in den Zeitkontext zu
setzen. Wie Biagini sagt: ,,Surely the only ,Grotowski Method* consists of looking for your
own way, in your own time, and with your colleagues of the moment.“>® Gerade mit der

eigenen Zeit und dem Zeitgeist zu gehen, scheint eine Qualitat Grotowski gewesen zu sein.

Wahrend sich in dem Theater Laboratorium in Polen etwas vollig Neues entwickelte, war in
der bildenden Kunst ein &hnlicher Trend zu vermerken: die Performance. Besonders am
grotowskischen Theater war, dass die Grenze zwischen Zuschauerlnnen und
Schauspielerinnen aufgehoben wurde — der/die Zuschauerin beziehungsweise Zeugin war
durch das Buhnenbild eingebunden in das Geschehen. AulRerdem forderte das Theater eine
vollige Selbsthingabe und Aufopferung fir die Kunst, das heif3t eingeschranktes Privatleben,
sowie die Suche nach der ,,Offenbarung der wirklichen Substanz: eine Totalitat der

«“54 ain aus sich Hinaustreten und Offnen, den totale Akt.

physischen und geistigen Reaktionen,
Diese Entwicklung ist durchaus vergleichbar mit der Performance — sie stellte und stellt die
Trennbarkeit von Kinstlerin und Werk in Frage. Grundlegende Element sind Zeit, Raum, der
Korper des/der Kunstlerin und das Verhaltnis zum/zur Zuschauerin. Es findet eine
Konzentration auf den Korper, den/die Kunstlerin statt, der/die KinstlerIn ist das Werk. Auch
bei Grotowski riickt der/die Schauspielerin in den Mittelpunkt und die Korperlichkeit, die
Aufhebung der Trennung von Korper und Seele sind bezeichnende Grundelemente, sowie die
Umorientierung von klassischen Zuseherlnnen/Darstellerinnen - Konzepten. Die
Performance drlckt eine einmalige kinstlerische Lebenssituation aus und ist nicht

wiederholbar, Korper-Grenzen und Extreme werden ausgetestet zum Teil unter Einsatz des

%% Wolford Wylam (2008): Living Tradition. S.143.
% Grotowski (1994): Fiir ein armes Theater. S.285f.
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eigenen Lebens. Die Idee Grotowskis war in dem Sinne weitgreifender, denn es ging ihm um
eine dauerhafte Weiterentwicklung, das Ablegen von Widerstanden, Grenzen und
gesellschaftlichen Kdorpereinschreibungen, um zur Essenz vorzudringen, wohingegen die
Performance zumindest anfanglich primar ein Aufschrei, ein Aufbegehren war, ein Aufritteln
und Schockieren, um gesellschaftliche Strukturen aufzubrechen und zu Kkritisieren.
Hintergrund waren also je nach Kontext oft gesellschaftspolitische Ansatze. Diese Kunstform
entstand einerseits aus Happening und Action Painting, die sich auf den Prozess
konzentrieren, auf der andern Seite besteht es eine klare Verbindung zum Ritual, als

Grundelement menschlicher Kultur:

Auch ein Aktionskiinstler schopft z.T. aus vorhandenen Quellen. Ritual und Prozess sind
Vorgange, die vom Menschen immer wieder mit neuen Inhalten belebt wurden. Die
Kinstler setzten sie auf ihre Art fur ihre Zwecke ein, haben sie sozusagen zu ihrem
Werkzeug gemacht.*

Es kam zu einer expliziten Auseinandersetzung mit Ritualen verschiedener Ethnien,
schamanischen Elementen und Spiritualitdt, am Bekanntesten sind hierzu zum Beispiel
Marina Abramovics Arbeiten, oder auch Joseph Beuys: Coyote. | like America and America
likes me, als er drei Tage und drei Nachte mit einem Coyoten — heilig verehrtes Wesen bei
der amerikanischen Urbevolkerung — in einem Raum verbringt und mit der Zeit eine innige
Beziehung mit dem Tier aufbaut. Vielleicht weniger bekannt aber nichtsdestotrotz
erwahnenswert ist die Kinstlerin Ana Mendieta und ihre Silueta Serie, in der die gebdrtige
Kubanerin ihre Korperabdricke in Schlamm oder Sand modellierte oder sie auf Mauern
malte, um so nach einer spirituellen und korperlichen Verbindung mit der Natur zu suchen.
Die Naturverbundenheit und Korperbetontheit, verwurzelt in der 1968er Bewegung, sowie der
damit einhergehende Anspruch auf die Selbstbestimmtheit des Korpers, die Befreiung aus
gesellschaftlichen Korsetten und die Suche nach dem Natlrlichen, weg vom elitdaren Denken,
ist auch in der paratheatralen Phase Grotowskis wiederzuerkennen. Grotwoski schaffte einen
Raum in der Natur, der offen war, flr all diejenigen, die das Bedurfnis verspiren, sich zu
Offnen und weiterzuentwickeln. Auch Theater of Sources, kann ganz im Zeitkontext gesehen

werden:

Possibly Grotowski was reinforced in moving in this direction by his reading and meeting
with Carlos Castaneda. Certainly there was a growing interest among inhabitants of the

% Elisabeth Jappe: Performance, Ritual, Prozess. Handbuch der Aktionskunst in Europa. Miinchen, New York.
Prestel-Verlag: 1993. S.10.
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‘new age’ in the wisdom of ‘native people’. This must have resonated with Grotowski’s
longstanding research into various rituals, shamanic, Sufic and yogic practices.

Ahnlich verhalt es sich auch mit Grotowskis Suche nach der Essenz. Diese war inspiriert von
dem russischen Mystiker Gurdjieff, der davon ausging, dass wir das Wichtige schon in uns
tragen. Er unterschied zwischen Personlichkeit, dem sozial Erlernten und der Essenz, der
Wahrheit. AuBerdem legte er Wert auf einen mehr korperlichen Zugang. Diese Idee liegt
Grotowskis Konzept der via negativa zugrunde. Fir ihn ist das Theater ein Ort der Wahrheit
— das heif3t der/die SchauspielerIn sucht nach der Essenz, indem er/sie Gewohnheiten ablegt
und versucht psycho-physische Hindernisse zu tberwinden. Also ,,keine Ansammlung von
Fertigkeiten, sondern die Zerstérung von Blockierungen.“®" Dies soll durch eine ,,passive
Bereitschaft“ erreicht werden.® In dieselbe Richtung gingen auch die neurobiologischen
Erkenntnisse Paul MacLeans, dessen Forschungsergebnisse in den 1970er Jahren sehr modern
waren, heute jedoch wissenschaftlich widerlegt sind. MacLean ging davon aus, dass das
Gehirn aus drei Teilen besteht, dem Reptilienhirn, dem S&ugetierhirn und dem menschlichen
Hirn. Grotowski bezieht dies auf die Arbeit mit uralten Gesangen in Action, bei der dieser Teil

des Gehirns den/die Performerln unterstiitzen sollte, die Essenz und die Impulse zu finden.*

Grotowskis Inspirationsquellen waren vielféltig; sie reichten von ferndstlichen Philosophien,
uber Neurobiologie und Psychologie. Er verstand es, die verschiedenen Disziplinen und
Stromungen zu verschranken, sowie Zeitphd&nomene zu nutzen. Mittelpunkt seiner Forschung
war allerdings immer der Korper, korperliche Prozesse. Die Wissenschaftlerin Marta Steiner
bezeichnet den Theatermacher in ihrem Vortrag Grotowski Humanist, als den letzten
Humanisten in der europdischen Theatertradition und den ersten Theateranthropologen.
Grotowskis Forschungen fielen zwischen die Epochen, als die Wissenschaft sich vom
Humanismus zur Anthropologie® bewegte, er initiierte eine neue Forschungsrichtung: die

Theateranthropologie. Mit Grotowskis Lehrtatigkeit am College de France, an dem er den

% Richard Schechner: Introduction to Part I1. In: Wolford, Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.211.

57 Grotowski (1994): Fiir ein armes Theater. S.15.

%8 Vgl. Kapitel 3.3. Szenenarbeit.

%% vgl. Marta Steiner: Grotowski-Humanist. Vortrag am 09.10.09 in Berlin im Rahmen von Awakening Practice
— Grotowski Year in Berlin. Berlin: 08.-11.10.09. Mitschriften vom 14.11.09.

% Humanismus beschéaftigt sich mit dem Wesen des Menschen. Humanus (lateinisch) = Mensch und humanitas
= Menschlichkeit. Dem zu Grunde liegt eine ,,abendlandische* Weltanschauung und die damit verbundenen
Werte. Anthropologie ist Erforschung des Menschen, wobei der Fokus mehr auf physischer und
naturwissenschaftlicher Ebene liegt. Anthropos (griechisch) = Mensch; logos = Wort, Lehre, Sinn, Vernunft.
Mit der zunehmenden gesellschaftlichen Korperorientierung ab den 1960ern und der dahingehenden
Forschung in den 1980ern etablierte sich mehr und mehr der Begriff der Anthropologie und léste so den
Humanismus ab.
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,»,Chaire d'anthropologie théatrale*”" inne hatte, wurde diese neue Forschungsdisziplin und

Bezeichnung offiziell anerkannt.®

2.3. Theater — ,,mehr* als Kunst

Zusammenfassend sind die Neuerungen Grotowskis im Theaterbereich zunéchst die
Neudefinition der Zuschauerlnnen/Schauspielerinnenrolle, die Offnung der Schauorte — weg
vom konventionellen Theatergebdaude, es wurden zum Beispiel Kirchen oder 6ffentliche
Platze genutzt. Der Fokus richtete sich mehr auf den/die Schauspielerin und den Prozess,
mehr auf den Korper, als auf das Produkt. Der Korper und der korperliche Ausdruck riickten
in den Mittelpunkt — weg vom sprach- und textorientierten Theater. Das Theater bei
Grotowski hatte einen neuen Stellenwert — es war nicht reine Unterhaltungsinstitution,
sondern vielmehr Ort der Forschung, der Selbsterkundung. Ausdruck fand dies zunehmend in
seiner post-theatralen Suche. Der Pole schaffte einen neuen Raum fur eine spirituell-
korperlich ganzheitliche Investigation. Seine Suche ging weit Uber das Theater hinaus, in
einer Tiefe, die so in unserer schnelllebigen Gesellschaft Ausnahme ist. Im Laufe der Zeit,
mal er dem Theater einen hoheren Wert bei — die Kunst diente als Mittel und Weg in andere
ungeahnte Bereiche vorzudringen, um zu Transformation und Wandel zu gelangen — dies
schaffte eine vollig neue Position von Theater und Kunst. Ein weiterer Punkt war Grotowskis
Beschéftigung mit Philosophien und Wissenschaften, die (ber den Theaterbereich
hinausgingen — es kam zu einer Verschrdnkung von Wissenschaft und Praxis, einer neuen
Forschungsdisziplin, die den Kdorper in den Mittelpunkt stellt: Theateranthropologie. Heute
weitergefuhrt vor allem durch Eugenio Barba, der in verschiedensten Theatertraditionen
forschte und mit der ISTA (International School of Theatre Arts) wissenschaftliche und
praktische Forschung explizit vereint. Die Figur Grotowski bewegte sich zwischen mehreren
Bereichen und sein ,,Erbe* ist vielféltig, denn er hinterlie} keine konkrete Methode, nach der
sich der/die Interessierte richten kann, es gibt keine Konzepte, in die sich die grotowskische
Arbeit einteilen lieRe. Er hinterlieR verschiedene Anknipfungspunkte, an denen die

Forschung weitergehen kann, er selbst sagt:

That which will remain after me cannot be on the order of imitation, but of surpassing. In
the same way, | did not imitate Stanislavsky, | searched for what was possible after. A
research cannot be limited to a single life. It is a matter of several generations.®

. \gl. Colléege de France: Chaire européenne — Professeurs disparus. Siehe: http://www.college-de-
france.fr/default/EN/all/ins_dis/jerzy grotowski.htm. Letzter Zugriff: 09.03.10.
82 \/gl. Steiner: Grotowski-Humanist. Vortrag 09.10.09. Mitschriften vom 14.11.09.
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Heute sind es zwei Praktiker, zwei Schauspieler, nicht wie Grotowski selber in der Theorie
verankert, die offiziell seinen Pfad weitergehen: Richards und Biagini. Die Suche ist jedoch
sehr Personenabhé&ngig und so war ein nachhaltiges Wirken des Polen Veranderungen in

Individuen hervorzurufen:

Grotowski’s effect on theatre will not be through the establishment of a method of actor
training, an approach to mise-en-scéne, or an insistence on a dramaturgy of political
purpose. Grotowski will affect theatre through the effect of theatre he had on the people
with whom he interacted on a personal, even intimate level. Such an encounter might
extend over years or it might last only a scintillation of time. Relating face-to-face with
Grotowski could change the way a person experienced and understood the ground from
which tsrleatre grows. In other words, Grotowski changed live and therefore changed the
theatre.

Diese Menschen schreiten nun auf multiplen eigenen Wegen - Klar ist, dass eine
Arbeit wie jene mit Grotowski, so nie wieder stattfinden wird. Aber wie Seyferth es
formuliert, gabe die Erfahrung Mut weiterzumachen, um jungen Leuten eine kleine Tir
zu offnen, ihre ,,Sehnsucht zu leben und sich selber zu sein.“®®> Auch wenn der offizielle
Nachfolger Richards ist, so hat die Bewegung ,,nach® Grotowski langst eine eigene
Dynamik angenommen, was sehr oft zu Verwirrungen fuhrt — jedoch unvermeidlich
ist, da die Arbeit die Menschen beeinflusste und préagte. Es ist die Frage, was nach den
Erkenntnissen von Grotowski folgt — was passiert mit dem Theater heute, wohin fuhrt
es? Es sind Individuen, die es weitertragen, es gibt keine stringente Gruppe, die
Grotowkisches gemeinsam fortfiihrt im linearen Sinne, es sind unterschiedlichste
Menschen aus verschieden Kulturen und Kontexten. Anhand des Weges und des
Theatertrainings von Ang Gey Pin, die in der Ubergangszeit von Grotowski zu Richards
und der neuen Generation®® (iber mehrere Jahre hinweg am Workcenter in Italien war,

soll im Folgenden diesen Fragen nachgegangen werden.

% Jerzy Grotowski zit.n. Wolford Wylam (2008): Living Tradition. S.141.

% Richard Schechner zit.n. Wolford Wylam (2008): Living Tradition. Continuity of Research at the Workcenter
of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. S.129.

% Katharina Seyferth: Jerzy Grotowski und seine Schauspieltechnik in Geschichte und Gegenwart. Konferenz.
Podiumsdiskussion. Reduta —Berlin, Theater und Filmschule. Berlin: 11.11 - 12.11.09 . Mitschriften
12.11.09.

% Ang Gey Pin war von 1998 bis 2006 Mitglied des Workcenters. Zu dieser Zeit war Grotowski schon sehr
krank und viel Verantwortung lag bei Richards. Grotowski starb 1999.
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3. Ang Gey Pins Schauspieltraining

Ang Gey Pin [...] guide[s] participants [of her workshops] towards developing an
awareness to the creative process that integrates performer’s physical and vocal capacity.
[...]1 Ang[...] investigate[s] along with the artists into how a creative work engages, lives
and flows within our vital life, in a liberating way; leading us nearer to ,,creativity”, in its
original sense of the word.®

Der Arbeitsprozess der Schauspielerinnen allgemein ist normalerweise etwas, das verborgen
bleibt. Meist bekommt keinE AuRenstehendEr Einblicke. In der grotowskischen Arbeit liegt
der Fokus auf diesem Prozess. Es ist eine Suche in einem Raum, abseits der Normalitét; es
sind intime und verletzliche Momente, die nicht fiir andere Augen bestimmt sind. Auch Ang
Gey Pin’s Theatertraining basiert auf dieser Idee. Obwohl an dieser Stelle nicht Ang Gey
Pin’s eigene Probenarbeit untersucht wird,®® sondern ihre Lehrtatigkeit mit jungen
Schauspielerinnen, ist auch diese ein sehr intimer Moment und spiegelt ihre eigene Suche
wieder. Es ist ein Raum, um zu wachsen und sich zu 6ffnen. Die folgenden Analysen basieren
vor allem auf den Erfahrungswerten der teilnehmenden Beobachtung - die daraus erlangten
Erkenntnisse wurden ergdnzt durch Gesprdche mit der Kinstlerin und den bei ihr

_Lernenden“®®

sowie das Heranziehen einschléagiger Fachliteratur. Im Folgenden soll der
Frage nachgegangen werden, wie sie vorgeht, um bei den mit ihr arbeitenden Kinstlerinnen
ein Bewusstsein fur den kreativen Prozess zu schaffen und einen Zugang zu der Lebendigkeit
des Schauspielens und eben der ,“creativity”, in its original sense of the word“” zu
vermitteln. Anhand der Beschreibungen ihrer kreativen Arbeit soll zudem ein Einblick
gegeben werden, wie Ang Gey Pin lernt und trainiert, um ihren schauspielerischen Auftritten,
diese ihr eigene Verwandlungsqualitat zu verleihen. Deutlich ist, dass nur ein Eindruck der

Arbeit gegeben werden kann, die Kinstlerin jedoch nicht nur auf die beschriebenen Prinzipien

¢ Sourcing within 2010. Ankiindigungsflyer, 23. — 28.03.10. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11. L etzter Zugriff: 18.03.10.

Es wird die Lehrsituation repréasentativ fur die Probenarbeit der Kiinstlerin untersucht, einerseits, weil diese
nicht zuganglich ist, andererseits aus dem Grund, dass eine reine Beobachtung ihres Prozesses nicht
dieselben Erkenntnisse ermdglichen wiirde, wie die Eigenerfahrungswerte der teilnehmenden Beobachtung.
Ang Gey Pin unterstitzt die Arbeit individueller Kinstlerinnen, jedoch stellt die Beziehung kein
Lehrverhéltnis im klassischen Sinne dar. Sie regt die Schauspielerinnen an, motiviert und inspiriert sie fir
deren eigene Suche.

0 Sourcing within 2010. Ankiindigungsflyer, 23. — 28.03.10. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11. L etzter Zugriff: 18.03.10.
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reduziert werden sollte, denn “[t]he danger is that we limit, reduce, and cage that person
»7l

[who’s work we study], seeing only what we wish to, or are able to see.
Ang Gey Pins Training und die kreative Suche basieren groflen Teils auf korperlichen
Prozessen — das Wesentliche passiert im Inneren und ist nur mit dem Verstand nicht zu
greifen. Es sind innere Bewegungen, emotionale und kdrperliche Vorgange, die in den
Individuen, zum Beispiel durch das Brechen von Verhaltensmustern und das Lernen von und
mit dem Korper ausgelost werden. Ang Gey Pin versteht diese voranzutreiben. Was
beschrieben werden kann, ist die &ulRere Form, das Gerust. Die Elemente der Arbeit sind wie
ein Skelett, das erst durch Erfahrung und kontinuierliche Arbeit mit Fleisch geftllt und zum
Leben erweckt werden kann. Eugenio Barba spricht 2007 auf einer Konferenz an der
University of Malta davon, dass das Odin Teatret nicht daran interessiert sei, eine Schule oder
Ausbildung fiir junge Schauspielerinnen zu gestalten, da nur das Ergebnis weitergegeben
werden koénne, nicht aber die Erfahrungen, die die Arbeit ausmachen.”® So kann auch der
Zugang von Ang Gey Pin gesehen werden. Sie vermittelt Werkzeuge und
Anwendungsmaoglichkeiten — was die/der jeweilige/r KinstlerIn daraus macht, ist jedoch an
ihm/ihr. Ang Gey Pin reicht die Hand und unterstitzt die individuellen Prozesse und fordert
sie — wie weit der/die Einzelne damit gehen kann, bleibt jedoch in der eigenen
Verantwortung. In dem Workcenter Text zu Art as Vehicle (1988) heif3t es: ,,However, this is
in no way a school. Rather it is a creative institute for continuous education aimed at self-
responsible, adult-artists.””® Dies kann ebenso angewendet werden auf das Training von Ang
Gey Pin. Sie animiert die Kunstlerinnen sich mit ihren eigenen Bedirfnissen im Moment des
Spielens auseinander zu setzen, mit dem was sie brauchen, um die Figur in sich lebendig
werden zu lassen. Sie regt sie dazu an, den eigenen Raum abzustecken, den eigenen Weg zu
gehen, Ang Gey Pin’s Arbeit ist somit eine Begleitung und stellt keine Ausbildung dar.
Grundlage ihrer und der grotowskischen Arbeit ist auf der einen Seite die absolute Disziplin,
auf der anderen Seite die Eigenverantwortung und Selbstbestimmtheit, das Vertreten und
Einstehen fur die eigene Kreation, fernab von Konzepten in denen der/die Schauspielerin als

rein ausfihrendes Element fungiert.

™ Richards (1995): At work with Grotowski on physical actions. S.5f.

"2 Eugenio Barba: Malta Arts Festival und Summer University of Performing Arts. Vortrag an der University of
Malta. Malta: 06.08.09. Mitschriften.

3 Zbigniew Osinki: Grotowski blazes the trails. From objective Drama to Art as an Vehicle. In: Wolford,
Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.392.
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Zudem ist die Arbeit von Ang Gey Pin keine Technik, die nach Rezept angewendet werden
kann. Das Wesentliche ist ihr Sinn fur den Moment, die Wachheit und Aufmerksamkeit mit
der sie erkennt, wo der/die SchauspielerIn nicht prasent ist; die Arbeit an den Details und der
Suche nach Lebendigkeit auch in der Wiederholung. Es ist diese Kunst, die sie anderen in die
Hénde legt, sie darin schult — allerdings basiert auch dies auf Erfahrungen. Es ist nicht
fixiert, welche Ubung fiir welchen Zweck gedacht ist — es stecken bestimmte Grundideen
dahinter, jedoch funktionieren diese fur jede Person in jedem Moment anders und neu. Es ist
die standige Suche, wie das training bei Grotowski, das auch individuell weiterentwickelt und
je nach Bedurfnissen benutzt werden kann. Wie Katharina Seyferth es beschreibt, ist das
training, abhdngig von den eigenen Zielen und je nach diesen gestaltbar und wandelbar. Es
kann dazu genutzt werden akrobatisch oder gelenkig zu werden, genauso aber fur die

Korperkontrolle oder den Energiefluss.”

Ang Gey Pins Schauspielarbeit setzt sich aus verschieden Elementen zusammen, die sie
regelmaRig anwendet. Das sind Tai Chi Chu’an, unterschiedliches Kérpertraining, Singen und
die kreative Szenearbeit. Dabei verfolgt sie ein Prinzip, der Prozess ist allerdings nie der
gleiche, vielmehr erspirt sie den Moment und was er braucht. Es gibt eine Struktur in der
Arbeit, jedoch ist diese kein Fixum und wird jedes Mal neu auf die jeweiligen Bedirfnisse
und Stimmungen der Gruppe angepasst. Die Lehre der Kinstlerin konzentriert sich auf feine
korperliche und energetische Prozesse, so verwendet sie auch in ihrem Sprachgebrauch héaufig
Bilder, die wie das Vokabular von Grotowski vielleicht abstrakt klingen, sich aber auf
konkrete Prinzipien beziehen.

Daniel Mroz, a director who has made a prolonged study of Asian meditative and martial
disciplines [...] comprehends instantly that Grotowski's articulation of a transformation
in quality of energy from dense to light, tamasic to sattvic, is neither metaphoric nor
nebulous, but rather refers to concrete processes that can be activated by means of
embodied practice,...”

. ist in Lisa Wolfords Artikel Living Tradition zu lesen. Der zitierte Regisseur benutzt hier
Begrifflichkeiten, die sich auf den indischen Kulturraum’ beziehen, ahnliche Prinzipien sind

jedoch auch in anderen asiatischen Kinsten oder Kampfsportarten zu finden. Die

™ Katharina Seyferth: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Wroclaw — Brzezinka:
07.07. - 05.08.09. Mitschriften vom 22.07.09.

> Wolford Wylam (2008): Living Tradition. S.135f.

"® Die Begriffe tamasic und sattvic, abgeleitet von tama und sattva haben ihren Ursprung in der indischen
Philosophie.
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Begrifflichkeiten nahren sich aus diesen. So scheinen zum Beispiel Ideen des ,,Sinkens,

Wurzeln, Nachgebens*”

Grundlagen des Tai Chi, mit dem auch Ang Gey Pin arbeitet, in
logozentrischen Denkansatzen diffus oder abstrakt. Im Chinesischen sind dies jedoch
Grundprinzipien der Philosophie und des Denkens. Diese Grundideen stellen eine Basis von
Ang Gey Pins kreativer Arbeit da. Die Kunstlerin aus Singapur schopft vor allem aus ihrer
personlichen Suche innerhalb und mit den Traditionen ihrer kulturellen Herkunft, den
fernostlichen philosophischen Ansétzen und dem damit einhergehenden Korperverstandnis. In
diesem Kontext sind demnach auch Ang Gey Pin’s bildliche Anweisungen wie, ,,feel the roots
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in the earth®, ,,don’t block* ,,go with the flow* oder “take a bigger wave”"” zu verstehen.

Grundlegend ist also Ang Gey Pins Fokus auf den Prozess, die korperliche Herangehensweise
und das damit einhergehende Vokabular, sowie die Eigenverantwortung der/des
Schauspielers/in. lhre Arbeit setzt sich, wie erwahnt, aus verschiedensten Elementen
zusammen, die sich gegenseitig erganzen. Das Praktizieren von Tai Chi beispielweise schafft
beim Schauspier/bei der Schauspielerin ein Bewusstsein fur die Energieflisse im Korper.
Gleichzeitig lehrt es Bewegungsablaufe mit grof3er Sorgfalt und Ruhe durchzufiihren, ohne
dass dabei die Lebendigkeit der Bewegung verloren geht. Das korperliche Training schérft
unter anderem die Aufmerksamkeit fir den Raum, die Umgebung, sowie die
Reaktionsfahigkeit. Diese Voraussetzungen wiederum helfen dem/der Schauspielerin in der
Szenenarbeit oder beim Singen, die Impulse kénnen direkter umgesetzt werden und das durch
das Tai Chi erlangte Gespur fur den Moment des Energiefluss tragt dazu bei den Augenblick
der Lebendigkeit zu erkennen und zu nutzen. Die Basis fur Ang Gey Pins kreative Arbeit
stellen die Prinzipien des Tai Chi dar: “Singaporean theatre artiste Ang Gey Pin has been
searching through her own theatre practice in parallel to Tai Chi, finding a creative way of
non-effort and flow.””® Ferndstliche Grundprinzipien, Ideen und Ansétze, wie im Tai Chi
prasent, finden sich in jeglichen Aspekten ihres kreativen Schaffens. Deshalb wird im
Folgenden zunéchst auf das Tai Chi und dessen Ideen eingegangen, um so in der weiteren
Analyse der anderen Trainingselemente den Bezug zu diesen Denkansatzen deutlicher heraus
arbeiten zu kénnen. Sowohl die ferndstlichen Prinzipien und Ansétze, als auch grotowskische
Elemente, Ahnlichkeiten oder Abwandlungen zu diesen, sind fortlaufend in die Beschreibung

der Elemente eingeflochten und werden im Bezug auf Ang Gey Pins Arbeit diskutiert. Dies

"\gl. Toyo u. Petra Kobayashi: Tai chi Chu’an. Einswerdem mit dem Tao. Miinchen: Irisiana,1994. S.22.

® Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Notizen vom 25. — 30.04.09.

" Sourcing within 2010, Ankiindigungsflyer, 23.- 28.03.10. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11. Letzter Zugriff: 18.03.10.

34



http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11�

soll dazu beitragen, einen differenzierten Blick und ein breiteres Verstandnis fir Ang Gey

Pins Schauspieltraining, die ausschlaggebenden Einfliisse und Grundlagen zu entwickeln.

Abbildung 1: Tai Chi Chu’an mit Ang Gey Pin. Workshop im Rahmen von Meetings with Remarkable Women am
Grotowski Institut in Wroclaw/Polen., Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin.
(freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verflgung gestellt).

3.1.Tai Chi Ch’uan

Taichi Chuan ist ein inneres System (der Kampfkunst): Wenn die Bewegungen richtig
ausgefuhrt und die inneren Prinzipien verstanden werden, dann ist dies Taichi Chuan.
Werden die Bewegungen nicht richtig ausgefiihrt und die inneren Prinzipien nicht
verstanden, dann besteht kein Unterschied zu den &ulieren Kampfkiinsten, selbst wenn die
Bewegungen so aussehen wie Taichi Chuan.®

Eines der zentralen Elemente in Ang Gey Pins Arbeit ist das Tai Chi Ch’uan. Tai Chi, wie es
oft abgekirzt wird, ist eine alte chinesische Kampfkunst, auch als Schattenboxen bekannt, da

sie alleine und nicht mit einem Partner ausgeiibt wird. Taichi ist im chinesischen der

8 Ying-Chieh Tung zit. n. Frieder Anders: Taichi. Chinas lebendige Weisheit. Grundlage der fernéstlichen
Bewegungskunst. Miinchen: Irisana, 1980. S.139.
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Urzustand, vor Himmel und Erde, das ,,Urgegebene,“,,Unbedingte,” ,,Eigenschaftslose.

Chuan ist die Abfolge der Bewegungen, die das tagliche Uben darstellt.

Tai Chi Chuan iben heif3t, die Polaritat und den steten Wandel im Leben zu erkennen
suchen, beides zu akzeptieren und sein Handeln oder Nicht-Handeln danach einzustellen,
um sich so der Erfahrung des taichi, der Einheit allen Seins, anzunahern.®

Die Bewegungskunst ist tief im taoistischen Gedankengut verwurzelt und geht mit
philosophischen Denkansatzen einher. Da es im Gegensatz zu andern Kampfsportarten, wie
zum Beispiel Karate, eher sanfte Bewegungsablédufe hat und sich auf meditative und
energetische VVorgange konzentriert, wird es auch den inneren Kampfkinsten zugeschrieben
und als Bewegungs- oder Gesundheitslehre bezeichnet. Der Begriff der inneren Kampfkiinste
ist allgemein umstritten. Gemeint ist damit, dass in diesen Kdinsten nicht so sehr die
Muskelkraft oder Geschicklichkeit des Korpers trainiert werden soll, sondern eher der Geist.
Im Idealfall wird der/die Gegnerln schon vor dem Kampf eingeschiichtert durch die absolute
Présenz des/der Tai Chi — MeisterIn. Im Taoismus wird Hartes durch Weiches besiegt, weil
es diesem keinen direkten Widerstand entgegensetzt - jedes Ding in seinem Extrem

verwandelt sich in sein Gegenteil.

In der praktischen Arbeit sind es flieende Bewegungen, die sehr bewusst und entspannt,
natirlich und belebt, in einer bestimmten Geschwindigkeit ausgefiihrt werden, genaue
Korperwahrnehmung, ein aufmerksamer Geist und eine nattrliche Reaktion, die nicht auf eine
konkrete Handlung versteift ist. Vielmehr steht das Folgen, Nicht-Handeln und Loslassen im
Mittelpunkt. Prinzipien die auch Ang Gey Pin immer wieder betont. Grundlegend ist dabei die
Arbeit mit dem Chi. Als Chi, wird eine kosmische oder innere Energie bezeichnet, ein
Energiefluss im Inneren des Korpers — es geht darum, im Augenblick zu sein, im Fluss, im
hier und jetzt, in dem Moment. In dem Ankundigungsflyer fir Ang Gey Pins Workshop
Sourcing within 2009 (25.- 30. April 09) ist zu lesen:

Tai Chi is an ancient Chinese body technique, vital energy within our body, “little
universe”. Through sequences of soft exercises, “chi” re-circulates and re-lives within the
“little universe” of the person practicing it if done with precision and attention.®

®L Ebd. S.10.

%2 Ebd. S.10.

8 Sourcing within 2009: Ankiindigungsflyer, 25. — 30.04.09. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9. Letzter Zugriff: 10.12.09.

36



http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9�

Die Betonung des Chi ist in den verschiedensten asiatischen Kiinsten elementar,®* die
Korperregion, die meist damit in Verbindung gebracht wird ist das Zentrum, die Mitte, der
Bereich im Bauch circa drei Finger breit unterhalb des Nabels. Wird die Chi-Energie aktiviert
kommt es zu einer tiefen Prasenz, die zu einer bewussten Verbindung mit der AuRenwelt und
deren Einfllsse fuhrt. Ang Gey Pin spricht selten direkt tiber das Chi, es geht ihr eher um das
Geflhl, die Bewegung, den spurbaren Fluss, um das Finden dieser Qualitdten, als darum, es
zu verbalisieren. Flr sie bedeutet das intellektuelle VVerstehen ein Blockieren, sobald tUber die
Abfolge nachgedacht wird, kann die Bewegung nicht mehr ,flieRen*, sie wird zum
Staccato.“® Die Kiinstlerin selbst arbeitet seit 1993 mit dem Tai Chi Ch‘uan. Mit ihrer
Gruppe Theater OX erprobte sie verschiedene Techniken, wie Hatha Yoga oder Meditation,
die sie fir das Training nutzten. Die Gruppe trainierte Tai Chi mit Yang Zhi Qun in einer
strengen  Tradition, die
Mitglieder lernten jeden
Schritt  sehr exakt und
korrekt. Zudem unterwies
Chensu TR : i der alte Meister sie auch in
der Philosophie, auf der die
Korperlehre beruht. Was
Ang Gey Pin heute lehrt
basiert auf der Lehrzeit mit
Yang Zhi Qun, jedoch freier

und verandert, auch durch

Peking-Sti ihr Leben und Arbeiten im

Abbildung 2 Tai Chi. Chen und Peking Stil im Vergleich. (zitiert nach: Anders westlichen Kontext und die

(1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.20) damit einhergehenden

Korper- und Bewegungsveranderungen.®® Grundelemente ihrer Arbeit sind zwei Formen, der

Chen und der Wu Stil, die eine strenger und hérter in den Bewegungen, die andere weicher.

8 Weiterfiihrende Literatur dazu: Eugenio Barba; Nicola Savarese; Richard Fowler: A Dictionary of Theatre
Anthropology: The Secret Art of the Performer. 2" Edition. New York: Routledge, 2006.

 Ang Gey Pin: Vallenera-Worksession, 01. — 11.06.09. Mitschriften vom 01. — 11.06.09.

% Laut Ang Gey Pin sind die Veranderungen auch auf die Entwicklung ihrer eigenen Trainingspraxis und die fiir
sie sinnvolle Form zuriickzufihren. Bei wiederholter Arbeit mit Yang Zhi Qun hatte dieser ihre
Ungenauigkeit der Form, das heilst der genauen Schrittposition etc. kritisiert. Dies scheint gewdhnlich im
Training fernab des Ursprungsmeisters. Inwiefern die verschiedenen unterschiedlichen Lebensstile und die
differente Korperlichkeit in ,,Ost* und ,,West* zu dem veranderten Stil beitrugen, ist nicht exakt festlegbar.
Anregend zu diesem Thema generell ist der Text: Walter Pfaff: Die Lehre des Chackyar. In: W. Pfaff, E.
Keil, B. Schlapfer (Hrsg.): Der sprechende Korper. Texte zur Theateranthropologie. Berlin: Alexander,
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Der Chen Stil gilt als einer der altesten Stile und enthalt auch Spriinge oder Stéf3e und somit
hértere, weniger flieBende Bewegungen. Zudem ist der Chen Stil physisch fordernder, wie auf
folgender Abbildung zu sehen ist. Der Peking-Stil ist der wohl heute geldufigste, dieser kann

oft in Parks oder offentlichen Raumen in China beobachtet werden.

Obwohl die Kiinstlerin sehr prazise ist in der Ausfiihrung, liegt ihr Fokus nicht so sehr auf der
Form, sondern auf der Bewegung an sich, der Art und Weise. Zentrale Frage ist das wie — es
geht nicht um forcierte Abldufe sondern um das FlieRen, die Leichtigkeit in der Bewegung:
“Singaporean theatre artist Ang Gey Pin has been searching through her own theatre practice
in parallel to Tai Chi, finding a creative way of non-effort and flow.”®’ Das Tai Chi-Training
stellt die Grundlage des ,,non-effort“ und ,,flow*“®® dar. Oftmals sind es die Voriibungen, die
besonders wichtig sind, das sich in die Bewegung hinein lassen, von ihr fiihren lassen. Es geht
darum, den Unterschied spiren, ob der/die Praktizierende den Armen befiehlt hoch zu gehen,
oder ober er/sie es von alleine geschehen lasst, keine Kraft anwendet. Ang Gey Pin, benutzt
hierzu oft Assoziationen, die sie aus der jeweiligen Situation schopft — diese kénnen zum
Beispiel sein, im Wasser zu stehen, Erde aufzuheben, einen Ball zu fihren und so weiter. Wie
erwéhnt ist ihre Sprache in dem Kontext meist auf diese Assoziationen bezogen und so eher

«89 «90 \nterstiitzen die Art von

abstrakt. Aussagen wie: ,,Dive into it“" oder ,, Take a bigger wave
Korperverstandnis, welche die Kinstlerin vermittelt. Interessant sind ans dieser Stelle Ang
Gey Pins wiederkehrenden Wasser-Beziige, beziehungsweise Metaphern — Wasser ist ein
héufig verwendetes Element im Fernen Osten: ,Die Figur des Wassers [kehrt] im
ferndstlichen Denken standig wieder [...].“** Das Wasser enthalt die Qualitat des FlieRens,
des sich Anpassens und des Nicht-Widerstandes, der Nachgiebigkeit, es kann sich ohne Mihe
in jede Form begeben - es steht im Gegensatz zu Hartem, welches leicht bricht, da es
Widertand provoziert. In der Arbeit mit Ang Gey Pin geht es darum ganz in diese flieRende
Qualitat einzutauchen. Natdrlich stellt sich die Frage, wie oder wo genau hinein tauchen oder
welche Welle, dies kann allerdings nur durch das Experimentieren herausgefunden werden,

dafiir gibt es keine Erklarung. Es gibt nur ein Gefiihl und um das geht es. Ang Gey Pins

1996. S.142-172. Pfaff geht hier u.a. auf den unterschiedlichen Gebrauch des Koérpers im Alltag, im
indischen und im europaischen Kulturraum, ein.
8 Sourcing within 2009: Ankiindigungsflyer, 25. — 30.04.09. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9. Letzter Zugriff: 10.12.09.
88
Ebd.
22 Ang Gey Pin: Vallenera-Worksession. Notizen v. 01. — 11.06.09.
Ebd.
°1 Byung-Chul Han: Abwesen. Berlin: Merve Verlag, 2007. S.109.
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Lehrweise der Kampfkunst entspricht eher einer ,traditionell asiatischen. Gemeint ist
hiermit, dass sie absolute Prézision in der Korperstellung und Disziplin in der Ausfiihrung
erfordert, es aber wenig konkrete verbale Erklarungen gibt, der Weg des Lernens geht tber
das Beobachten, Nachahmen, Fihlen, das Wahrnehmen und Aufnehmen, also Uber das
Korpergedachtnis. Dabei ist es essentiell, Leben in die Bewegung zu bringen und nicht eine
»leere” Form nachzuahmen - das heildt eine innere Bewegung und Aufmerksamkeit zu

finden, die alle Korperteile gleichermaRen aktiviert.

Allerdings braucht der Korper eine bestimmte RegelméRigkeit, um die jeweiligen Formen und
Ubungen integrieren zu kénnen. Ang Gey Pin selbst praktiziert Tai Chi heute immer wieder in
kurzen intensiven Einheiten, abhéngig von der Gelegenheit und der Situation. Wie sie sagt,
wiurde der/die KiinstlerIn die Pause nutzen, um viele Dinge zu verstehen und zu verdauen, der
Kérper erinnere sich im Moment des Tuns.* Sie betont jedoch, dass es in den Anfangsjahren
notwendig sei, regelméaRig zu trainieren, um eine Basis zu schaffen: “Everything you learn
you need to keep a little longer regularity, than you are free, otherwise you will never be able
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to fly.

% \/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09 in Wroclaw/Polen. Audioaufnahme und Transkript.
% Gesprach mit Ang Gey Pin: 24.07.09.
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Abbildung 3: Von Ang Gey Pin geleitetes Training im Rahmen von Meetings with Remarkable Women am Grotowski
Institut in Wroclaw/Polen, Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei: Ang Gey Pin. (freundlicherweise
von Ang Gey Pin zur Verflgung gestellt).

3.2. Kdrperarbeit und Training

Auch fur das Korpertraining ist die Arbeit des Tai Chi sehr hilfreich — grundlegend sind die
Assoziationen, sie konnen helfen einen anderen korperlichen Ausdruck oder eine andere
Prasenz zu finden. Ist die Imagination deutlich, nimmt der Korper automatisch eine andere
Form an, reagiert beispielsweise mit Resistenz in der Bewegung oder mit mehr Leichtigkeit.
Die Aufmerksamkeit und Konzentration, welche im Tai Chi erarbeitet wird, ist ebenso
notwendig fir das korperliche Training — ohne diese mentale und korperliche Présenz der
Darstellerinnen kann sich das Training nicht weiterentwickeln. Wichtig sind Ang Gey Pin bei
vor allem die eigenen Bewegungen und Reaktionen. lhr Training mit der Gruppe variiert
allerding und nimmt verschiedene Formen an. So zum Beispiel bei Bewegung durch den
Raum, beim Grotowski inspirierten leading: Eine Person aus der Gruppe gibt die
Bewegungsform vor, den Rhythmus, die Bewegungsenergie und Qualitét, die anderen folgen.
Jedoch ahmen sie nicht die fihrende Person nach, sondern suchen die Qualitat der Bewegung,
um ihre eigene Art der Fortbewegung in derselben Energie zu finden. Das leading ist ein
Austausch, das hei3t der Kontakt und die Aufmerksamkeit spielen eine grofRe Rolle. Sowohl

das Geben von Impulsen an den ,,Leader* oder die Anderen, als auch die Reaktion, sowie das
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Wahrnehmen und Umsetzen von Verdnderungen sind grundlegend. Allerdings geht es um
Reaktionen, die von einem selbst kommen, die naturlich aus dem ,,Fluss* entstehen, sie
sollten nicht gespielt, Gbertrieben oder einer Form entsprechend sein. Das heif3t den Prinzipien
des Tai Chi entsprechend geht es auch hier darum dem Augenblick zu folgen, nicht
zielgerichtet zu handeln, eine entspannte Aktivitdts- und Handlungsbereitschaft zu finden,
sich auf die natirliche Reaktion zu verlassen. Gibt eine Person Bewegungen vor, kénnen die
anderen ihre Assoziationen dazu benutzen, um zu ihrer eigenen Fortbewegungsart zu finden.
Kommt es dann zu einer Begegnung, einem Kontakt, gilt es zu reagieren, die erhaltenen
Impulse umzusetzen. Dieses Training ist eine Suche nach neuen Arten des Korpereinsatzes,
unbekannten Fortbewegungs- und Begegnungsmaglichkeiten im Raum: ,,Go to the unknown

places,“%

wie Ang Gey Pin in solchen Momenten kommentiert. Das heil3t es sollte keine
Abfolge der immer gleichen Bewegungsmuster sein, sondern eine Suche nach etwas
Unbekannten — es ist wichtig Risiken einzugehen, nicht Altbekanntes zu benutzen, Formen
korperlich zu ,studieren®, die Uber die eigenen Kdrperpragungen hinaus gehen. So haben
Tanzerlnnen oder ausgebildete Schauspielerinnen beispielsweise ein Repertoire an
angelernten Spriingen, Drehungen, Schritten, Bihnenverhaltensweisen. Es gilt jedoch diese
Muster abzulegen und etwas zu finden, was mehr der inneren natirlichen Ausdruckskraft, den
authentischen Impulsen entspricht und nicht einer Technik oder Form: ,[To] follow

something inside“®

die Darstellerinnen sollten einem Bedurfnis nachgehen und dem
natlrlichen Bewegungsfluss folgen. Dies funktioniert jedoch nicht mit dem Verstand, nicht
kalkuliert, sondern nur mit dem Kérper; der Korper, ausgehend von den Impulsen meist im
unteren Ricken, ist im Idealfall die fuhrende Instanz. In dem Moment, in dem der/die
Schauspielerin den Impulsen und Reflexen vertraut, kann sie/er sich in unsichere und neue
Gebiete vor wagen. Es ist ein Spiel, bei dem Geist und Korper gefordert sind, bei dem die
Aufmerksamkeit und die Konzentration, als auch die korperliche Reaktionsféhigkeit und die
Raumwahrnehmung geschult werden. Wéhrend dieser Bewegungen durch den Raum, spielt
auch die Verteilung in diesem eine grol3e Rolle. Es geht darum, die Licken, die Leerrdume,
das Gleichgewicht im Raum zu finden und gleichzeitig im Kontakt zu sein mit allen
Beteiligten. Oft geht das sogenannte leading Gber in eine Art training. Ubungen, wie
Grotowskis Katze, Bauchmuskellbungen, Stretching, Huftdrehungen, Kicks oder andere

individuelle Trainingsfiguren, kdnnen eingebaut werden. Das Training ist sehr exakt, die

% Ang Gey Pin: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Workshop in Wroclaw —
Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09. Notizen.
% Ang Gey Pin: Meetings with Remarkable Women. Notizen v. 7. — 11.07.09.

41



Positionen genau. Ang Gey Pin fordert absolute Prazision, wichtig sind Kérperspannung,
Blick, Position der Wirbelsdule und tempo-rythm. Es geht darum, in einen Bewegungsfluss
hineinzukommen, den Korper zu trainieren, gleichzeitig aber die Raumwahrnehmung, das im
Kontakt sein mit den Anderen, mit Sich und dem Aulen, die Reaktions- und
Abstraktionsfahigkeit zu schulen. Anhand von Assoziation kann der/die Kinstlerin etwas
finden, was uber die rein physische Ebene hinaus geht. , It was instructed that an association
should be as specific as possible, never something ,in general”*, schreibt Wolford tiber das
grotowskische Training. Ahnliches fordert Ang Gey Pin, je spezifischer die Assoziation,
umso klarer die Aktion, die Handlung. Die Form bleibt gleich, nur die Intention, der ,,innere
Film* dndert sich. Es erfordert viel Ubung Leichtigkeit in einem korperlich anspruchsvollen
Prozess zu finden. Ang Gey Pin berichtet von einem Schlisselerlebnis in ihrer Anfangszeit

am Workcenter:

When Mario watched the training and saw something he said: “You can follow this
thread.” For the first time training became something more than merely physical to me.
Something unknown in me, not from my discursive mind, was conducting my body. I had
never thought that training could be done in that way, completely different from what |
knew up to that point. The exercises took on a level beyond their external form. For
example when | did abdominal exercises, beyond making physical effort I would have
specific associations. The position suggested that | was floating.®’

Um bei derartigen Ubungen mit Assoziationen arbeiten zu kénnen, muss der/die Darstellerin
den Korper trainieren, das hei3t sowohl die Muskelkraft, als auch die Dehnbarkeit. Dies liegt
in der individuellen Verantwortung, je nachdem, wo die eigenen ,Schwéchen®
beziehungsweise ungenutzten Potentiale liegen — der Grundgedanke ist aber niemals, leere
Formen oder Gymnastikiibung zu reproduzieren, sondern jeweils die Leichtigkeit und die
eigene Freude darin zu finden, das hei3t einen individuellen Zugang zu suchen, trotz
physischer oder mentaler Grenzen. Konnen physische Anstrengungen tberwunden werden,
kann die Bewegung flieBen. Ang Gey Pin erinnert sich an einen Augenblick zu Beginn ihrer
schauspielerischen Laufbahn, der fir sie viel verandert hat. Wahrend des Trainings mit der
taiwanesischen Regisseurin Liu Ching Min lauft Ang Gey Pin sehr schnell im Kreis. An

einem Punkt hat sie auf einmal das Gefuhl, jemand wirde sie schieben und es ginge pl6tzlich

% | isa Wolford: Grotowski’s vision of the actor. Hodge (2000): Twentieth Century Actors Training. S.202.

" Ang Gey Pin: Forgotten memories in action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Claudia Tatinge Nascimento:
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work: Foreign Bodies of Knowledge. New York: Routledge,
2009. S.145.
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von alleine.®® Vergleichbar ist diese Erfahrung etwa mit der Ausschiittung von
Glickshormonen bei sportlicher Betétigung, dem sogenannten ,l&uferischen Hoch®. Der

«99 laut

Wissenschaftler Mihalyi Csikszentmihalyi bezeichnet diesen Zustand als ,,flow
Csikszentmihalyi kann dieser ausgelost werden durch jegliche herausfordernde oder
konzentrationserfordernde Tatigkeit, beim Bergsteigen und Klettern, beim Lesen oder
Schachspielen oder auch beim Tanzen.'® Indikatoren des ,flow* seien unter anderem eine
verdnderte Zeitwahrnehmung und Selbstvergessenheit. In diesen Momenten sei der Ubergang

von Handlung und Bewusstsein flieRend,*™*

was sehr spannend ist fiir das Schauspiel — denn
der/die Schauspielerin scheint Gber sich selbst hinaus zu wachsen und kann so ungeahnte
Potentiale aktivieren.'® Der Wissenschaftler Yuasa Yasuo, beschreibt diesen Punkt des
sogenannten ,,no-mind,“'®® den es in japanischen Performance- und Kampfkiinsten zu
erreichen gilt, als einen Moment des ,,Eins-Sein* mit der Welt und dem Universum: ,, The self
ascends to the height at which it is no longer one’s self, but it is the self which harmonizes
and accomodates others; it becomes one with the world and with the universe.”*** Auch Ang
Gey Pin sucht in ihrem Training und in ihrem kinstlerischem Gesamtkonzept diese Art von
Leichtigkeit und Verbundenheit, diese fliegende und flieRende Qualitét, jedoch sehr subtil und
nicht durch die kérperliche Uberanstrengung, sondern in einfachen und kleinen Handlungen,
im Tai Chi, im Singen und auch in der Szenenarbeit. Ihr Fokus liegt auf der kiinstlerischen
Kreation. lIhr korperliches Training gibt eine Ahnung von den Dimensionen, in die es gehen
kann, jedoch ist es verglichen mit anderen von Grotowski gepragten Kunstlerinnen eher kurz.
Dauert es bei Ang Gey Pin meist ein bis zwei Stunden, so nimmt es bei der Kinstlerin Dora
Arreola, die auch in Irvine gearbeitet hatte, bis zu drei Stunden und l&nger ein und bei
Katharina Seyferth, die in der paratheatralen Phase mitgewirkt hatte, kann es sich tber den
ganzen Tag ausdehnen.'®® Das Training von Ang Gey Pin variiert je nach Moment und

Bedurfnissen, so kann es manchmal ausgedehnter, kirzer, technisch oder physisch fordernd

% Gesprach mit Ang Gey Pin am 24.07.09.

% vgl. Mihalyi Csikzentmihalyi: Flow. Das Geheimnis des Gliicks. Dt. v. Annette Charpentier. (13.
Aufl) Stuttgart: Klett-Cotta, 2007.

1%9v/gl. Ebd. S.75-79.

YL Epd. S.79ff.

192 Erganzend hierzu Jerzy Grotowski: Theatre of Sources. VI. In: Lisa Wolford; Richard Schechner: The
Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.250-268.

193 yuasa Yasuo: The Body, Self-Cultivation & Ki-Energy. Albany. State University of New York Press, 1993.
S.27.

% Ebd. S.27.

1% Dies bezieht sich vor allem auf die Workshops der drei Kiinstlerinnen im Rahmen der Veranstaltung:
Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women in Wroclaw, Brzezinka vom 07.07. —
05.08.09.
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sein. Auch kann es direkt in das Singen Ubergehen, wenn die Kdérper warm sind und das
Denken zweitrangig ist. Nach Aussagen der Kdinstlerinnen, mit welchen sie seit 2008
regelmaRig arbeitet, ist dies allerdings neuer in Ang Gey Pins Arbeitsweise. Friher legte sie

«106

mehr Wert auf die ,,grotowskischen Formalien, wie das Singen in dunklen Hosen und

langen Récken.*”

Ang Gey Pins Training kann aber auch ganz andere Formen haben, eher direkt aus dem Tai
Chi abgeleitet. So zum Beispiel die Arbeit mit Waffen oder Fachern; hierbei bewegt sich
der/die Kinstlerin sehr vorsichtig mit einem Objekt. Ang Gey Pin benutzt S&bel, Schwerter
oder Stocke — der Korper stellt sich auf die Waffen oder das Ausweichen ein. Wichtig ist
dabei, den Raum einzunehmen, die Bewegungen in Ganze auszufiihren, jedoch aufmerksam
und achtsam zu sein flr das Geschehen der Umgebung. Grundprinzip ist die Présenz. Was fr
Bewegungen konnen mit dem Objekt gefunden werden? Es bietet Mdglichkeiten sich
auszuprobieren und Korperstellungen wahrzunehmen. Ang Gey Pin selbst trainiert immer
wieder fur eigene Zwecken mit den Waffen, eine Kunst, die sie mit Tai Chi Meister Yang Zhi
Qun erlernt hat. Eine ungeféhrlichere Variante ist die Arbeit mit einem leichten aufblasbaren
Papierball, der die Darstellerinnen zur Verspieltheit anregt. Es ist eine Suche nach
unterschiedlichen Mdglichkeiten den Ball in der Luft zu halten, zu jonglieren, am Korper
entlang zu rollen und ihn sich gegenseitig zu zuspielen, durch den Raum zu pusten oder zu
stoRBen, ohne, dass er kaputt geht oder féllt. Wichtig ist hierbei, wie bei allen anderen
korperlichen Gruppenibungen, die Aufmerksamkeit und die Achtsamkeit. Dieses ,,Spiel*
fordert die Reaktionsbereitschaft in jedem Augenblick, Gefihl fur die Raumverteilung, die
Anderen und die eigene Korperbeherrschung. Leises Auftreten oder abgefederte Spriinge, die
Stille der Bewegungen sind Grundprinzipien. Nach dem Spiel mit dem Ball, gilt es dessen

Leichtigkeit ohne das Objekt im Korper wiederzufinden. Eirini Kartsaki, Teilnehmerin an

196 Am Workcenter, sowie auch schon in friiheren Arbeitsphasen Grotowskis wurde Wert darauf gelegt, dass das
Singen eine andere Komponente und Ernsthaftigkeit bekommt. Die Schauspielerinnen trugen bzw. tragen
lange Rocke, Manner dunkle Hosen. Es hat eine ahnlich unterstiitzende Wirkung wie das Tragen eines
Kostlims in der individuellen Szene. Ein anderes ,,Markenzeichen* der nach Grotowski Arbeitenden stellt das
Trainieren in schwarzer Schwimmbekleidung dar. Es soll ein freieres Bewegen und eine bessere
Kontrollierbarkeit der exakten Trainingspositionen mdoglich machen. Ang Gey Pin verwendet dies
sporadisch, je nach Gegebenheit.

197 Gesprach mit Marian Aradjo, gefiihrt am 30.07.09.
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einem Workshop von Ang Gey Pin in Polen 2009 im Rahmen von Meetings with Remarkable

Women, 1% schreibt:

Those magic balls blow them blow we are in two groups we play with the balls trying not
to make sounds we pass it from one hand to the other [s]Jmoothly from one group to
another then without the ball the ball sticks underneath my arm, my armpit, my wrist, my
leg, it lifts my arm it lifts me. [sic] **

Es kommt also zu einer veranderten Korperwahrnehmung. Wie im Tai Chi gefordert, ergeben
sich die Bewegungen, werden sie nicht bewusst ausgefiihrt, sondern funktionieren wie von
selbst. Sinn der korperlichen Ubungen ist es die kiinstlerischen Fahigkeiten zu fordern. Das
Training schult die Wahrnehmung, die Aufmerksamkeit, das Raumgefihl, foérdert die
korperliche Prasenz, die Kontaktbereitschaft und Reaktionsfahigkeit sowie die
Selbstuberwindung. Es kann jedoch sehr individuell gestaltet werden, je nach den
Bedurfnissen. Die genannten Beispiele sind Vorschlage Ang Gey Pins, gestalten sich aber
immer wieder neu und verandern sich, die Kunstlerinnen kdnnen selber entscheiden was sie

brauchen.

198 Das Creative Research Laboratory: Meetings with Remarkable Women, war eine Veranstaltung im Rahmen
des Grotowski-Jahres 2009 in Polen, Wroclaw und Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09. Funf Frauen, die zu
unterschiedlichen Zeiten in Kontakt mit Grotowski und/oder dem Workcenter standen, leiteten dort
Workshops. Workshopleiterinnen waren: Ang Gey Pin, Dora Arreola, Katharina Seyferth, Rene Mirecka und
Iben Nagel Rasmussen.

199 Text von Eirini Kartsaki: An experience: Goodbye. (unverdffentlicht — freundlicherweise von der Autorin zur
Verfugung gestellt).
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Abbildung 4: Ang Gey Pin beim Schauspieltraining mit einer Workshopteilnehmerin im Rahmen von Meetings with
Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen, Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte
bei: Ang Gey Pin. (freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verfligung gestellt).

3.3. Szenenarbeit

Wu Wei, eins der wesentlichen Prinzipien des Taoismus, bedeutet wortlich Nicht-
Handeln, aber nicht in dem Sinn, dass man den ganzen Tag herumsitzt, wie ein toter
Baumstumpf oder ein Steinblock. Es bedeute vielmehr jedes nicht spontane handeln zu
vermeiden, in jedem Fall gradlinig und geschickt zu agieren, aber immer nur in
Ubereinstimmung mit der momentanen Notwendigkeit: lebhaft, wenn erforderlich, aber
nie Ubereifrig und stets ohne Anspannung, ohne Vorteilsdenken und ohne Berechnung.
Eine Pflanze, die Licht braucht, wachst intuitiv auf die Sonne zu, mihelos, in ihren
Bewegungen und dennoch erfolgreich.“*

Tai Chi und das korperliche Training tragen dazu bei auch innerhalb des kreativen Prozess,
der Szenenarbeit, die Lebendigkeit in jedem Moment zu finden. Die Idee des Wu Wei ist in
Ang Gey Pins gesamter Arbeit prasent, auch wenn sie dieses Prinzip nicht direkt erwéhnt,
stellt es einen Grundstock ihrer Anséatze dar. Der ,,richtige” Weg sollte mit Leichtigkeitdem

111

»flow gefunden werden - leere Handlungen sollten vermieden werden, die lebhaften

gesucht werden. Dies gilt vor allem auch fur die Szenenarbeit.

119 John Blofeld: Das Tao und sein Wirken. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S. 24.
' Sourcing within 2009. Ankiindigungsflyer, 25. — 30.04.09. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9. Letzter Zugriff: 10.12.09.
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Basis der Szenenarbeit ist eine Grundstruktur. Die Struktur kann eine Szene, abstrakt oder
realistisch, ein Score, das heil3t etwas wie ein erster ,draft“, eine erste ,Skizze* der
physischen Handlungsabldufe, aber auch ein Lied mit Instrument oder ein Tanz sein. Der
Ansatz von Ang Gey Pin ist nicht auf eine Theaterform, -stil festgelegt. Grundlage ist die
Présenz in der jeweiligen Aktion — es geht nicht darum etwas zu zeigen, sondern etwas in
sich zu finden, jede Geste oder Bewegung mit Leben auszufullen. Es ist eine Suche der/des
Schauspielerin auf das zu reagieren, was in dem Moment vorhanden ist, was kommt, es

“M2 \vie Ang Gey Pins es formuliert. Das heifit nicht frei zu

zuzulassen. ,,Suprise yourself,
improvisieren, sondern der vorhandenen Struktur eine neue Richtung oder Note zu geben, ein
neues Detail einzufugen, offen zu sein fur das, was der/die Kunstlerin selbst in dem Moment
braucht. Ang Gey Pin sagt: ,,Since early on | was guided to look for the thread that connected
me to my body, to what it really needs. To “the need.”*** Diese Aussage steht in
Zusammenhang mit ihrer eigenen Suche mit traditionellen Liedern und dem Hokkien-Dialekt,
wozu sie die taiwanesische Theatermacherin Liu Ching Min animierte.’** Gemeint ist, dass
der/die Kinstlerin nach den eigenen Bedirfnissen sucht, in jedem Augenblick. Es bedeutet
auf das zu héren, was da ist, was ausgedriickt werden méchte, den Stimmen und Bedirfnissen
in sich selbst einen Raum zu geben; Verletzlichkeit oder Unsicherheit sollten nicht verborgen
werden, die Darsteller sind eingeladen, nicht etwas zu tber-spielen, sondern wirklich etwas zu
tun, aus dem Innersten heraus. Wobei ,,Tun“ an dieser Stelle missverstandlich ist, denn es ist
eher ein ,,Tun-lassen”, ein Zulassen von Emotionen, Bewegungen und Impulsen. Dieser
Ansatz geht in die Richtung von Grotowskis Idee, etwas zu entblattern, freizulegen, was
schon vorhanden ist, Blockaden abzubauen. Trotzdem ist es nicht ganzlich vergleichbar, denn
der Rahmen ist ein anderer. Grotowski sucht nach grundlegenden inneren Wahrheiten und
allgemeinen Prinzipien. Ang Gey Pin hingegen sucht eher das Kleine, das Subtile. Sie sucht
das Feine, das Raum braucht um sich ausdriicken zu kénnen und unter den Alltagsschichten
und Masken hervorzukommen, nicht durch aktives Handeln oder Trancezustdnde, sondern
einfach dadurch, dass ihm Gehor geschenkt wird. Das wiederum macht die Szene des/der
Schauspielerin lebendiger. Der Ansatz des aktiven Nicht-Handelns liegt auch den

fernéstlichen Philosophien zugrunde, es ist ein ,re-aktives, re-agierendes Denken,“™® im

112 Ang Gey Pin: Meetings with Remarkable Women. Notizen v. 07. -11.07.09.

13 Ang Gey Pin: Forgotten memories in action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.145.

1 Detaillierte Informationen dazu in Kapitel 4.1. Theater ,,nach“ Grotowski.

15 Han (2007): Abwesen. S.113.
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Gegensatz zum abendlandischen ,,aktiven, agierenden Denken.“*** So wird deutlicher, wie die
im ersten Kapitel zitierte Aussage Grotowskis, der sich intensiv mit ferndstlichem
Denkansétzen auseinandersetzte, gemeint ist: ,,Acting is reacting. The most fundamental
actions are watching and listening. Really listening - actively, honestly, fully - not
,showing* listening.“**" Die Bezugnahme hierbei auf Grotowski, heif3t in dem Fall nicht, dass
Ang Gey Pin die Ideen und Ansétze des Theatermachers ausfiihrt und weitergibt. Sie hat ihre
individuelle VVorgehensweise entwickelt, geprégt durch die grotowskische ,,Schule* wie auch
durch die taoistischen Denkansatze. Sie zieht und hat daraus jedoch jeweils ihre eigenen
Erkenntnisse gezogen und nutzt beides ausgehend von ihren Anregungen. Bei Ang Gey Pin

geht es um die kleinen Regungen, die Details und Kolorierungen.

In der konkreten Arbeit an der Szene kann dies durch ,,[tJhinking through movement“'®

erreicht werden. Jede gedankliche Regung findet ihren kdrperlichen Ausdruck, nur so gelingt
es, den/die Zuschauerln mitzunehmen auf die ,Reise”. Die Theatermacherin und
Wissenschaftlerin Claudia Tatinge Nascimento schreibt: ,, The actions [the actor] develops in
training or on the stage are actually the externalization of her way of thinking.“*!° Das heifit,
es ist in jedem Moment notwendig, dass der/die Schauspielerin eine konkrete Vorstellung
hat, ein Bild, eine klare emotionale Regung. Ohne diese kann sich kein externer Ausdruck
manifestieren und der/die ZuschauerIn kann der Handlung nicht folgen. Es ist diese prézise
Arbeit mit dem Korper in Verbindung mit dem Geist, worauf auch das Training abzielt, es ist
sozusagen die Ubung fiir die Bereitschaft in der Szenenarbeit. Auch in den asiatischen
Kinsten, ist die Verbindung von Geist und Korper eines der hochsten Ideale:

It is freedom of dancing without consciousness about its performance. In other words, it
is a state of “body-mind oneness” where the movement of body and mind become
indistinguishable.'®

Je konkreter der Gedanke und somit die korperliche Reaktion des/der Schaupielers/In, desto
leichter nachvollziehbar ist die Handlung fir jemanden von auflen. Es ist eine minutidse

Arbeit, die absolute Prazision erfordert. Ang Gey Pin beschreibt in einem Interview, wie sie

118 Han (2007): Abwesen. S.113.
Y7 Wolford: Grotowskis vision of the actor. In: Hodge (2000): Twentieth century Actor Training. S.206.
ig Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.87.
Ebd.
120 yasuo (1993): The Body, Self-cultivation & Ki-Energy. S.27.
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selbst die Wichtigkeit der Wiederholung verstehen lernte, als sie in Irvine mit Massoud

Saidpour arbeitete, der minimale Anderungen verlangte:

Massoud helped me understand this kind of work by being demanding and asking me to
repeat my score several times. Until then | thought that this kind of working was going to
block me and | was afraid to follow his propositions. Now, after many years working in
this vein, | can see how that approach was necessary. At that time | had many
misunglerstandings about the nature of creative work and how to keep the structure
alive.

Auch Ang Gey Pin selbst arbeitet heute viel mit der Wiederholung. Sie sieht kleinste Details
und Momente der Nichtprésenz, des Unkonkretem und hélt daraufhin den/die Schauspielerin
an, solche Augenblicke zu wiederholen und neu zu finden. Zum Beispiel ist ein Weg zu einer
Tur nicht nur der Weg dorthin. Im Kopf des/der Kinstlerin spielen sich kleinste Fragen ab,
wie: Was bedeutet diese Tur, wohin fihrt sie, kenne ich sie, was 16st es in mir aus, dorthin zu
gehen, erinnert mich der Weg an etwas, ist es mir unangenehm, mochte ich umkehren, bin ich
neugierig? Durch die Fragen und das ,,thinking“*?* kénnen die Emotionen und Impulse in den
Korper Ubertragen werden. Ist es in der Vorstellung und Erinnerung des/der Kinstlerin
unangenehm zu dieser Tur zu gehen, spiegelt sich das zum Beispiel durch korperliche
Kontraktionen, ruckartige oder zogerliche Bewegungen. Das meint jedoch nicht die Angst zu
zeigen, sondern, den Impuls zu verspiren, auszugraben, dann ist es keine profane Handlung
mehr, da bereits mehr darin liegt. ,,I saw that they were not ,acting” at all, they were just

«123 schreibt Thomas

doing certain tasks. The key lay in truthfully doing. Don’t act, do,
Richards tber die Arbeit von Jairo Cuesta und Pablo Jimenz in Irvine. So ist es auch mit dem
Umsetzen von Vorstellungen, sobald diese gespielt werden, ist es meist zu viel oder
ubertrieben, nicht mehr ,echt“. Werden nur die Impulse, die diesen Gedanken folgen
ausgefihrt, so ist es eine authentische Reaktion. Der Moment kann minimal sein, wie der
Gang zur Tir, verrat aber im Ganzen viel tber die konkrete Situation.*** Mittel hierzu sind die
eigenen Bilder, Assoziationen und Erinnerungen. Ruft der/die Schauspielerin diese in ihr/sein

Gedéchtnis zuriick, kann sich der Korper erinnern. Grotowski sagt: ,,The body does not have

121 Ang Gey Pin: Forgotten memories in action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.143f.

122 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.87.

123 Richards (1995): At work with Grotowski on physical actions. S.67.

124 Interessant hierzu ist auch der Artikel von Grotowski Around Theatre: The Orient-The Occident. Asian
Theatre Journal (Vol 6), Nr. 1, Frihling 1989. S.1-11. Er vergleicht hier die unterschiedlichen
Herangehensweisen von westlichen und asiatischen Schauspielerinnen in Bezug auf minimale
Buhnenhandlungen, wie zum Beispiel den Gang zur einer Tr.
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memory, it is memory. What you must do is unblock the body-memory.”**®* So zum Beispiel
Kindheitserinnerungen — Ang Gey Pin arbeitet viel mit diesen. Sie benutzt zum Beispiel
immer wieder Bilder, wie sie als kleines Madchen durch das groRe Haus der Tante lief oder
bei der Nachbarin scharfe Gerichte afk. Teil davon ist auch, dass sie ihren Familiendialekt
Hokkien benutzt, der sie durch den Sprachklang an vergangene Situationen erinnert. Sie ruft
diese Momente in ihr Gedachtnis zuruck, die Details, wie Geruiche, Gerdausche, Gefiihle -
dies kann helfen, das Korpergefuhl des kleinen M&adchens wiederzufinden. Dies ist ein
Prinzip, dass schon Konstantin Stanislawski angewandt hat und von Michail Cechov und von
Lee Strasberg™® in jeweils unterschiedlicher Form weitergefiihrt wurde. Heute ist das Prinzip
der Verkorperung, des Korpergedachtnisses wissenschaftlich erwiesen und wird auch in der
Psychologie eingesetzt. Embodiment, so die Bezeichnung der Kognitionswissenschaftlerinnen
bezieht sich auf die Wechselwirkung von Kdorper und Psyche. Psychologisch wird es dazu
genutzt, um einen gewinschten emotionalen Zustand zu erreichen und neue

Handlungsféhigkeit zu erlangen:

Moreno, der Erfinder der psychotherapeutischen Methode des Psychodrama spricht
davon, dass die neue Rolle einem Menschen,” ins Fleisch dringen und sein Handeln von
innen heraus bestimmen® muss. Nur dann wenn dieser Vorgang selbst gestaltet wurde,
existiert ein echt individuelles neuronales Netzwerk, denn es wurden personliche bereits
vorhandene Gedéachtnisinhalte gekoppelt. Und nur dann wirkt das neue Handeln
authentisch und nicht antrainiert.**’

Allerdings ist diese psychologische VVorgehensweise, bei der der/die Patientln sich zunéchst
den zu erlangenden Zustand genau vorstellt, ein langwieriger Prozess, der viel Prézision
erfordert. Genauso verhalt es sich mit der Schauspielkunst: Verknupfungen mussen hergestellt
und Blockaden aufgeldst werden und erst mit der Wiederholung kdnnen Details integriert
werden. Durch die Prézision und neue Assoziationen kann der Moment komplexer werden.
Das heif8t nicht, dass sich der Ablauf, die Struktur verandert, sondern, dass eine schon
gefundene Szene vertieft wird, bunter wird. Auch Nascimento, die zeitgleich mit Ang Gey Pin
in Irvine war, betont die Wichtigkeit der Wiederholung:

125 Grotowski zit. n. Wolford: Grotowskis vision of the actor. In: Hodge (2000): Twentieth Century Actors
Training. S. 203.

126 \v/gl. hierzu: Konstantin S. Stanislavskij: Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. Tagebuch eines
Schlers. Berlin: Henschel, 1961; Michail A. Chechov: Die Kunst des Schauspielers. (Moskauer Ausgabe)
Stuttgart:  Urachhaus Verlag, 1990; Lee Strasberg: Schauspielen und das Training des
Schauspielers. Beitrage zur ,,Method*. (5.Auflage.) Wermelskirch, Wolfgang (Hrsg.). Berlin: Alexander-
Verlag, 2001.

127 Maja Storch; Benita Cantieni; Gerald Hither; Wolfgang Tschacher: Embodiment. Die Wechselwirkung von
Kdrper und Psyche verstehen und nutzen. Bern: Huber Verlag, 2006. S.67.
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Actor training is often based on repetition — and it is repetition that leads the ingraining
of the particular, spezialised ways in which an actor uses the body, the voice and -
maybe most importantly — thinks the performance.?®

Es ist also die Wiederholung, die Prézision, die Integration der Bewegungen, der
Handlungen, der Stimme, durch welche eine Szene lebendiger wird. Allerdings ist die Arbeit
mit Assoziationen oder die Idee der Fragen kein fixes Prinzip, es sind Hilfselemente, die den
Prozess unterstutzen konnen, sie sollen aber auf keinen Fall dazu fihren, dass der/die
Schauspielerin, nach innen gekehrt mit ihren/seinen eigenen Gedanken beschéftigt auf der
Buhne steht. Es gilt in jedem Moment aufmerksam und offen zu sein. Bewegung und Stimme
in den Raum zu ,,graben, schneiden,“** die Liicke zu finden, den Moment wahrzunehmen,

die Umwelt und das AuRen. ,,Carve the sound, let things unfold,“**°

wie Ang Gey Pin sagt.
Spielt die Szene im Freien, kénnen die Bdume angesprochen werden, muss die Stimme Uber
den Wind horbar sein, kann das fallende Blatt einen Impuls auslésen. Im Raum ist es
vielleicht die Lampe, die als ,,Ansprechperson® dient oder ein Gerdusch von aul3en, das eine
Reaktion hervorruft. Die Aktion wird angepasst an die jeweilige Situation. Der/die
Ausfiihrende bleibt flexibel und halt sich doch an die Struktur. Es verhélt sich &hnlich wie die
Parabel des taoistischen Meisters Chuang Tzu*! {iber den Koch. Wie Chuang Tzu schreibt,
zerteilte der Koch ein Rind mit absoluter Leichtigkeit. Dazu brauchte er einerseits die Ubung
und die Erfahrung, andererseits folgte er dem naturlichen Korperbau, der vorgegebenen
Struktur und nutzte somit die Zwischenrdume der Gelenke, Muskeln und Sehnen, trotz allem
hielt er immer die Gefahren und Schwierigkeiten vor Augen und machte an solchen Stellen
langsamer, bis das Rind sozusagen fast von selbst auseinander fiel.*** Das heifit auf das
Schauspiel angewendet, dass es darum geht mit Exaktheit genau diesen naturlichen
Strukturen, dem Korper zu folgen, die Zwischenrdume zu erkennen und mit diesen zu gehen,
aber auch die Schwierigkeiten zu berlcksichtigen. Diese Herangehensweise betont wiederum

das nicht forcierte Handeln.

128 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.79.
izz Vgl. Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Notizen v. 25. — 30.04.09.
Ebd.

B! Die Schreibweisen der Namen der taoistischen Philosophen variieren je nach Umschrift, die sich aus der
Ubertragung in das lateinische Alphabet ergeben. Heute am gebrauchlichsten ist die Pinyin- Lautschrift, in
dieser wird Lao Tzu zu Laozi, Tao Te King zu Daodejing, und Chuang Tzu zu Zhuangzi. Die Autorin dieser
Arbeit verwendet die dltere Wade-Gilles Umschrift, da auch Ang Gey Pin diese verwendet.

132 \/gl. Dschuang Dsi: Das wahre Buch vom siidlichen Bliitenland. Ub. v. Richard Wilhelm. KélIn/Disseldorf:
Diederichs Verlag, 1969. S.66.
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Dazu kommen andere Elemente wie tempo-rythm oder die Bewegung im Raum, die Ang Gey
Pin immer wieder erwadhnt. Tempo-rythm heillt, den Rhythmus &ndern, die Art der
Bewegungen zu &ndern, von plétzlichen zu ausgedehnten Bewegungen Utberzugehen oder
auch die Bewegungsgeschwindigkeit zu wechseln. Dabei folgt der/die Kreatorin keinem
festgelegten Rhythmus, sondern seiner/ihrer eigenen Logik. Ang Gey Pin versucht ein Gefihl
in den Schauspielerinnen zu kreieren fir den Umgang mit dem Text, wie Impulse verarbeitet
werden konnen, wie die Stimme einen Platz im Raum findet. Auch fir das ,, Timing* soll
der/die KreatorIn ein Gespir bekommen. Oft kénnen Millisekunden die Glaubwirdigkeit
einer Handlung verdndern — es ist wichtig sich selbst zu fragen, woher Bewegungen oder
Impulse kommen und genau in dem Moment des Impulses zu reagieren. VVon auf3en ist die
Handlung sonst nicht schlissig. Vergleichbar ist dies mit realen Situationen aus dem Alltag,
stellt ein/e Liebende/r etwa die Frage an seinen Partner, ob er/sie ihn/sie liebt, spielt es eine
bedeutende Rolle, ob die Antwort, sofort, verzdgert oder erst nach einer Woche erfolgt. Die
Zeitspanne und der Rhythmus kdnnen somit die Aussage einer Szene komplett verédndern. So
ist es fur den/die Darstellerin von Bedeutung die Reaktionsfahigkeit zu schulen, um so nicht
den ,richtigen”“ Moment zu verpassen. Ein weiterer bedeutender Faktor ist die Positionierung
im Raum, es gilt diese festzulegen mitsamt der Bewegungsebenen, Drehungen, Richtungen,
den Wegen der Szene, um sich so an konkreten Anhaltspunkten orientieren zu kdénnen und
den Raum zu gestalten. Erst durch das Festlegen der Richtungen und Orte kann eine Szenerie
entstehen. Essentiell ist dabei die Fragen: wo befinde ich mich? Und wie sieht dieser Raum
aus? Nur so kann der/die Darstellerin sich frei darin bewegen und der die ZuseherIn die Szene
nachvollziehen. Das heif3t auch, dass der/die Darstellerin nach den eigenen Vorstellungen den
Raum des Publikums bestimmen sollte, wo es sitzt und aus welcher Perspektive es
beobachtet. Damit ein score zur physical action werden kann, muss diese Rohfassung im
Detail erarbeitet werden. Es gilt die Struktur des Stickes zu fixieren und verschiedene
Moglichkeiten der Darstellungs und Ausdrucksmoglichkeiten auszuprobieren. Es gilt dies
auszutesten, um daraufhin die Grundstrukturen zu fixieren und festzulegen welchen Weg und
welche Richtung die eigene Szene einschlagen konnte. Das "Festlegen™ ist bedeutsam, denn
wie der Schauspiellehrer Stephen Wangh schreibt: ,[...] if you always try to keep all your
options open, never setting anything, you will find it hard to move on.”**® Und auch

Grotowski betont:

133 Stephen Wangh: An Acrobat of the Heart: A Physical Approach to Acting Inspired by the Work of Jerzy
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Without the presence of some type of established structure [...] the actors work quickly
descend into chaos; it is impossible for the actor to be truly creative if he lacks discipline
and the capacity of precision.™*

Ang Gey Pin erwahnt immer wieder die nétige Disziplin und Prazision in jedem Moment und
die Notwendigkeit der Handlungsstruktur. Die gewahlte Handlung muss jedoch keine
realistische sein, sie kann zum Beispiel auch das Spiel auf einem Instrument sein — wichtig

sind die Prasenz und die Klarheit der Darstellerin.

Hilfestellungen in der Szenenarbeit von Ang Gey Pin sind also Fragen und Assoziationen,
tempo-rythm und Bewegung im Raum, das Nutzen vom Aufen, der Umgebung, die
Reaktionsbereitschaft. Grundprinzipien sind die Prasenz und Aufmerksamkeit, die
Genauigkeit, die Wiederholung und die Offenheit. Diese Punkte sind vereinfacht und zeigen
einige wichtige Grundsatze auf, die kreative Arbeit ist jedoch sehr komplex und detailreich.
Die kreative Arbeit von Ang Gey Pin ist kein Fixum, keine absolute Anweisung, sondern auf
den jeweiligen Moment bezogen. Ang Gey Pin versucht ihren ,Schulerinnen® die
Eigenverantwortung in die Hand zu geben, ihre eigenen Buhnenhandlungen zu vertreten und
klare Entscheidungen, je nach den eigenen Bedirfnissen zu treffen. Sie kritisiert, dass die
AkteurInnen selbst nicht wissen, was sie brauchen und ihre Kunst nicht ernst nehmen - ihrer
Meinung nach sollten die Darstellerinnen Respekt fir ihre eigene Arbeit haben: ,,Its your [the

actors] own work and the respect you should have for it and for you.“!®

Grotowski. New York, Toronto: Vintage Books, 2000. S.199.

134 Grotowski. Zit. n. Wolford: Grotowskis vision of the actor. In: Hodge (2000): Twentieth Century Actor
Training. S.204.

135 Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Notizen v. 25. — 30.04.09.
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Abbildung 5: Ang Gey Pin mit Dora Arreola und Dario Valtancoli beim Schaupieltraining im Rahmen von Meetings
with Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen, Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski.
Rechte bei Ang Gey Pin. (freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verfugung gestellt).

3. 4. Singen

Beobachtet der/die AuRenstehende Ang Gey Pin beim Singen, scheint sie eins zu sein mit
dem Lied, mit der Emotion — ihr Korper verwandelt sich. Stephen Wangh beschreibt, dass
bei Kindern Korper und Stimme eins sind, sie diese Qualitdt mit der Zeit, durch soziale
Erziehung jedoch verlieren: ,,When an infant begins to make sounds, her voice and her body
are one. [...] Every strong emotion she experiences engages her voice and her body together.”
Er behauptet weiter, dass zu dem Zeitpunkt, an dem wir bereit sind uns wirklich der
Schauspielerei zu widmen ,,we have often thoroughly divorced our bodies and our emotions
from our voices and words.“™*® Was Wangh beschreibt scheint in Ang Gey Pins Suche
vorhanden, es ist ein Zuriick zu dem Zustand der Einheit von Emotion, Kdrper und Stimme.
Ihr Zugang zu der Arbeit mit Liedern ist eigen. Es muss sich nicht um traditionelle

Rituallieder handeln, wie in Richards Action, jedoch ist es von Vorteil mit alten Liedern zu

138 \Wangh (2000): An Acrobat of the Heart. S.150f.
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arbeiten — es ist einfacher, da es scheint, dass altere Lieder Geschichten der Ahnen und
Vorfahren, das heit Erinnerungen in sich wahren oder wie ein getragenes Kleidungsstiick
bereits einen Charakter und ein Eigenleben entwickelt haben. Ang Gey Pin sucht nach einer
anderen Qualitdt des Singens, nach einer Wahrnehmung oder einem Gehdr flr den
individuellen Untertext oder eine andere Schwingung oder Ebene eines Liedes. In ihrer Zeit
im Workcenter in  Pontedera arbeitet Ang Gey Pin mit Mario Biagini an chinesischen
Liedern. Biagini erklart dazu:

This line [of research] isn’t strictly to do with the scope of theatre. It’s connected rather to
what we do in our work on traditional songs. We approach ancient songs, selected not to
create a structure as spectacle, but to see what is possible for the human being who sings,
to discover a new possibility of experience, of perception.*®

Dieser Ansatz ist auch in ihrem individuellen Zugang wieder zu finden. Sie fordert kein
technisches Singen, es geht nicht um Stimm- oder Atemtechniken. Ihr Zugang geht Gber das
Lied, die Melodie hinaus. Vergleichbar mit dem Tai Chi oder dem Prinzip des Wu Wei, ist die
Aktion passiv empfangend, jedoch aktiv in der Aufmerksamkeit und der Umsetzung. Das
Lied nimmt die Person ein und diese setzt die Impulse um, l&sst sich tragen von dem, was es
auslost. Ang Gey Pin spricht davon, dass das Lied, beziehungsweise dessen Vibration schon
im Raum hérbar und spiirbar sei, bevor es zu dem/der Schauspielerin kommt.**® Nicht er/sie
findet das Lied, sondern das Lied findet die Person. Das Lied Ubertragt sich auch auf den
Korper, das heil3t dieser bewegt sich mit, der/die KinstlerIn folgt den Impulsen, folgt der
Lebendigkeit. Repetitiv die Melodie zu singen reicht nicht aus, es geht um mehr, die Melodie
bleibt gleich, jedoch kann sich der Impuls oder die Emotion &ndern, verstarken oder in eine

andere Richtung wandeln. Der/die Singende folgt immer dem lebendigen Moment.

When we begin to catch the vibratory qualities, this finds its rooting in the impulses and
the actions. And then all of a sudden, that song begins to sing us. That ancient song sings
me; | don’t know anymore, if | am finding that song or if | am that song,...™*

«140 in rituellen

...schreibt Thomas Richards Uber seine Suche nach ,vibratory qualities
Liedern. Er stellt klar, dass diese Arbeit nicht Improvisation bedeutet. Laut Richards muss die

Melodie préazise beherrscht werden um an den Schwingungsqualitdten zu forschen. Diesen

37 Mario Biagini. In: Wolford Wylam (2008): Living Tradition. Continuity at the Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards. S.143.

138 Ang Gey Pin: Vallenera-Worksession. Notizen v. 01. — 11.06.09.

5’“9) Richards (1995): At work with Grotowski on physical actions. S.127.
Ebd.
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von Richards beschriebenen Zustand, das Lied, das uns singt, versucht Ang Gey Pin zu

vermitteln, wenn sie von ,receive the song“ oder ,listen to it“*!

spricht. Sie regt die
Singenden dazu an sich selber zuzuh6ren und dem Lied zuzuh6ren. Fir sie ist es wichtig das
Leben, die Lebendigkeit des Liedes zu suchen. Dies geschieht durch das Zuhoren, durch die
Prasenz des/derjenigen, der/die singt, durch die Assoziationen oder auch den Kontakt. Der
Kontakt kann mit den anderen Beteiligten oder auch mit dem Raum, der Umgebung, dem
Gewitter draufRen oder einer blinkenden Lampe im Raum sein; mit Allem, was Einfluss hat
auf die Impulse und Emotionen des/der Schauspielerin. So ist auch das Zuhdren zu verstehen.
Es meint offen zu sein fir das, was im AufRen geschieht. Hier sind auch die Assoziationen von
Bedeutung, das Bild, das vor dem inneren Auge entsteht, welches den Klang der Stimme und
den Korper beeinflusst. Dies betont auch Stephen Wangh: ,,But if we allow ourselves to
experience the images and emotions we encounter as we expand our vocal range, we can
begin to truly unlock our vocal blockages.“'** Oft kann es dem/der KiinstlerIn helfen den Text
innerlich zu sprechen, mit dem Lied zu sprechen, etwas zu sagen, um nicht in ein
automatisiertes Wiedergeben der Melodie hinein zufallen. Ang Gey Pin betont immer wieder
speak the text inside.“**

Ang Gey Pin ist offen flir mehrstimmige Improvisation, jedoch ist es meist eine Person, die
singt, die Anderen untersttzen lediglich. Auch sie versuchen das Leben zu finden, greifen die
Schwingungen auf und stimmen leise mit ein. Sie kdnnen ihre eigenen Impulse haben und
diese geben und somit der Person die singt Anregungen und Impulse geben. Ang Gey Pin
betont an dieser Stelle, dass es keine Formationen gibt, keinen standardisierten Ablauf,
sowohl die Person die singt, als auch die anderen folgen dem Fluss des Moments.'** Oft gibt
es die Tendenz sich im Kreis um die den/die Singende zu gruppieren, dies ist aber nicht
erforderlich und selten forderlich. Ang Gey Pin fordert dazu auf, den Raum zu nutzen und
somit neue Wege zu finden. Die Gruppe kann Impulse und Unterstiitzung geben, nicht nur
Uber die Stimme sondern auch Uber die Bewegung, beispielsweise konnen die anderen
Beteiligten durch einen Tanz einen Rhythmus vorgeben. Ang Gey Pin gibt Anweisungen wie
o even deeper“ oder auch, wie bei der Textarbeit in der Szene: ,,carve the sound.“*** Damit
gemeint ist einerseits das Zulassen, in den Zustand oder die Emotion hineinzugehen und

1“1 Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Notizen v. 25. — 30.04.09.

142 Wangh (2000): An Acrobat of the Heart. S.157.

3 Ang Gey Pin: Vallenera-Worksession. Notizen v. 01. — 11.06.09.

4 Ang Gey Pin: Meetings with Remarkable Women. Notizen v. 07. — 12.07.09.

5 Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Workshop, 25. — 30.04.09. Notizen v. 25. — 30.04.09.
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hinein zu spuren. Andererseits meint es den Klang in den Raum hinein zu transportieren; die
Stimme dem Moment anzupassen, unter oder Uber anderen Gerduschen und Stimmen. Es
heil3t einen Raum oder Weg fir die Schwingungen zu finden, offen und bereit zu sein, um auf
Einflisse von aul3en reagieren zu kénnen. So kann Vogelgezwitscher oder die Bewegung der
anderen wahrgenommen werden, es kann ein Dialog mit dem AuRen entstehen. Es ist wichtig
die Melodie zu kennen. Der/die Darstellerln muss ihr aber nicht gehorchen sondern soll dem
Leben des Liedes im gegenwartigen Moment folgen. Die Melodie ist wie die Struktur der
Szene, innerhalb dieser kann experimentiert, hinzugefugt oder weggelassen werden. So
kdnnen Wege ausgetestet werden. Das Singen und die Stimmarbeit im Allgemeinen sind sehr
heikel. Es sind fragile und verletzliche Momente, da etwas von innen auf’en sichtbar
beziehungsweille horbar wird. Der/die KiinstlerIn 6ffnet sich, legt etwas bloR. Es gibt die
Tendenz wahrend der Arbeit die Augen zu schlieBen, Ang Gey Pin l&sst dies jedoch nicht zu.
Es soll keine Arbeit nach innen sein, sondern sich nach auen transportieren. Die Augen zu
schlie3en, oder auch besonders tief, hoch oder laut zu singen, kann eine Flucht sein, ein Weg
das zu verbergen, was das Lied auslost. Es ist eine sehr feinfihlige, sensible Arbeit, die
bedngstigend sein kann durch ihre Intimitat. Gerade die Stimmarbeit birgt groRe Faszination

fur diejenigen, die mit Ang Gey Pin arbeiten.**

3.5. Eigenverantwortung

Ang Gey Pin stoRt die Schauspielerinnen an, sich nicht in altbekannte Muster zu fliichten oder
sich zu verstecken. Zwar ist ihr korperliches Training weniger radikal als jenes anderer
Kinstlerinnen der grotowskischen Theatertradition, ihre Arbeit ist jedoch nichtsdestotrotz
sehr fordernd. Sie verlangt viel von denjenigen, die bei ihr lernen. Es ist ein extremer Prozess
der Verunsicherung, ein Weg in unbekannte Gebiete, ein Weg der Grenzgénge, er kann als
EntbloBung oder Befreiung oder als beides zugleich erlebt werden. Verzweiflung und
Selbstuberwindung liegen nah beieinander. Es gibt dabei aber kein Rezept, es ist sehr
individuell, was jemanden in der Suche unterstltzt, ihm/ihr hilft sich zu 6ffnen. Was fir eine
Person ,befreiend” ist kann bei einer anderen genau das Gegenteil bewirken. Die
Schriftstellerin und Regisseurin Marianne Ahrne, die lange sehr gut mit Grotowski befreundet
war, erzéhlt von einer Szene die, die grotowskische Arbeit in dieser Hinsicht wiederspiegelt.

Laut Ahrne zwang Grotowski einen Schauspieler der einen Monolog unnatirlich langsam

%6 Die Aussage bezieht sich auf Gesprache mit Marian Aratjo, Fernanda Branco und Sonia Pastrovicchio.
Detaillierte Informationen dazu siehe Literaturverzeichnis.
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vortrug, diesen auf dem Kopf stehend in der gleichen Geschwindigkeit wiederzugeben.
Gepeinigt durch die beobachtenden Blicke aller, als ihn die physischen Krafte verlassen, ware
er zunachst in Wut ausgebrochen, doch nach dem anfinglichen Arger hatte sich etwas
geéndert, es sei etwas passiert. Laut Ahrne stiel3 der Darsteller auf eine neue Tiefe, eine neue
Seite des Textes und seinem Verhaltnis dazu, er konnte sich &ffnen.**’ Ahrne sagt:
~Grotowski opens the heart of the actors“.**® Die beschriebene Szene hinterlasst jedoch
Fragen denn sie hat etwas Brutales an sich, auch wenn sie sich am Ende zu Gunsten des
Darstellers auswirkt. Nicht, dass Grotowski den Darsteller in solch einem Moment willkurlich
peinigen wollte, vielmehr versuchte er ihn zu etwas bewegen. Dies ist sicherlich ein extremes
Beispiel, jedoch sind auch die Schauspielerinnen bei Ang Gey Pin sehr gefordert und auch sie
provoziert diese immer wieder, um Widerstdnde zu brechen und um sie zu ihren
Madglichkeiten hin zu fuhren. Keinen Falls auf eine solche Art und Weise wie von Ahrne
beschrieben, allerdings lasst sie absolut keine Faulheit oder einfachen Wege zu und reagiert
mitunter mit Strenge oder Hérte. Es ist eine Entscheidung mit Ang Gey Pin zu arbeiten, sie
behandelt ihre Lehrweise nicht als die einzig mdgliche, sondern als eine Art. Sie animiert die
Kinstlerinnen ihr Eigenes zu suchen und hilft ihnen sowohl die Sinne, als auch die
Wahrnehmung zu schulen, um in der eigenen Suche weiter gehen zu kdénnen. Durch die
sensible und sehr genaue Arbeit hat Ang Gey Pin ein feines Gespur, sie sieht viel, kann den
Moment des Lebens festmachen und weil? den/die Schauspielerin in diesem Moment den
richtigen Anstol3 zu geben. Sie sucht danach den Darstellerinnen den Weg zu zeigen, in das

Innere, zu ,unknown places,***

zum eigenen Ausdruck, welcher nur durch eigene
Assoziationen und das eigene Gesplr entstehen kann. Sie mochte keine Gruppe von Leuten
formen, die ihren Schauspielstil nachahmen, die diesen Gibernehmen, sondern sie zu Eigenem
anregen. Die Grenze ist allerdings sehr fein, gerade in einer Arbeit, in der der/die
Schauspielerin nie genau weil3, was von ihm/ihr in einem Moment erwartet wird. So scheint
sich doch ein bestimmter Stil unweigerlich auf diejenigen, die mit ihr trainieren, abzuférben
und so deren eigene Stimme zu verbergen. Problematisch wird dies dann, wenn sich daraus
ein Schauspielstil entwickelt, der nicht dem eigenen entspricht — es ist eine Gratwanderung,
wie viel der/die KinstlerIn von sich selber preisgeben kann/will und wieweit es in so einer

intimen Arbeit moglich ist, ganz bei dem Eigenem zu bleiben. Es geht nicht darum, den/die

Y7 Marian Ahrne: Vortrag: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Wroclaw —
Brzezinka: 07.07. — 05.08.09. Mitschriften v. 05.08.09.

8 Epd.

9 Ang Gey Pin: Sourcing within 2009. Notizen v. 25. — 30.04.09.
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Lehrerin zufrieden zu stellen, sondern etwas in sich selbst zu befreien. Marian Araujo die seit
Ende 2007 intensiver mit Ang Gey Pin zusammenarbeitete, spricht von einem Wendepunkt
ihrer personlichen Arbeit nach der Erfahrung der einmonatigen Remarkable Women
Worksession und in diesem Zusammenhang (ber die Selbstverantwortung der

DarstellerInnen:

Through my previous work with Gey Pin Ang | had understood how important personal
responsibility is for an actor. [...] My personal reflection since the work ended is related
to the need some artists have for masters and how that relationship can bring creative
development, but also can hide your own voice. There is a fine line between the two.
During my experience in Poland though, my own voice became stronger. [... ] The need |
have now is that of working away from masters, nurturing my own creative voice with
my own impulses and intuition. Collaborating with artist | respect but in a form of a
dialogue, not prescribing to any form or any names but listening to my own needs and
those of the people | work with.*°

Theaterarbeit, wie sie Ang Gey Pin lehrt, erfordert einen langen Prozess, ein profundes
Engagement und groBe Willenskraft, es ist kein Theater der Masse. Sich auf einen solchen
Prozess einzulassen ist in der heutigen Zeit nicht unbedingt geldufig. Die Theaterarbeit von
Ang Gey Pin ist eine tiefe Recherche, die mitunter Verborgenes aufrittelt — sie erfordert das
volle ,,Sich-Einlassen®. Ein solcher Schaffensprozess birgt eine im auffiihrungsorientiertem
Theater unbekannte Qualitat. Gerade deshalb muss dieser auch geschiitzt werden, er bleibt
lange vor der Offentlichkeit verborgen, da es nicht einfache intime und heikle Momente fiir
die Schauspielerinnen sind, die den nétigen Respekt im Umgang damit erfordern. Ang Gey
Pin ist hierbei das Auge von auflen, sie fordert, fordert, unterstitzt wo ndétig, hilft den
Kinstlerinnen weitere Schritte zu gehen. Sie ist sehr offen flir Angebote oder Vorschlage,
animiert die bei sich Lernenden, sich auf ihre eigenen Wege zu begeben und die eigenen
Bedurfnisse zu verfolgen. Sie hat also keine Vorbild-Funktion sondern ist Begleiterin auf dem
Weg junger Kinstlerinnen. Trotz all dem und wie das Zitat von Aradjo zeigt, ist dies oft eine
prekare Situation zwischen Eigenverantwortung, Abhéngigkeit und eingespielten
Rollenverhaltnissen. Die Zusammenarbeit ist eine immer wieder neue Suche auf kreativer und
sozialer Ebene. Es ist eine Arbeit, die auf den Augenblick gerichtet ist und nicht auf das Ziel.
Bemerkenswert ist an dieser Stelle Barbas Aussage zu den ,Wanderjahren.“*! Er erklart

dazu, wir wirden in einer Zeit leben, in der die neue Generation vom KinstlerInnen sich ihr

150 Text von Marian Arajo: A Reflection. (unverdffentlicht — freundlicherweise von der Autorin zur Verfiigung
gestellt).

151 Siehe hierzu auch Peter Brook: Wanderjahre. Schriften zu Theater, Film und Oper 1946-1987. Berlin:
Alexanderverlag. 1989.
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Wissen zusammensuchen missten, von verschieden Quellen und Erfahrungen.’®® Der
Theatermacher benutzt bewusst das deutsche Wort, das sich auf eine frihere Tradition beruft.
Bis zur Industrialisierung war es in Deutschland Brauch, dass die Geselllnnen nach der
Lehrzeit einige Jahre auf Wanderschaft gingen. Sie sollten Lebenserfahrung sammeln, neue
Arbeitspraktiken kennen lernen und fremde Orte, Lander und Regionen besuchen, um so
Meisterinnen ihres Handwerks zu werden. Wie der Begriff ,,Wanderjahre* im Bezug auf das
Theater deutlich macht, ist es eine sehr individuelle Suche — die Erkenntnis, die kreative
Kraft kann sich nur aus dem Inneren, aus dem Eigenen herausbilden — Training, Lehrzeiten
mit anderen Personen und Erfahrungen tragen zu dem Prozess des Findens bei. Im Theater,
wie in allen Lebensbereichen kann nur durch die eigene Suche die eigene Wahrheit und
Schonheit gefunden werden, weder Formen, Methoden noch Meisterinnen konnen diese

vermitteln, sie konnen lediglich dazu anregen, sich auf die Suche zu begeben:

Jene, die es fir moglich halten, Inspiration und Genius zu lehren, Schoénheit, Wahrheit
und Tugend in Formen einzuschlieRen, das von auflen aufzudréangen, was nur aus dem
Inneren geboren werden kann, sind blind. [...] Jeder Mensch muss sich selbst, seine
eigene Wahrheit finden, seine eigene Schénheit, seine eigene Tugend.**

3.6. Theater — Suche nach Lebendigkeit

“It’s a gift to work for oneself,”*>

sagt Ang Gey Pin. Auch wenn die Suche nicht immer
leicht ist und von vielen Zweifeln begleitet wird, ist es grundlegend, die eigene Arbeit und
den Prozess zu schatzen. Zusammenfassend kann gesagt werden, dass es fur Ang Gey Pins
Arbeit kein Rezept oder fixierte Anweisungen gibt, es ist eine standige immer neue sich
bewegende Selbstrecherche, die auf der Eigenverantwortung beruht und bei der jeder Moment
neue Richtungen weisen kann. Ein durchgehendes Prinzip von Ang Gey Pins kiinstlerischem
Werken ist die Suche nach der Lebendigkeit in jedem Moment, in den Ubungen, innerhalb der
Struktur, in der Szene, im Tai Chi und beim Singen. Insgesamt ergénzen sich alle
verschiedenen Elemente ihres Schauspieltrainings, sie bauen aufeinander auf und inspirieren
sich gegenseitig — die korperliche Bereitschaft und Wachheit sind grundlegend. Diese
Aufmerksamkeit erfordert das andauernde Erspuren der eigenen Bedurfnisse und

Anregungen. Es geht nicht darum, etwas Besonderes zu zeigen, sondern mit dem zu arbeiten,

152 Eugenio Barba: Malta Arts Festival und Summer University of Performing Arts. Vortrag an der University of
Malta. Malta: 06.08.09. Mitschriften.

153 E. Hovelaque zit. n. J.C. Cooper: Was ist Taoismus. Der Weg des Tao — eine Einfilhrung in die uralte
Weisheitslehre Chinas. Bern, Munchen, Wien: Otto Wilhelm Barth Verlag. 1993. S.16.

154 Ang Gey Pin: Meetings with Remarkable Women.Workshop. Notizen v. 07. — 12.07.09.
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was vorhanden ist. Es ist einerseits wichtig, eine Struktur zu schaffen, beziehungsweise einer
Struktur wie dem training, der Melodie oder einem Score zu folgen, anderseits ist es
unerlésslich, in dieser den eigenen Ausdruck zu finden, nach eigenen Assoziationen und
Details zu suchen. Bemerkenswert ist Ang Gey Pins ganzheitlicher Korperansatz, inspiriert
vom Tai Chi und der taoistischen Philosophie. Generell ist ihre Arbeit mit der Leichtigkeit
und dem Fluss der Bewegungen sehr speziell, anknipfend sowohl an grotowskische Ideen als
auch insbesondere an asiatische Prinzipien wie das Wu Wei, die Aktivitat in der Nicht-
Handlung. Ihre Anséatze flihren jedoch in eine eigene Richtung, geprégt und beeinflusst von
ihrem eigenen kinstlerischen Lebensweg. Es gilt Kdperprinzipien zu verstehen und
Kapazitaten zu nutzen und dies moglichst mit Leichtigkeit. Ihr Umgang mit dem Korper ist
zudem weniger radikal als derjenige anderer Schauspielerinnen aus derselben
Theatertradition. Das hei3t das korperliche Training ist kiirzer und schonender, der Fokus
liegt auf dem kreativen Prozess, auf dem ,,Sich-Offnen®. Dies kann unterschiedlich erreicht
werden, wichtig ist es, aufmerksam zu sein flr die inneren Gefihle und die Impulse von
aufllen. Allgemein ist es vor allem das Zulassen, das sich Berlhren lassen von korperlichen
Erinnerungen oder damit verbundenen Emotionen. Dies bringt sehr fragile und verletzliche
Momente mit sich und erfordert die Bereitschaft und Offenheit der Schaupielerinnen sich auf
diese einzulassen. Grundlegend ist diese Suche und Selbsterforschung, als ,,Geschenk*
anzunehmen, auch wenn sie manchmal anstrengend und schmerzhaft sein kann. Das
entdecken von Mustern, Blockaden, Angsten oder das Freilegen von Emotionen macht
den/die Schauspielerin ,,schutzlos.” Doch so ungewohnt und unangenehm dieser Moment
erscheinen mag, umso mehr Potential liegt darin. Diese Art von personlicher
Weiterentwicklung durch, in und mit der kreativen Arbeit, bedeutet Hochs und Tiefs — sie
verdichtet sozusagen alltdgliche persénliche Prozesse und gibt Raum an solchen zu arbeiten
und einer Selbstrecherche nachzugehen. Die Theaterkunst wird so zum Ausdruck innerer
Entwicklungen und Prozesse - sie ist somit verflochten mit dem alltdglichen Leben. Das
heil3t eine Kreation muss keine grolRartige Szene sein, sondern einfach lebendig, mit den

Emotionen oder den Einfllissen von aufien verbunden
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4. Ang Gey Pins kunstlerische Entwicklung

Ang Gey Pins Performances und eigene Arbeiten sind beeindruckend in ihrer Dynamik und
Detail-Genauigkeit, jede Faser ihres Korpers scheint involviert. Ihr kiinstlerischer Lebenslauf
enthalt viele Stationen, deren Betrachtung ihre Arbeitsweise und ausdrucksstarken Resultate
nachvollziehbar machen. Angefangen mit einem unkonventionellen Beginn der
schauspielerischen Karriere in der Administration eines kleinen Theaters, (ber ein fundiertes
Studium asiatischer Theaterklnste in Hawaii bis hin zur Arbeit im Objective Drama in Irvine
und dem Workcenter in Pontedera Uber ihre Suche mit der eigenen Gruppe Theater OX in
Singapur, bis hin zu ihrer individuellen Recherche heute, zeugt der Weg der Schauspielerin
von einer Bandbreite an Einflissen und Inspirationen. Wie sie arbeitet und in ihrer
individuellen Suche vorgeht wurde im vorherigen Kapitel beschrieben, welches aber die
Erfahrungen waren, die diese Arbeit ausmachen, welche Rolle eben diese Arbeits- und

Schaffensphasen spielten, soll im Folgenden beleuchtet werden.

Beim Studium ihres Lebenslaufs wird deutlich, dass sowohl ihr kultureller Hintergrund in
ihrer heutigen Kunst eine entscheidende Rolle spielt, als auch die grotowskische Arbeit. Ihr
Weg scheint verflochten mit den Aktivitaten um Grotowski und Richards und inspiriert von
Personen, die in Kontakt mit diesen waren. AulRerdem préagte sie sowohl ihre intensive
Beschaftigung mit taoistischen Werken als auch mit den Werken von Carlos Castaneda, in
welchen dieser seine Erfahrungen mit dem Peyote-Kaktus beschreibt. Der Peyote-Kaktus gilt
bei indigenen Volkern Amerikas als spirituelle und medizinische Pflanze. Er wird eingesetzt
um tiefere Bewusstseinszustdnde zu erlangen und eine erweiterte Kommunikation mit sich
selbst und der Natur zu finden. Es waren vor allem die Suche des Autors nach
»,Unbekanntem* und der eigene, oft einsame Weg dorthin, der Ang Gey Pin inspirierte. Auch
taoistische Kunstlerinnen verlieen Erzahlungen zufolge das ,,burgerliche* Leben, um in

Einfachheit und Einsamkeit eine Art Erleuchtung zu finden:*>

Taoistische Kunst ist sichtbar gemachte Mystik. Ihre transparente Qualitat wirkt wie ein
Fenster zu Welten, die dem weltlichen Auge verborgen bleiben. Sie ist mehr der Genius
der Ahnung als ein genau definierter auflerer Ausdruck, eine Ahnung, die das Tor zur
Unendlichkeit 6ffnet.'*®

155 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.125f.
"% Epd. S.126.
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Die Beschaftigung mit der Lektire von Castanedas Werken und den taoistischen Ideen
er0ffneten und zeigten Ang Gey Pin neue Wege; sie stie8 auf Themen und Ansétze, die auch
Grotowski in seiner Arbeit aufgriff und weiterentwickelte. Ang Gey Pin erklart, Spiritualitét
sei ein personliches Bedirfnis, das fiir andere Menschen nicht wichtig sein misse. Fir sie sei
es wie Nahrung.’ Die spirituelle Personlichkeitsentwicklung zog sie nach den ersten
Erfahrungen in diese Richtung immer wieder an, nicht weil andere Menschen sie
aufforderten, sich damit auseinander zusetzten, sondern weil sie das Bedrfnis danach
verspiirte: ,,Lacking it, maybe | was looking for it.”**® Fiir sie war es wichtig, einen
abgeschlossenen, geschiitzten Raum und Rahmen fur diese Suche am Selbst zu schaffen. Die

«159

Schauspielerin fiihrt weiter aus, die Menschen seien ,,very social animals, umso wichtiger

«160 \vje sie es selbst beschreibt. Es

sei es deshalb, diesen Raum zu kreieren; ,,to create a shell,
waren diese Ansatzpunkte, die die Kinstlerin in der grotowskischen Arbeit wieder finden

konnte und die sie fortan anzogen.

Im Folgenden soll den Fragen nachgegangen werden, was ,,nach*“ Grotowski bedeutet, wie
der Kontakt mit dem Workcenter sie beeinflusste, sowie der Frage, welche Rolle ihr
kultureller Hintergrund in ihrer Arbeit und in ihrer kiinstlerischen Laufbahn spielt und spielte,
welche Einfliisse sie daraus ergebend in ihrem Schaffen pragten und bis heute prégen.
Anhand dieser Auseinandersetzung soll ein Eindruck gegeben werden, aus welchen Mitteln
und Inspirationen Ang Gey Pin schopft, welche Erfahrungen, Methoden, Wegbegleiterinnen
und Bezugspunkte zu ihrer beeindruckenden Buhnenprasenz, schauspielerischen und

korperlichen Exaktheit und Verwandlungsfahigkeit beitrugen.

157 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 19.01.10.
158 Epd. am 24.07.09.

1% Epd. am 19.01.10.

180 Epd. am 19.01.10.
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4.1. Theater “nach” Grotowski

Grotowski never reappeared after his retreat from “art as presentation”, but he
consciously and assiduously passed on his mantle to Richards and others, aware of the
need to sustain traditions and enable their continuation. The search for traditions was at
the core of his investigation. Yet it seems now that things are speeding up and that, as the
actual presence of Grotowski recedes, the path of self-discovery and exploration for his
followers becomes more exiting and open-ended.*®*

Ang Gey Pin steht eindeutig im direkten Erbe von Grotowski, ihre Arbeit ist unweigerlich
geprégt von der Zeit am Workcenter, jedoch ist zu betonen, dass sie ihren ganz eigenen Pfad
von Entdeckung und Erforschung des Schauspiels ,,nach*“ Grotowski geht. Ihr erster Kontakt
mit einer Arbeit dieser Art begann schon viel friher als erst am Workcenter Italien. 1986,
macht sie die ersten Schauspielerfahrungen. Sie war zuvor im Administrationssektor in einem
kleinen Theater in Singapur tatig. Als es an Schauspielerinnen mangelte, sprang sie, ohne
Erfahrung in diesem Bereich zu haben, ein. Im folgenden Projekt kam sie dann in Berlihrung
mit einer Theaterarbeit ,,auBerhalb der Norm.“'®? Ein Jahr trainierte sie mit der Regisseurin
Liu Ching Min, die, gepragt durch ihre eigene Erfahrung, Trainingselemente und Ansétze der
Theaterarbeit Grotowskis anwendete und vermittelte. Liu Ching Min, eine der anerkanntesten
taiwanesischen Bihnenschauspielerinnen, hatte 1984 eine Forderung gewonnen fiir ein Jahr
Arbeit mit Grotowski. Ihre Suche konzentrierte sich auf taiwanesische Volkstraditionen und
Theaterformen. Fur Ang Gey Pin war die Arbeit mit Liu Ching Min mafgebend
richtungweisend, denn damals wurde ihr Interesse sowohl an taoistischen Werken als auch an
Texten und Liedern in Hokkien, ihrem Familiendialekt geweckt. Sowohl in der Arbeit mit
ihrer Gruppe Theater OX, mit der sie ab 1998 in Pontedera residierte, als auch in ihrer
neuesten Performance Feast of You Shen (ab 2008) bezieht sie sich immer wieder auf ihre
kulturellen Wurzeln. Sie verwendet Texte und Lieder aus ihrer Tradition oder stellt, wie in
ihrer aktuellsten Performance, Bezilige zwischen ferndstlichen und abendléndischen

Theatertraditionen her.

Wahrend ihrer Studienzeit an der Universitdt Hawai’i-Manao suchte sie immer wieder den
Kontakt mit Kunstlerinnen, die mit Grotowski gearbeitet hatten. Sie traf dort unter anderem
auch | Wayan Lendra, der Mitglied des Objective Drama Project in Irvine war.'®® Gegen

Ende ihres Studiums besuchte sie im Rahmen eines International Dance Meeting einen

161 Allain (2002): After Grotowski — The Next Generation. S.59-65.
162\/gl. Gespréch mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.
183 v/gl. Ebd. am 24.07.09.
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Kurzworkshop mit Wie Cheng Chen aus Taiwan, der, auf Grund seines Tanzhintergrundes
wie auch dank seiner Tai Chi Kenntnisse, von Grotowski als Spezialist ausgesucht worden
war. Als Ang Gey Pin die Performance Wie Cheng Chens sah war sie beeindruckt von seiner
Prasenz und dem korperlichen Einsatz.*®* Auf Empfehlung von Liu Ching Min reiste sie nach
Taiwan, um dort an einem Workshop mit Jairo Cuesta teilzunehmen. Sie verbrachten zwei
Wochen in einem verlassenen Tempel, ohne Strom und Wasser, ein Extrem- und

Ausnahmezustand, welcher Spuren in ihrer Erinnerung hinterlie.*®

Ausschlaggebend fur ihr
Interesse an dieser Art von Arbeit war der frihe Kontakt mit Liu Ching Min. Die
darauffolgenden kreativen Treffen mit den unterschiedlichen Schauspielerinnen und
TrainerInnen und deren Workshops wéhrend ihrer Studienzeit er6ffneten ihr neue Einblicke in
verschiedene theatrale Arbeiten. Jedoch blieben die Erfahrungen vorerst vereinzelt, da oft
angekiindigte Workshops aus verschiedensten Griinden, wie zum Beispiel zu wenige
InteressentInnen, nicht stattfinden konnten.*®® Nur in ihrem letzten Studienjahr in Hawaii
nahm sie an einer Performancearbeit von Aaron Levine teil, welcher beeinflusst war von
interkulturellem Theateraustausch durch seinen Kontakt und der Zusammenarbeit mit Richard
Schechner.®” Ang Gey Pins Interesse an theateranthropologisch ausgerichtetem Training
wuchs. Nach ihrem Studium im Jahr 1992 fuhr sie zu einer Auswahl fur das Objective Drama
Project an der University of California in Irvine. Gemeinsam mit Aaron Levine wurde sie
aufgenommen. Alle angenommenen Teilnehmerinnen des Workshops, sowie die anderen
Studentlnnen wurden in zwei Gruppen mit jeweils 15-20 Teilnehmenden aufgeteilt.*®
Korperlich trainierte Ang Gey Pin dort mit Jairo Cuesta, die kreative Arbeit leitete der
iranische Regisseur Massoud Saidpour. Saidpours Gruppe arbeitete an Recital of the Birds,
einer persischen Sufi Saga, die aus Texten von Avicenna, Fragmenten aus dem Koran und
aus Mawlana Jalaluddin Rumi’s Masnawi — Lehren zusammengesetzt war. Der Fokus des
Regisseurs lag darauf, die verschiedenen Traditionen in einem narrativen Rahmen

gegeniiberzustellen.*®

Wolford beschreibt die Arbeit folgendermalien: ,Saidpour’s work
heavily foregrounds sacred material and themes, seeking to address the intersection of artistic

and transformational process.”*”® Ang Gey Pin hatte in diesem Werk eine der Hauptrollen

164 v/gl. Gesprach mit Ang Gey, gefiihrt am 24.07.09.

165 v/gl. Ebd. am 19.01.10.

166 v/gl. Ebd. 19.01.10.

167 v/gl. Ebd. 19.01.10.

168 \/gl. Ebd. 19.01.10.

199 Wolford (1994): Re/membering Home and Heritage. S.145.
Y0 Ebd. S.147.
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zugeteilt bekommen und stellte ,the bird“!™* dar. An den Wochenenden arbeitete sie
zusétzlich zu den reguléren Trainings auch alleine mit Saidpour. Eine andere Rolle, die sie
auch in dieser Zeit spielte, war Nina in Tschechow’s Die Méwe unter der Leitung von James
Slowiak. Fir Ang Gey Pin war diese Arbeit eine Herausforderung, da sie sich zuvor kaum mit
westlichen Theaterstiicken auseinander gesetzt hatte. Es war ein neuer Zugang fur sie, und sie
konnte nicht aus ihrem eigenen kulturellen Hintergrund oder den Erfahrungen der Universitat

schépfen, um sich dem Thema zu stellen.*"

Die ndchste Beruhrung mit der grotowskischen Theaterforschung fand 1994 statt, als sie nach
Pontedera, Italien, ging, um dort ihre kreativ personlichkeitsentwickelnde Suche am
Workcenter Grotowskis zu vertiefen. Dies war eine Zeit des intensiven Trainings fernab der
Heimat und ihr erster Aufenthalt in Europa. Laut Ang Gey Pins eigener Aussage, war dies
eine recht anstrengende Zeit fiir sie.!” Sie blieb ein Jahr lang in Italien, bis sie fiir eigene
Projekte nach Singapur ging, um schlieBlich 1998 mit den Mitgliedern von Theater OX, Koh
Leng Leng, Low Yuen Wei und Tan Pei Hwee,'"* nach Pontedera zuriickzukehren. Zunachst
hatten die vier Schauspielerinnen geplant, sich individuell am Workcenter zu bewerben, sie
nahmen aber dann den Vorschlag an, als Gruppe dort zu bleiben. In der ersten Zeit entstanden
die Grundlagen zu dem Werk One breath left, das innerhalb des Projekts The Bridge:
Developing Theatre Arts weiterentwickelt wurde. Mit der Zeit waren mehr Leute, als auch
wechselnd andere Mitglieder von Theater OX, sowie westliche Schauspielerinnen, involviert.
Ab 2003 entstanden die Dies Irae-Versionen. Zudem wurde ab April 2003 bis April 2006 der
Entwicklungsprozess von einem Dokumentationsteam begleitet — in diesem Rahmen kam es
zu verschiedenen Treffen, offenen Veranstaltungen und einem Austausch, sowohl auf
praktischer als auch auf theoretischer Ebene. Es sollten neue Informations- und Einflusswege
gebahnt werden, von Innen (von der Gruppe und dem Workcenter) nach Auf’en und vice
versa. Das dreijahrige Projekt lief unter dem Namen Tracing Roads Across.!” Gleichzeitig

1 \/gl. Gespréch mit Ang Gey, gefiihrt am 19.01.10.

2 \/gl. Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.143.

173 v/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

7% Griindungsmitglieder von Theater OX waren: Ang Gey Pin, Tan Pei Hwee, Koh Leng Leng, Low Yuen Wei,
Lee Chee Keng, Foo Julius Soon Jong und Chong Tan Sim. 1998 kamen die vier Frauen der Gruppe zum
Workcenter. Im zweiten Jahr gingen Koh und Low und Foo Julius Soon Jong und Chong Tan Sim kamen
stattdessen ans Workcenter. Im dritten Jahr ging Chong und Yap Sun Sun bernahm eine Rolle in One breath
left.

15 Informationen dazu siehe: http://www.tracingroadsacross.info/infos/. Letzter Zugriff: 03.04.10.
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war diese Offnung eine Mdglichkeit, die ,material questions,“'’® die Finanzierung des
Workcenters zu gewahrleisten — Tracing Roads Across erhielt eine EU-Kulturférderung.*’’
Viele Elemente der urspriinglichen Performance, wie zum Beispiel die traditionellen Lieder,
wurden in den Dies Irae-Versionen (ibernommen, die grundlegende Geschichte wandelte sich
jedoch wahrend der Entwicklung. 2006 verlie? Ang Gey Pin das Workcenter. Ein Jahr spater,
2007, loste sich die Gruppe Theater OX offiziell auf, da alle Mitglieder autonom

weiterarbeiteten.’®

Bei der Betrachtung des immer wiederkehrenden Kontaktes von Ang Gey Pin mit Grotowskis
kreativer Herangehensweise wird deutlich, dass es kein temporédres Schwarz-WeiRR-Denken
gibt, im Sinne von ,nach“ und ,vor* Grotowski, denn es handelt sich eher um eine
wechselseitige Zusammenarbeit. Sowohl die langfristige Kooperation von Theater OX mit
dem Workcenter, als auch die einjahrigen Aufenthalte Ang Gey Pins in Irvine und Pontedera
zuvor entstanden jeweils nach Ang Gey Pins Bedurfnissen und nach ihrer Lebenssituation. Es
war eine kontinuierliche Suche, die sich organisch aus ihrem ,,inneren Drang“ ergab. Die

grotowskische Arbeit war und ist verflochten mit dem Lebenslauf von Ang Gey Pin.

Selbstverstandlich hatten die Arbeitsphasen am Workcenter Auswirkungen und Folgen auf
ihre kinstlerische Recherche, jedoch kann der Einfluss eher als Wechselverhéltnis bezeichnet
werden. Die grotowskische Arbeit generell 6ffnet Tiren und Maoglichkeiten kreativer
Ressourcen ~ —  Schauspielerinnen werden angehalten, Uber ihre physischen und
psychologischen Blockaden hinauszugehen, Was aber hinter der jeweiligen Tur liegt, ist sehr
individuell und unterschiedlich, genauso, wie das, was der/die Kunstlerin jeweils aus den
entfalteten Potentialen macht. Ang Gey Pin selbst beschreibt die grotowskische Forschung am
eigenen Selbst als eine Suche, innerhalb der die Lehrerinnen nur unterstiitzen kénnen Der/die
Schauspielerin schopft jedoch aus seinem/ihrem eigenen Erfahrungsschatz, aus den eigenen

Erinnerungen und Korperpragungen:

You have to dive back to your own life. [...] Even we arrived there, there is already
something that each person is taking, from when we are young... everything that

176 v/gl. http://www.tracingroadsacross.info/infos/. Letzter Zugriff: 03.04.10.

Y7 Es war die EU- Férderung ,,Kultur 2000,

8 Informationen des gesamten Textes sind hauptsichlich aus den Gesprachen mit Ang Gey Pin entnommen
sowie aus: Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work: Foreign Bodies of
Knowledge.
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influences until that point. [...] Somebody can work there, but it is like the seed or the
nature of the person is already before, meaning it’s something before we arrive there.*”

Es ist nicht verwunderlich, dass es Ang Gey Pin immer wieder zur grotowskischen Arbeit
hinzog, etwas von ihr antwortete auf diese Art von Arbeit. Sie beschreibt, dass sie in den
Jahren in Hawaii immer wieder nach einem vergleichbaren Schlisselerlebnis suchte, wie
jenes, was sie mit Liu Ching Min verspiirt hatte.’® Der Korper vergisst nicht, die ersten
Samen wurden gesét. Die schon vorher erwéhnte Beschaftigung mit der eigenen Kultur, die
sich durch Ang Gey Pins gesamte Biografie zieht, aber auch die ersten korperlichen
Erlebnisse, pragten sich ein. Sie verstand, was es heiflt, sich selbst zu tberwinden im
theatralen Kontext, wie zum Beispiel in den plastic exercises.'®* Die Arbeit mit diesen
Ubungen lehrte sie, bis zur volligen Erschopfung weiterzumachen und immer wieder eine
neue Motivation, eine neue Energie zu finden, auRerhalb des Denkens.'® Prozesse und
Erfahrungen dieser Art gehen an Grenzen, erdffnen aber gleichzeitig neue Welten und
Perspektiven und bleiben unvergesslich. So ist Ang Gey Pins individuelle Arbeit untrennbar
verwoben mit der Grotowskischen. Die Grenzen der Elemente, die aus der Zeit am

Workcenter stammen und jene, die sie selbst entwickelte, benutzte, abwandelte, sind flieRend.

Es stellt sich nun die Frage, welche Bedeutung die Formulierung ,,nach* Grotowski hat, denn
KinstlerInnen, die in dieser Tradition arbeiteten, sind geprégt von dem ,,Mythos*, jedoch sind
sie sehr unterschiedlich in ihrem personlichen Weg, in ihrer kulturellen Herkunft, ihrem
Hintergrund und in dem, was sie sich aus den Theatererfahrungen mitnahmen und was sie
daraus machten. Die grotowskische Art des Schauspielens ist eine hochst individuell
orientierte Arbeit. Vergleicht der/die Theaterinteressierte zum Beispiel Performances der
Kunstlerinnen Ang Gey Pin, Nhandan Chirco, Katharina Seyferth oder Dora Arreola,™® die
alle zu unterschiedlichen oder teils iberschneidenden Zeiten in Kontakt mit dem Workcenter
und/oder Grotowski standen, so sind diese komplett verschieden in ihrer Asthetik, Form und

Thematik. Der gemeinsame Nenner sind die Korperlichkeit und die Basis des Trainings,

179 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

%0 Epd.

181 plastics — siehe Wolford: Grotowski’s vision of the actor. Plastiques. In: Hodge (2000): Twentieth Century
Actor Training. S.203.

182 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

183 |m Juli 2009 nahm die Autorin dieser Arbeit an dem Projekt Creative Laboratory Meetings with Remarkable
Women teil (Workshopleiterinnen: Ang Gey Pin, Dora Arreola, Katharina Seyferth, Rena Mirecka und Iben
Nagel Rasmussen). Dort konnte ein direkter Vergleich der Trainingspraxis und der Auffiihrungspraxis
gezogen werden. Nhandan Chirco wird erwdhnt, da sie zeitiiberschneidend mit Ang Gey Pin in Pontedera
tatig war, sich ihre Auffihrungspraxis jedoch komplett von Ang Gey Pins Performances unterscheidet.
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welches die Aufmerksamkeit, die Wahrnehmung, Assoziationsarbeit und den Kdorper schult.
Die Arbeit einer Kunstlerin kann jedoch nicht reduziert werden auf eine bestimmte Phase,
denn diese ist etwas Allumfassendes, ein ganz personlicher Weg. Die Arbeit nach Grotowski
scheint als eine Art Begleitung zu verstehen zu sein. Aufgrund dieser Eigenschaften bewegt
sich ,,das Erbe* des polnischen Theatermachers zwangslaufig in verschiedenste Richtungen
und kann nicht auf eine Person oder einen Weg reduziert werden. Zwar ist Thomas Richards
der offizielle Erbe, jedoch hat die weit gefdcherte kreative Forschung bereits eine

Eigendynamik entwickelt, abseits der Kontrolle seiner Initiatorinnen:

Grotowski’s emphasis on professionalism, on craft, and on transmission according to
traditional models, means that there are many individuals who have learnt a great deal
from him and who now carry that work forward. [...] Even if the actual, direct
transmission is carried through Richards, the inheritors are plural not singular and the
theatre richer for that. In such a broad context, how can we talk about a single legacy?
[...] Even his ghosts take on myriad forms, inspired by different phases of his work in
multiple locations, in this global project that moved well beyond Polish borders over
three decades ago.*®

In einem geschiutzten Raum ist eine Theaterarbeit entstanden, die heute nicht mehr in den
Hénden des Erfinders liegt, sondern die eigenstandig und vielféltig in heutigem Zeitkontext
wéchst. Es war diese Idee, die auch Grotowskis Ansatz zu Grunde lag. Seine Intention war es
nicht, eine abgeschlossene Methode zu entwickeln, sondern mit dem Lauf der Zeit zu gehen
und eine kontinuierliche Suche zu gestalten. ,,Nach* Grotowski bezeichnet nicht die Person
Grotowskis per se, gemeint ist damit eher die Idee, die von dem polnischen Regisseur
ausgehend weitergetragen wurde. Mit ihm und seinen engen Mitarbeiterinnen, wie Mario
Biagini und Thomas Richards, waren viele unterschiedliche Kinstlerinnen aus
verschiedenster Herkunft verbunden. Durch die zahlreichen Reisen und die Zentren in
Wroclaw, Brzezinka, Pontedera und Irvine entstand ein groBes Netzwerk individueller
Darstellerinnen, die durch bestimmte Muster und Vorgehensweisen zwar miteinander
verbunden waren — in derselben Tradition stehend sozusagen — jedoch die Arbeit auf sehr
vielféltige Art und Weise ausgefihren/ten und weiterentwickelen/ten. So besteht heute viel
Verwirrung um den Namen Grotowski. Verschiedenste Gruppen bezeichnen sich als
Reprasentantinnen seiner Arbeit und oft wird er voreilig mit ,,dem* Korpertheater oder einer

bestimmten Asthetik gleichgesetzt:

184 Allain (2005): Grotowski’s Ghosts. S.58.
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While it is perhaps not surprising that in current parlance the term ,,Grotowskian“ (when
not thrown out quasi-generically as a descriptor for any touring Polish ensemble) has
come to be used most frequently as a synonym for physical theatre or minimalist
approaches to staging [...]."*®

Die grotowskische Arbeit entwickelte sich standig weiter. Der Theatermacher Grotowski,
welcher die Theaterlandschaft nachhaltig prégte und pragt, steht also mit seinen Ideen,
Theorien, Vorstellungen und seinem Interesse an anderen Theaterkulturen als der Initiator und
Ausgangspunkt fir eine bestimmte Tradition. ,,Nach* Grotowski bezeichnet in erster Linie die
theatralen Arbeiten, die von ihm ausgehend stattgefunden haben. Der Gedanke seines
Schaffens war eine standige Entwicklung, immer in Bewegung, sie konnte und kann noch
heute nicht fixiert oder gebrandmarkt werden. Grotowskis Theaterbewegung einzig und allein
auf Korperlichkeit zu reduzieren wére genauso falsch, wie in nur die &sthetische Elemente zu
betrachten. Ebenso fatal wére es, die Arbeit der Nachfolgerinnen, die von ihm gepragt

wurden, nicht mit einzubeziehen.

Gerade im Fall von Ang Gey Pin, wére es paradox, von ,,nach* Grotowski im Sinne der
Person Grotowskis zu sprechen, denn Grotowski war fur sie fast wie eine ,,Figur in der
Ferne.“*® In Irvine, Kalifornien, begegnete Ang Gey Pin dem Theatermacher nur in den
letzten drei Tagen ihrer Arbeit, als er dazu stie8, um sich das Ergebnis anzusehen. In ihrer
Zeit in Pontedera konnte der polnische Regisseur aufgrund seiner Krankheit kaum mehr
selber anleiten. Die meiste Arbeit mit den Schauspielerinnen lief Uber seine Assistenten
Richards und Biagini. Selbst den personlicheren Kontakt vermittelte meist Richards. Trotz der
andauernden ,,Abwesenheit” Grotowskis ergab sich eine kurze individuelle Zusammenarbeit
zwischen ihm und Ang Gey Pin an einem eigenen Szenenvorschlag der Schauspielerin.
Wahrend ihres einjahrigen Aufenthalts 1994 stellte ihr Grotowski die Aufgabe, an einer
eigenen Kreation zu arbeiten. Zu Beginn der Arbeit fand ein langes Treffen statt, daraufhin
probte die Darstellerin fur sich alleine, bis Grotowski drei Monate spéter die Entwicklung
betrachtete, um dann neue Anweisungen und Anmerkungen zu geben. Ang Gey Pin arbeitete
an einer Parabel aus dem Werk Chuang Tzus, der davon trdumt, ein Schmetterling zu sein.
Die Kinstlerin erzahlt, dass sie fur die Darstellung des Schmetterlings die Leichtigkeit eines

jungen Médchens suchte, sich fir die Rolle der Madame Butterfly, fir Chuang Tzu, hingegen

185 \Wolford Wylam (2008): Living Tradition. S.129.
186 \/gl. Gespréch mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.
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eine alte, sehr schwere und erfahrene Frau vorstellte.*®” Dabei benutzte sie teils Erinnerungen,
teils Assoziationen. Jahre spater griff Ang Gey Pin ihren Ansatz in One breath left wieder auf,
als sich ,many very interesting dream-based fragments around the story of a dying women**®
entwickelten. Eine andere Aufgabe, die Grotowski ihr in dieser Zeit stellte, bestand darin,

189

irgendeine Handlung oder Momentaufnahme ihres Grol3vaters wieder zu finden.™ Ihr Koérper

sollte sich an jedes kleine Detail dieses Augenblickes erinnern.

Auch wenn es zu dieser kurzen Zusammenarbeit mit dem polnischen Regisseur kam, war Ang
Gey Pins Arbeit ,,nach* Grotowski jedoch hauptsachlich gepragt von den Strukturen um eben
seine Person herum. Die ladngste und prégendste Arbeitsphase von Ang Gey Pin mit dem
Workcenter war zwischen 1998 und 2006, als sie und ihre Gruppe Theater OX verschiedenste
Versionen von One breath left entwickelten und in Folge das Projekt The Bridge entstand.
Aber auch innerhalb dieses Arbeitsprozesses war es ein Wechselverhaltnis, eine gegenseitige
Beeinflussung des Workcenters und der Kdinstlerin. Die Arbeit am Workcenter hat also
nachweislich tiefe Spuren auf dem Weg der Kunstlerin hinterlassen, jedoch war und ist die
Suche innerhalb dieses Rahmens als Unterstlitzung zu verstehen, die ihre eigenen kreativen
Potentiale freizulegen vermochte. ,,Nach“ Grotowski meint also, dass sehr wohl eine Pragung

stattgefunden hat, Ang Gey Pin jedoch ihrem ganz personlichen Weg folgt.

4.1.1. One breath left — die Zeit am Workcenter

A women lies in her agony bed, only one more breath left; the family gathers around (and
who else is there: the death ones? The not yet born?) In a flash, images from her
memories and unfulfilled wishes reawaken, visions reappear: her childhood dreams and
fears, her remembrances of people, her search for knowledge and her nightmares... is it
just the leftovers of gone by life, emerging again for a second, or an unexplored chance
too late, an instant of recognition, too lately glimpsed? Is it all a dream? If so, who is the
dreamer?'%

So die Beschreibung in den Programmnotizen zu One breath left 2001. One breath left, in
seinen verschiedensten Variationen, stellte die Grundlage des Projekts The Bridge:

Developing Theater Arts (1998 — 2006) dar. The Bridge sollte Art as Vehicle und die

Performancearbeit verbinden. Wiahrend des Projektes kam es zu einer Offnung nach auRen,

87 \/gl. Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.146.

188 \/gl. Ebd. S.146.

% Ebd. S.146.

1% programmnotizen zu One breath left. In: Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s
Work. S.43.
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die Prasentation bekam ein neues Gewicht und das Workcenter gewahrte schrittweise grofiere
Einblicke in seine bis dahin ,verborgene® Arbeit. The Bridge entwickelte sich mit der
Ankunft von Theatre OX. Es wurde ins Leben gerufen zu einem Zeitpunkt, als Grotowski‘s
Erbe endgiiltig in Richards und Biaginis Hande wechselte. Grotowski, der 1998 bereits sehr
krank war, unterstutze die Entwicklung einer neuen Forschung neben Art as Vehicle. Ang Gey
Pin, die die Hauptrolle in allen Variationen von One Breath left spielte, war so in einer
Ubergangszeit auf mehreren Ebenen innerhalb des grotowskischen Theaterkontextes prasent.

Die Idee des Projekts fiihrte mit der Zeit zu dem Gedanken, Performance fur ein Publikum zu

kreieren und dies mit Art as Vehicle zu verbinden:

The history of One breath left, the Workcenter’s first theatre performance ever, is truly
fascinating. After more than a decade of semisecluded work on Art as Vehicle, the
Workcenter had become interested in investigating its own vein of public performance.™"

Es war Ang Gey Pins Gruppe Theatre OX, aus deren Beitrdgen One Breath left und daraufhin
das Projekt The Bridge entstanden — durch die Kooperation ergab sich die Mdglichkeit einer
Konzentration auf die Performancearbeit. 1998 bekam Theater OX die Zusage, fir ein Jahr als
Gruppe am Workcenter zu forschen. Die Aufgabe der Mitglieder war es, aus dem Material,
mit dem sie experimentiert hatten, eine Performance zu kreieren. Sie entwickelten One more
breath left, die erste Grundstruktur der Geschichte der alten Frau auf dem Sterbebett.
Traumartige Momente und Erinnerungsfragmente an die Kindheit tauchen vor dem inneren
Auge dieser Frau auf. Auf der Bihne &duBert sich dies durch die Verwandlung der
Protagonistin (Ang Gey Pin) in die visualisierten Figuren der Erinnerung, von der alten Frau
zum Baby, oder in das Kind; aber auch durch Blicke, die zum Beispiel imaginierten
Schmetterlingen folgen. Ang Gey Pin schopfte hierbei aus ihrer individuellen Arbeit mit
Grotowski. So basierten zum Beispiel Momente, in denen die Figur um den letzten Atem
ringt, auf Ang‘s Erinnerungen an den Tod ihres GroRvaters.'* Die Performancebasis stellte

% und von

eine Collage dar von alten taoistischen Texten Lao Tzus und Chuang Tzus®
traditionellen chinesischen Liedern. Theater OX arbeitete selbstdndig und unabhé&ngig von den
restlichen Strukturen des Workcenters, unter der Direktion von Mario Biagini und Thomas

Richards. Wéhrend des ersten Jahres kam es zu einer immer engeren Zusammenarbeit mit

191 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.42.

192 v/gl. Ebd.S.118.

193 Anmerkung zur Schreibweise der chinesischen Namen von Chuang Tzu und Lao Tzu, siehe in Kapitel 3.3.
Szenenarbeit.
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Biagini und Richards und nach dem zweiten Jahr wurde das Projekt The Bridge ins Leben
gerufen. Das Stuck entwickelte sich weiter und One breath left (1999-2000) entstand.
Nascimento beschreibt, dass die ersten Versionen von One breath left ,,exklusiv chinesisch
waren. Gemeint ist nicht die Form oder der Schauspielhintergrund, denn keine der
Darstellerinnen hatte eine Ausbildung in einer traditionell asiatischen Buhnenkunst genossen.
Nascimento betont so die Tatsache, dass die Auffiihrung zu diesem Zeitpunkt in den Handen
der Gruppe aus Singapur lag.*** Sprachen waren Mandarin, die verschiedenen Dialekte® der
Schauspielerinnen und Englisch. Da sie keine Ausbildung in einer Performancetradition
hatten, das heifl3t nicht Uber Jahre hinweg in einer bestimmten traditionellen Kunststruktur
gelernt hatten, waren sie, als sie in Pontedera ankamen ,,[...] in precisly the same situation as
young European actors at the beginning of their careers.“**® Nichtdestotrotz wurde dem Stiick
ein gewisser Grundcharakter chinesischer Theatertechniken zugeschrieben. Der Grund hierflr
war, dass sie sich, wie Biagini sagt, an asiatischen Performancetechniken orientierten. Auf
diese Weise suchte Theatre OX mit Hilfe von Richards und Biagini
Kompositionsmoglichkeiten, die den kreativen Akt der Schauspielerinnen unterstiitzen und
kanalisieren sollten.'®” Die Arbeit stand insofern im Gegensatz zu traditionellem asiatischen
Tanztheater, als der Fokus auf individuellen Beitrdgen der Darstellerinnen lag, auf der
personlichen Verbindung jedes/r Einzelnen mit dem Material. Sie folgten keiner spezifischen
Choreographie, sondern schopften aus ihren eigenen Erinnerungen. Aus ihren Vorschlagen
entstanden die festgelegten und wiederholbaren scores.*® Die Erarbeitung des Stiickes war

eng verknlpft mit dem personlichen Prozess der Darstellerinnen:

The work on oneself happened as a natural wave; Thomas [Richards] and Mario [Biagini]
were only riding its life to see what life the work itself proposed. It was a work that went
beyond creating a performance.'*®

194 Ausfiihrliche Beschreibung einer der Versionen von 2000 siehe Nascimento (2009): Crossing Cultural
Borders Through the Actor’s Work. S. 44ff.

% Die Dialekte variierten je nach Hintergrund der Schauspielerlnnen. Detaillierte Informationen zu den
Dialekten, siehe in: Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. (Chapter 2
und Notes to Chapter 2).

123 Biagini (2008): Meeting at La Sapienza or on the Cultivation of Onions. S.162.

Ebd.

198 \/gl. Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.117.

%9 Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.145.
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Abbildung 6: Ang Gey Pin in One breath left. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski ad Thomas Richards.
(Zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/).

Abbildung 7: Ang Gey Pin in One breath left. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
(Zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/).
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{ un solo respiro ancora )

con Gey Pin Ang, Julius Jong Soon Foo, Pei Hwee Tan, Sun Sun Yap
un’opera creata presso il

Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
all’interno di Project The Bridge: Developing Theatre Arts
One breath left & diretto da Mario Biagini ¢ Thomas Richards

Cne brearh left & una produzione
Fondazione
Pontedera Teatro \
un laboraterio internazionale E]
Con il sostegno del National Arts Council di Singapore bre ath
Teatro Nazionale d' Aste della Toscana per la ricerca e le nuove generazioni,
Comune di Pontedera, Provincia di Pisa, Regione Toscana,
Ministero per i beni e le attivita culturali

Abbildung 8: Programmbooklet zu One breath left, 2000 oder 2001 im Workcenter in Pontedera, Italien) Kalligraphie
von Ang Gey Pin. (freundlicherweise von Dario Valtancoli zur Verfigung gestellt).

Abbildung 9: Ang Gey Pin in One breath left. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
(Zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/).
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So auch die Intention des Projekts The Bridge, etwas zu schaffen, was tber die Performance
hinausgeht und trotzdem deren Grundziige tragt. 2001 wurde ein Chor westlicher
Schauspielerinnen, die in Action teilnahmen, in das Stiick One breath left integriert. Die ,,SiX
watchers“?® hatten hauptsachlich eine begleitende Funktion. Die in dunkle Kleider gehillten
Gestalten unterstiitzen das Szenario der sterbenden Frau mit Stampfen und Ténen.?* Paul
Allain, der die Performance 2001 in einem alten Supermarkt in Pontedera mit verfolgt hatte,

beschreibt die Rolle des Chores wie folgt:

These ghostly, monk-like figures, the ’death chorus‘, acted as foils, support and
provocateurs. [...] They provided a rich layer of action and enigmatic hooded presence of
death-bed witnesses who interjected vocally as well as physically.?

Mit der Beteiligung der westlichen Darstellerlnnen kam es nach und nach zu umfangreichen
Verénderungen. Ang Gey Pins Schaffen zu diesem Zeitpunkt war bezeichnend fiir das
Resultat der Performance. Dies zeichnet sich auch auf den zu dieser Zeit entstandenen Bildern
ab — die meisten Fotos zu One breath left, die auf der Seite des Workcenters zu finden sind,
zeigen Ang Gey Pin im Vordergrund (Abd.6, Abd.7, Abd.9) und selbst den Programmfolder
schmickt ihre Kalligraphie (Abd.8). Sie arbeitete zusétzlich mit Richards an traditionellen

Liedern, was in die Performancestruktur einfloss:

During this period, the group leader Ang Gey Pin also worked with Richards on ancient
songs. In this, the art as vehicle vocal processes — the work on the self through the
,tools* of the ancient vibratory songs — occasionally interrupted the performance and
temporarily halted the logic and flow of the narrative, as Gey Pin sang in mandarin and
other languages.”®®

Es war Biagini, der die Gruppe viel in der Performancearbeit unterstiitzte. Mit Richards kam
fir Ang Gey Pin zusétzlich die Arbeit an den Liedern hinzu, welche zu Beginn nicht fur die
Performance gedacht war. Laut Ang Gey Pin war Richards manchmal sehr hart, manchmal
aber sehr feinfiihlig, ein anders Mal gab er ihr nur einen Richtungshinweis oder kommentierte
etwas mit wenig Worten.?®* Sie beschreibt, dass Richards ihr in der Arbeit mit traditionellen

Liedern verstandlich machte, dass Darstellerinnen ein Bedurfnis, eine Verbindung zu

20 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.46.

26 Allain: Waking with One breath left. Verdffentlicht in Italienisch in Opere e sentieri I11- Testimonianze e
riflessioni sull'arte come veicolo. ATTISANI, Antonio; BIAGINI, Mario (Hrsg.) Rom: Bulzoni Editore,

- 2008. Englische Version unverdffentlicht (freundlicherweise vom Autor zur Verfligung gestellt).
Ebd.

208 Allain (2005): Grotowoski’s Ghosts. S.51.

24 Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.150.
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Traditionen finden konnen, die sich von ihren eigenen unterscheiden.?® So hatte zum Beispiel
Biagini Lao Tzus und Chuang Tzsu Schriften studiert und sprach mehrere Sprachen. Ang Gey
Pin erzahlt, dass er der Erste war, der die chinesischen Namen richtig aussprechen konnte. Er
konnte die verschiedenen Artikulationen ihrer Lieder wahrnehmen und so die Betonungen
korrekt setzten, wenn er diese sang.?®® Fir Ang Gey Pin &ffnete diese Arbeit Tiiren:
»Although Mario Biagini and Thomas Richards are not Chinese, they have opened some
doors that put me in contact with my culture.“?®" Die kreative Suche basierte auf einer
Kombination aus personlichen und traditionellen Elementen. Wichtig war der persénliche

Zugang zu traditionellen Elementen, der eigenen Rechercheansatz, das eigene Bedirfnis:

In numerous sequences in this piece [Ang’s] performance effectively combined the
personal research with traditional elements, a main characteristic of Art as vehicle, with
the need to keep a narrative through line for the spectator, the drive behind the theatrical
endeavor.?®

Die Performance war eine Mischung, aus Einfliissen der Gruppe aus Singapur sowie aus Art
as Vehicle, der Arbeit des Workcenters. Zwischen Performance und non-Performance, wie
das Workcenter diese bezeichnete. Mario Biagini spricht in einer Rede an der Universita degli
Studi di Roma (November 2000) von der Aufgabe des Regisseurs, durch die Direktion des
Stiickes die Aufmerksamkeit und Assoziationen des Publikums zu leiten, zu unterstutzen, zu
kanalisieren. Diese Technik wurde allerdings an einigen Stellen von One breath left
fallengelassen: ,,It is an experiment: to let go and see what will happen.“?*® Laut Allain waren
es wohl vor allem Momente der Lieder Ang Gey Pins, welche die non-Performance
widerspiegelten. Diese waren mehr auf die inneren Prozesse der Schauspielerin gerichtet, auf
eine Studie im Sinne von Art as Vehicle. In einem Text auf der Tracing Roads Across-
Homepage verbildlicht das Workcenter diese Studie — es vergleicht die inneren intimeren
Momente, die auf das Selbst gerichtet sind, und die Augenblicke, die eine Verbindung zum
»AuBen“ erzeugen, die eine Ahnung des Inneren an die Oberflache tragen, mit den

verschiedenen Schichten der Haut:

It’s like with the different layers of skin. There are many layers. There are inner layers —
a layer which is deeper, intimate, and this is the work on "art as vehicle". It’s in contact
with the blood, with circulation, with what is deeply nourishing you. But there is also a

2% Epd. S.150.

2% Epd. S.149f.

27 B,

208 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.43f.
209 Bjagini (2008): Meeting at La Sapienza or on the Cultivation of Onions. S.163.
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layer which touches the world, and which the world also touches, with which the world
enters into contact. It keeps an affinity and a dialog, an exchange of substances, with the
life of the innermost layers.**

Die Intention des Projects The Bridge, innerhalb dessen Rahmen die One breath left
Variationen entstanden, war es, eine feine Verbindungslinie zwischen diesen Schichten zu
schaffen. Diese Art der Performancearbeit sollte es ermdglichen, die innere und &ufere
Selbstforschung zu vereinen und zu transportieren. Anfanglich war dies wohl in einer sich
selbst unterbrechenden collageartigen Erzéhlstruktur der Fall. Momente der Innenschau waren
meist getrennt oder unabh&ngig von der restlichen Form, sie unterbrachen die narrative
Struktur, das ,,Spektakel*, fir eine Weile. Die Zuseherlnnen wurden in diesen Minuten
Zeuglnnen einer Reise der Darstellerinnen Uber die Performance hinaus; solange, bis sie
wieder in die Geschichte zuriickgeholt wurden. Allain beschreibt die Ubergéange als ,,[...]
bumpy, but explicitly so, and interesting for that, as the audience were rapidly shifted from
one mode of viewing and experience to another.“**' Nascimento sieht gerade die scharfen
Ubergange zwischen den verschiedenen Fragmenten als Aufmerksamkeitsfanger fir das
Publikum:

In my view, as a theatre piece One breath left used a certain kind of violence that is
difficult to find in most performances. Not that the content of the scene was violent per
se: the piece shocked the spectator by how it applied tempo-rhythm and sharp transitions
from one fragment to the next. In this sense the audience was never at ease but in a state
of acute attention.*?

2003 &nderten sich Struktur und Name der Performance erneut: One breath left — Dies Irae.
Traditionell westliche Lieder, gregorianische Gesange aus dem siebten Jahrhundert, wurden
Chinesischen gegenuber gestellt. Die Performancestruktur gewann an Komplexitat und
Mehrschichtigkeit, westliche Darstellerinnen brachten zusétzlich neue Rollen ein, die
Geschichte wandelte sich. AulRerdem wurde das Stlick mit Lao Tzus Epigrammen eingerahmt
durch eine Art Prolog, ein Text aus Kafkas Tagebiichern und aus Amerika.?** Die Ubergange
von Performance und non-Performance waren flieBender, die Dramaturgie elaborierter. Ang
Gey Pins Solo-Lieder und Handlungen waren eingewoben in die Sequenz der Gruppe. Die

Arbeit im Sinne von Art as Vehicle war nach auflen nicht mehr direkt ersichtlich, weniger

219 \/gl. Workcentertext zu The Bridge. Developing Theatre Arts. Siehe:
http://www.tracingroadsacross.info/infos/. Letzter Zugriff: 21.03.10.

211 Allain (2008): Waking with One breath left.

212 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.43f.

23 y/gl. Allain (2005): Grotowoski’s Ghosts. S.52.
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getrennt. Die Szenen bewegten sich mehr anhand der narrativen Struktur. One breath left —
Dies Irae wurde in der Istanbuler Kirche Aya Irini Kilisesi im Juli 2003 uraufgefiihrt. Wie
schon erwahnt, gab es ab April 2003 mit dem Projekt Tracing Roads Across flr ein
Dokumentationsteam die Moglichkeit, tber drei Jahre hinweg die Arbeit des Workcenters und
die Entwicklung der Performance/non-Performance mitzuverfolgen. Zu The Bridge, dem
Projekt, das Art as Vehicle und Performance als Prasentation verbinden sollte, heif3t es in
einem Informationstext des Workcenters (2004):

We are searching for efficacious ways of dialog in two seemingly opposite directions.
[...] in the pieces in the Project The Bridge we have consciously created both an arrow of
intention that stretches toward those present, watching, and the other essential vector of
intention related to those doing, to their intention in doing.?**

Zu bedenken ist, dass die Arbeit des Workcenters nicht strukturiert ist, in dem Sinne, dass
Projekte im Vorhinein geplant und verbalisiert werden, sondern, dass diese oft erst im
Nachhinein Bezeichnungen bekommen, je nachdem, in welche Richtung sich etwas
entwickelt. So wurde die Bezeichnung The Bridge erst Ende 1999/2000 eingefiihrt und es gibt
leicht unterschiedliche Erklarungsversionen. Auch die Arbeit von Theater OX wahrend der
ersten zwei Jahre am Workcenter wurde mit einbezogen und unter diesem Namen gefiihrt,
obwohl der Name fiir das Projekt erst spater entstand. Die Arbeit des Workcenters ist nicht
unbedingt in Kategorien ein teilbar, da sie dem Fluss der Dinge und deren natlrlichen
Entwicklung folgt. Dies wére nicht moglich, wenn der Ablauf vorher festgelegt werden
wirde. Die Variationen der Performance/non-Performance waren vielféltig, sie entwickelten

sich aus den jeweils vorherigen, borgten aus dem bereits vorhandenen Material:

Though always not without setbacks, this research-based approach to creating
performances has proven fruitful, resulting in striking works, particularly for those
interested in Grotowki’s legacy.*®

Das Workcenter beschreibt die Wandlung von One breath left zu Dies Irae wie folgt:

What appeared for us in Project The Bridge around the beginning of 2003, however, was
a door towards another possibility, a further possibility. A certain stage had been reached,
yes, but something unknown was starting to tempt us, and we had to go with this

214 \Workcentertext zu The Brigde: Developing Theatre Arts. Siehe: http://www.tracingroadsacross.info/infos/.
Letzter Zugriff: 21.03.10.
215 Nascimento (2005): Dies Irae: My Preposterious Theatrum Interioris Show. S.499ff.
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temptation. We entered into a transitional period in which we were looking to dive deeper
towards our intended objective.**®

Die dramaturgisch elaboriertere Struktur war laut Workcenter eine Antwort auf die sich

«217 73 vertiefen. Die

abzeichnenden neuen Bedurfnisse. Es ging darum, die ,,lines of actions
Versionen ab 2003 waren Dies Irae (2004), Dies Irae: My Impossible Theatrum Interioris
Show (2005) und Dies Irae: My Preposterious Theatrum Interioris Show (2005-2006). In
diesen Stiicken war Ang Gey Pin nicht mehr alleinige Hauptakteurin. Die Geschichte
verschob sich von der einer alten Frau zu jener eines Mannes und Zauberers (Mario Biagini)

und dessen Innenleben:

And even if some of the strongest moments were created by Ang Gey Pin, the former old
women agony, the former chosen one and then the Man’s Soul, she (or better the aspect
she might embody) was not any longer the centre of the presentation. She had two
important partners on stage during the first two years: Tan Pei Hwee as the sister and later
as Soul’s Mocking bird and Mario Biagini to whom she was also kind of counterpart.?®

Richards beschreibt, dass Biagini vor der Ankunft der Gruppe aus Singapur an einer Macro-
version arbeitete, in der er sich unter der Leitung Grotowskis mit einer narrativen Struktur auf
einen alten Text gestutzt, beschaftigte. Biagini war Protagonist und Regisseur zugleich. In der
Kooperation mit Theater OX ergab sich die Mdoglichkeit, dass Biagini diese Linie
weiterverfolgte. Er half der Gruppe als eine Art Regisseur, wéhrend Richards mehr im
Hintergrund agierte und Ang Gey Pin in ihrer individuellen Erkundung der Lieder
unterstiitzte.?® Im Zuge der Dies Irae Varianten war Biagini zunehmend auch als Darsteller
involviert. War Biagini anfanglich der Mann, der seine Seele sucht, wandelte sich parallel
dazu — vor allem in den spateren Dies Irae Varianten?”® — seine Rolle auch innerhalb des
Stlicks zu der des Schauspieler-Regisseurs; die Geschichte enthielt mehrere Erzéhlstrange
gleichzeitig. Ein bezeichnendes Element war wohl die humorvolle und ironische
Selbstspiegelung. Laut Beschreibung der Dokumentaristinnen nahm das Stuck in seiner

letzten Version mit einem Art Augenzwinkern Bezug auf theatergruppeninterne Situationen

216 \Workcenter Text zu One breath left. Siehe: http://www.tracingroadsacross.info/infos/. Letzter Zugriff:
21.03.10.

217 Ep,

8 Gabriele C. Pfeiffer: The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’s Way (Back) to Storytelling.
In: Formes du narrative dans le theatre hier, aujourd’hui, demain. Tiyatroda Anlatibicmleri. Diin Bugin
Yarin. Colloque 26-27 Mai, 2006 Istanbul. Istanbul: Yeditepe Universitesi, 2008. S.88.

% y/gl. Thomas Richards: Dies Irae. The Why and the How. A Conversation with Thomas Richards and Mario
Biagini. In: Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.162 (Notes).

20 Gemeint sind die Versionen Dies Irae: My Impossible Theatrum Interioris Show (2005) und Dies Irae: My
Preposterious Theatrum Interioris Show (2005-2006).
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und Konflikte.”** So beschreibt Gabriele C. Pfeiffer, Mitglied des Dokumentationsteams, zum
Beispiel die groRe Aufregung von Mario Biagini in der Rolle des Theaterdirektors, als Ang
Gey Pin eine Teilsequenz wiederholen muss.??? Allerdings war eine gewisse Selbstironie
wohl auch schon in den allerersten Varianten zu finden, wie zum Beispiel in Momenten, in
denen das chinesische Team eine bekannte philosophische Parabel von Chuang Tzu in so

genanntem ,,pidgin-english* vortrug:

Once Zhuang Zhou dreamt be butterfly, doing as it likes, not know of Zhuang Zou. Then
woke up; now he is Zhuang Zou. Yes, not known if Zhuang Zou dreamt be butterfly or
butterfly dreamt be Zhuangh Zou. Butterfly? Zhuang Zou. Must be some difference, it is
know that things change.?®

Der humoristische Aspekt der letzen Version Dies Irae: My Preposterous Theatrum Interioris
Show, dessen Titel schon das Groteske, die L&cherlichkeit dieser theatralischen Innenschau
indiziert, zeigt sich noch dazu in den Namen der Figuren beziehungsweise der personifizierten
seelischen Komponenten. So gibt es den ,,Soul Mocking Bird“ (Tan Pei Hwee), das ,,Severe
Judgement” (Johanna Porkola), die ,,Impotent Nostalgia“ (Elisa Pogelli), den ,,Stubborn
Enthusiasm“ (Jorn Riegeles Wimpel) die ,,Cheated Innocence* (Francesca Torrrent
Gironella), das ,Lost Desire” (Cécile Berthe) und den ,Unsatisfied Doubt“ (Souphéne
Amiar).?** Im Vorwort beschreibt der Mann (Mario Biagini) dieses Innenleben als seine
~innere Biihne.“?”® Die Performance stellte eine sehr komplexe und selbst referentielle
Geschichte des Mannes und der Theatergruppe dar. Nascimento Kritisiert, dass diese Version
im Gegensatz zu den vorherigen dem/der Zuschauerin keinen Raum ldsst, die eigene

Vorstellungskraft zu benutzen:

221 \/gl. Pfeiffer (2008): The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’ way (back) to storytelling.
S.88f.

222 pfeiffer (2008): The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’ way (back) to storytelling. S.89

228 \/gl. Allain: Waking with One breath left.

% Diese Auflistung und die Rollenbezeichnung der beteiligten Darstellerinnen bezieht sich auf die Auffiihrung
in Torino, Italien, im Marz 2005, wie sie Claudia Tatinge Nascimento in folgendem Artikel beschreibt: My
Preposterious Theatrum Interioris Show. In: Theatre Journal (Oktober 2005). In der Performance im selben
Jahr im Dezember in Wien war zudem Marina Gregory involviert.

225 \/gl. Nascimento (2005): Dies Irae: My Preposterious Theatrum Interioris Show. S.499ff.
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The flaw in this new performance stemmed from its dramaturgy: it spoon-fed its context
to the audience. [...] The current dramaturgical frame is weakend by its exceedingly
pseudo-autobiographical nature that refers too narrowly to this particular Man.?®

Nichtsdestotrotz betont Nascimento den hohen kinstlerischen Wert der Performance, die
wichtige Rolle des Direktors und die Qualitat der im Rahmen von The Bridge entstandenen
Auffuhrungen. Eindriickliche Momente waren unter anderem vor allem Ang Gey Pins
Verwandlungen, von der alten Frau, der Geb&renden zum Baby. Sie schien jeweils die Figur
zu sein, nichts verbergend oder (iberspielend.??’ ,She played without mask. She was
completly ,naked.“??® Faszinierend war in der Auffiihrung allgemein wohl die absolute
Prézision aller Darstellerinnen, die im Raum kreierte Konzentration, sowie die
Verwandlungsféhigkeit, die ,,Entbl6Rung,” als auch die Einfachheit der Bihnenmittel: ,, There
were not many items as Biagini already had announced at the beginning, in fact it resembled a
lot Grotowski’s ideas and demands in his early days.“??® So wurde beispielweise die
Tischdecke zum Bett, zum Vorhang, oder zum Leichentuch. Und obwohl die Ubergénge in
dieser letzten Version von One breath left — Dies Irae sanfter zu sein schienen, waren auch
in dieser Spuren der Ursprungsidee vorhanden. Die Intention war immer noch, den Bogen
zwischen Art as Vehicle, einer Kunst, die dem/der DarstellerIn dient, und Art as Presention,
Kunst, die fir den/die ZuseherIn gedacht ist, zu spannen. Die Grenzen von Innen und Auf3en

waren flieRender.

Dieses achtjahrige Projekt war pragend und wegweisend fir das Workcenter und die
KunstlerInnen. Innerhalb dieses Rahmens konnten auf der Buhne genauso viele Fragen wie
intern gestellt werden, was eine kritische Auseinandersetzung mit dem Selbst und dem Projekt
bedeutete und eine enorme Selbsterfahrung fur alle Beteiligten war. Wird die
ausschlaggebende Rolle von Ang Gey Pin bericksichtigt, so wird deutlich, dass diese
intensive Arbeit sie auf ihrem Weg beeinflusste und beeinflussen wird, genauso wie sie und
die anderen Mitglieder von Theater OX von der Suche des Workcenters gepragt wurden. Der

Erfahrungswert einem derart lang andauernden und profunden Engagement ist tief greifend

22 Epyl.

221 \/gl. Pfeiffer (2008): The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’ way (back) to storytelling.
S.89.

228 pfeiffer (2008): The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’ way (back) to storytelling. S.89.

2% Gabriele C. Pfeiffer (2005): Ausschnitt aus 'Seeing Dies Iree: My Preposterous Theatrum Interioris Show,
entering the inside of a theatre’s body', Dec. 2005. Text entstanden im Rahmen der wiss. Arbeiten der
Autorin im Rahmen des Documentation-Teams des EU Projekts "Tracing Roads Across" vom Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards, Pontedera 2003-2006. Manus. (freundlicherweise von der Autorin zu
Verfligung gestellt).
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und hinterldsst Spuren in der eigenen Herangehensweise an das Schauspiel. Die Komplexitét
und Dauer Ang Gey Pins Schaffens am Workcenter illustriert, dass dies ein Teil von ihr
geworden ist, ein Baustein, der aus ihrer kunstlerischen Laufbahn nicht mehr wegzudenken

ist.

4.2. Zwischen den Kulturen

Ang Gey Pins bewegt sich auf ihrem Weg innerhalb der verschiedensten kulturellen Kontexte.
Nach der Schule studiert sie asiatisches Theater in Hawaii und spéter, ab 1998, arbeitet sie
unter anderem mit traditionellen Hokkien-Liedern am Workcenter in Italien mit Richards und
Biagini. Erst fernab der Heimat findet sie durch die Theaterarbeit zu ihren Wurzeln. Angeregt
von der Arbeit mit Liu Ching Min begann Ang Gey Pin eine fortlaufende ,,Forschung“ nach
Liedern in ihrem alten Famliendialekt Hokkien und beschaftigte sich intensiv mit den

taoistischen Texten.

Mit der Sprachenpolitik in Singapur ab Mitte der 1960er wurden offiziell nur noch Englisch,
Chinesisch (Mandarin), Malaysisch und Tamil unterrichtet. Diese Mallnahme sollte dazu
fuhren, das Land besser an die westliche Wirtschaft anzupassen und eine Einheit zu schaffen.
Das gesamte Schulbildungs-System wurde auf Zweisprachigkeit umgestellt. Obwohl die
bilinguale Politik als Grundstein des wirtschaftlichen, politischen und nationalen Erfolges
genannt wird, erzeugte sie auch viele Schwierigkeiten.”® Die erzwungene
Einheitssprachlichkeit filhrte zu ,,ineffective bilingualism,“*** da die Grundkenntnisse weder
in Englisch noch in der jeweils anderen Sprache gefestigt werden konnten. Ab 1979 wurde
der Gebrauch von Hokkien in allen 6ffentlichen Einrichtungen wie Krankenh&usern, Schulen,
dem &ffentlichen Nahverkehr und auch in Geschaften verboten.?*? Dieser Schritt verursachte
eine sprachliche Liicke und somit eine kulturelle Trennung und Entfremdung zwischen den
Generationen.? In der Schulzeit lernten Ang Gey Pin und ihre Geschwister nur Mandarin,

was zu Verstandigungsdifferenzen in der Familie fuhrte:

20 \/gl. Manfred Wu Man-Fat: A Critical Evaluation of Singapore's Language Policy and its Implications for
English Teaching. In: Karen’s linguistic issues. Januar, 2005 . Siehe:

- http://wwwa3.telus.net/linguisticsissues/singapore.html. Letzter Zugriff: 25.01.10.

Ebd.

2 \/gl. John Platt: Bilingual policies in a multilingual society. Reflections on the Singapor Mandarin campaign
in the English language press. Siehe: http://sealang.net/sala/archives/pdf4/platt1985bilingual.pdf. Letzter
Zugriff: 25.01.10.

233 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.67.
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In Singapor, the ban of the dialects was very strict, especially in school, government
offices, and public places. Though now it is more acceptable to use them, for twenty
years between my mother’s and my generation no one spoke in dialect. The ban mostly
affected my generation and that of my grandparents’. My grandmother did not learn
English or Mandarin in school, so after the ban she could only speak to those from her
generation.?*

Mit der Zeit war Hokkien immer weniger prasent in Ang Gey Pins Umgebung. So hat sie nur
wenige Erinnerungen an die traditionellen Lieder in Hokkien, die sie heute singt. Teilweise
eignete sie sich ihr ganzlich unbekannte Lieder an. In der Zeit der Einschrankungen im Zuge
der Sprachenpolitik beschéftigten sich mehrere Kinstlerinnen mit ihrer eigenen Kultur und
alten Traditionen. Das Kulturgut und die Traditionen, die in Singapur zu dieser Zeit wenig
Beachtung fanden, stieBen im Ausland auf umso mehr Resonanz. Wahrend die meisten
Auffuhrungen in traditioneller Theaterkunst in Singapur laut Ang Gey Pin meist auf Profit
ausgerichtet waren und oft mit wenig Achtsamkeit ausgeftihrt wurden®® — sie erinnert sich
zum Beispiel an Performances in Singapur auf improvisierten temporaren Bihnen, bei denen
die Darstellerlnnen wahrend der Vorfiihrung ihre Armbanduhren anbehielten®® — traf die
Kunstlerin bei ihren ,westlichen* Lehrerlnnen auf eine fiir sie ungewohnt profunde und
ernsthafte Recherche und Umsetzung. Als sie nach dem Training mit Liu Ching Min in die
USA ging, hatte sie zundchst nicht die Intention Theater zu studieren. Die Arbeit mit der
eigenen Kultur hatte jedoch Spuren hinterlassen und sie entschied sich an die Universitat
Hawai’i Manoa (UHM) zu gehen.?®” Dort wurde ein auf asiatisches Theater spezialisiertes
Programm angeboten. Es wurden zum Beispiel ins Englische Gbersetzte Kabuki oder Peking
Oper Stticke vorgefihrt und so einem breiteren Publikum zugénglich gemacht. Dabei wurde
sehr genau darauf geachtet, die urspringlichen Melodiemuster und Schauspieltechniken
beizubehalten. Ang Gey Pin berichtet, dass sie die Lieder zunéchst in der Originalsprache
lernten. Zuerst die Melodie und dann den Text in der traditionellen Sprache. Erst dann
bekamen die Studentlnnen den englischen Text, wobei sie beim Singen die gleiche
Melodiestruktur benutzen.?*® Die Professorinnen waren alle ,,amerikanisch und weiR,“**° wie
Ang Gey Pin sagt. Das Programm wurde urspringlich vor allem von Frauen, insbesondere

von Elisabeth Wichmann-Walczak, initiiert; die Unterrichtenden hatten Ausbildungen in den

2 Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.141.

2% \/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

2% \/gl. Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.142.

27 \/gl. Ebd.

238 Ehd.

%% Ehd.
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jeweiligen Landern und/oder mit zum Beispiel professionellen Kabuki oder Peking Oper

Schauspielerinnen erhalten.

[...] Ang enrolled in the University of Hawai’i Manoa’s theatre programm and studied
with North American professors who were proficient in Asian Languages such as
Mandarin (in the case of Elisabeth Wichmann-Walczak) and/or knowledgeable of Asian
performance traditions (such as Roger Long).?*

Das Programm in Hawaii bot Kurse in chinesischen, japanischen, stidostasiatischen und
indischen Theater- und Musiktechniken. Jedes Semester wurden die Studentlnnen in einer
anderen Tanz-, Musik- und Theaterform unterrichtet, dazu wurden Meisterinnen aus den
verschiedenen Léndern eingeladen. Dies war unter anderem auf Grund der multikulturellen
und vor allem asiatischen Einflisse in Hawaii moglich. Gepragt durch die Geschichte und den
Zuzug von Arbeitskraften ist der Grofiteil der Bevolkerung in Hawaii asiatischer Herkunft,
vorwiegend japanischer, philippinischer und chinesischer Abstammung. Ang Gey Pin war
beeindruckt von den Sprach-, Kultur- und Performancekenntnissen der Professorinnen an der
UHM. Fir Ang Gey Pin, war die Ausbildung an der hawaiianischen Universitat ,,something

very precious“*

— die Studienjahre er6ffneten ihr neue Moglichkeiten und andere Zugénge
zu ihrer eigenen Kultur. In diesem Zusammenhang erinnert sich die Kunstlerin, wie sie als
Kind das Theatergeschehen auf Bambusbiihnen verstehen konnte, allein auf Grund der
Zeichen und Kostiime?*? Sie verstand durch das Beobachten. Theorien, Erklarungen oder
gute Kurse dazu konnte sie in Singapur allerdings kaum finden. Erst mit dem sehr
systematisch aufgebauten Studium an der UHM begann sie die Hintergriinde zu verstehen:
,[1] re-understood something from my home.“?** Es waren die Erfahrungen im Ausland, die

Ang Gey Pin zu der Kultur zuriick brachten, in der sie aufgewachsen war:

It was through theatre practice that Ang’s cultural identity came to embody certain
elements from her heritage that, though always part of her ethnicity, were not entirely
present in her upbringing.***

Durch ihre personliche Suche und Investigation konnte Ang Gey Pin Traditionen ihrer
Ursprungskultur wieder entdecken und beleben: “Ang’s contact with cultural materials from

the Chinese tradition is the result of an active search (or return) to her cultural heritage

0 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.64f.
2 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 19.01.10.

22 Ehd., am 24.07.09.

243 Ep.

244 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.65.
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through her work in theatre.”?*> Am Ende ihres Studiums kreiert sie ein komplettes Solo in
Hokkien, das sie bezeichnenderweise Echos keep coming back?*® nannte. Die Suche nach der
eigenen Tradition war vielleicht auch einer der Griinde, warum sie sich nach der dreijahrigen
Ausbildung an der UHM an der UC Irvine fiir das Objective Drama Project bewarb,
schlie3lich war die Grotowski inspirierte Arbeit von Liu Ching Min wegweisend fur Ang Gey
Pins kreative Recherche gewesen. Auch der Kontakt, den sie immer wieder zu
grotowskischen Theatermacherinnen wahrend ihrer Studienzeit gesucht hatte, entfachte weiter
ihre Neugierde fur diese Arbeit. Nach einem Jahr in Irvine ging Ang Gey Pin 1993 zurlick
nach Singapur, um dort mit dem Theater weiterzuarbeiten, an dem sie vor ihrem Studium ihre
ersten Theatererfahrungen gemacht hatte. Wé&hrend dieser Zeit wurde fir sie jedoch bald Klar,
dass sie sich nach einer unkonventionelleren Theaterarbeit sehnte.?*” Der Drang nach ,,etwas
anderem* wuchs in diesem Jahr und sie bewarb sich am Workcenter in Pontedera. Das Jahr
1994 verbrachte sie dort — fiir sie war die Arbeit nicht vergleichbar mit irgendetwas, dass sie

248 Auch hier war die Suche innerhalb der traditionellen Lieder zentral.

zuvor gemacht hatte.
Am Ende des Jahres entschied sie sich zurlickzugehen, trotz des Angebots des Workcenters
langer zu bleiben. Einerseits musste sie ihren Verpflichtungen am Theater in Singapur
nachkommen, andererseits vermisste sie die Heimat. Mit Tan Pei Hwee und anderen
Theaterkolleginnen®”® griindete Ang Gey Pin im selben Jahr, 1995, Theater OX.
Ausgangspunkt der theatralen Recherche der Gruppe waren die eigenen Dialekte und

traditionelle Lieder:

The point of departure for all in the group was to research their own dialects. | would ask
each one of them: ‘Do you remember any songs? [...] We were looking for an individual
work that could begin inner contact, a personal dialogue with ourselves. Our work was to
ask questions to our memories, to look for what we remembered. ‘Do you remember? If
you don’t remember, than who remembers?” We approached songs by going to their
sources, seeking for the song’s life, and the relationship between the song and
ourselves.?

Drei Jahre lang war Ang Gruppenleiterin und Performerin. In dieser Zeit reiste Theater OX

auch nach Europa. Sie verbrachten zehn Wochen in Polen und tauschten sich mit

2% Epd. S.64.

8 50 der Titel, wie Ang Gey Pin sich erinnert. Die Kiinstlerin selber ist sich allerdings nicht mehr sicher, eine
andere Bezeichnung der Performance ist jedoch auch nach Recherchen nicht auffindbar.

27 \/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

248 Eb.

9 Details zu den Griindungsmitgliedern siehe in FuBnotenanmerkung in Kapitel 4.1. Theater ,,nach® Grotowski.

#0 Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.141.
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verschiedenen Theatergruppen aus, unter anderem mit Gardzienice, Wlodzimierz
Staniewski‘s Gruppe. Inspiriert von der Polenerfahrung begab sich Theater OX, zuriick in
Singapur, auf die Suche nach einem Ort, an dem sie in Ruhe etwas kreieren und sich auf den
Prozess konzentrieren konnten. Allerdings erwies sich dies als nicht einfach — sie hatten
kaum Geld und fanden wenig Zustimmung und Unterstiitzung in ihrer Umgebung. Nachdem
sie ein altes renovierungsbedurftiges Haus auf einer kleinen Insel gefunden hatten, arbeiteten
sie dort unter Extrembedingungen, ohne Strom und ohne FlieRend Wasser. Die Idee, einen
eigenen Theaterraum zu schaffen, stief im AuRen auf Unverstandnis.”®* Nach all diesen
Schwierigkeiten entschieden sich die Kdinstlerinnen, zunéchst ihren eigenen Projekten
nachzugehen. Als sie jedoch von der ndchsten Selektion des Workcenters fur 1998 erfuhren,
beschlossen die Frauen von Theater OX, sich als Individuen zu bewerben - sie wurden als
Gruppe aufgenommen. Wieder war es die Arbeit mit Nicht-Asiaten die Ang Gey Pin ihrer
Kultur néher brachte. Richards und Biagini halfen ihr und den anderen Gruppenmitgliedern,
weitere Qualitaten in ihren Texten und Liedern zu finden. Wie Ang Gey Pin sagt, zeigte
Biagini ihnen einen humorvollen und spielerischen Ansatz im Umgang mit den Lao Tzu’s und
Chuang Tzu’s Texten. Er lehrte sie, Fragen an den Text stellen und die Aussagen besser zu

verstehen.?® Sein Ansatz ,,seems so Chinese,“?>

wie Ang Gey Pin sagt. Die Arbeit des
Workcenters, welche auf traditionellen Liedern und Texten beruht, war ein weiterer Schritt,

um tiefer in die eigene ,,verlorene” Kultur einzutauchen, sie neu zu lernen.

Ang Gey Pins Weg zu ihren Urspriingen ist also gepragt von Erfahrungen im Ausland und der
Arbeit mit Nicht-Chinesen. Die profunde Recherche in ihre heimatlichen Kulturguter fand

grof3en Teils auBerhalb von Singapur und erst als Erwachsene statt:

[...] acloser look shows how her process of rediscovering her family’s heritage depended
on her leaving home and being in contact with professionals who did not share her
Chinese roots. [...] Many elements that could initially be seen as part of her heritage were
in fact greatly foreign to her and only became part of her culture after Ang reached
adulthood and gained professional competence.?*

Es wird deutlich, was sie an der grotowskischen Arbeit anzog. Der Zugang in Hawaii war

grundlegend flr das Verstandnis und die Professionalitat der Theaterformen, durch die Arbeit

! Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

%2 \/gl. Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.149.

»3Ang Gey Pin: Forgotten memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009):
Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.149.

4 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.65.
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am Workcenter fand sie den individuellen Zugang zu dem traditionellen Material. Die
Begegnungen mit auslandischen Kunstlerinnen brachten sie immer weiter zu den Traditionen
ihrer Kultur: “[...] Ang always clearly indicated that intercultural professional relationships
stimulated her understanding of her own tradition, and for this reason she had actively
pursued them.“%°

Ihre Lehrmeisterinnen und Theatererfahrungen waren international — all diese Begegnungen
offneten ihr Tiren bei der Suche nach ihrem Familienerbe.?*® Heute unterrichtet und performt
sie in verschiedenen L&ndern und Kontinenten, in Europa, Amerika und Singapur und
kooperiert mit Kinstlerlnnen unterschiedlichster kultureller Hintergriinde. Die Frage nach den
urspriinglichen Theaterformen und der Heimat tauchen in ihrer Kunst immer wieder auf.?®’
Sie benutzt vielfach alte Lieder und traditionelle Kostiim- und Asthetik-Elemente oder Spuren
aus alten Stucken. Ang Gey Pin hat sich gewissermafen eine eigene Kultur geschaffen und
angelernt innerhalb der Theaterarbeit. Heute lebt sie in Italien und reist von dort fur Projekte
und Auffuhrungen in viele Teile der Welt. Die ,neue* Kultur ist genauso ihre eigene
geworden wie die neu angelernte ,,alte* Kultur. Ihr Weg ist sehr individuell und wechselnd -
er zeichnet viele Stationen und eine immer wieder neue Suche. Deutlich wird, dass sie in der
aus ihrem eigenen Impuls etwas in der grotowskischen Arbeit finden konnte. Die
grotowskische Herangehensweise ermdglichte es ihr einer Suche nachzugehen, die ihr selbst
entsprach und entspricht — die Recherche nach den eigenen Wurzeln und Traditionen, nach

der ,,Heimat*.

5 Epd. S.41.
2% Epd. S.65.
57 \/gl. Kapitel 4.2.3. Feast of You Shen — Suche nach Heimat
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4.2.1. Die fernostliche Philosophie — kulturelle Einflisse

In den Zivilisationen des Altertums, von denen sich im Fernen Osten lebendige Zeugnisse
erhalten haben miindeten die traditionellen Kinste in den Weg, auf dem der Mensch in
einer langen und schwierigen Lehrzeit tiefe Erfahrungen mit der Wahrheit und mit sich
selbst machen kann. Nach und nach entdeckt der Lernende die Gesetze der feinstofflichen
Krafte, aus denen das Leben gewoben ist. Er lernt, dass die Qualitat seiner Werke von der
Entfaltung seiner eigenen Qualitdten abhéngt. Seine &duBerliche Arbeit wird zum
Ausdruck seiner inneren Wandlung.**®

Dies gilt auch fiir Ang Gey Pins Weg - die altchinesischen Weisheiten und Lehren prégten
sie grundlegend. Besonders die Texte von Lao Tzu und Chuang Tzu®*® begleiteten sie
fortlaufend. Die bewegenden Worte des Anfangszitats sind gleichzeitig sehr weitreichend und
groB. Um jedoch ein Gefuihl dafiir zu bekommen, welches wirklich die Prinzipien waren, die
Ang Gey Pin auf ihrem Weg begleiten, und wie die Situation der aktuelle Stand der
Verbreitung der Lehren heute ist, sollen in diesem Kapitel grundlegende Ansatze und Ideen,
anhand von Kunst, Poesie und alltdglichen Gewohnheiten, welche die ferndstliche
Philosophie widerspiegeln, gezeigt werden. Gleichzeitig soll immer wieder eine
Gegenuberstellung der ferndstlichen und der westlichen Denkweise stattfinden, da Ang Gey
Pin zwischen diesen Kulturen lernte und lebt und weil der Ausgangspunkt dieser Arbeit in
einem westlichen Kontext steht und von diesem Weltverstandnis ausgeht. VVor allem durch
Zitate sollen hierbei immer wieder die Sichtweisen der ferndstlichen Denkerlnnen zu Wort
kommen; im Fortlauf des Textes sollen zudem Verbindungen geschaffen werden zu Ang Gey
Pins sowie zur grotowskischen Theaterarbeit.

Allgemein kann gesagt werden, dass die taoistischen Denkansétze heute in der chinesischen
beziehungsweise chinesisch-singapurischen Kultur vorhanden sind, jedoch nicht mehr explizit
gelehrt oder weitergegeben werden. Ein Faktor fir diese Aussparung war einerseits sicher der
Bann der Dialekte und die damit einhergehende Generationenkluft. Alte Werte und
Traditionen konnten nunmehr schwer vermittelt werden. Anderseits wurde und wird in der
Schule hauptséchlich der Konfuzianismus besprochen, da dieser konkreter auf politische oder
staatliche Fragen Bezug nimmt. Der Taoismus hingegen gilt oft als weltfremd. Gerade in dem
wirtschaftlich aufstrebenden Singapur und China hat und hatte diese Philosophie mit Werten,
die das Zuruck zum Ursprung oder die Einfachheit des Lebens proklamiert, keinen hohen

%8 pascal Fauliot: Die Kunst zu Siegen ohne zu Kampfen. Geheimnisse und Geschichten tiber die Kampfkiinste.
Minchen: Goldman, 2003. S.16.
9 Sjehe Kommentar zur Schreibweise der Namen in Kapitel 3.3. Szenenarbeit (Funoten).
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Stellenwert. Der Konfuzianismus und der Buddhismus entstammen der gleichen Wurzel wie
der Taoismus, das heil’t die drei Hauptlehren des Fernen Ostens sind miteinander verbunden
und verwoben. Alle drei sind pragend fir die Ausrichtung und Lebensweise in ferndstlichen
Landern, sozusagen Basis der Denkweise, auch wenn sich deren Ausgestaltung je nach
Pragung, unterscheidet. In allen dieser Hauptphilosophien, selbst im importierten
Buddhismus“®®® ist der Begriff des Tao zu finden.?®! Dies riihrt wohl daher, dass die
Grundlage der chinesischen Philosophie das | Ging — Buch der Wandlungen ist. In diesem
werden sowohl das Tao, als auch die Prinzipien von Ying und Yang thematisiert. Ying und
Yang, die fir Erde und Himmel, passiv und aktiv, dunkel und hell, weiblich und ménnlich
stehen, sind ineinander Ubergreifend, flieBend miteinander verbunden. Sie bilden somit ein
komplementéres Kréfteverhéltnis. Diese drei Hauptreligionen Konfuzianismus, Buddhismus
und Taoismus beziehungsweise Philosophien und deren Lehren sind in der chinesischen
Kultur alltaglich prasent — es ist jedoch zu beruicksichtigen, dass dies nicht heif3t, dass die
Bevolkerung diese Lehren genau kennt, geschweige denn befolgt, wie es manchmal scheint
oder proklamiert wird. Wie im vorherigen Kapitel deutlich wurde, fand Ang Gey Pin erst
durch ihre erneute Beschaftigung mit den taoistischen Werken innerhalb des Theaters und
meist aulerhalb Singapurs zu den altphilosophischen Texten zuriick. Ein &hnliches Beispiel
beschreibt Malika Sarabhai, Schauspielerin in Peter Brooks Mahabharata — Auffiihrung. In
Indien scheint das Epos Mahabharata omnipréasent und allem zu Grunde liegend, jedoch haben

nur wenige profunde Kenntnisse dartber:

Unfortunately, because of the all-pervasive quality of the Mahabharata in India, most of
us take it for granted. Unless one is scholar of Sanskrit or Hinduism, a scholar in fact
working on the The Mahabharata, one rarely sits down and actually reads it.?*

Erst durch die Theaterarbeit war Sarabhai gezwungen sich intensiv mit dem Werk
auseinander zu setzen: ,,1 was forced to study it as | had never done before.“?®® Es ist also ein
Irrtum zu glauben, ,that race and cultural knowledge are necessarily and inherently
linked.“** Ahnlich oder noch ausgepragter als mit dem Volksepos in Indien verhalt es sich

mit den philosophischen Werken in Singapur. Singapurs Politik war und ist darauf

20 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.9.

201 Epy,

%2 Malika Sarabhai zit. n. Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work: Foreign
Bodies of Knowledge. S.38.

263 Epy,

%4 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work: Foreign Bodies of Knowledge.
S.38.
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ausgerichtet den Ansprichen des westlichen Marktes nachzukommen, was auch die
singapurische Gesellschaft nachhaltig beeinflusst. Die Leistungsprinzipien der modernen
Wirtschaft scheinen kontrér zu den chinesisch-philosophischen Ansétzen des Nicht-Handelns,
der Stille und Langsamkeit. Trotz all dem oder gerade deshalb zogen die Texte von Lao Tzu
und Chuang Tzu Ang Gey Pin an. Es waren Ideen, die in ihr widerhallten. Einerseits sind
taoistische Lehren Grundlagen der Bewegungslehre Tai Chi, welches eine Basis der kreativen
Suche von Ang Gey Pin darstellt, andererseits flieRen taoistische Analogien und Ansétze in
ihre Schauspielarbeit ein. Prinzipien wie das Wu Wei, das ,,aktive” Nicht-Handeln, oder die

aktionslose Aktivitat«“2®

266

sowie auch die grundlegende Arbeit an dem Selbst, sind présent in
ihrem Training.“™ lhre eigene neu erlernte Kultur beeinflusste und prégte sie genauso wie die
Erfahrungen im Westen und die Auseinandersetzung mit dessen Werten. Sowohl in One
Breath left als auch in ihrer aktuellen Performance Feast of You Shen sind Fragmente

taoistischer Texte zu finden.

Einst trdumte Dschuang Dschou, dass er ein Schmetterling sei, ein flatternder
Schmetterling, der sich wohl und glicklich fihlte und nichts wusste von Dschuang
Dschou. Plétzlich wachte er auf: da war er wieder wirklich und wahrhaftig Dschuang
Dschou. Nun weil3 ich nicht, ob Dschuang Dschou getrdumt hat, dass er ein
Schmetterling sei, oder ob der Schmetterling getrdumt hat, dass er Dschuang Dschou sei,
obwohl doch zwischen Dschuang Dschou und dem Schmetterling sicher ein Unterschied
ist. So ist es mit der Wandlung der Dinge.”®’

Auf dieser Parabel aus dem zweiten Buch von Chuang Tzu basiert die Szene, die Ang Gey
Pin in der Arbeit mit Grotowski entwarf und die spater in One breath left eingeflochten
wurde. Der Kern der Geschichte des taoistischen Werks weist bereits auf Grundprinzipien
der ,,anderen* Denkweise hin. Die Geschichte thematisiert das Nicht-Wesen der Dinge, sowie
den standigen Wandel. Es ist nicht wichtig, ob Chuang Tzu der Schmetterling ist oder nicht,
grundlegend ist, dass sich die Perspektive dndern kann. Alles bewegt sich standig, ist immer
im Ubergang, im Wandel. Nichts ist fixiert oder bestandig. Das Tao oder das ,,Namenlose,*“*®
meist mit Weg Ubersetzt, ist die allumfassende Urkraft und selbst nicht definierbar, ohne

Anfang und Ende.?®

%% Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.101.

268 \/gl. Kapitel 3. Ang Gey Pins Schauspieltraining.

7 Dsj (1969): Das wahre Buch vom siidlichen Blitenland. S.65.

%68 \/gl. Blofeld: Das Tao und sein Wirken. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.19.
269 \/gl. Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.15.
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Von keinem Sein, ist [das Tao] Ursprung allen Seins. Keiner Aktivitt bewusst, ohne
Absicht ohne Zweck, weder Belohnung noch Lob erstrebend, erfillt es doch alle Dinge
mit Vollkommenheit. [....] Nichts kann von ihm gesagt werden ohne seine Fille zu
schmalern. Zu sagen, dass es existiert, heilt auszuschlie3en, was nicht existiert — des tao
ureigenste Wesen jedoch ist die Leere.?”

Die Erklarungen des Tao zeigen, dass das fernostliche Denken sich grundlegend unterscheidet
vom abendl@ndischen. Scheinen die beschriebenen Prinzipien — nach unserer Auffassung —
auf den ersten Blick an sich gegensatzlich zu sein, so ist dies Grundlage der chinesischen
Philosophie. Die taoistischen Lehren kdnnen nicht mit dualistischen Denkweisen verstanden
werden. Es ist eine Lehre der Ubergédnge, der Wandlung und vor allem der Leere. ,,[T]ao ist
konstant und bleibt mit sich selbst identisch, obwohl sich die zehntausend Dinge, alle

Entitaten, im Fluss befinden,*?"

es ist bestandig in seiner Unbestandigkeit. Das Tao
entspricht nicht einer theistischen Vorstellung von Gott als Schopfer. Fiir Theisten sind ,,Gott
und die Kreaturen seiner Schépfung auf ewig zwei und voneinander getrennt.“*’* Das Tao
geht Gber Gott hinaus, Nichts ist getrennt vom ihm. Das Tao ist in Allem, Alles scheint eins
mit dem Kosmos. Gerade die Wandlung ist das Wundersame, die Schonheit, nicht das
Festgelegte, nicht das Sein. Diese Ideen manifestieren sich nicht nur in den Texten des Tao Te
King oder von Chuang Tzu sondern gerade auch in alltdglichen Ansichten. So zum Beispiel
beschreibt der Wissenschaftler Byung-Chul Han, dass ein Kabuki Schauspieler eine
Pfingstrose aufgrund ihrer Vergénglichkeit liebt: ,,Schon ist nicht ihre volle Pracht, ihr
iippiger Glanz allein. Schén ist vor allem der schmerzhafte Charme ihrer Verganglichkeit.“?"
Der Schauspieler scheint zu bewundern, wie die Blume ihre Blatter abwirft und sich dem
Verschwinden hingibt. Im Gegensatz zu westlichen Ansétzen, in denen das Vollstandige und
Ganze, das hell Glanzende als schdn angesehen wird, sind es im ferndstlichen die Momente
der Unvolistandigkeit, die Raum zur Assoziation und Weiterfuhrung geben. Die ferndstliche
Faszination der Verganglichkeit scheint jedoch nicht einer romantisch-melancholischen zu
entsprechen, wie sie in einer westlichen Auffassung zu finden waére, sie beschreibt eher die
Freude am Wesen der Momenthaftigkeit. Sicher ist dies nicht allgemeingiltig, denn
melancholisch-sehnsiichtige Tendenzen sind sehr wohl auch in Texten von ferndstlichen
Gelehrten oder Monchen zu finden, allerdings ist die Grundidee eine andere. Generell kann

gesagt werden, dass das Unvollstandige und das Ubergehende, das sich Transformierende im

270 BJofeld. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.19.

2™ | aozi: Daodejing. Das Buch vom Weg und seiner Wirkung. Rainald Simon (Hrsg.) Stuttgart: Reclamjun.,
2009. S.302.

272 Blofeld. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.19

2% Han (2007): Abwesen. S.57.
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fernostlichen Denken von besonderem Interesse sind. Ein weiteres Beispiel hierzu sind die
Gedanken des buddhistische Mdnches Yoshida Kenko (1283-1352), der in Betrachtungen aus
der Stille schreibt:

Bewundert man die Kirschbliten nur in ihrer vollen Pracht, den Mond nur an einem
wolkenlosen Himmel? [...] gerade ein Zweig, dessen Knospen erst aufgehen, und ein
Garten, in dem die Bluten schon abgefallen sind, gibt besonders viel zu betrachten. [...]
Natirlich ist es schon, zum Vollmond auf zusehen, der hell Uber tausend Meilen hin
strahlt, aber es berlhrt die Seele noch tiefer, auf den Tagesanbruch zu warten, bis der
Mond langsam hervortritt und grindlich schimmernd tief in den Bergen uber den
Kryptomerien leuchtet, dann plétzlich ein leichter Regen niedergeht und der Mond sich
fur eine Weile hinter den Wolken verbirgt.?™

Ahnliches ist bei Tu Fu (712 — 770), einem der bedeutendsten Dichter der Tang Dynastie, zu
finden. Der Lyrik seiner Zeit entsprechend, betrieb er in seinen Gedichten
~Landschaftsmalerei in Worten.“?”® In diesem Beispiel betont er besonders die Schénheit der

Ubergénge und des Sich-Auflésenden:

Im klaren Herbst verdunkelt Nichts meine Sicht.
Am Horizont steigt heller Dunst herauf.

Ein ferner Fluss verschmilzt mit dem Himmel.

Ein abgelegenes Dorf sinkt in den milchigen Dunst.

[.“]276

Es ist also das Wachsende und Vergangliche, das Diffuse, das IneinanderflieBende, alles, was
auf die Leere verweist, ohne Beginn und Ende, was dem Anblick seine Schonheit gibt. Diese
Prinzipien scheinen sich in allen Bereichen des ferndstlichen Lebens widerzuspiegeln. Auch
chinesische oder japanische Tuschezeichnungen sind flieBend ohne klare Konturen, sie legen
Nichts fest, ein Baum scheint gleichsam Wiese zu sein oder wie in folgendem Beispielbild
(Abd.10) geht Wasser in Berge und Luft Uber.

2" yoshida Kenkd: Betrachtungen aus der Stille. Oscar Benl. (Hrsg.) Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1963, S.
94f.

275 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.140.

278 Tu Fu zit n. Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.140.
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b i ek 4

Abbildung 10: Chinesische Kunst: Auf Besuch bei einem Freund mit Zither. Dai Jin, 1446. Tinte auf Papier. Museum
fiir Ostasiatische Kunst, SMBPK, Berlin. (zitiert nach: Gabriele Fahr Becker (2000): Arte asiatico. S.184)

Die Konturen verschwimmen, alles ist aus einer einzigen Substanz; das Unvollstandige ist
Basis der Kunst: ,,Der taoistische Kunstler lasst sein Werk absichtlich unvollendet, denn so
kann der Betrachter es mittels eigener Intuition vervollstandigen.“*’" Bemerkenswert ist in
diesem Zusammenhang der Text: Hinter der Leinwand®”® des Filmemachers Sergej
Eisenstein, in dem er seine Faszination fir die chinesische und japanische ,,natirliche
Montage beschreibt — die chinesische Schriftsprache, die einst aus kleinen Bildern entstand
und mit der Zeit immer abstrakter wurde, funktioniert Giber das Zusammenfuigen der einzelnen
Idiogramme. So ergeben die Zeichen fir Hund und Mund gemeinsam das Bellen, die Zeichen
fir Hund und Kind das Schreien, Wasser und Auge zusammen das Weinen. Fir Eisenstein
symbolisiert dies das Grundprinzip der Montage, zwei Bilder zusammengefiigt ergeben ein
Drittes, was aber nicht direkt zu sehen ist, sondern sich nur aus der Kombination der anderen
ergibt, eine Assoziation hervorruft. Eisenstein nennt als weiteres Beispiel, dieser
»Monatgekunst* auch die japanischen Haikus, die kleinen japanischen Gedichte, die rein
deskriptiv sind, in ihrer Einfachheit jedoch ein Ganzes ergeben. Auch diese sind wie

Teilfragmente, die erst mit der Vorstellung des/der LeserIn ein Ganzes ergeben.

From our point of view, these are montage phrases. Shot lists. The simple combination of

two or three details of a material kind yields a perfectly finished representation of another

kind — psychological.?”
Es ist also diese Kunst des Unausgeftllten, des Freiraums, der Leere welche sich durch die
gesamte chinesische und japanische Kunst und samtliche andere Lebensaspekte zieht, denn

2 Blofeld. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.22.

28 Serge Eisenstein: Hinter der Leinwand. In: Hesse, Eva: No — vom Genius Japans. Ziirich: Peter Schifferli
Verlags AG, 1963. S.264ff.

2% Sergei Eisenstein: From Film Form. Essays in Film Theory. Orlando: Harcourt Brace & Company, 1949.
S.130.
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das Nicht-Ausgesprochene, Nicht-Gezeichnete lasst nach Ansicht chinesischer Kinstlerinnen

Raum fir den Geist:

Der leere Raum, der so wirkungsvoll eingesetzt wird, symbolisiert die innere Erfahrung,
und sein Gebrauch verlangt nach der Ansicht chinesischer Kiinstler mehr Uberlegung und
Sorgfalt als alle Pinselstriche, so dass die Mediation wesentlicher Bestandteil aller
Malerei, aller Kunst ist. Diese Leere ist zugleich Offenheit des Geistes*

Abbildung 11: Ikebana der Shoghetsu Schule. (Zitiert nach Barba; Savarese, Fowler (2006): A Dictionary of
Theatre Anthropology. S.15.)
Dies ist eine faszinierende und ganz andere Denkweise, ein anderer Ausgangspunkt als im
Westen, wo meist ,,aus dem Vollen geschopft“ wird. Vergleichbar hierzu ist auch die
japanische Blumenkunst Ikebana, die so ganz anders scheint, als unsere westliche Auffassung.
Wenige Blumen werden kunstvoll nach genauen Regeln zusammengesteckt. Es geht um die
Leerrdume, um das Nichts, auf das Verweisen der Blumen auf ihre Verganglichkeit, sowie
ihre bestimmte Anordnung, die den leeren Raum hervorhebt. Deutlich zu sehen ist diese
Betonung der Leerrdume in der Abbildung (Abd.11). In der richtigen Kombination deutet das

Gesteck auf die Fliichtigkeit des Moments und gleichzeitig auf das Wachstum hin:

One can bring together — compare — one flower in bud with another already in full
bloom. With two branches, one thrusting upwards and the other pointing downwards, one
can draw attention to the direction in which the plant is developing. One force bind it to
the earth, another force pushes it away from the earth.?*

Das lIkebana steht im Gegensatz zum westlichen vollen Blumenstrauf3, je mehr die

Blutenpracht, umso gréRer der Strauf}, umso eindrlcklicher ist dieser. Im lkebana sind es

%80 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.127.
%81 Eugenio Barba; Nicola Savarese: A Dictionary of Theatre Anthropology. The secret Art of the Performer. 2™
Edition. Oxon, New York: Routledge, 2006. S.14.
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lediglich ein paar Blumenstangel, die zart aber haargenau nach detaillierten Regeln
angeordnet in unterschiedliche Richtungen weisen. ,,Mitten in einer radikalen Verganglichkeit
strahlt die Blume eine Lebendigkeit aus, die un- oder widernatirlich ist, eine Dauer, die nicht
andauert.“?%?

Genauso stilistisch exakt festgelegt ist auch die traditionelle asiatische Theaterkunst. Auch
diese Uberlasst dem Zuschauer Raum fiir weitere Vorstellungen und Assoziationen. In der
Peking Oper zum Beispiel verweist eine stilisierte Geste auf eine konkrete Handlung. Der
Tisch kann sich wandeln zum Boot, Bett oder Stuhl allein durch eine kodifizierte Geste
der/des Schauspielerin. Die Geste verweist auf die Umgebung oder die Aktion, sie markiert
symbolisch die konkrete Handlung. Im Aufsatz The Orient — The Occident verweist auch
Grotowski auf eben diese Unterschiede zwischen den Theaterkulturen. Wie er behauptet,
wirde der/die ,,0kzidentale* Schauspielerin bei der Anweisung des Schwimmens entweder
dieses spielen, also zum Beispiel Kraul-Bewegungen machen oder ,etwas psychologisch
Abstraktes“?®® entwerfen, wie das Schwimmen im Mutterleib. Hingegen wiirde der/die
sorientalische™ Darstellerin nach einer Geste suchen, die das Schwimmen indiziert.
Ausgehend von den Bewegungen oder Gesten, die wie eine Rahmenstruktur funktionieren,
wirde der/die ,,orientalische” Schauspielerin weitere ,,Stopps“, mehr Details und Rhythmen,
eine weitere Komplexitat finden, damit die Formen als Kanal fur den Energiefluss fungieren
kénnen.?®* Die Geste ist also Grundstruktur und weist auf Weiteres hin. Sie ist Andeutung
einer komplexen Handlung, die aber nicht in Génze sichtbar sein muss. Jedoch ist die
Konzentration und Intention der/des Schauspielerin voll auf die Handlung gerichtet — ist sie
das nicht, kann die entsprechende Energie nicht flieRen und die Geste an sich ist ,,leer, ohne
Leben. In diesem Sinne dient die Einfachheit der Geste dazu, Raum zu geben fir den
Energiefluss, fur den Verweis, wie beim Ikebana, bei dem der verweisende Charakter — der
angedeutete Lebens- und Verlebens-Fluss — nicht durch die Fllle der Blumen, sondern durch

die leeren Zwischenraume entstehen kann:

Stylized movements onstage can be linked to [the strokes that produce] the black-inked
dragon in [traditional chinese] painting: parts of the dragon are hidden behind the clouds,

%82 Han (2007): Abwesen. S.73.
283 \/gl. Grotowski (1989): Around Theatre: The Orient-The Occident. S.1-11.
284

Ebd.
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while parts of it are clearly shown, some scales here and a few claws there, together it is a
complete picture of the dragon.?®

Der Theaterkritiker A Jai erklart das ferndstliche dramatische Prinzip bildlich: “The acting in
traditional theater has that quality of showing the head and not the tail of the celestial
dragon.”?® Der Drache ist nicht nur generell beliebtes Symbol in China, sondern vor allem
auch der Taoisten. Er steht unter anderem fur die Naturkréafte, denen gegenuber Respekt zu
erbringen ist. Das beschriebene Bild zeigt wieder, dass nicht alles offensichtlich sein muss,
der Kopf, verweist auf den nicht-sichtbaren Schwanz. Es verhalt sich sozusagen wie mit der
Spitze des Eisberges, die nur einen kleinen Teil des tatsachlichen Eisbrockens ausmacht.
Ahnliches beschreibt Han bei den asiatischen Essgewohnheiten. Nach seiner Ansicht sind in
den ferndstlichen L&ndern die Speisen zusammengesetzt aus vielen einzelnen kleinen
Gerichten, ohne Mitte. Der farblose und fast geschmacksneutrale Reis deutet laut Han auf die
Leere hin. Die Speisenfolge enthélt kein Hauptgericht und ein in sich geschlossenes Meni

gibt es nicht. Han fasst zusammen:

[E]in westlicher Besucher wird sich kaum des Gefiihls erwehren, dass der fernostlichen
Kiche trotz der Vielzahl von kleinen Kostlichkeiten etwas fehlt, ohne es direkt benennen
zu konnen. %’

Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die Anekdote Ang Gey Pins, in welcher Theater
OX fir Grotowski kochen sollte. Das Ergebnis konnte niemals zufriedenstellend sein, da
allein die Arten den Reis zu kochen in Singapur und Italien so grundverschieden sind, dass es
schwierig ist, hier einen Konsens zu finden. Auch der Akt des Essens vollzieht sich laut Han
wie die Denkweisen: Wéhrend im asiatischen Raum die Dinge mit Hilfe der Stdbchen
zusammengefuhrt wirden, wirde im Westen mit Messer und Gabel gestochen und zerlegt, so

wie das Denken, das im Westen analytisch zerlegend sei:?%

[-..] [M]an kann aber nicht sagen, dass man im Fernen Osten dagegen synthetisch denkt
und isst. Analyse und Synthese gehdéren in dieselbe Ordnung. So ist das ferndstliche
Denken weder analytisch noch synthetisch.?®®

% |ju zit.n. Jai A. In:Truth in life and truth in art. In: Richard Schechner; Faye Chungfang Fei: Chinese
Theories of Theater and Performance from Confucius to the Present. Ann Arbor: The University of
Michigan. S.152.

8 Jai A: Truth in life and truth in art. In: Schechner; Chungfang Fei (2002): Chinese Theories of Theater and
Performance from Confucius to the Present. S.152.

87 Han (2007): Abwesen. S.71.
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Hans Vergleich der Essgewohnheiten trifft nicht immer ganz zu, denn allein im européischen
Raum unterscheiden sich die Gerichte und Arten des Essens von Land zu Land erheblich,
essentiell sind jedoch die von ihm mit diesem Beispiel beschriebenen Denkmuster und damit
einhergehenden Weltanschauungen, die in der Tat sehr unterschiedlich zu sein scheinen.
Nicht, dass es im Fernen Osten keine dualistischen Prinzipien geben wirde, jedoch scheint die
Betrachtungsweise eine andere — die Prinzipien werden immer im Zusammenhang gesehen,
sie beeinflussen sich gegenseitig und gehen ineinander tber, wie Ying und Yang - ein Teil
des Einen ist auch immer in dem Anderen; dies ist wohl die Idee, die Han zu der Aussage
fuhrte, das ferndstliche Denken, sei weder analytisch, noch synthetisch. Hans Beobachtung,
dass im Westen hingegen Dinge getrennt voneinander betrachtet werden, bestétigt sich im
Korper-Geist-Konzept — wéhrend im westlichen Denken eine Dualitat von Korper und Geist
verankert ist, werden Korper und Geist im Fernen Osten als Eins gedacht. Die westlich
»biologische* Medizin betrachten Krankheit oder Dysfunktion des Korpers beziehungsweise
der Organe getrennt von der Psyche, abgespalten vom Geist, wie Yasuo bemerkt.* So
werden in der westlichen Schulmedizin Medikamente eingesetzt, die Schmerzen (berdecken
und/oder korperliche Symptome bekdmpfen, selten jedoch die geistigen Leiden mit
einbezogen. Ferndstliche Medizin und Gesundheitslehren basieren auf einem ganzheitlicheren
Ansatz; laut Yasuo wird davon ausgegangen, dass alle Organe mit dem Geist verbunden sind

291 \Wie der Wissenschaftler beschreibt trainieren

und psychische Zustande wieder spiegeln.
Athleten in Europa oder Amerika den Korper auf eine Weise, bei der es um Muskelkraft und
Spannung, um die motorische Aktivitat des Korpers geht. In Ostlichen Trainingsansétzen
hingegen sei das Trainieren des Korpers gleichzeitig auch Ubung fiir den ,,Geist”, somit sei
das Training auch auf spirituelles Wachstum und die damit einhergehende Entwicklung der
Personlichkeit ausgerichtet.2*? Dies riihrt daher, dass die asiatischen Kampfsportarten groen
Teils von spirituellen Meistern entwickelt wurden - die jeweilige Philosophie liegt ihnen
demnach zu Grunde. Diese Kampfkiinste sind unvorstellbar ohne die philosophischen
Hintergrinde, die Idee. Dies trifft auch auf das Tai Chi zu — es geht nicht um das reine
Ausfiihren der Bewegungen sondern um das ,,Eins-Sein“ von Koérper und Geist und darum,
mit jeder Faser des Korpers zu denken. Es ist gleichzeitig spirituelle Disziplin und

Personlichkeitsentwicklung:

290 \/gl. Yasuo (1993): The Body, Self-cultivation & Ki-Energy. S.8f.
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Als wahrhafter Weg der [t]aoistischen Alchemie bietet das Tai Chi Chuan dem geduldig
Suchenden einen Schliissel zum Wissen um die Energien. Von daher also eine gewisse
Uniberwindbarkeit... unter der Bedingung, dass man sich stets an die Botschaft eines
weiteren Namens erinnert, den man dieser Kunst gegeben hat: ,,Kampf gegen den eigenen
Schatten, >

In diese Richtung geht auch der Ansatz Grotowskis; die Arbeit mit Energien und die
Uberwindung des Selbst sind zentrale Themen des Theatermachers. Grotowski war einer der
ersten westlichen Theatermacher, der von einem holistischen Ansatz ausging. Seit dem 20.
Jahrhundert rickte der Korper wieder in das Betrachtungsfeld des westlichen
Theaterkontextes, wie bei Gordon Craig, Antonin Artaud oder Wsewolod E. Meyerhold oder

294 die ,Wiederentdeckung des Korpers“?*® steht

auch bei Konstantin Stanislawski
allerdings erst mit der postdramatischen Theaterpraxis ,,im Zenit.“**® Oder wie es Steiner im
Allgemeinen formuliert: ,,Erst in diesem Jahrhundert haben wir [im Westen] verstanden, dass
der Korper ein Schliissel ist, mit dem man transzendentale Welten 6ffnen kann.“**” Grotowski
experimentierte in diesem Zusammenhang mit der Korper-Geist-Einheit. Fur ihn war Theater
— &hnlich wie im Fernen Osten — mebhr als reine Kunst, es war Kanal zu etwas anderem.
Korperliche Ubungen bei Grotowski dienten nicht nur dazu, athletische Korper zu erhalten,
sondern primédr um geistig zu wachsen, Angste zu uberwinden, Neues zu spiiren, sich auf
Unbekanntes einzulassen. Seine Herangehensweise ahnelt derjenigen der traditionellen
asiatischen Kiinste. Wie im Anfangszitat deutlich wurde beinhaltet die asiatische Kunst eine
tief greifende Veranderung des Selbst, sie ist sozusagen Ausdruck dessen: die/der Kinstlerin
und sein/ihr Werk oder die Bewegungsweise, die korperliche Expression in Tanz, Theater
oder Kampfkunst sind nicht voneinander zu trennen — der Pfad der Kunst ist gleichzeitig
Wandlung und Erweiterung des Selbst. Dies sind Ideen, die auch der grotowskischen Arbeit
zu Grunde liegen — fir Grotowski war Theater eine ganzheitliche Investigation, personliche
und spirituelle Weiterentwicklung. Seine Auffassung der Kunst kommt der traditionellen
Kunstbetrachtung in China sehr nahe: ,,Die Kunst ist in China auch nie ein Beruf gewesen —

sie war Leben.«?%

2% Fauliot (2003): Die Kunst zu Siegen ohne zu Kémpfen. S.23.

2% Siehe dazu: Edward Gordon Craig: On the art of the theatre. London: Heinemann, 1968; Antonin
Artaud: Das Theater und sein Double. Das Théatre de Séraphin. Frankfurt am Main: Fischer, 1964; Jorg
Bochow: Das Theater Meyerholds und die Biomechanik. Berlin: Alexander Verlag, 2005; Vasilij Toporkov:
Stanislavskij bei der Probe. Berlin Parthas Verlag, 1997.

zzz Dietmar Sachser: Theaterspielflow. Berlin: Alexander Verlag, 2009. S.172
Ebd.

27 Gesprach mit Marta Steiner, gefiihrt am 14.11.09. Mitschriften.

2% Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.126.
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Es wird deutlich, dass das analytische Denken und die logozentrische Theaterkultur im
Westen — mit der Trennung von Geist und Kérper — dem ,,mind-body“-Konzept®® im
Fernen Osten gegeniber stehen. Die Einheit von Geist und Korper und deren Training sind

390 oder auch

grundlegende Ideen, die schon in der indischen Schauspiellehre, der Natyasastra
in dem Traktat Uber NO-Theaterkunst des japanischen Dramatikers und Schauspielers
Zeamiego Motokiyo (1363-1443) enthalten sind.*™ Die Rolle des/der Schauspielerlnnen ist
im Fernen Osten vergleichsweise ausgepragter. Dabei geht es aber nicht um die Person, nicht
um das ,,Ego” des/der Darstellerin, sondern um dessen/deren Kunst, die Uber den/die
KinstlerIn hinaus geht. Auch hier entspricht der grotowskische Ansatz in Vielem mehr den
Ideen der asiatischen Theaterkunst als seiner eigenen westlichen Theaterkultur. Was er
geschaffen hat geht allerdings (ber Ost und West hinaus, denn er vermengte die
unterschiedlichen Ansétze und Philosophien, er zog sozusagen aus allen verschiedenen
Lehren, das fur ihn essentiell anmutende heraus. Der Theatermacher strebte danach, diese
Grundideen ineinander flieRen zu lassen, ohne dass ihre Eigenheiten oder Essenzen verloren
gehen. Grotowski war schon seit seiner frihen Kindheit von ferngstlichen Philosophien
beeinflusst. So schreibt er in seinem Text Theatre of Sources,® dariiber, wie ihm seine
Mutter neben christlichen Werken, Bicher ber indische Lehren mitbrachte. Die Geist-
Korper-Einheit ist auch hier Grundlage und Voraussetzung. Ahnlich wie in der taoistischen
Lehre werden zum Beispiel in den Upanischaden die Gewaltlosigkeit und der schopferische

Zug des Lachens und der Freude betont:

Die Upanischaden lehren, dass Anstrengung nur durch Freude zu ihrer Wirkung kommt.
Freude ist eine Kraft, die alle Krankheiten des Egoismus, der Angst, der Trennung
verbannt — lauter Dinge, die den Menschen ldhmen.

Auch die taoistische Lehre ist durchzogen von verstecktem Witz. Laut Legende standen die
Grunder der drei groBen Religionen Chinas um einen Krug voll Essig — Symbol des Lebens
selbst — herum. Alle drei kosteten den Inhalt. Konfuzius nannte ihn sauer, Buddha bitter, nur

299 y/gl. Yasuo (1993): The Body, Self-cultivation & Ki-Energy. Chapterl: Eastern Mind-Body Theory. S.7ff.

%0 Dje Natyasastra (enstanden zwischen 300 v.Chr. und 500 n.Chr.) ist ein komplettes Werk iiber die
Theaterkunst und enthélt alle unterschiedlichen Aspekte von Poesie und Text, (iber Bilhne und Kostiim, bis
hin zur Kunst des Schauspielens.

%1 v/gl. hierzu Oscar Benl: Seami Motokiyo un der Geist des N6- Schauspielers. Geheime kunstkritische
Schriften aus dem 15.Jahrhundert. Wiesbaden: Steiner, 1953. Sowie: Yasuo (1993): The Body, Self-
cultivation & Ki-Energy. S.25.

%02 Grotowski: Theatre of sources In: Wolford; Schechner (1997): The Grotowski Sourcebook. S.250-268.

%03 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.18.
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Lao Tzu empfand ihn als siR.>** Ang Gey Pin berichtet, dass sie beim Ubersetzen der
chinesischen Texte mit Mario Biaginis Hilfe den Witz und die versteckten Botschaften der
taoistischen Texte verstehen lernte:

Biagini guided us in the translation process. Sometimes | can see how a text is very funny
or interesting. This kind of relationship comes from Biaginis kind of working, a way of
approaching ancient texts that is not stiff. [...] There is life in the texts and with Biagini
we can create a very playful work. [...] He helps us asking questions to the texts and in
return these texts ask something from us. This seems so Chinese. It is the whole of Lao
Tzu’s and Chuang Tzu’s texts. | can now find playfulness in the Chinese texts, a kind of
playfulness that is major to Chinese culture.*”

Gerade dieser humoristische Zugang war fur Ang Gey Pin befreiend fur die Theaterarbeit. Es
ging darum einen Mittelweg zu finden, die Texte wert zu schatzen, aber nicht zu ehrfurchtig
zu behandeln. Ang Gey Pins Weg zu eben diesem Theater war nicht zuféllig, denn sie fand
hier Prinzipien wieder, die den urspringlichen Philosophien ihres Kulturkreises entsprachen.
So konnte die Arbeit mit dem grotowskischen Theater ihre eigene Suche unterstiitzen. Die
Weisheit des chinesischen Denkens ist langsam, es geht nicht um das schnelle, aktive
Hineingehen und Handeln: ,,Die Weisheit ist ein zogerndes Wissen. Die Langsamkeit und die
Freundlichkeit sind die Gangart des ferndstlichen Denkers.“*® Dass die grotowskische
Arbeit, — die nicht ziel- und auffihrungsorientiert ist, die den Prozess, den Weg, die
Veranderung und die Entwicklung betont — aus eben diesem Grund anziehend flr die
Knstlerin aus Singapur war erscheint daher plausibel. Im Gegensatz zur westlichen Kultur
bedeutet der Weg der Taoisten kein aktives, forciertes Handeln, sondern er sucht mit dem
Fluss und der Wandlung der Dinge zu gehen. Die taoistische Lehre betont nicht die Harte der
Dinge, sondern streicht vielmehr die weiche Angepasstheit des Wassers heraus, das sich
nachgiebig an alle Gegebenheiten anschmiegt, sowie wandelbar ist in seiner Form. Die Natur
ist somit VVorbild und Lehrerin der Taoisten:

Mihelos mit der Natur gehen heifdt, wie ein Fisch mit der Strdmung schwimmen oder
gleich einem gelibten Holzschnitzer das Messer entlang der Struktur zu fuhren. Betrachte
man die Natur als Flhrer, als Freund, so wird das Leben mihelos, ruhig und gelassen:
voll der Freude also. Die Sorge verschwindet, heitere Ruhe tritt an ihre Stelle.*”’

04 Epy.

%5 Ang Gey Pin: Forgotten Memories in Action: An Interview with Ang Gey Pin. In: Nascimento (2009) Cultural
Borders Through the Actor’s Work. S.149.

%06 Han (2007): Abwesen. S.113.

%07 Blofeld: Das Tao und sein Wirken. In: Anders (1980): Taichi. Chinas lebendige Weisheit. S.24.

101



Im westlichen Kontext ist so ein Verhalten negativ konnotiert, denn es bedeutet, scheinbar
konform zu sein. Jedoch meint die taoistische Lehre nicht, sich zu verleugnen, sondern sich
beweglich einen Weg zu suchen, etwas annehmen zu konnen, wie ein Baum, der seine
Wurzeln um den harten Stein schlingt. Es geht nicht um Ubereiltes Handeln, sondern um das
Abwarten. Auch in ihrer Theaterkunst lehrt Ang Gey Pin das Abwarten des Augenblicks, also
nicht etwas zu tun, was leer ist, sondern auf die Lebendigkeit dessen zu warten. Wobei das
Warten auch lebendig ist, und zwar der Moment des ,,receivings,“**® des Erhaltens, es ist ein
aktives und handlungsbereites Warten. Parallelen zu taoistischen Ideen findet Ang Gey Pin
auch bei Carlos Castaneda. Fir sie war die Verbindung zwischen Castanedas Erfahrungen und
den taoistischen Werten die Arbeit an dem Selbst, welche auch Erfahrungen erfordert, die in
Verbindung stehen mit der eigenen Einsamkeit und Zuriickgezogenheit. Die innere Ruhe und
Stille bedeuten im Taoismus die ,Riickkehr zu den Wurzeln,“** die ,Riickkehr zum
Leben,“*° Es geht darum, diesen Raum zu schaffen, einen Raum der Innenschau, welchen
auch Castaneda in seinen Selbstexperimenten mit und in der Natur schafft. Er geht zuriick zu
alten Weisheiten — etwas was auch die Taoisten taten — und in die Einfachheit und Ruhe.
Natdrlich liegen den Schriften andere Ideen zugrunde, doch fand Ang Gey Pin in Castanedas
Lehren genauso eine geistige ,,Nahrungsquelle* wie in den Taoistischen — sie ergénzten

sich.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Grundideen der ferndstlichen Philosophien
auf der Idee der Wandlung basieren. Alles geht ineinander Gber und gerade die Ubergange
und Veranderungen sind von Bedeutung. Auch die Leere, im Sinne vom ,frei sein® von
Nicht-Sein und Freiraum fir den Geist der Kombination spielt eine zentrale Rolle. Diese
Leere und Abwesenheit spiegelt sich in Kunst und Theater wieder. Das traditionelle asiatische
Theater enthdlt Gesten, die auf etwas verweisen an Stelle von realistischen Darstellungen.
Auch in den Tuschezeichnungen und den ,Landschaftsmalereien in Worten“*'* liegt der
Fokus auf dem Nichts, genauso wie in der japanischen Blumenkunst Ikebana. Nicht alles wird
verbildlicht, das Gespielte im Theater weist auf das Fehlende hin. Weitere Grundlage des
fernostlichen Denkens ist die Korper-Geist-Einheit. Korper und Geist werden nicht getrennt
voneinander betrachtet weder in der Medizin, im Kampfsport noch im Theater. So enthalten

diese Disziplinen philosophische Grundsatze und sind auf das Wachstum des Geistes, der

%% Ang Gey Pin: Vallenera- Worksession (01. — 11.06.09.). Notizen vom 01. — 11.06.09.

?l’i Florian C. Reiter: Lao-tzu. Eine Einfilhrung. Wiesbaden: Panorama Verlag. S.108.
Ebd.

311 Cooper (1993): Was ist Taoismus. S.140.
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Personlichkeit ausgelegt, was auch als spirituelles Wachstum, im nicht religiésen Sinne
bezeichnet werden kann. Grotowskis Arbeit liegen viele dieser Ansétze zugrunde, er suchte
nach ,,mehr, nach individuellem Wachstum und gesteigerten Wahrnehmungsqualitéten,
angelehnt an fernostliche Ansétze. Die grotowskische Arbeit an dem Selbst zog Ang Gey Pin
an. Sie beschéftigte sich intensiv mit asiatischem Schauspiel sowie mit dem Taoismus. Auch
heute noch verwendet sie in ihrer Performance traditionelle chinesische Theaterelemente und
Texte von taoistischen Meistern — sie ist unweigerlich mit diesen Anséatzen verbunden, hat

sie mit der Zeit zu ihren Eigenen gemacht.

4.2.2. Das interkulturelle Theater — sozial-politischer Kontext

Im Westen war das Fremde lange Gegenstand gewaltsamer AusschlieBung oder
Vereinnahmung. Es war nicht prasent im Inneren des Eigenen. Und heute? Gibt es noch
das Fremde? Derzeit gibt man sich dem Glauben hin, alle glichen irgendwie einander. So
verschwindet das Fremde wieder aus dem Inneren des Eigenen. [...] Es ist heilsam, einen
Raum fiir das Fremde bei sich freizuhalten. Das wére ein Ausdruck der Freundlichkeit,
die es auch méglich macht, dass man sich anders wird.*2

Ang Gey Pins Weg ist eindeutig verwurzelt in den interkulturellen Theaterkontext. Im
Folgenden soll das interkulturelle Theater als Bezugsrahmen der Kdnstlerin kritisch
beleuchtet und eingefiihrt werden. Die Kontextualisierung an dieser Stelle ist von Bedeutung,
da das interkulturelle Theater, gerade aus gegenwartiger Beobachtung der immer schneller
wachsenden Ein-und Ausschliefungen des ,,Fremden®, durchaus als Spiegel der globalen
Mechanismen fungiert. Grundlegend bei der Besch&ftigung mit diesem Thema ist also, ein

Bewusstsein zu erlangen Uber dessen Schwierigkeiten oder Gefahren sowie die Potentiale.

Zunéchst stellt sich die Frage, was ,interkulturelles Theater* bedeutet. Genauso wie
Grotowskis Name offensichtlich als allgemeines Synonym fiir Korpertheater eingesetzt

d,* so scheint der Term ,interkulturelles Theater* gleichsam wie ein Schlagwort oder

wir
Logo benutzt zu werden fir alle Theaterformen, die in irgendeiner Weise mehrere oder
~fremde” Kulturen vereinen, vereinnahmen, benutzen, ausstellen, austauschen oder in Kontakt
mit einem ,,fremden* Kulturrahmen treten. Im Allgemeinen ist die explizite Thematisierung

der Interkulturalitdt im Theater eine Erscheinung des 20. Jahrhunderts. Zwar scheint die

%12 Han (2007): Abwesen. S.7.
13 v/gl. Kapitel 4.1. Theater ,,nach“ Grotowski
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Inspiration anhand ,,fremder* Theaterformen bis in die Antike zuriickzureichen,®* jedoch
kam es erst im vergangenen Jahrhundert zu einer bewussten theoretischen und praktischen
Auseinandersetzung mit dem Thema. Antonin Artaud ist als einer der Initiatoren der
konkreten  Diskussion und der bewussten praktischen Verarbeitung ,,fremder”

315 71 nennen. Auch

Theaterkomponenten, sozusagen als ,,Vater des interkulturellen Theaters
wenn kritische Stimmen bereits Edward Gordon Craig als Vorreiter sehen,®® wie Pfeiffer in
Der Mor im Mohr, beschreibt, war Artaud doch eine der ausschlaggebenden Figuren in
diesem Bereich — auch heute berufen sich immer wieder Theatermacherlnnen aus dem

interkulturellen Feld auf den franzosischen Theatermacher.

Bei ihm sind erste Ankl&nge in Richtung einer neuen, bewusst auf Interkulturalitat gerichtete
Theaterpraxis zu finden. Inspiriert von einer balinesischen Auffiihrung, untersuchte und
studierte er akribisch diese ,,fremde* Theatertradition und webte dies in seine Ideen der
Theaterpraxis ein®*’ und ,,[w]enn auch noch kein interkultureller Austausch stattfindet, so
scheint doch eine erste Intention eines solchen durch.“**® Das heift, interkulturelles Theater

«319 Interkulturalitat

impliziert einen Austausch und somit ,,Begegnungsmoglichkeiten.
bedeutet laut dem Kinstler und Kritiker Daryl Chin, dass ein Bewusstsein flr die
Weltkulturen besteht.®®® An dieser Stelle ist anzumerken, dass der sogenannte ,,Austausch®
jedoch gerade von nordamerikanisch — europdischer Seite hdufig zu einer unreflektierten
Ausstellung des ,,Fremden* flhrte, das heildt zu einer Degradierung und Wertung, einem
Voyeurismus im Sinne machtpolitischer Wertvorstellungen. Nichtsdestotrotz bot die
Bewegung der Interkulturalitt im Theaterbereich auch neue und ungeahnte Moglichkeiten fir

Theatermacherinnen, sowohl aus dem Westen als auch aus dem Osten. Allerdings ist...

...mit der bloRRen Feststellung, dass auf dem Welttheater der Gegenwart interkulturelle
Tendenzen vorherrschen [...] Uber ihre jeweilige Funktion, sowie eine mogliche
Vergleichbarkeit noch nichts ausgesagt.321

314 \/gl. Gabriele C. Pfeiffer: Der Mohr im Mor. Interkulturelles Theater in Theorie und Praxis. Frankfurt am
Main: Lang, 1999. S.22.

315 Epd.

316 Epd.

17 \/gl. hierzu Antonin Artaud: Balinesisches Theater. In: Ders.: Das Theater und sein Double. Das Theater de
Séraphin. Dt. v. Gerard Henninger. Frankfurt am Main: Fischer, 1969.

%18 pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.25.

%19 Renato Christin zit.n. Pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.21.

%20 \/gl. Daryl Chin zit.n. Pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.21.

%21 Erika Fischer-Lichte: Das eigene und das fremde Theater. Tiibingen, Basel : Francke, 1999. S.109.
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Grundvoraussetzung und Merkmal jeglicher interkultureller Theaterpraxis ist laut Pfeiffer
zunichst ,,das Interesse am anderen.“3% Pfeiffer setzt hierbei einen Mangel von etwas im
Eigenen voraus, der so Motivation fur die Suche im ,,Anderen”“ und Neuen ist. Des Weiteren
nennt sie die Sprache als entscheidenden Faktor. Da interkulturelles Theater tUber sprachliche
Grenzen hinaus agiert, benétigt die Theaterpraxis eine Abwendung von der Textorientiertheit
und ein ,nicht sprachlich fixiertes Publikum.“**®* Die Suche nach einer gemeinsamen

Sprache®**

scheint notwendig, um eine ,Kommunikation zwischen Mitgliedern der
verschiedenen Kulturen zu ermdglichen.“**® Ein weiterer Aspekt nach Pfeiffers Auffassung
ist die Prozesshaftigkeit. Da das interkulturelle Theater aus seinem ,interkulturellen
Umfeld“3?® besteht und dessen standige Entwicklung reflektiert, befindet sich auch dieses
selbst im andauernden Wandel und Prozess: ,,Es ist ein sich standig paraphrasierendes
Medium in einem working progress.“**" Dies bestatigt sich durch die prozessorientierten
Praktiken interkultureller Theaterformen, sowie die standig neuen Auseinandersetzungen und

Diskussionen seitens Kritikerlnnen und PraktikerInnen in diesem Bereich.

Um der Komplexitat des interkulturellen Theaterbereichs gerecht zu werden, teilt Pfeiffer die
Theaterpraxis in acht Modelle und jeweilige Untermodelle ein. Diese Einteilung in Modelle
ermoglicht es, eine differenziertere Wahrnehmung hinsichtlich des Themas zu erhalten.
Pfeiffer unterscheidet beispielsweise zwischen Formen, in denen es zu einem wirklichen
Austausch zwischen kulturellen Gruppen kommt und solchen, in denen das Publikum die
bestimmende Instanz ist, wie es bei Theaterauffiihrungen der Fall ist, die an touristische
Bediirfnisse angepasst werden.*?® Mit dieser differenzierten Unterscheidung bestatigt es sich
wiederum, dass interkulturelles Theater nicht gleich interkulturelles Theater bedeutet. Dieser
Terminus kann nicht unter einer Phrase gehandhabt werden, es gibt divergierende und

variierende Notationen, Farbungen, Beweggriinde, VVorgehensweisen und Ansétze.

Das interkulturelle Theater in seinen unterschiedlichsten Erscheinungsformen ruft
gerechtfertigter Weise immer wieder Kkritische Stimmen hervor. Der Regisseur und

%22 pfejffer (1999). Der Mohr im Mor. S.23.

%23 Epd. S.27.

%% \/gl. dazu Brooks Suche nach einer ,,Universalsprache des Theaters“ in: Brook (1994): Wanderjahre.

%25 Fischer-Lichte (1999): Das eigene und das fremde Theater. S.117.

%28 pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.27.

%27 Ebd.

%8 Fiir detailliertere Informationen zu den Modellen, siehe: Pfeiffer: Kapitel 1: Beschreibung theoretischer
Modelle von Verhéltnissen zwischen eigenen und fremden Theaterformen des interkulturellen Theaters. In:
Ders. (1999). Der Mohr im Mor. S.31-50.
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Schriftsteller Rustom Bharucha, einer der bekanntesten Kritiker im Bereich der
interkulturellen Theaterpraxis, bemé&ngelt zum Beispiel, die westliche gewaltsame
Vereinnahmung des Fremden oder die Vereinheitlichung der Kulturen, die Gleichmachung im
Zuge der Globalisierung und zwangslaufig innerhalb des interkulturellen Theaterkontexts.
Bharucha kritisiert vor allem die Theatermacher Brook, Grotowski oder Barba. Nach seiner
Auffassung tendieren diese dazu, auf ihrer Suche nach einer universellen Theatersprache und
nach dem Kern des Ausdrucks oder dhnlichen Theaterprinzipien, alles einander gleich zu

machen und dabei politische und soziale Realitaten zu Gbergehen:

These seeming discriminations between the ‘transcultural’, the ‘ultracultural’ and the
‘pre-cultural’ share a common ground in their distance from, if not resistance to, the
realities of history, political struggle and above all, nationalism. There is no point in
reiterating here my intense discomfort with the apolitical/asocial and subtly orientalist
premises underlying these established examples of Euro-American intercultural theatre
practice.**

Bharucha bemangelt die Ungleichstellung der Kulturen ebenso wie die westlichen,

«330 71 vereinnahmen oder

finanziellen und machtpolitischen Mdoglichkeiten, das ,,Exotische
auszustellen. Dies fuhrt, dazu, dass auch die Erwartungen an westliche und ferndstliche
Schauspielerinnen oder Theatermacherinnen unterschiedlich sind. Westliche Theatermacher
konnten, laut Bharucha, ein ,orientalisches® Thema ,westlich“ umsetzen oder ein
»,westliches* Thema mit fremden Elementen ,,orientalisch” realisieren. Die Erwartungen an
Theatermacherinnen aus dem fernen Osten oder anderen Traditionen seien wiederum anders.
Sollten diese ein westliches Stlick adaptieren, dann stehen sie dem Anspruch gegeniber, dies
mit traditionellen Elementen ,,ihrer Kultur* zu verkniipfen.®** , Black artists are never allowed
to be ordinary but have to visibly embody a prescribed difference,”*** stellt der Schriftsteller
und Kritiker Kobena Mercer fest. Bharucha fugt hinzu, dass diese Ansicht eine Verengung
sei, von der keine Gesellschaft frei sei. Er sagt nicht nur, von ,,Schwarzen“ und ,,Asiatinnen*
werde erwartet, dass sie mit ,schwarzen“ und ,,asiatischen” Dingen und Themen arbeiten,

sondern die Erwartungen auch an ,,WeiRe* sei, dass sie nicht die Grenze ihrer ,privileged

%29 Rustom Bharucha: The politics of cultural practice. Thinking through theatre in an age of globalization.
Hanover: Wesleyan Univ. Press, 2000. S.27.

%0 Detailliertere Untersuchungen zu Begriffen des Fremdverstandnisses siehe in: Pfeiffer (1999). Der Mohr im
Mor. S.28ff.

1 \/gl. Bharucha (2000): The politics of cultural practice. S.40f.

%32 Kobena Mercer: Interculturality is ordinary. In: Intercultural Arts Education and Municipal policy. Ria
Lavrijsen (Hrsg,). Amsterdam: Royal Tropical Institute, 1997. S.37.
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whitness“3%

Ubertreten. Deutlich wird, dass jede Art von Erwartungshaltung  zur
Reproduktion politisch  kritischer Muster fuhrt. Auch die Wissenschaftlerin  und

Theaterpraktikerin Nascimento kritisiert dies diskriminierenden Erwartungshaltungen:

For example, more often than not audiences expect the actor’s ethnic traits or her race to
naturally inform her cultural behavior on the stage; and when these two elements are not
laminated as an undistingable entity, the spectator is taken by surprise. This assumption
that an actor’s ethnicity and performance behavior must coincide reveals the spectators’
lack of awareness — or unwillingness to accept — that a trained actor embodies behavior
that is all but natural.®*

Wihrend Bharucha den ,kulturellen Tourismus“®* der interkulturellen Theaterszene
kritisiert, betont Nascimento den ernsthaften Charakter dieser. Bharucha argumentiert, dass
die Darstellerinnen aus verschiedensten Grinden, wie dem Drang nach ,spiritueller
Verjungung® oder ,,exotischer Vielfalt,” Interesse an der Arbeit mit fremden Kulturen haben,
dabei aber eben nicht mehr als , kulturellen Tourismus“3* betreiben, beziehungsweise diesen
bestarken. Nascimento vertritt den Standpunkt, interkulturelles Training sei eine profunde
Auseinandersetzung mit fremden Kulturen. Eine ,,fremde* Kultur muss jedoch nicht im Sinne
geographischer Ferne, unterschiedlicher Religion oder Politik fremd sein, es kann auch
Traditionen oder Bréuche innerhalb eines kulturellen Kontexts geben, die nicht unbedingt in
der Erziehung oder im gesellschaftlichen Alltag eines Individuums prasent und somit fremd
sind. Ang Gey Pin ist flr diesen Fall ein Paradebeispiel; die chinesischen Traditionen und
Texte wurden wahrend ihrer Kindheit und Jugend in Singapur wenig an sie herangetragen,
erst spater lernte sie diese schatzen. Ein anderes Exempel ist die Odin Teatret-Schauspielerin
Roberta Carrieri, denn auch sie war nicht automatisch mit der Commedia dell’Arte vertraut,
obwohl sie Italienerin ist. So bedeute auch die Arbeit mit diesen Traditionen, die dem eigenen

Kulturkreis angehdren, eine Anndherung an etwas Fremdes, an eine fremde Kultur.

Through training and performance, [the actor] actually understands that culture is not
natural but rather a learned and embodied practice, cultural border crossing in acting is
not any less authentic or natural than one’s relation to her original culture.®’

%3 Bharucha (2000): The politics of cultural practice. S.40.
¥4 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.56.
222 Vgl. Bharucha (2000): The politics of cultural practice. S.31.
Ebd.
%37 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.59.
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An dieser Stelle ist Bharuchas Kritik universalistischen Denkweisen zu nennen. Er behauptet,
dass die Theaterarbeit an einem Nullpunkt anfangt und jegliche kulturelle Pragung oder
Zugehorigkeit ignoriert wird:

In the empty space of the intercultural meeting ground, which assumes the ‘point zero’ of
an authentic “first contact’ between ‘essential human beings’, there is a total erasure of
the participants’ ethnicities in favour of their universal human identities, creativities and
potentialities.>®

Bharucha generalisiert und vereinfacht diese Annahmen jedoch. Gerade in der interkulturellen
Theaterszene wird von einem Eigenen ausgegangen. Zwar gibt diese Raum fiir Begegnungen,
welche soziale, kulturelle und ethnische Hintergriinde verschwinden beziehungsweise
irrelevant werden lassen, und so andere Formen eines Aufeinandertreffens auflRerhalb
stereotypen Denkens ermdglichen, jedoch schoépfen die Darstellerinnen in allen
Theaterformen fur den kreativen Prozess aus dem Eigenen. Das Eigene sind Erfahrungswerte,
Erinnerungen, Assoziationen oder andere Inspirationsquellen, wie Kindheitslieder, Texte,
Bilder etc., mit denen der/die Darstellerin etwas Konkretes verbindet. So kann es auch eine
neu angelernte Kultur sein. Genauso wie wir soziales Verhalten automatisch ,,antrainieren,*
kann eine ,,fremde* Kultur zur ,,eigenen* werden. Nascimento schreibt: “Long-term training
is deeply transformative and thus fosters the feeling of double belonging.”®* Sie
argumentiert: “[Ang Gey Pin and Roberta Carrieri] aquired performative behavior that is so
deeply embodied that it became their second nature.”**® Die Theaterarbeit macht es also
maoglich, angelernte Verhaltenscodes zu dekonstruieren, neue Formen zu finden, sowie
fremden Kulturen zu begegnen. Diese Art des ,,Weiterlernens,” ,,Neulernens* passiert immer
wieder, ohne dass es im gesellschaftlichen Bewusstsein verankert ist. Es ist paradox, von
kulturellen Identitdtssymbolen zu sprechen, denn meist sind genau diese aus anderen Kulturen
entstanden oder zusammengesetzt und gelten trotzdem als kulturelle Eigenheit. So stellt der
Knstler und Kritiker Kobena Mercer die Frage: ,,What could be more English than a cup of
tea? Brewed with leaves from India and sweetend with sugar from the west Indies.”*** Mercer
betont die Existenz vieler solcher Beispiele, vor allem in der modernen Popkultur und kommt

zu dem Schluss:

%8 Bharucha (2000): The politics of cultural practice. S.35.

%9 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.61.

%9 Ebd. S.62.

%1 Mercer (1997): Interculturality is ordinary. In: Intercultural Arts Education and Municipal policy. Ria
Lavrijsen (Hrsg,). S.42.
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[-..] ['Y]et all of this is erased and denied in narratives that reproduce a monolithic
concept of belonging whose values of purity , authenticity and homogeneit%/ are all based
on a negation of the dynamic exchanges that bring all cultures into being.34

Auch in der Theaterarbeit ist selten etwas ,rein“ homogen oder nur einer Kultur
zuzuschreiben. Kann ein dynamischer Austausch zugelassen und akzeptiert werden, so
ermoglicht erst dies die Ent-schreibung von Stereotypen und Rollenmustern. Nur wenn eine
wechselseitige produktive Beeinflussung als Grundidee angenommen wird, muss eine
Performance nicht zwangslaufig der ethnischen Zugehdrigkeit oder Herkunft der DarstellerIn
entsprechen, damit sie als ,,authentisch® gilt. Andere Elemente durfen einflieRen, der/die
Performerin kann sich frei bewegen. Das heif3t, durch Musterdenken werden die eigene und
die jeweils andere Kultur zur Handlungsunféhigkeit gezwungen, da negative wie positive
Erwartungshaltungen keinen Raum fur Abweichungen zulassen. Festgelegte Muster oder
stereotypes Denken sind jedoch nicht nur im Theater problematisch, es ist lediglich eine Form
in welcher sich solche Denkansdtze manifestieren. So bemerkt der Theoretiker Homi K.
Bhabha im Rahmen des post-kolonialistischen Diskurses, dass ,,Festgelegtheit” immer Angst

beeinhalten sowie Chaos und Starre zugleich bedeutet:

Festgestelltheit als Zeichen kultureller/historischer/ethnischer Differenz im Diskurs des
Kolonialismus ist eine paradoxe Form der Reprasentation: sie bezeichnet Starre und eine
unwandelbare Ordnung, zugleich aber auch Unordnung, Degeneriertheit und ddmonische
Wiederholung. Auch das Stereotyp als Hauptstrategie dieses Diskurses ist eine Form der
Erkenntnis und Identifizierung, die zwischen dem, was immer ,glltig® und bereits
bekannt ist, und etwas was &ngstlich immer von neuem wiederholt werden muss,
oszlliert...>*

Das Denken in Stereotypen beinhaltet meist eine Wertung, die von der eigenen Weltordnung
ausgehend stattfindet. So war und ist zum Beispiel der ,,Orientalismus* Grundlage von Kritik
und Auseinandersetzung, da innerhalb der unterschiedlichen europdischen Diskurse der
»orient”, wie Bhabha die Worte des Literaturtheoretikers Edward Said zusammenfasst, als
eine einheitliche ethnische, geographische, politische und kulturelle Zone der Welt“3**
definiert wurde. Gerade deshalb scheint eine nationale Differenzierung, jedoch nicht im Sinne
einer Diskriminierung, grundlegend von Bedeutung. Erst eine differenzierte Wahrnehmung
und nicht die WVereinheitlichung der Bezeichnungen ermdglichen eine individuelle

Handlungsféhigkeit. Bezogen auf das interkulturelle Theater ist dies interessant, da in diesem

342

Ebd.
3 Homi K. Bhabha: Die Verortung der Kultur. Tibingen: Stauffenberg Verlag, 2000. S.97.
¥4 vgl. Ebd. S.103.
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das nationale Bewusstsein eine Grundlage und einen Ausgangspunkt darstellt. Sowohl Ang
Gey Pin als auch Roberta Carrieri sprechen von einem tieferen nationalen Bewusstsein durch
ihr theatrales Schaffen. Es gilt, einen Bezug zur eigenen nationalen Auffassung herzustellen
und davon ausgehend zu agieren. Handlungsboden sind das eigene Verstandnis, der eigene
Korper und die individuelle Sichtweise. So meint interkulturelle Theaterpraxis nicht das
Nachahmen einer anderen Kultur beziehungsweise das Rauben oder Vereinnahmen
ebendieser, wie aus (post-)kolonialem Erbe oft gehandelt wird, sondern das Eigene in ihr zu
finden; das, was widerklingt. Nach Barbas Auffassung bedeutet es bedeutet gleichsam ein

»Sich-Zeigen®:

Die Unterschiedlichkeit fasziniert, wir wollen sie entdecken, sie an unserer Erfahrung
messen, an dem, was wir wissen, was uns sicher macht. Aber um das zu tun, missen wir
uns stellen, wir miissen uns zeigen, wir miissen uns darstellen.*

Fur Ang Gey Pin waren die Traditionen der Kultur, in der sie aufgewachsen ist, fremd. Erst
durch die Theaterarbeit hat sie Raum fur Anndherung gefunden, also Raum fir das fremde
Eigene. Das hielRe, wer vom Eigenen ausgeht, kann im Inneren einen Raum schaffen fir das
Fremde und so kann es passieren ,,dass man sich anders wird.“**® Im positiven Sinn gesehen
»reproduziert [ein praktizierender Interkulturalismus] nicht bereits etablierte und politisch
kodierte Unterschiede, sondern produziert die Erfahrung vom Unterschied.“**’ Davon
ausgehend, kann wiederum Neues entstehen. Die Bewusstwerdung des Eigenen durch die
Konfrontation mit dem Fremden kann zu Reflexion und konstruktiver Kritik beitragen:
,Kritik muss nicht gezwungenermal3en von innen heraus entstehen, sondern wird oft durch
Vergleiche mit dem Anderen provoziert [...].“**® So ist die Betonung von Nationalitét im
interkulturellen Theaterkontext nicht als diskriminierend oder vereinheitlichend aufzufassen,
sondern dient lediglich als Referenzpunkt und Ausgangsposition. Die kulturelle Eigenheit ist
somit positiv konnotiert, jedoch nicht positiv oder negativ diskriminierend auf etwas
festgelegt. Die ,,Globalisierung® scheint nicht nur alles gleich zu machen, sondern auch
keinen Platz fur das Eigene zu lassen. Die/der interkulturelle Schauspielerin bewegt sich
zwischen Grenzen und Kulturen, er/sie konfrontiert sich somit fortlaufend aufs Neue mit

einem Selbst und einem ,,Anderen” — er/sie findet neue Ausgangspunkte zur Selbstreflexion

¥ Eugenio Barba: Jenseits der schwimmenden Inseln. Reflexionen mit dem Odin-Theater. Theorie und Praxis
des Freien Theaters. Dt.v. Walter Ybema u. Christoph Falke. Reinbek,Hamburg: Rowohlt, 1985. S.195.

8 Han (2007): Abwesen. S.7.

7 Una Chaudhuri zit.n.Pfeiffer (1999): Der Mohr im Mor. S.60.

%48 pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.24.
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und Positionierung. Deer Theaterraum schafft folglich eine neue professionelle
Selbstwahrnehmung: ,,Be it intra or intercultural, traditional or experimental, actor training
aims to forge the apprentice’s new, professional identity.”**® Der Theaterwissenschaftler

«3%0 inshesondere

Patrice Pavis betont die Suche nach einer neuen ,,professionellen ldentitat
bei den in diesem Kontext viel kritisierten Theatermachern Grotowski, Barba und Brook.**
In Bezug auf die interkulturelle Theaterpraxis geht Pavis dabei von einem Kulturbegriff aus,
der auf geographische, nationale und ethische Lebensrealitaten abzielt. Er ist sich bewusst,
dass bei der Betrachtung von interkultureller Theaterarbeit Vorsicht geboten ist: ,,And it is
only too apparent that one must exercise caution in the theory and panegyric of intercultural
theatre.“**? In jedem Fall ist die interkulturelle Theaterarbeit eine nicht zu unterschétzende
Gratwanderung, unter deren Namen fragwurdige Praktiken vollzogen wurden und werden,
auch Grotowskis Schaffen ist nicht Kritik resistent. Gerade dieser scheint auf Theaterwegen
Kulturen durch Erwartungshaltungen vereinheitlicht oder vereinnahmt zu haben. ,,So hat [das
interkulturelle Theater] seine Funktion in der (neo-) kolonialistischen Kulturpolitik erfillt und
tut dies bis heute.“** Zwar scheint mit dem 21. Jahrhundert und den neuesten politischen
Diskussionen auch die interkulturelle Theaterpraxis bereits reflektierter und politischer,***
jedoch sind manche Diskurse und kritische Einwirfe dennoch heute aktuell. Fir die/den
interkulturelleN Schauspielerin, — die/der Akteureln des Austausches, der Praktik ist —
heilt das, ihre/seine Arbeit immer wieder neu zu hinterfragen. Dies ist eine standige Suche
und Herausforderung, wie der individuelle Theaterweg von Ang Gey Pin zeigt. Diese Art der
Theaterarbeit scheint jedoch eine ,,neue* Instanz zu sein in einer globalen Gesellschaft, in der
ethnische sowie kulturelle Hintergriinde miteinander verschmelzen und eben nicht eine

multikulturelle sondern eine neue ,,professionelle Identitat“ zu schaffen. Multikulturalismus

9 Nascimento (2009): Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work. S.80.

%0 Der Begriff der ,,professionellen Identitat“ wird sowohl von Nascimento, als auch von Pavis benutzt. Gerade
im Rahmen post-kolonialer Diskurse ist der Begriff Identitét allerdings als problematisch zu sehen, da er in
sich wieder die Gefahr der Sterotypisierung und Festschreibung birgt. Sowohl bei Pavis als auch bei
Nascimento ist er wohl konkret im Bezug zur Profession zu sehen, sozusagen die vom/von dem/der
Schauspierlerin selbst gewdhlte und kreierte ldentitdt, unabhdngig von kulturellen oder ethnischen
Zuschreibungen. Allgemein verdeutlicht dies jedoch das Problem der Verwendung von Begrifflichkeiten,
welches gerade im interkulturellen Theaterkontext aus politsicher Sicht meist sehr heikel ist und ein
Mitgrund der Kritik an Grotowski beispielsweise darstellt.

%1 \/gl. Patrice Pavis: Intercultural Performance in Theory and Practice. In: Lizbeth Goodman; Jane de Gay

- (2000): The Routledge Reader in Politics and Performance. S.103.

Ebd.

%3 Christine Regus: Interkulturelles Theater zu Beginn des 21.Jahrhunderts. Asthetik-Politik-Postkolonialismus.
Bielefeld: Transcript, 2009. S.12.

%% \/gl. zum Beispiel Arbeiten von modernen Regisseuren wie Ong Keng Sen aus Singapur oder Claudio Valdes
Kuri aus Mexiko. Ong Gey Sen setzt sich explizit mit kulturellen , ldentitadten* auseinandersetzt. Claudio
Valdes Kuri arbeitet in seinen Inszenierungen mit Erz&hltechniken aus verschiedenen Kulturkreisen.
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meint die Vielfalt von Kulturen innerhalb einer Gesellschaft anzuerkennen.®*® Gleichzeitig
heil3t dies nicht automatisch, dass sich diese Kulturen vermischen, sie kdnnen genauso
nebeneinander existieren. So birgt auch der meist als positiv konnotierte Multikulturalismus

neue Gefahren. Der Philosoph Slavoj Zizek kritisiert Folgendes:

Multiculturalism is a disavowed, inverted, self-referential form of racism, a “racism with
a distance” - it respects the Other’s identity, conceiving the Other as self-enclosed
*authentic” community towards which he, the multiculturalist, maintains a distance
rendered possible by his privileged universal position. [...] The multiculturalists respect
for the Other’s specificity is the very form of asserting one’s own superiority.>*°

Die Grenze von multikultureller Diskriminierung in Form von ethnozentrischen Blickweisen
und einem ernsthaften und respektvoll gefiihrten interkulturellen Dialog ist flielend. Deutlich
wird, dass eurozentrische, ethnozentrische, imperialistische und orientalistische Diskurse auch
im heutigen Zeitverstandnis und folglich auch in der aktuellen interkulturellen Theaterpraxis
omnipréasent sind. Sowohl privilegierte Positionen und versteckte Rassismen als auch das
Ausnutzen anderer Kulturen sind Gefahren jeglicher kulturiibergreifender Praktik und
Forschung. Wichtig ist, dass durch Diskussionen und stadndige Auseinandersetzung ein
erweitertes kritisches Verstandnis und ein andauernder Dialog kreiert werden. ,,Es geht nicht
mehr darum, sich Fremdes anzueignen oder zur Schau zu stellen, sondern eine
Diskussionsbasis zu schaffen, die offen ist fiir verschiedene Perspektiven [...]“**" Im Theater,
einem Ort der Praxis, sind es die Handlungen, die ,sprechen.” Ein Austausch von
Wissenschaftlerinnen, Kritikerlnnen, Praktikerlnnen und Theatermacherinnen, scheint fur

eine reflektierte Praxis grundlegend von Notwendigkeit.

Different people, in different parts of the world, experience the theatre as a bridge,
constantly threatened, between the affirmation of their personal needs, and the necessity
of extending them into surrounding reality [...] perhaps for them, the theatre is a means to
find their own way of being present — which the critics would call “new expressive
forms” — to seek more human relationships among men, with the purpose of creating a
social cell inside which intentions, aspirations and personal needs begin to be transformed
into actions.*®

Diese ,,romantisierte Annahme Eugenio Barbas scheint in diesem Kontext wiinschenswert
und anzustreben. Das interkulturelle Theater wiirde sich demnach als eine Form manifestiert,

in der personliche Bedurfnisse eines/r jeden/jeder — egal welcher Herkunft, Hautfarbe oder

%3 \/gl. Daryl Chin zit. n. Pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.21.

%6 glavoj Zizek zit.n. Bharucha (2000): The politics of cultural practice. S.35.
%7 pfeiffer (1999). Der Mohr im Mor. S.18.

%58 Eugenio Barba: Beyond the floating Islands. New York: P.A.J., 1986. S.194.
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welchen Geschlechts - in Handlung umgesetzt werden konnten und so eine Stimme
bekommen wirde. Theater konnte so als Sprachrohr fir Individuen zum Beispiel der
unterschiedlichsten kulturellen Hintergrinde fungieren. Dass dies jedoch in praktischer
Umsetzung schwierig und fur interkulturelle Theaterarbeit als konfliktreich herausstellt,
beweisen die umfassenden Kritiken. Es scheint nicht um Ldsungen zu gehen, dazu ist die
Thematik zu komplex und zu tief verwurzelt in historischen Realitdten; wichtig erscheint es
allen Beteiligten, das hei3t Darstellerinnen, Kritikernlnnen, sowie Theatermacherinnen, eine
Stimme zu geben, genauso wie selbst-kritisch zu bleiben, innerhalb eines
landerubergreifenden Theaterschaffens. Grundlegend sind das Bewusstsein des komplexen
globalen Kontextes, sowie das Einbeziehen unterschiedlicher Perspektiven. Nur so kann mit
der kreativen Auseinandersetzung eine interkulturelle Bricke entstehen und ein neuer Raum
fur das Fremde, das Eigene sowie flur das ,Neue*“ geschaffen werden. Fur eine

Weiterentwicklung der interkulturellen Theaterpraxis ist es folglich...

....nicht nur notwendig dem Anderen in einer offenen Diskussionshaltung
gegenuberzustehen, sondern eine Bulhne der Theaterpraxis und ein Forum der
Theatertheorie zur Verfugung zu stellen. Sowohl auf dem einen als auch auf dem anderen
muss ein Raum fur unterschiede und die unterschiedlichen Erfahrungen mit diesen
geschaffen werden.**

Nur durch die Weiterentwicklung und den fortlaufenden Prozess dieser Theaterpraxis mit dem
Bewusstsein von aktuellen Diskursen kann ein ,,Verhaften in Mustern® iberwunden werden
und konnen neue kulturibergreifende Welten, Kommunikationsformen und ein neues
Verstandnis er6ffnet werden. Oft sind es vor allem die konkreten Begegnungen, das Lernen
mit dem Handeln, die es ermoglichen gesellschaftlich eingepragte Muster und
Verhaltensweisen abzubauen beziehungsweise sich mit diesen auseinanderzusetzten So
scheint gerade eine interkulturelle Theaterpraxis zwar kritikwirdig, jedoch gleichzeitig auch
Lehr- und Nahrboden fir die Dekonstruktion und konkrete Konfrontation mit
machtpolitischen und gesellschaftlichen Normen. AbschlieBend sei aus der Erfahrung des

Theatermachers Brook zitiert:

Nur durch die untrennbare Verbindung des Theaters mit dem Bedirfnis, neue
Beziehungen zu unterschiedlichen Menschen herzustellen, ergab sich die Mdglichkeit,
neue kulturelle Verkniipfungen zu finden.*®

%59 pfejffer (1999): Der Mohr im Mor. S.110.
%0 Brook (1989): Wanderjahre. S.322.
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Abbildung 12: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von Meetings with Remarkable
Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey
Pin. (freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verflgung gestellt).

4.2.3. Feast of You Shen — Suche nach “Heimat”

...In the sixth month white snow is suddenly seen to fly.
At the third watch the sun send out blinding rays...
Wandering in sky, one eats the spirit of the Receptive.
And the still deeper secret of the secret:

The land that is nowhere, that is the true home...%*

Diese Zeilen aus The Secret of the Golden Flower, einem taoistischen Werk uber Meditation,
sind im Programm zu Ang Gey Pins Auffiihrung Feast of You Shen (August 2009) zu finden.
Die ,,magischen“*** Worte verweisen bereits auf das grundlegende Thema der Performance:
Die Frage nach der ,,wahren“ Heimat. Ang Gey Pins eigene Geschichte scheint verwoben mit
der Struktur des Stiuckes. Versteckt deutet dies auf die Kunstlerin hin, die zwischen den

Kulturen wandelt.

Hauptfigur des Stiickes ist You Shen, was ,,Wandering Spirit“>*® bedeutet. Es handelt von
You Shen (Ang Gey Pin), die in ein Haus einbricht, um dort eine Art Festessen abzuhalten,
wéhrend der Vorbereitungen lasst sie sich leiten von Gedanken- und Assoziationsstromen,
von Erinnerungen an die Heimat. Die Zuseherlnnen sind platziert auf langen Banken an

einem Tisch, sie sind die Zeuglnnen, die ,,Spirits* des Hauses. Zu Beginn ist der Saal dunkel,

222 Feast of You Shen. Programmflyer zur Auffiihrung in Brzezinka, Polen. 04.08.09.
Ebd.
%3 Ehd.

114



das Publikum beobachtet den Einbruch der Hauptfigur, die mit einer Taschenlampe in den
Raum leuchtet. Diese ruft die Geister des Hauses und sehr bald, nachdem sie das Licht
gefunden hat, taucht der ,,Spirit of Music* (Nickolai Nickolov) auf. Sie beschlie3t ein Mahl
zu bereiten, um ihren Hunger zu stillen, demzufolge tritt ihr hungriger Geist, der ,,Hungry
Spirit* (Dario Valtancoli) auf, um sie wéhrend der gesamten Performance zu begleiten. Es
kommt zu Zwiegesprachen zwischen diesem und You Shen, einer Auseinandersetzung mit
den verschiedenen Kulturen — sie und ihr ,,Hungry Spirit“ begeben sich auf eine gedankliche
Reise in die ,Fremde“, in You Shens Heimat. Der ,Spirit of Music* begleitet diese
musikalisch. Rahmenhandlung ist die Zubereitung des Festmahls, welches allerdings aus
allerhand unbekannten Zutaten besteht: das Essen dient mehr dazu eine andere Ebene zu
néhren, den Hunger nach Ausdruck und Heimat zu stillen, nicht dazu, einen knurrenden
Magen zu flllen. In der Pfanne riihrt Ang Gey Pin die Tinte, um den Zusehernlnnen daraufhin
ubergrofRe Kalligraphien, die sie auf ein Blatt zeichnet, aufzutischen. Sie holt chinesische
Lieder in den Raum, verbalisiert und verbildlicht asiatische Elemente durch Kostime und
durch Details wie Schiisseln mit Stabchen.*®* Unter anderem benutzt sie auch chinesisch
traditionelle Theaterkostiime, wie die bezeichnenden langen Armel. Einen Eindruck der
dynamischen Perfomance und der intensiven Bilder, die Ang Gey Pin in dieser kreierte geben
die folgenden Bilder (Abd.12, Abd.13, Abd.14). Sie zeigen die signifikanten Kostiime und
geben einen Einblick in Ang Gey Pins Expressivitat.

Die Performance markiert keine stringente Geschichte, abstrakte und konkrete Momente
wechseln sich ab. Die Rahmenhandlung ist der Einbruch und das Fest in dem unbekannten
Haus, innerhalb dieser kommt es zu einer Ansammlung von Ideen, Liedern,

Erinnerungsfragmenten. Im Programm ist die Szenerie folgendermaRen beschrieben:

While preparing the feast, You Shen and her hungry spirit revisited her home, where feast
is theatre, and where theatre is feast‘. Through [You Shen‘s] streams of thoughts and far
associations, rhythms from home and old hymns bring forth faraway echoes, the
reminiscent of a spirit form far—Dou E, her conversation with her far ancestors, lost
moment[s] on the journey, the open road ahead, the revelation of her instinct to home
cooking and more.*®

Ahnlich fragmentarisch wie diese Beschreibung ist auch der Verlauf des Stiickes. Nicht

immer sind die Gedankenstrome der Protagonisten nachzuvollziehen — es finden sich viele

%4 Dieser ,,Zeugenbericht“ beruht auf der Beobachtung der Autorin dieser Arbeit wéahrend Ang Gey Pins
Perfomance in Brzezinka, Polen, 04.08.09, sowie der Beobachtung einer Probe.
%5 Feast of You Shen. Programmflyer zur Auffiihrung in Brzezinka, Polen, 04.08.09.
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Andeutungen, Anregungen, ratselhafte oder tberraschende Momente. Die Darstellerin begibt
sich auf eine Reise, der/die Zuseherln ist sozusagen eingeladen mitzureisen oder auch auf eine
eigene parallele Reise zu gehen. Die Liicken und Zwischenrdume oder abrupten Wandel sind
Momente, die etwas offen lassen, einen Eindruck geben, aber nichts festlegen. Der/die
ZuseherIn begleitet die Gedankenstrome, findet aber gleichzeitig einen eigenen Weg der
Perzeption, einen eigenen Inhalt. Das Programm l&dt regelrecht dazu ein, selbst auf eine

Phantasiereise zu gehen und nach der eigenen Heimat zu suchen:

Like the speed of light and sound, the journey of You Shen unfolds as it is reenacted in
the feast. Those watching may find themselves in parallel journeys: as if they were at
times chasing after a horse, at others floating on still water, or perhaps immersing
themselves in the unfamiliar territories or You Shen’s journey, ranging along its
landscapes. All of those experiences are but steps towards an awaiting Home afar....*®

Das Publikum wird eingeladen, sich in unbekannte Gebiete vorzuwagen, Erfahrungen zu
machen, einen Schritt in Richtung der Heimat zu machen, die man regelrecht ,,in sich* tragt.
Die Performance folgt keiner stringenten Narration, sie evoziert eine ,,Momenthaftigkeit®, ein
Geflhl der Fluchtigkeit. Nichts bleibt, die Assoziationen kommen und gehen, genauso wie die
drei Gestalten auf der Durchreise fir einen Augenblick gemeinsam verweilen, ihre
Sehnsiichte nach Ferne oder Heimat teilen und dann wieder ihres Weges ziehen. Schon die

Benennung der Figuren als ,,Spirits*3®’

— in der Version, die 2009 in Brzezinka aufgefihrt
wurde — impliziert die Unbestandigkeit und das Nicht-Greifbare dieser. Die Sprachen sind
Chinesisch und Englisch, die Tone ungewohnt und viele traditionell chinesische Elemente
prasent. So markiert beispielsweise die Figur You Shens ihre kulturelle Zugehoérigkeit vom
ersten Moment an durch das chinesische Kostiim. In dem Kontext des europaischen Hauses®®
impliziert es eine gewisse Fremdheit. Trotz allem ist der ,,Wandering Spirit* vertraut mit dem
fremden Haus. You Shen ist Gastgeberin in einer ihr fremden Umgebung, doch macht sie sich
diese allmahlich zu Eigen. Ahnlich wie in Ang Gey Pins Leben, in dem sie tiglich mit
fremden Kulturen und Orten konfrontiert wird, innerhalb welcher sie jedoch immer wieder

ihren Platz findet.3%°

%00 Epy,

7 Epy,

%8 Das Stiick fand in einem ,,westlichen“ Rahmenkontext statt. Die Spielstatte in Brzezinka Polen, aber auch der
Raum mit den Tischen und Sitzbénken indiziert ein europdisches Ambiente. Erst durch die ,fremde”
Umgebung scheint es Ang Gey Pin alias You Shen méglich die Reise in die Heimat zu machen. Das Stiick
wurde somit kreiert flr einen ,,westlichen* Kontext.

%9 Interessant in diesem Zusammenhang: Hans-Thies Lehmann: Postdramatische Kérperbilder. In: Ders.
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Abbildung 13: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von Meetings with Remarkable
Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey
Pin. (freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verfligung gestellt).

Postdramatisches Theater. (Essay). Frankfurt am Main: Verl. der Autoren, 1999. — Lehmann skizziert in
diesem die Idee der Ausstellung des Koérpers und die Sichtbarmachung des Anders-Sein, im Sinne von
Abweichen von kulturell tradierten Norm oder ,,perfekten” Korperbildern, als Phanomen des postmodernen
Tanz, Tanztheater und Korpertheaters. — Weiterfiihrend auch: Gesa Ziemer: Verletzbare Orte. Berlin,
Zurich: Diaphanes, 2008.

117



Abbildung 14: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von Meetings with Remarkable
Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey
Pin. (freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verfugung gestellt).
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Nicht nur die Geschichte ist getragen von Wandel und Veranderung, auch der Arbeitsprozess
daran brachte fortlaufend Neues. Mitte 2008 begann Ang Gey Pin an der Performance zu
arbeiten. Zundchst war es ein Solo-Stiick, das sie im Sommer in Brzezinka wenigen Leuten
vorgefuhrt hatte. Bereits Ende September 2008 war der Musiker Nickolai Nickolov involviert
und schon im Juni 2009 probte sie zusétzlich mit dem Schauspieler Dario Valtancoli.*”® Eine
erste Fassung zu dritt entstand; sie war noch nicht fiir eine groRe Offentlichkeit gedacht.®*
Die Auffihrung in Brzezinka im August 2009 war eine weiter entwickelte Version der
Ursprungsform. In der Probeversion im April 2009 war die Figur Valtancolis noch ein
hungriger Wanderer, der an dem Haus vorbei kommt, in welches You Shen eingebrochen
war. In Brzezinka wurde aus diesem Vagabunden schlieBlich You Shens hungriger Geist —
dieser erschien im Kellner-Kostum. Die neuste Interpretation fuhrte Ang Gey Pin Ende
Oktober 2009 mit Valtancoli und Nickolov in Bogota, Kolumbien, auf.*? Es handelt sich also
um eine Arbeit, die sich standig weiterentwickelt. Grundlegend und unverandert bleiben

lediglich die Themen Heimat, Tradition und Theater.

Die Texte, die Ang Gey Pin fur diese Performance inspirierten, sind einerseits klassische
chinesische Werke, anderseits Biicher, die tber traditionelle Kulturen berichten. Zum Beispiel
verweist Ang Gey Pin auf Dou E als ,,spirit from far.“*"® Sie deutet mit dieser Benennung eine
»andere* Kultur an, denn Dou E ist die Hauptfigur des Stlicks Snow in Midsummer von Guan
Hanging. Das Stiick ist ein chinesischer Klassiker und ein Standardwerk der chinesischen
Kultur, welches die Unterdriickung der chinesischen Bevolkerung und deren Brauche unter
der mongolischen Yuan-Dynastie thematisiert. Beriihmt ist vor allem der Moment, in dem
Dou E, die ungerechtfertigt hingerichtet wird, voraussagt, dass als Beweis dieser
Ungerechtigkeit ihr Blut bis zu einem weilRen Stofffetzen Uber ihr spritzen werde, es im
Sommer zu Schneefall komme, sowie die Region in den folgenden drei Jahren unter Diirre
leiden werde. Das Stiick verdeutlicht so den Durchhaltewillen der chinesischen Bevolkerung,

sich nicht der Unterdriickung der mongolischen Herrscher hinzugeben und nicht ihrer

0 Dario Valtancoli war bereits seit mehreren Jahren mit Ang Gey Pin im Kontakt — er war Teil der Gruppe
C.I.LR.T (von 2002-2004), welche Ang Gey Pin noch wahrend ihrer Zeit am Workcenter immer wieder
trainierte. Seit 2008 nahm er teil, an einer kreativen Arbeit inspiriert von dem Thema Végel, welche Ang
Gey Pin in den letzten Jahren leitete. In diesem Zusammenhang und aus seiner vorherigen Zusammenarbeit
mit Ang Gey Pin ergab sich die Kooperation innerhalb der Performance Feast of You Shen.

%1 Diese allererste Prozessfassung gemeinsam mit Nickolov und Valtancoli, bekamen bis dahin nur die
Teilnehmerlnnen einer 10tagigen Worksession im Juni in Italien zu sehen, da parallel zu dieser die Proben
stattfanden. Sie findet in dieser Arbeit Erwéhnung, da auch die Autorin dieser an der Worksession teilnahm,
also die Probeversion und die Entwicklung miterleben konnte.

%2 Die Autorin dieser Arbeit war bei dieser Auffihrung nicht anwesend, deshalb werden in hier keine
detaillierten Informationen dartiber gegeben.

%73 Feast of You Shen. Programmflyer zur Auffiihrung in Brzezinka, Polen, 04.08.09.
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Bréuche berauben zu lassen. Ang Gey Pin bezeichnet Dou E als entfernte VVorfahrin, was auf
ihre ldentifizierung mit dem Kultur-historischen Kontext Chinas deutet, beziehungsweise das
Anerkennen der Werte dessen. Sie bezieht diese berihmte Figur als Pendant zu westlich
klassischer Theatertradition und als ein geburtiges Gegenliber zu Shakespeares Figuren und
anderen Theatermachern mit ein. Ahnlich wie Grotowski stellt sie sich so die Frage, woher sie

«374

kommt, wessen ,, Tochter sie ist, in wessen Tradition und kiinstlerischem Erbe sie steht, an

was und wen sie anknupft.

Die unterdrickte Kultur, beziehungsweise das ,,Zerissen-Sein“ zwischen alten und neuen
Werten, thematisieren auch zwei weitere Werke auf die Ang Gey Pin sich beruft: Traumpfade
von Bruce Chatwin und Life with a Brahim family von Lizelle Reymond. Alle verwendeten
Werke seien, wie Ang Gey Pin sagt, jedoch nur als Spuren in der Performance zu finden, es
seien Anregungen gewesen, die ihr als Ideen oder Ausgangspunkt fir Assoziationen gedient
hatten.>”® Trotzdem weisen die Inspirationsquellen eine Tendenz auf: Fragen, die in der
Performance sowie im Leben der Kinstlerin présent sind. So ist das Hauptthema in Chatwins
Buch die Diskrepanz der modernen australischen Gesellschaftformen und den Traditionen der
Aboriginies. Chatwins Augenmerk sind die magischen ,,Songlines“>’® beziehungsweise die

“377 wie die Aborigines diese nennen®®. Dies sind alte Lieder der

»FulRspuren der Ahnen
australischen Ureinwohner, die ein unsichtbares Netz an Wegen und Landesbeschreibung
Uber die australische Landschaft spannen —  sozusagen gesungene Landkarten, die
Erzdhlungen der Mythen und Naturbegegnungen der Ahnen transportieren. Diese
, Traumpfade“®”® dienten den Aborigines als Grundlage ihrer Wanderungen, heute jedoch sind
diese inneren Landkarten durch moderne Baumalinahmen verdndert und zerstért worden. In
den spateren Kapiteln von Chatwins Buch Kklingt als sein Schlussfazit an, dass die Menschen
friedlicher und glucklicher wéren, wirden sie umher ziehen anstatt sesshaft zu werden und
Besitz anzuhdufen, den sie daraufhin meist gewaltsam verteidigen mussen. Auch die
Gestalten in Ang Gey Pins Performance sind nicht sesshaft. Der Grundcharakterzug von You

Shen — Wandering Spirit ist das Wandern, das Umbherziehen. Dies ist eine Lebensweise, die

™ Anspielung auf den Text von Grotowskis: Tu es le fils de quelqu’un. In. Wolford; Schechner (1997): The
Grotowski Sourcebook. S.294-305.

" Nach Ang Gey Pin (frei entnommen aus der Emailkorrespondenz zwischen Ang Gey Pin und der Autorin
dieser Arbeit.)

%76 Bruce Chatwin: Traumpfade. Miinchen, Wien: Karls Hanser Verlag. 1987. S.8.

37 Epd.

%78 Ehd.

%79 Ehd.
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mit der Realitat der Kinstlerin einhergeht — sie pflegt einen fast ,,nomadischen® Lebensstil,
den die Verschreibung an das Theater gewissermalien einfordert, denn das interkulturelle
Theaterschaffen ist landeribergreifend. Durch internationale Kontakte und Festivals ergeben
sich Auffiihrungs- und Arbeitsmoglichkeiten an unterschiedlichsten Orten. Ang Gey Pin sagt,
sie konne 0berall zu Hause sein, aber naturlich stelle sich die Frage nach der ,wahren®
Heimat bei dieser Art zu leben immer wieder; es ginge darum, Licken und Raum fir das
Eigene zu schaffen und zwar unter den Leuten und an den unterschiedlichen Orten. Wichtig
sei es, den inneren Wert zu finden, denn so konne der/die Reisende das Zuhause
mitnehmen.*®® Das Schéne ist dann das Vergangliche. Die Situation und das Leben des
Wandertheateralltags beschreibt auch der Vagabund (Valtancoli) in der ersten Probeversion

zu dritt von Feast of You Shen:

But how can | just sit down. When theatre arises, my heart is wandering about. It is so
natural for us the caravan travelers. We travel from house to house, village to village.
Each time we stop at a place, we play theatre.*"

Diese Aussage beschreibt den momenthaften Charakter des Wandertheaters, der dessen
Charme ausmacht. Reise und Besitzlosigkeit wie bei Chatwin scheinen Freiheit zu
versprechen und eine Existenz die sich nicht nach gesellschaftlichen Normen und Konzepten
richtet — etwas, was den Aborigines durch die aufgezwungene Modernitat genommen wurde.

Dies ist der Konflikt zwischen moderner und traditioneller Kultur; ahnlich wie in Ang Gey
Pins Geburtsstadt Singapur, wo alte Werte gegeniiber einem neuen und modernen
Gesellschaftskonzept stehen. Einen vergleichbaren Zustand thematisiert Lizelle Reymond in
ihrem Buch Life with a Brahim family. Reymond beschreibt ihr Leben in einer brahmanischen

Familie und anhand dessen die Auseinandersetzung der Inder mit den neuen Werten:

Die Republik Indien steht wvor der Aufgabe, 4duRerste Gegensatze und
auseinanderstrebende Tendenzen zu vereinen, damit die uralten Traditionen sich mit den
von der neuen Verfassung diktierten gesetzten verbinden kénnen. Eine Trennung beider
Krafte wiirde den Untergang Indiens bedeuten.**

Welche Momente in Ang Gey Pins Performance genau von Reymonds Buch inspiriert sind,

ist schwierig herauszufiltern, doch ist die thematische Grundtendenz eng mit Ang Gey Pins

%0 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 19.01.10.

%! Feast of You Shen. Performancetext von Gey Pin Ang. (Freundlicherweise von Ang Gey Pin zur Verfiigung
gestellt).

%2 Lizelle Reymond: Ich lebe bei Brahmanen. Geistige Erfahrungen im Osten. Stuttgart: Hans E. Giinther
Verlag, 1958. S.7.
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eigener Erfahrung verbunden. Die Beschaftigung mit alten Werten, die von Neuen (berdeckt
wurden und teilweise im Zuge der Sprachenpolitik der Regierung Singapurs verloren gingen,
finden sich in ihrer gesamten kinstlerischen Laufbahn wieder. Die Konfrontation von
Traditionellem mit Modernem verlangt eine Suche nach der Licke, der Nische flr die
kulturellen Werte, sowie eine Suche, nach einer emotionalen Heimatverbundenheit innerhalb
der neuen modernen Gesellschaftsformen und Anspriiche. Ahnlich dazu ist in der
Performance das Nischendasein von You Shen, die sich in fremde H&user schleicht um dort
einen Moment lang einen geschiitzten Ort zu kreieren, in dem sie ihren Bedurfnissen, dem
Hunger nach Erinnerungen und geistiger Nahrung, nachgehen kann. Die Performance schopft
aus eben diesen personlichen Erinnerungen der Kunstlerin. Fur Ang Gey Pins ist das Theater
sozusagen die ersehnte Nische. So gibt zum Beispiel eine Konversation (ber die
Bambusbuhnen aus ihrer Heimat, die auf ihren Kindheitserinnerungen beruht, folgendes

preis:

Hungry Spirit: Once | flew to a temple, where there was a bamboo stage. | saw hundred
nights of performances. Very good food. | was full every night.

You Shen: My hunger was nourished!

Hungry Spirit: The actors, instead of speaking, they sing their emotions and
thoughts. One word, they sing for very long time, or a phrase, they go
very high and very low pitch. And hunger wanders with the music.

You Shen: My spirit grew up like this. Since | was little, | have often come near to
this kind of bamboo stage, in the temple at the village of
grandmother. | would stood among the crowds, waiting for my
theatre idols to appear, to play all kinds of characters, to see the
actor flying across the stage; in one hand gesture they open the door,
going in a circle, many days of their journey passed, and what’s

more, is to see the actor with the water sleeves becoming the spirit.**

Die Grenzen der Performance zwischen fiktiven und realen Momenten und Erinnerungen sind
flieBend. Deutlich wird, dass das Geschehen der Bihne im engen Bezug steht zu Ang Gey
Pins personlichen Erfahrungswerten und ihrer eigenen Suche. Somit werden Themen
kiinstlerisch verarbeitet, die aus dem Innersten der Schauspielerin sprechen. Ang Gey Pin
bezeichnet die Performance als ihre Konversation mit der chinesischen Kultur.®® Ihre
Performances, sowie auch die Schauspielarbeit sind intime Momente, die kleine Einblicke
gewéhren in das Innenleben, die Emotionen, Erfahrungen und Inspirationsquellen der

Knstlerin. Nicht immer ist dies offensichtlich, doch es ist die Basis fur Ang Gey Pins Arbeit.

%3 Feast of You Shen. Performancetext von Ang Gey Pin.
%4 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.
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Sie sucht den kiinstlerischen Ausdruck aus einem inneren Bedurfnis heraus, dem Drang etwas
in sich Ausdruck zu verschaffen. Das Theater ist sozusagen Plattform, den Stimmen,
Gesichtern, Erinnerungen und Sehnslichten Raum zu geben. Fur sie ist Theater mehr als
Kunst um der Schonheit willen, es ist eine Lebenseinstellung und gleichzeitig Zugang zu
weiteren Ebenen — dies inspiriert sich groBen Teils auch von den Ideen des asiatischen
Theaters, wie auch folgender Performancetext von Dario Valtancoli als reisender Gast, Uber
die asiatische Theatertradition in der VVersion von April 2009 zeigt:

From where | grew up, my theater ancestors they understood your theater which has
metaphysical tendencies, where the forms do not produce vibrations in the spirit on a
single plane, but at the same time on all possible planes. Authentic expression does not
explain what it would reveal and provoke in us the idea of emptiness. A sunset is
beautiful for all what is lost in it.**

Feast of You Shen ist ein Beispiel der kreativen Herangehensweise von Ang Gey Pin. Sie
verflechtet Ideen inspirierender Werke mit ihren Geschichten und fiktiven Handlungen. Es
muss dazu gesagt werden, dass die Arbeit in jedem Fall als ,,work in progress“ zu sehen ist,
die in ihrer Struktur nicht ,fertig“, nicht zu Ende sondern fortlaufend, ein andauerndes
Experiment, oder eine Recherche ist, die nicht immer direkt auf den/die ZuseherIn gerichtet
sein soll, sondern den inneren Bedurfnissen der Kinstlerin folgt. Ang Gey Pin schopft
kontinuierlich aus ihrem emotionalen Kérpergedachtnis®® sowie aus Elementen ihrer Kultur
und Herkunft. Insgesamt ergibt sich somit eine Kreation, die in verschiedenste Richtungen
wandelbar und offen fur Interpretationen ist. Intention der Performance ist es also nicht, dem
Publikum eine vorgefertigte Botschaft aufzudrangen, sondern den Bedurfnissen der
Zuseherlnnen Raum zu geben, den ,,Sinn* offen zu lassen. Ob sie Ansatzpunkte emotionaler
Berlhrtheit oder gedanklicher Verbundenheit finden, ist dem/der Rezipientln selbst

Uberlassen.

%> Feast of You Shen. Performancetext von Ang Gey Pin. — Diese Worte sind Teil der Probeversion, die in
Italien im April 2009 gezeigt wurde. In der Version in Polen (04.08.09), sowie in der neuesten Version (zu
dem Zeitpunkt dieser Arbeit zuletzt aufgefiihrt in Kolumbien, Oktober 09) war dieser Text laut Ang Gey Pin
so nicht mehr vorhanden.

%8 \/gl. dazu Konstantin S. Stanislavskij: Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. Tagebuch eines Schiilers.
Berlin: Henschel, 1961. Oder auch neue Forschungen wie zum Beispiel: Maja Storch; Benita Cantieni;
Gerald Huther; Wolfgang Tschacher: Embodiment. Die Wechselwirkung von Kérper und Psyche verstehen
und nutzen. Bern: Huber Verlag, 2006.
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4.3. Die Schauspielerin heute

Wie sich zeigt, ist Ang Gey Pins Lebensweg sehr bewegt zwischen den Kulturen und
Landern. Sie reist mehr, als bestdndig an einem Ort zu sein. lhre Theaterkunst, die
Performances und ihr eigenes Training, passt sie flexibel an die gegebenen Raumlichkeiten
und an die jeweilige Umgebung an. Die lIdee des Nomadentums, wie es in Feast of You Shen
auftaucht, scheint Spiegel ihres Lebens zu sein. Seit der Zeit am Workcenter arbeitete sie in
verschiedenen kleinen Kooperationen und unterrichtet an diversen Universitaten oder anderen
offentlichen Einrichtungen. Sie kollaboriert zum Beispiel mit der Wesylan, sowie der Yale
University (USA), der University of Kent (England) oder auch der Academy of Fine Arts of
Nanyang (Sinagpur) und anderen Institutionen.®’” Zudem ist sie , artist in residence*** und
Padagogin am Grotowski Institut in Wroclaw Polen. Seit 2006 gab sie auflerdem immer
wieder Workshops, aus welchen sich Kooperationen mit Kdinstlerinnen oder Gruppen
ergaben, zusatzlich ging sie ihrer personlichen Performancearbeit und einer kreativen
Recherche nach. Seit 2006 kreierte sie: By the Way (2006), Winter came and spring already
arrived (2007) und Feast of You Shen (ab 2008).

Eines der aktuellsten Projekte, welches sie bis vor kurzem begleitete, war die Arbeit mit den
,Birds“ — Seit Ende 2007, beziehungsweise Beginn 2008%%° arbeitete sie mit einer Gruppe
von KinstlerInnen, die aus den unterschiedlichsten Motivationen zu ihr fanden. Das Projekt
Bird‘s, ergab sich aus dem Bedurfnis jeder und jedes Einzelnen nach einer langerfristigen
kontinuierlichen Arbeit mit Ang Gey Pin. Die Anfragen, individuelle Treffen, sowie
vorherige Kurzarbeiten der einzelnen Kunstlerinnen mit Ang Gey Pin konnten miteinander
verbunden werden, und es entwickelte sich eine gemeinsame kreative Recherche rund um das
Thema Vogel. Aus Improvisationen, individuellen Szenevorschldagen und gemeinsamen
Inspirationsquellen, wie Filmen oder Tonbandaufnahmen von Vogelstimmen entstand eine
Art Stiick. Die Idee war allerdings nicht, eine Performance zu kreieren, sondern eine Basis zu
schaffen fur eine gemeinsame Recherche, ein miteinander Lernen und Unterstutzt-Werden im

jeweils eigenen Prozess. Léngerfristig beteiligt waren die Kunstlerinnen Fernanda Branco,

%7 \/gl. Feast of You Shen. Programmflyer zur Auffiihrung Kolumbien Bogota. Okt. 09.

388
Ebd.

%9 Ende 2007 findet eine gemeinsame Recherche von Daniela Altieri, Ricardo Brunetti und Marian Araijo statt,
erst zu Beginn 2008 werden jedoch die Grundlagen zu der Idee der Bird‘s gelegt. Beteiligt sind zu diesem
Zeitpunkt: Ricardo Brunetti, Marian Aradjo, Daniela Altieri, Fernanda Branco und Dario Valtancoli.
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Marian Araujo, Dario Valtancoli, Riccardo Brunetti und Sonia Pastrovicchio.** Bird‘s, was
ab April 2008 in Bird’s Inn umbenannt wurde, bot den Darstellerinnen eine Mdglichkeit, mit

«391

Ang Gey Pin an Grundlagen, an den kiinstlerischen ,,crafts“*" zu arbeiten.

Die Geschichte des Bird’s Inn handelt von drei Personen, die unbedingt lernen méchten zu
fliegen und so jeden Tag vorbereitende Flugiibungen machen. Eine der Flugschilerinnen
(Fernanda Branco) entdeckt das Geheimnis der Leiterin: eine Brille mit deren Hilfe es
maoglich ist, mit den VoOgeln zu kommunizieren. In dem Moment als Branco die Brille
aufsetzt, verwandeln sich die Darstellerinnen, sie kreischen, singen und tanzen wie V6gel, es
scheint, als ob sie die Vorubungen nicht mehr brauchen wirden. Als die Leiterin der
Flugschule (Marian Araujo) den Diebstahl der Brille entdeckt, ist sie entsetzt und enttduscht,
sie beschliel3t in Folge dessen die Schule zu verlassen. Just in diesem Moment stolpert ein
unwissender Fremder (Ricardo Brunetti) in das Geschehen. Offensichtlich halt er Bird’s Inn
fur ein Hotel — die Flugubungen hélt er zunéchst fur einen Sicherheitsscheck, um dann von
seinen Reisen in Flugzeugen zu berichten. Die Leiterin der Schule verschwindet und eine
Vogelkreatur taucht auf. Die Narration des weiteren Geschehens ist/war in der Entwicklung
zwar mit den gleichen schon elaborierten und wiederkehrenden Anhaltspunkten zu sehen,

aber verandert sich immer wieder.

Das ,,Stuck” diente lediglich als Rechercheplattform und konkreter Ausgangspunkt fiir die
kreative Suche. Es ging darum, die schauspielerischen Mdoglichkeiten und Potentiale zu
erforschen; zu experimentieren, zu vertiefen, sich génzlich einer tieferen Kkreativen
Weiterentwicklung zu widmen.*? Diese kiinstlerische Studie fand in einer freien Form statt,

393 trafen

das heil3t die funf ,,Birds®, die in unterschiedlichen Kontexten lebten und arbeiteten,
sich in regelmaiigen Abstdnden mit Ang Gey Pin — von Anfang an legten sie fest, keine

Gruppe zu sein.*** Die Suche basierte auf dem freiwilligen Engagement aller Beteiligten,

%% 7y Beginn des Projekts war auch Daniela Altieri involviert. Mitte 2008 verlieR sie jedoch die Gruppe. Sonia
Pastrovicchio war erst ab Dezember 2008 in die Arbeit an Bird’s involviert, beziehungsweise zu diesem
Zeitpunkt bereits in Bird’s In eingebunden. Zuvor war sie jedoch schon beteiligt am physical trainig, der
Avrbeit an Liedern, sowie dem Tai Chi.

¥1 7u “crafts” siehe: Constantin Stanislavski: An Actor’s Handbook. Routledge. 1987.

%2 \/gl. Gesprach mit Dario Valtancoli, gefiihrt am 17.02.10.

%3 Fernanda Branco (Brasilien) arbeitet als individuelle Kinstlerin in Norwegen. Sie ist Leiterin und Griinderin
des MoA Project. Marian Aradjo (Spanien) arbeite individuell und mit ihrer Gruppe Nervous System, in
Dublin, Irland. Dario Valtancoli (Italien) ist seit Herbst 2009 Direktor des Theaterraumes: Laboratorio
Escenico di Valencia in Spanien, Riccardo Brunetti (Italien) ist Leiter die Gruppe Amaranta in Rom, Italien.
Sonia Pastrovicchio (Italien) ist in derselben Gruppe beteiligt.

¥4 \/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.

125



sowie ihrem Bedirfnis nach einem Theater, das ,,mehr* ist. In dieser Zeit kooperierten die
»Birds* mit Ang Gey Pin auch innerhalb ihrer Workshops — sie unterstiitzen die
Teilnehmenden als Assistentinnen und konnten so ihre Erfahrungswerte der Suche nach
kiinstlerischem Handwerkszeug teilen und weitergeben. Die Kooperation mit den ,,Birds® ist
auch insofern bemerkenswert, als diese bereits eine weitere Generation verkdorpern, das heif3t
Kinstlerlnnen, die nicht mehr in direktem Kontakt mit Grotowski stehen. Ang Gey Pin
fungiert also als eine Art Brucke und Vermittlerin, sie gibt ihre personlichen

schauspielerischen Erfahrungswerte und ihr Wissen weiter.

Die Motivationen und Anhaltspunkte flr die Treffen mit Ang Gey Pin entsprangen aus den
unterschiedlichen Bedirfnissen: Aradjo zum Beispiel suchte die Unterstiitzung von Ang Gey
Pin hauptséchlich fur eine eigene Recherche anhand eines individuellen Szenenvorschlags,
mit welchem sie seit Beginn des Bird’s Projekt kontinuierlich arbeitete und forschte. Es war
eine Szene an der sie allein arbeitete. Die regelmaRigen Treffen mit Ang Gey Pin waren somit
Madoglichkeiten des Austauschs und der Unterstiitzung von auBen — auch diese Szene war
nicht fur die Offentlichkeit gedacht. Laut Aradjos Aussagen erdffnete ihr aber auch das
Singen mit Ang Gey Pin neue Méglichkeiten und legte eigene Potentiale frei.*** Das Singen
sowie die Stimmarbeit in Bezug auf den Umgang mit dem Text war auch fir die aus dem
Tanzbereich kommende Pastrovicchio auschlaggebender Anreiz. Fir sie war es eine
Mdoglichkeit, andere Ausdrucksmdglichkeiten zu finden als die korperlichen oder auch
innerhalb dieser neue Nuancen und Freiheiten zu finden.>*® Branco, die auch Workshops leitet
und selbst sehr experimentell arbeitet, war unter anderem inspiriert von Ang Gey Pins Art und
Weise zu lehren, sowie Ang Gey Pins sehr eigenen Zugang, mit der Lebendigkeit der
kérperlichen und mentalen Feinarbeit umzugehen.®*" Dies sind allerding nur einige der
Grinde und Anreize, warum fir diese Kunstlerinnen gerade Ang Gey Pins Ansatz interessant
war. Insgesamt ist es aber eine spezielle Konzentriertheit, der genaue Blick und das Gespur

Ang Gey Pins, die eine Zusammenarbeit mit ihr reizvoll machen.

Die Grundlage der gemeinsamen Arbeit der ,,Birds” war die Suche nach Ang Gey Pins
professioneller Unterstlitzung, um in dem eigenen kinstlerischen Entwicklungsprozess

weitergehen zu konnen. Fir Ang Gey Pin war grundlegend, dass die Darstellerinnen nach

¥ \/gl. Gesprach mit Marian Aratjo, gefiihrt am 30.07.09.
%% \/gl. Gespréach mit Sonia Pastrovicchio, gefiihrt am 05.08.09.
%97 \/gl. Gesprach mit Fernanda Branco, gefiihrt am 03.08.09.
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ihren eigenen Bedirfnissen handeln, sie gab ihnen Werkzeuge und Kritik, jedoch stellte die
Basis die Eigenverantwortung aller Beteiligten dar. Bird*‘s wurde nur in kleinem Rahmen, vor
kleinem Publikum aufgefuhrt, denn es ging um Recherche und nicht um Bihnenerfahrung.
Seit August 2009 ist die Entwicklung des Projekts wieder offen. Aus persdnlichen, sowie
professionellen Griinden war eine Weiterarbeit in der bisherigen Form fir einige der Birds
nicht langer moglich. Nach zwischenzeitlichen Besprechungen und einer Phase, in der
jeder/jede der Kinstlerinnen, seinen/ihren Interessen und Projekten nachgehen konnte, ist ein
erneutes offizielles Treffen aller bisher Beteiligten voraussichtlich im April 2010 geplant.
Dort wird sich zeigen, welche neuen Mdéglichkeiten der Zusammenarbeit es gibt und was die
personlichen und professionellen Bedirfnisse eines/einer jeden sind — diese anderen und

neuen Wege einer weiteren Zusammenarbeit sind allerdings noch unklar und sehr offen.

Auch wahrend der Arbeit mit den Birds verfolgte Ang Gey Pin ihre eigenen kontinuierlichen
Projekte, jedoch war diese Kooperation eine der regelméiigsten und langsten Recherchen seit
ihrer Zeit am Workcenter. Ihren momentanen Zustand beschreibt Ang Gey Pin als eine Art
aktiven Wartezustand, eine interessante Phase, einen Augenblick dazwischen. Sie wisse noch
nicht, was geschehen wird, welches Projekt als ndchsten kommen werde. Laut Ang Gey Pin,
ist grade diese Situation ein Moment, der Moglichkeiten fir Neues und Unbekanntes in sich

berge.*%

Ang Gey Pins Theaterarbeit ist dynamisch und unvorhersehbar, die Wege, die sich
durch die Kooperationen und kiinstlerischen Aktivitdten ergeben, sind vorher nicht absehbar
oder planbar. Durch ihre Lehrtatigkeiten an Universitaten oder als unterstutzende Person fur
Gruppen oder Einzelpersonen ist ihre personliche Recherche heute groRen Teils bezogen auf
die Beobachterinnen-Rolle, auf die Lehrposition. Diese Situationen, sowie ihre Selbst-
Recherche geben ihr die Mdoglichkeit, eigene Strategien und Ansatze flr die kreative Arbeit
weiter zu entwickeln, ihrem Weg zu folgen. Wie der weitere Weg aussehen wird und sich

entwickeln wird ist zum jetzigen Zeitpunkt noch offen.

4.4. Theater — inneres Bedurfnis

Ausgehend von der Frage, wie Ang Gey Pins individueller Weg ihre Schauspielarbeit anregte,
wurden in diesem Kapitel einzelne Stationen ihrer kinstlerischen Laufbahn betrachtet, sowie
die kulturellen und theatralen Kontexte beleuchtet, in welchen sie sich bewegt, um so ein

Bewusstsein und Uberblick zu schaffen fiir den Bezugsrahmen der Kiinstlerin und ihre

%% \/gl. Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 19.01.10.
127



Position. Insgesamt wurde deutlich, dass ihre Art Theater zu machen, Uber eine rein
professionelle Investigation und Suche hinaus geht, denn ihre personlichen Bedurfnisse und
ihre individuelle Suche waren und sind Leitmotive ihrer Schauspielarbeit. Ihr Theaterspiel ist
ein Werkzeug, ein Zugang zu etwas anderem, zu tieferen Ebenen der Personlichkeit. Das

Theater ist fir sie vielmehr eine Suche nach weiteren Facetten des Lebens.

Es wird ersichtlich, dass Ang Gey Pins ihre Prasenz und Buhnenfertigkeit erst durch einen
langen und fortlaufenden Prozess entwickeln konnte. An unterschiedlichen Orten und mit
verschiedenen Personen sammelte sie Erfahrungen und lernte immer weiter. Genau aus
diesem Erfahrungsschatz, aus ihren Erinnerungen, schopft sie; sie wurde und wird voran
getrieben von dem Streben nach spiritueller, korperlicher und somit personlicher
Weiterentwicklung, sowie der Suche und der Frage nach der Heimat und der eigenen Kultur.

Das Gefihl des ,lack of something“3®

war und ist ihre ausschlaggebende Motivation: das
abwesende Heimatgefuhl, die ungeniigende Verbundenheit mit den kulturellen und
traditionellen Werten dieser, das Fehlen der spirituell-philosophischen Elemente in ihrem
Aufwachsen und Leben, sowie das zu Wenig an Tiefe und Experimentierfreudigkeit in den
konventionellen singapurischen und europdischen Theaterszenen. lhre kinstlerische
Entwicklung ist demzufolge wie ein Drang, ein inneres Streben, den Bedirfnissen und Fragen
in sich selbst Raum zu geben und einer profunden kreativen und personlichen Recherche
nachzugehen, das heift, einen Weg zu gehen, der individuell und wenig von auf3en bestimmt
ist. Genau diese innere Suche, die Arbeit mit den personlichen Erinnerungen und
Erfahrungen, das Einlassen auf diese, machen ihre Kunst aus — erst diese geben ihr die
Féahigkeit, in diese Erinnerungen oder Sehnsuchte voll und ganz hinein zu tauchen, diese zu
sein. Es sind also ihre personlichen Winsche und Erfahrungen, die ihre
Verwandlungsféhigkeit, die Konzentration und Dynamik ihres schauspielerischen Auftretens

ausmachen.

Der Kontext, in dem sie sich bewegt, die interkulturelle Theaterszene und ihr daraus
resultierendes Leben zwischen den Kulturen, werfen viele Fragen auf, da diese Lebensart
einen offenen und sich stdndig transformierender Raum schafft. Dies spiegelt sich
offensichtlich in ihrer Kunst, in ihren Performances wieder, wie in der Analyse zu Feast of
You Shen zu sehen war. Die Flexibilitdt und die andauernde Auseinandersetzung mit dem

%99 Gesprach mit Ang Gey Pin, gefiihrt am 24.07.09.
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Fremden und dem Eigenen, die dieser Lebensstil erfordert, sind Teil ihrer kinstlerischen
Laufbahn. Die Themen des Zurick zu taoistischen und allgemeinen chinesischen Werten und
Traditionen, ziehen sich durch ihre gesamte schauspielerische Recherche. Somit beeinflussten
die alte chinesische Kultur und deren Anséatze ihr Denken und Arbeiten, ihre personliche
Suche. Zudem fuhrte sie genau dieser Drang zum Workcenter, da auch dort mit traditionellem
Material gearbeitet wurde - sie konnte dort einen Raum fur ihre Bedurfnisse finden. Es
kann also nicht behauptet werden, dass sie eine Schauspielerin nach Grotowski oder Richards
ist — ihre innere Suche korrespondierte lediglich mit der Recherche des Workcenters. Wie
sich zeigte, bietet das Workcenter keine Ausbildung, sondern strebt danach, eine gemeinsame
und tiefgreifende kreative Studie voranzutreiben, die auf der Eigenverantwortung und den
Bedurfnissen aller Beteiligten basiert — so zumindest die Idee — Ang Gey Pin konnte so in
diesem Rahmen ihre individuelle innere Suche einbringen und inspirieren und mit Hilfe von
auBen weiterverfolgen. Sie war am Workcenter in einer Ubergangszeit tatig — es war sowohl
der Ubergang von Grotowskis in Richards Hande, als auch eine erstmalige Offnung des
Workcenters, der grotowskischen Arbeit nach auf3en seit Beginn der posttheatralen Recherche
Grotowskis — das Workcenter kreierte seit langem wieder Performances flr ein Publikum.
Auch nach der Zeit am Workcenter scheint Ang Gey Pin, nach Ende des Projekts The Bridge,
weiterhin als Bricke zu fungieren — sie vermittelt zwischen den Generationen, ihre
Erfahrungswerte gibt sie heute in der Arbeit mit jungen Leuten weiter, wie zum Beispiel mit
dem Projekt Bird’s — eine Kooperation von ihr mit jungen Kinstlerinnen. So spannt sie
einen Bogen zwischen der grotowskischen Theaterstudie und ihrer eigenen Suche und
derjenigen junger Schauspielerinnen. Aul’erdem verbindet sie chinesische und européische
Ansatze und Elemente, traditionelle und moderne Werte, durch ihre Suche innerhalb ihrer

eigenen Kultur und das Leben und Arbeiten in der ,,westlichen* Welt.

Ihr Weg ist daher vielféltig, fur ihre schauspielerische Ausdruckskraft und die beeindruckende
Présenz gibt es kein Rezept, keine Methode. Grundlegend fir ihre Arbeit ist das innere und
eigene Bedurfnis, das auch ihren kinstlerische Laufbahn und die sich daraus ergebenden
Kontakte und Kooperationen bestimmte und bestimmt. lhre Herangehensweise und ihre
Einflisse, konnen lediglich Inspiration fir junge Kinstlerinnen sein, jedoch keine Anleitung.
Grundlegend deutlich wird, dass eines der essentiellsten Elemente, die Basis der kreativen
Schopfung, der eigene Erfahrungsschatz ist. Dieser kann von niemandem gelernt oder
erarbeitet werden. Ang Gey Pins Ansatz beruht auf genau dieser Idee, wichtig ist ihr, die
Eigenverantwortlichkeit, sowie die kiinstlerische Unabhangigkeit der Einzelnen - es geht
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darum den eigenen innersten Bedirfnissen zu folgen. Ang Gey Pins eigener Weg, der sie
immer wieder dorthin gefiihrt hat, ist hierfiir das beste Exempel. Ihre Suche ist andauernd und
sich standig verandernd, was der ndchste Schritt sein wird ist noch offen.
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5. Schluss

Insgesamt hat sich die Arbeit Ang Gey Pins im Laufe dieser Forschung als autonom erwiesen,
sie steht im Erbe Grotowskis und des Workcenters, jedoch in keinem Fall in deren Schatten
oder ausschlieBlich nur in dieser theatralen Linie und Tradition. Eindeutig ist, dass Ang Gey
Pin als individuelle Kinstlerin zu sehen ist. Die Kooperation mit dem Workcenter pragt zwar
eine intensive Phase und Periode ihres Lebens, doch sie schreitet bestandig weiter in ihrem
personlichen Suchprozess hinsichtlich eines neuen Theaterverstandnisses. In Bezug auf Ang
Gey Pins Kunstschaffen, erwies sich die Bezeichnung ,,nach® Grotowski im Sinne von ,,in
seinem Schatten stehend* oder nur in dieser Tradition lehrend, durch die Analyse ihrer
Einflisse in der heutigen Arbeit und ihren kiinstlerischen Weg als nicht ausreichend und nicht
gerechtfertigt. Ihr professioneller Weg und ihr Schaffen spiegeln explizit ihre individuelle
Recherche wider und sind nicht Produkt oder Ergebnis des Wirkens von jemand anderem.

Zusammengefasst sei noch mal der methodische und strukturelle Ansatz verdeutlicht. Im
ersten Kapitel wurden zundchst die Entwicklungsphasen der grotowskischen Arbeit
aufgeschlusselt und in einen zeitlichen Kontext gestellt. Deutlich stellte sich heraus, dass
Grotowskis Arbeit entscheidende Wendungen in der europdischen Theatergeschichte
eingeleitet hat und dass er als Innovator neue und bis dato unbekannte Aspekte und Ebenen
erforscht hat. Genauso wurde durch das Heranziehen diverser Quellen sichtbar, dass seine
Arbeit nicht als ,,heilig* beziehungsweise unantastbar, das heit ohne Widerspriiche oder
Angriffspunkte gesehen werden kann. Jeder Form des Neuen und Unbekannten steht
automatisch Kritik gegentiber, Fehler werden nahezu herausgefordert. Aus einem kunst- und
theaterhistorischen Kontext betrachtet, ergaben die Analysen im Bezug auf zeitliche
Einflisse, dass Grotowski mit den Entwicklungen der Zeit ging, Stromungen aufgriff und
diese nutze. Beispielweise konnte beobachtet werden, dass sein korperbetonter Zugang und
die Suche nach kulturiibergreifenden Praktiken ganz dem Zeitgeist entsprachen. Seine
pragenden Ansatze und auschlaggebende Erkundung der theateranthropologischen
Forschungsrichtung  lauteten  offensichtlich  bereits einen neuen Abschnitt der
theaterwissenschaftlichen  Forschung sowie der kinstlerischen Betrachtung und
Herangehensweise ein. Seine Entwicklung mit den Zeittrends erwies sich als relevant im
Bezug auf die Generation nach Grotowski, es zeigte sich, dass seine ldeen einer standigen

Wandlung unterlagen und niemals ein Rezept darstellten, es somit fur die ihm Nachfolgenden
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keine absoluten Prinzipien gab. Dies war bedeutsam, um die folgende Betrachtung von Ang

Gey Pins Schauspieltraining konkreter nachvollziehen zu kénnen.

Die weiterfuhrende Analyse des Schauspieltrainings Ang Gey Pins im zweiten Teil zeigte
sowohl Parallelen zu grotowskischen Ansétzen und Zugéangen in ihrem Training auf, als auch
fernéstlich inspirierte Anhaltspunkte in der kreativen Suche — Komponenten, die jeweils ihre
eigene Herangehensweise ausmachten und beeinflussten. Die Untersuchung unterschiedlicher
Aspekte und Element ihres Zugangs zur kreativen Arbeit ergaben, dass das Entscheidende in
ihrer Kunst fur sie immer die Suche nach ,,Leben* ist. Aul3erdem legt sie besonderen Wert auf
die Eigenverantwortung der Kinstlerinnen. Ang Gey Pins Lehrarbeit unterstltzt somit die
eigenen Prozesse der mit ihr lernenden Darstellerinnen. Wie sich in der Auswertung der
Trainingssituationen und in Gesprachen mit Ang Gey Pin zeigte, geht es ihr nicht vorrangig
um das Weitergeben von Prinzipien oder Elementen, diese dienen nur als Anregung oder
Grundlage, vielmehr gibt sie den Kinstlerinnen Werkzeuge in die Hand, um nach ihren

eigenen Bedurfnissen zu handeln.

Im letzten Kapitel schlief3lich klérte sich die Ausgangsfrage dieser Arbeit. Sowohl das ,,nach*
Grotowski im Sinne seines Erbes konnte beantwortet werden, als auch ,,nach* im zeitlichen
Sinne, das heilt der zeitliche Aspekt und die heutige Suche der Kinstlerin wurden erarbeitet.
»Nach* Grotowski erwies sich als fehlleitender Terminus, da auch die grotowskische Arbeit
auf der Eigenverantwortung und auf der individuellen Recherche beruht. Wie sich
herauskristallisierte, wurde Ang Gey Pin durchaus in ihrem Kunstschaffen durch die Zeit am
Workcenter gepragt, jedoch wurde deutlich, dass ihre Entwicklung im Kontext des
Workcenters in ihren eigenen H&nden lag und sie darin lediglich einen Rahmen finden
konnte, um ihren eigenen Bedurfnissen nachzugehen. Die Person Ang Gey Pin ,,nur“ als
Kinstlerin nach Grotowski oder Richards zu verstehen wére somit ein Irrtum, denn die Arbeit
am Workcenter stellt nur einen von vielen Teilen ihres gesamten Weges dar. Des Weiteren
gelangte sie bereits mit einer Vorgeschichte und mit bestimmten Voraussetzungen zum
Workcenter. Es stellte sich heraus, dass ihre Suche nach ihrer Ursprungskultur und nach den
sogenannten ,eigenen” Wurzeln Grundelemente ihrer Arbeit sind. Wie in der Analyse ihrer
kiinstlerischen Entwicklung sowie ihrer neusten Performance Feast of Yous Shen
offensichtlich wurde, nutzte sie diese Hauptthemen, die sich durch ihre gesamte Suche zogen
und ziehen, sowohl als Initiationspunkte der kinstlerischen Forschung in eine

unkonventionellere Richtung als die der herkdmmlichen Theaterpraxis, als auch als
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Inspirationsquellen fir ihr Schauspieltraining sowie fur ihre Performances. lhre personlichen
Fragestellungen, ihre Suche nach einem Heimatsbegriff, scheinen ein Resultat des
interkulturellen Theaterumfelds zu sein, welches hauptséchlich auf changierenden Identitats-
und Kulturverhéltnissen baut. Das abschlieBende Beleuchten ihres momentanen
Arbeitszustandes verdeutlichte, dass sie mittlerweile vor einem Neuanfang steht, sich verortet
auf neuen unbekannten und ungewissen Wegen. Das heil’t, sie befindet sich in einer
Umbruchphase, in der sie Workshops leitet, ihrer personlichen Performancearbeit nachgeht,
innerhalb von kurzfristigen Lehrverhaltnissen an Universitaten oder mit Einzelkinstlerinnen

arbeitet, sich jedoch noch kein fixer oder klarer neuer Schritt abzeichnet.

Interessant ist diese Ungewissheit insofern, als dass sie etliche Fragen offen lasst, nicht nur
fur die Kinstlerin selbst, sondern auch im Rahmen der hier vorliegenden Forschung. Ang Gey
Pin steht sozusagen als Reprasentantin einer Generation, der Generation ,,nach” Grotowski —
es drangt sich somit nicht nur im Bezug auf Ang Gey Pin, sondern auch ganz im Allgemeinen
die Frage auf, was ,,nach* Grotowski folgt. Es scheint hochst interessant, wie die zuvor im
Workcenter oder anderweitig mit Grotowski in Kontakt stehenden Schauspielerinnen und
TheatermacherInnen ihre Arbeit danach weiter entwickeln und wie mit dem bereits erlangten
Wissen weitergearbeitet werden kann. Einen bemerkenswerten Einblick in diese
Fragestellung gab das Arbeitsprojekt Creative Research Laboratory Meetings with
Remarkable Women, in Polen im Juli 2009.°° Anhand der Arbeit der
Workshopteilnehmerlnnen mit fiinf Schauspielerinnen,** die zu jeweils unterschiedlichen
Zeiten mit Grotowski gearbeitet hatten, wurde deutlich, dass die Arbeit eine beeindruckende
Eigendynamik und jeweils individuelle Pragungen annimmt. Kein Zugang glich dem anderen,
zwar waren eindeutig gleiche Grundelemente auszumachen, wie zum Beispiel das training
oder die Katze, jedoch war der Fokus und Ausgangspunkt einer jeden Kiinstlerin ein anderer,

bestimmt von den individuellen Erfahrungen, Hintergriinden, Ideen und Interessen.

Abgesehen von diesen Beobachtung fihrte der Ansatz Grotowskis Forschungen bereits als
allgemeines Erbe zu betrachten, zu dem Schluss, dass es sich nicht um den Weg handelt, der

zu befolgen ist, um einer profunder theatralen Recherche nachzugehen, sondern es handelt

“0 Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Wroclaw, Brzezinka, vom 07.07. —
05.08.09.

! Die Schauspielerinnen waren: Ang Gey Pin und Dora Arreola (Objective Drama/Art as vehicle); Katharina
Seyferth (Paratheatre/Theatre of Sources); Rena Mirecka (Laboratory Theatre); Iben Angel Rasmussen (Odin
Teatret).
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sich um eine bestehende Grundkomponente im Rahmen der vielen neuen Forschungen,
Erkenntnisse und Praktiken heutzutage. Seine Forschungen und Praktiken sind grundlegend in
einen neuen Forschungskorpus mit einzubeziehen. Diese stellen bereits eine Basis dar, jedoch
erlaubt eine Offnung fiir weitere gegenwartige Erkenntnisse, Bewegungen und Trends ein

breiteres Spektrum an Handlungs- und Experimentier-, sowie Forschungsmaoglichkeiten.

Den Erkenntnissen dieser Arbeit folgend, stellt sich in weiteren Uberlegungen heraus, dass
Konzepte, welche sich auf ,,Meisterinnen® berufen, berholt zu sein scheinen. Die Tendenz
sollte in Anbetracht der aktuellen Diskussionen der Dekonstruktion von Macht und einem
differenzierten Denken, zu einem ganzheitlichen und nicht hierarchischen Ansatz fuhren.
Allerdings ist es im Generellen einfacher, in ,,komfortablen Zonen* zu verhaften und Altes zu
reproduzieren anstatt sich neuen Wegen zu 6ffnen. Sollte es in Zukunft jedoch einen neuen
Weg des Theaters mit Forschungscharakter geben, wirde dies ein Vorwagen bedeuten in
unbekannte Gebiete und ein Lésen von dem Verhaften-Bleiben in bereits Erprobtem und aus
bekannten Mustern. Aus den in dieser wissenschaftlichen Arbeit erarbeiteten Erkenntnissen
haben sich nun auch neue Fragen aufgetan und Interessensfelder herauskristallisiert.
Interessant fur einen aktuellen theateranthropologischen Forschungsansatz sind besonders die
Thematiken im Zusammenhang mit neuesten Korpertechniken und Erkenntnissen Uber
Nervenbahnen, Embodiment, psychologische Studien wie zum Beispiel Trauma-Forschung,
neue Korper- und Lehrmethoden und Ideen. Teilweise flieBen derartige neue Erkenntnisse
bereits in die Forschungen ein und auch eine Verschrankung von Praxis und Theorie erweist
sich bereits durch die ISTA (International School of Theatre Art) als gewahrleistet. Dies
bedeutet aber auch ein Fortfiihren einer bestimmten bereits bestehenden Theatertradition,
derjenigen des Odin Teatret und Eugenio Barbas. Um einen neuen Weg gehen zu kdnnen,
braucht es allerdings grundlegend neue Fragestellungen oder/und Denkansétze, die sich vom
Alten l0sen, denn der Ausgangspunkt hat sich gedndert. Weder die Themen der
Nachkriegszeit sind heute dominierend, noch ist die fast brutale Befreiung des Koérpers der
1960er aktuell. Andere und neue alltagliche Lebensrealitaten flieRen in das Theater und in die
Forschung ein, als es noch vor 50 oder auch vor 20 Jahren der Fall war. Es gilt nun
Mdglichkeiten zu finden, die neusten Ideen und Ansétze umzusetzen, Neues zu erproben und
zu erforschen, Wege auszuprobieren abseits von Ziel- und Leistungsorientiertheit und von
hierarchischen ,,MeisterInnen* Vorstellungen, koérperfreundliche und einschlielende statt
ausschlieBende Ansétze zu kreieren, Rollenmuster abzulegen, sich weiter Auszutauschen

zwischen praktischer und theoretischer Forschung, sowie zwischen unterschiedlichen
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Disziplinen. Das heil’t den Mut zu Unbekanntem und Neuem sowohl im wissenschaftlichen
als auch im praktischen Kontext aufzubringen — der Frage nachzugehen, was wirklich nach
dem grotowskischen Theaterschaffen sowie nach Thomas Richards Forschungen und dem
Workcenter kommt und kommen kann. Untersuchens wert scheint vor allem, was sich in der
néchsten jungen Theatergeneration, die nicht im direkten Kontakt mit Grotowski oder dem
Workcenter stand, fur Maoglichkeiten und Trends abzeichnen. Auch wenn Thomas Richards
und Mario Biagini heute am Workcenter aktuelle Forschungen betreiben, stellte sich sowohl
durch die Sichtung aktueller Artikel, als auch den Treffen mit den unterschiedlichen
Kinstlerlnnen und Nachfolgerinnen heraus, das Grotowskis ,,Verméchtnis“ vielfaltig ist und
obwohl Richards und Biagini die offiziellen Erben sind, die Arbeit durch die verschiedenen
Erbinnen bereits eine Eigendynamik unabhéngig von deren Aktivitdten angenommen hat. Den
Entwicklungen junger Kunstlerinnen nachzugehen oder auszuloten, die im Bewusstsein der
bereits errungenen Theaterpraxis trotzdem neuen Trends folgen und sich auf unbekannte
Pfade begeben, waére somit ein weitreichendes und bereicherndes Forschungsgebiet, das zu
Erkenntnissen beitragen konnte, die vermutlich sowohl im theoretischen Diskurs als auch
insbesondere in praktischen Experimentaltheaterkreisen umfassende Auswirkungen und

Resonanzen haben konnte.

135



136



Literaturverzeichnis

Selbstéandige Veroffentlichungen:

ANG, Gey Pin: Feast of You Shen. Performancetext. Unveroffentlicht.

ANG, Gey Pin: Feast of You Shen Programm zur Auffiihrung . Brzezinka, Polen, 04.08.09.
ANG, Gey Pin: Feast of You Shen. Programm zur Auffiihrung. Bogota, Kolumbien, Okt.09.

ARTAUD, Antonin : Das Theater und sein Double. Das Théatre de Séraphin. Frankfurt am
Main : Fischer, 1964.

ARAUJO, Marian: A Reflection. Sept.09. Unverdffentlicht.

ANDERS, Frieder: Taichi. Chinas lebendige Weisheit. Grundlage der ferndstlichen

Bewegungskunst. Miinchen: Irisiana, 1980.

BARBA, Eugenio: The Floating Islands. Reflections with Odin Teatret. Holsterbro:
Thomsens Bogtrykkeri 1979.

BARBA, Eugenio: Beyond the floating Islands. New York: P.A.J., 1986.

BARBA, Eugenio: Jenseits der schwimmenden Inseln. Reflexionen mit dem Odin-Theater.

Theorie und Praxis des Freien Theaters. Hamburg: Rowohlt, 1985.

BARBA, Eugenio; SAVARESE Nicola; FOWLER, Richard: A Dictionary of Theatre
Anthropology: The Secret Art of the Performer. 2™ Edition. New York: Routledge, 2006.

BENL, Oscar: Seami Motokiyo und der Geist des No- Schauspielers. Geheime kunstkritische
Schriften aus dem 15.Jahrhundert. Wiesbaden: Steiner, 1953.

BHABHA, Homi K.: Die Verortung der Kultur. Tiibingen: Stauffenberg Verlag, 2000.

BHARUCHA, Rustom: The politics of cultural practice. Thinking through theatre in an age of

globalization. Hanover: Wesleyan Univ. Press, 2000

BOCHOW, Jorg: Das Theater Meyerholds und die Biomechanik. Berlin: Alexander Verlag,
2005.

BROOK: Wanderjahre. Schriften zu Theater, Film und Oper 1946-1987. Berlin:
Alexanderverlag. 1989

137



CASTANEDA, Carlos: Die andere Realitat. Die Lehren des Don Juan. Frankfurt am Main:
Mérz Verlag, 1972.

CASTANEDA, Carlos: Journey to Ixtlan. The Lessons by Don Juan. New York: Simon and
Schuster, 1972.

CECHOV, Michail A.: Die Kunst des Schauspielers. (Moskauer Ausgabe) Stuttgart:
Urachhaus Verlag, 1990.

CHATWIN, Bruce: Traumpfade. Minchen, Wien: Karl Hanser Verlag. 1987.

COOPER, J.C.: Was ist Taoismus. Der Weg des Tao — eine Einfiihrung in die uralte
Weisheitslehre Chinas. Bern, Minchen, Wien: Otto Wilhelm Barth Verlag. 1993.

CRAIG, Edward Gordon: On the art of the theatre. London: Heinemann, 1968.

CSIKSZENTMIHALYI, Mihalyi: Flow. Das Geheimnis des Glucks. (13.
Aufl). Stuttgart: Klett-Cotta, 2007.

DSI, Dschuang: Das wahre Buch vom sidlichen Bliitenland. KéIn/Dusseldorf: Diederichs
Verlag, 1969.

EISENSTEIN, Sergei: Film Form. Essays in Film Theory. Orlando: Harcourt Brace &
Company, 1949.

FAULIOT, Pascal: Die Kunst zu Siegen ohne zu Kampfen. Geheimnisse und Geschichten

uber die Kampfkinste. Mlnchen: Goldman, 2003.
FAHR-BECKER, Gabriele: Arte asiatico. Maxéville: Kodnemann, 2000.

FERAL, Josette: L’école de jeu. Former ou transmettre les chemins de I’enseignement
théatral. Saint Jean de VVédas: L’Entretemps Editions, 2003.

FISCHER-LICHTE, Erika: Das eigene und das fremde Theater. Tubingen, Basel : Francke,
1999.

GOODMAN, Lizbeth; DE GAY, Jane: The Routledge reader in gender and performance.
London: Routledge, 1998.

GROTOWSKI, Jerzy: Fir ein armes Theater. Berlin: Alexander Verlag, 1994.
HAN, Byung-Chul: Abwesen. Berlin: Merve Verlag, 2007.

HODGE, Alison: Twentieth century Actor Training. London: Routledge, 2000.

138



JAPPE, Elisabeth: Performance, Ritual, Prozess. Handbuch der Aktionskunst in Europa.
Munchen, New York. Prestel-Verlag: 1993.

KARTSAKI, Eirini: An Experimente Goodbye. Sept.09. Unverdffentlicht.
KENKO, Yoshida: Betrachtungen aus der Stille. Frankfurt am Main: Insel Verlag, 1963

KOBAYASHI, Toyo u. Petra: Tai Chi Chu’an. Einswerden mit dem Tao. Minchen: Irisiana,
1994,

LAOZI: Daodejing: Das Buch vom Weg und seiner Wirkung. Stuttgart: Reclamjun., 2009.

LEHMANN, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. (Essay). Frankfurt am Main: Verl. der
Autoren, 1999.

NASCIMENTO, Claudia Tatinge: Crossing Cultural Borders Through the Actor’s Work:
Foreign Bodies of Knowledge. New York: Routledge, 2009.

PADMASAMBHAVA: The Tibetan Book of Dead. COLEMAN, Graham; JINPA, Thupten
(Hrsg. Engl). New York: Viking Penguin, 2006.

PFAFF, W.; KEIL, E.; SCHLAPFER, B. (Hrsg.): Der sprechende Korper. Texte zur
Theateranthropologie. Berlin: Alexander, 1996.

PFEIFFER, Gabriele C.: Der Mohr im Mor. Interkulturelles Theater in Theorie und Praxis.
Frankfurt am Main: Lang, 1999.

PFEIFFER, Gabriele C. (2005): Ausschnitt aus 'Seeing Dies Iree: My Preposterous Theatrum
Interioris Show, entering the inside of a theatre’s body', Dec. 2005. Text entstanden im
Rahmen der wiss. Arbeiten der Autorin im Rahmen des Documentation-Teams des EU
Projekts "Tracing Roads Across"” vom Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
Pontedera 2003-2006. Manus.

REITER, Florian C.: Lao-tzu. Eine Einfihrung. Wiesbaden: Panorama Verlag.

REGUS, Christine: Interkulturelles Theater zu Beginn des 21.Jahrhunderts. Asthetik-Politik-

Postkolonialismus. Bielefeld: transcript, 2009

REYMOND, Lizelle: Ich lebe bei Brahmanen. Geistige Erfahrungen im Osten. Stuttgart:
Hans E. Gunther Verlag, 1958.

RICHARDS, Thomas: At work with Grotowski on physical actions. London,
u.a.: Routledge, 1995.

139



SACHSER, Dietmar: Theaterspielflow. Berlin: Alexander Verlag, 20009.

SCHECHNER, Richard; APPEL, Willa: By Means of Performance: Intercultural Studies of
Theatre and Ritual. Cambridge University Press, 1991.

SCHECHNER, Richard; CHUNGFANG FElI, Faye: Chinese Theories of Theater and

Performance from Confucius to the Present. Ann Arbor: The University of Michigan, 2002.

STANISLAVSKIJ, Konstantin S. : Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle. Fragmente
eines Buches. Berlin: Henschel Verlag, 1983.

STANISLAVSKIJ, Konstantin S.: Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst. Tagebuch

eines Schilers. Berlin: Henschel, 1961.

STORCH, Maja; CANTIENI, Benita; HUTHER, Gerald; TSCHACHER, Wolfgang:
Embodiment. Die Wechselwirkung von Korper und Psyche verstehen und nutzen. Bern:
Huber Verlag, 2006.

STRASBERG, Lee: Schauspielen und das Training des Schauspielers: Beitrage zur
»-Method®. (5.Auflage) WERMELSKIRCH, Wolfgang (Hrsg.). Berlin: Alexander-
Verlag, 2001.

TOPORKOV, Vasilij: Stanislavskij bei der Probe. Berlin: Parthas Verlag, 1997.

WANGH, Stephen: An Acrobat of the Heart: A Physical Approach to Acting Inspired by the
Work of Jerzy Grotowski. New York, Toronto: Vintage Books, 2000.

WOLFORD, Lisa. SCHECHNER, Richard: The Grotowski Sourcebook. London: Routledge,
1997.

YASUO, Yuasa: The Body, Self-cultivation & Ki-Energy. Albany. State University of New
York Press, 1993.

ZARILLI, Phillip: Asian Martial Arts in Actors Training. Madison: Center for South Asian
Studies, 1993.

ZIEMER, Gesa: Verletzbare Orte. Berlin-Zirich: Diaphanes, 2008.

140


http://www.amazon.co.uk/Chinese-Theories-Theater-Performance-Confucius/dp/0472089234/ref=sr_1_29?ie=UTF8&s=books&qid=1235233318&sr=1-29�
http://www.amazon.co.uk/Chinese-Theories-Theater-Performance-Confucius/dp/0472089234/ref=sr_1_29?ie=UTF8&s=books&qid=1235233318&sr=1-29�
http://www.amazon.de/exec/obidos/search-handle-url?_encoding=UTF8&search-type=ss&index=books-de&field-author=Vasilij%20Toporkov�

Unselbstandige Verdffentlichungen:

ALLAIN, Paul: After Grotowski — The Next Generation. In: New Theatre Quarterly 18.1,
2002. S.59-65.

ALLAIN, Paul: Waking with One breath left. Verdffentlicht in Italienisch in Opere e sentieri
I11- Testimonianze e riflessioni sull'arte come veicolo. ATTISANI, Antonio; BIAGINI, Mario

(Hrsg.) Rom: Bulzoni Editore, 2008. Englische Version unveroffentlicht.

ALLAIN, Paul: Grotowoski’s Ghosts. In: Contemporary Theatre Review, (Vol 15) Nr.1,
2005. S.46-58.

BIAGINI, Mario: Meeting at La Sapienza or on the Cultivation of Onions. In: TDR 52:2
(T198), Sommer 2008. S.151-177.

BLOFELD, John: Das Tao und sein Wirken. In: ANDERS, Frieder: Taichi. Chinas lebendige
Weisheit. Grundlage der ferndstlichen Bewegungskunst. Miinchen: Irisiana, 1980. S.18-29.

BROOK, Peter: Grotowski. Art as vehicle. In: WOLFORD, Lisa; SCHECHNER, Richard:
The Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.397-382.

EISENSTEIN, Sergei: Hinter der Leinwand. In: HESSE, Eva: No — vom Genius Japans.
Zurich: Peter SchifferliVerlags AG, 1963. S.264 ff.

FILIPOWICZ, Halina: Where is Gurutowski? In: WOLFORD, Lisa; SCHECHNER, Richard:
The Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.402-406.

GRIMES, Ronald: Route to the mountain. A prose meditation on Grotowski as pilgrim. In:
WOLFORD, Lisa; SCHECHNER, Richard: The Grotowski Sourcebook. London: Routledge,
1997. S.246-149.

GROTOWSKI: Around Theatre: The Orient-The Occident. In: Asian Theatre Journal (\Vol 6),
Nr. 1, Frihling 1989. S.1-11.

GROTOWSKI, Jerzy: Holiday. In: WOLFORD, Lisa. SCHECHNER, Richard: The
Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.213-223.

GROTWOSKI, Jerzy: Theater of sources. In: WOLFORD, Lisa. SCHECHNER, Richard: The
Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.250-268.

JAI A: Truth in life and truth in art. In: SCHECHNER, Richard; CHUNGFANG FEI, Faye:
Chinese Theories of Theater and Performance from Confucius to the Present. Paperback,
2002. S.146-153.

141


http://www.amazon.co.uk/Chinese-Theories-Theater-Performance-Confucius/dp/0472089234/ref=sr_1_29?ie=UTF8&s=books&qid=1235233318&sr=1-29�

KOTT, Jan: Why should | take part in the sacred dance? In: WOLFORD, Lisa;
SCHECHNER, Richard: The Grotowski Sourcebook. S.132-138.

McDOUGALL, Gordon: Revolution and Recreation. In: GOODMAN, Lizbeth; DE GAY,
Jane (Hrsg.): The Routledge Reader in Politics and Performance. London: Routledge, 1998.
S.1241f.

MERCER, Kobena: Interculturality is ordinary. In: Intercultural Arts Education and
Municipal policy. LAVRIJSEN, Ria (Hrsg,) Amsterdam: Royal Tropical Institute, 1997.
S.33-44.

NASCIMENTO, Claudia Tatinge: Dies Irae: My Preposterious Theatrum Interioris Show In:
Theatre Journal, (Vol 57), Nr. 3, Oktober 2005. S.499-501.

OSINKI, Zbigniew: Grotowski blazes the trails. From Objective Drama to Art as Vehicle. In:
WOLFORD, Lisa. SCHECHNER, Richard: The Grotowski Sourcebook. London: Routledge,
1997. S.383-401.

PAVIS, Patrice: Intercultural Performance in Theory and Practice. In. GOODMAN, Lizbeth;
DE GAY, Jane: The Routledge reader in gender and performance. London: Routledge, 1998.
S.102-105.

PFEIFFER, Gabriele C.: The Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards’s Way
(Back) to Storytelling. In: Formes du narratif dans le theatre hier, aujourd’hui, demain.
Tiyatroda Anlatibicmleri. Diin Bugtn Yarin. Colloque 26-27 Mai, 2006 Istanbul. [4.Formes
du nararUluslararasi Tiyatro olimipyatlari Istanbul / 4th International Theatre Olympics].
Istanbul 2007. S.59-69; idem 2008. S.81-95.

SCHECHNER, Richards: Introduction to Part Il. In: WOLFORD, Lisa. SCHECHNER,
Richard: The Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.205-212.

WOLFORD, Lisa: Grotowski’s vision of the actor. The search for contact. In; HODGE,
Allison: Twentieth Century Actor Training. London: Routledge, 2000. S.191-208.

WOLFORD, Lisa: Introduction of Part IV. In: WOLFORD, Lisa. SCHECHNER, Richard:
The Grotowski Sourcebook. London: Routledge, 1997. S.365-373.

WOLFORD WYLAM, Lisa: Living Tradition. Continuity at the Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards. In: TDR 52:2 (T198), Sommer 2008. S.126-149.

142


http://muse.jhu.edu/journals/theatre_journal/toc/tj57.3.html�

WOLFORD, Lisa: Re/membering Home and Heritage. The New World Performance
Laboratory. TDR 38, (T143), Frihling 1994. S.128-151.

Internetquellen:

PLATT, John: Bilingual policies in a multilingual society. Reflections on the Singapore
Mandarin campaign in the English language press. Siehe:
http://sealang.net/sala/archives/pdf4/platt1985bilingual.pdf letzter Zugriff: 25.01.10.

WU MAN-FAT, Manfred: A Critical Evaluation of Singapore's Language Policy and its
Implications for English Teaching. In: Karen’s linguistic issues. Januar, 2005. Siehe:
http://wwwa3.telus.net/linguisticsissues/singapore.html letzter Zugriff: 25.01.10.

KOLANKIEWICZ, Leszek: Interview von Aneta Kyziot: Der Meister und Liigner. In:
Polityka Nr. 26/2009 vom 24.06.2009. Siehe: http://www.de-
pl.info/de/page.php/article/1633. letzter Zugriff: 28.11.009.

Sourcing within 2009: Ankindigungsflyer, 25.- 30.04.09. Siehe.:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9 letzter Zugriff: 10.12.09

Sourcing within 2010. Ankundigungsflyer, 23.- 28.03.10. Siehe:
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11 letzter Zugriff: 18.03.10.

Der Deutsch-Polnische Kalender. Siehe: http://www.de-pl.info/de/event.php/event/2723.
Letzter Zugriff: 26.11.009.

Tracing Roads Across: Siehe: http://www.tracingroadsacross.info/infos/ letzter Zugriff:
21.10.10.

College de France: Chaine européenne — Professeurs disparus. Siehe: http://www.college-de-
france.fr/default/EN/all/ins_dis/jerzy grotowski.htm Letzter Zugriff: 09.03.10.

143


http://sealang.net/sala/archives/pdf4/platt1985bilingual.pdf�
mailto:manfredwu@yahoo.com�
http://www3.telus.net/linguisticsissues/singapore.html�
http://www.de-pl.info/de/page.php/article/1633�
http://www.de-pl.info/de/page.php/article/1633�
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=9�
http://www.ormafluens.it/vallenera/Scheda.asp?id=11�
http://www.tracingroadsacross.info/infos/�
http://www.college-de-france.fr/default/EN/all/ins_dis/jerzy_grotowski.htm�
http://www.college-de-france.fr/default/EN/all/ins_dis/jerzy_grotowski.htm�

Andere Quellen
Gesprache der Autorin mit:
(bei der Autorin)

ANG, Gey Pin: Gespréch gefiihrt am 24.07.09 in Wroclaw/Polen. Audioaufnahme und
Transkript.

ANG, Gey Pin: Gesprach gefuhrt am 19.02.10 per Skype. Mitschriften.

ARAUJO, Marian: Gespréch gefiihrt am 30.07.09 in Wroclaw/Polen. Audioaufnahme und
Mitschriften.

BRANCO, Fernanda: Gesprach gefuhrt am 03.08.09 in Wroclaw/Polen. Audioaufnahme und
Mitschriften.

STEINER, Marta: Gespréch gefuhrt am 14.11.09 in Berlin/Deutschland. Mitschriften.

PASTROVICCHIO, Sonia: Gesprach gefiihrt am 05.08.09 in Wroclaw/Polen.

Audioaufnahme und Mitschriften.

VALTANCOLLI, Dario: Gespréache gefiihrt am 06.08.09 und 17.02.09 in Wroclaw/Polen und
in Valencia/Spanien. Mitschriften.

Vortragsmitschriften:
(bei der Autorin)

Awakening Practice- Grotowski Year in Berlin. Vortrage und Filme zum Thema. Mit:
Mieczystaw Janowski, Irena Flazen, Marek Musial, Marta Steiner, Peter Rose. Berlin: 08.-
11.10.09. Mitschriften vom 09.10.009.

AHRNE, Marian. Vortrag: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women.
Wroclaw — Brzezinka: 07.07. — 05.08.09. Mitschriften vom 05.08.09.

BARBA, Eugenio: Malta Arts Festival und Summer University of Performing Arts. VVortrag
an der University of Malta. Malta: 06.08.09. Mitschriften.

Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Sharing with invited
guests. Mit: EWA Benez; Elisabeth Albahaca, Rena Mirecka; Maja Komorowsaka; Dana
Ciechowicz, Marianne Ahrne; Inka Dowlasz; Barbara Schwerin von Krosigk; Stefania
Gardecka; Wroclaw — Brzezinka: 03.05 — 05.08.09. Mitschriften.

144



FLAZEN, IRENA: Treffen mit Irena Flazen: Vortrag 09.10.09 in Berlin im Rahmen von
Awakening Practice — Grotowski Year in Berlin. Berlin: 08.-11.10.09. Mitschriften vom
09.10.09.

Jerzy Grotowski und seine Schauspieltechnik in Geschichte und Gegenwart. Konferenz. Mit:
Teresea Nawrot, Lesek Kolankiewicz, Marianne Ahrne, Andrzej Paluchiewicz, Barbara
Schwerin von Krosigk, Darius Kosinski, Katharina Seyferth, Ewa Strozczynska-Wille,
Zbigniew Kozlowski. Reduta — Berlin, Theater und Filmschule. Berlin: 11.11 - 12.11.009.

Mitschriften und Audioaufnahmen.

MUSIAL, Marek: Theatre of Sources. Vortrag am 09.10.09 im Rahmen von Awakening
Practice — Grotowski Year in Berlin. Berlin: 08.-11.10.09. Mitschriften vom 09.10.2009.

SEYFERTH, Katharina: Jerzy Grotowski und seine Schauspieltechnik in Geschichte und
Gegenwart. Konferenz. Podiumsdiskussion. Reduta — Berlin, Theater und Filmschule. Berlin:
11.11 - 12.11.09 . Notizen vom 12.11.09.

STEINER, Marta: Grotowski-Humanist. VVortrag 09.10.09 in Berlin im Rahmen von
Awakening Practice- Grotowski Year in Berlin. Berlin: 08.-11.10.09. Wiederholter VVortrag
am 14.11.09. Mitschriften

Workshopnotizen:

(bei der Autorin)

ANG, Gey Pin: Vallenera-Worksession in Italien vom 01.-11.06.09. Notizen.

ANG, Gey Pin: Sourcing within 2009. Workshop in Italien vom 25.-30.04.09. Notizen

ANG, Gey Pin: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Workshop
in Wroclaw — Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09. Notizen vom 07.-12.07.09.

Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable Women. Mit: Ang Gey Pin, Dora
Arreola; Katharina Seyferth; Rena Mirecka; Iben Angel Rasmussen. Wroclaw, Brzezinka
vom 07.07. — 05.08.09. Notizen vom 07.07.-05.08.09.

SEYFERTH, Katharina: Creative Research Laboratory Meetings with Remarkable \Women.
Wroclaw — Brzezinka vom 07.07. — 05.08.09. Notizen vom 21.07.009.

145



Abbildungsverzeichnis

»Ich habe mich bemiht, sdmtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre
Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte dennoch eine
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir.“

Abbildung 1: Tai Chi Chu’an mit Ang Gey Pin. Workshop im Rahmen von Meetings with
Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen., Juli 2009. Photograph: Maciej

Zakrzewski. Rechte Dei: ANG GRY PiN. ..ot

Abbildung 2 Tai Chi. Chen und Peking Stil im Vergleich. (zitiert nach: Anders (1980): Taichi.
Chinas lebendige WeiSheit. S.20).......cccciiiiiieiieecie et re e

Abbildung 3: Von Ang Gey Pin geleitetes Training im Rahmen von Meetings with
Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen, Juli 2009. Photograph: Maciej
Zakrzewski. Rechte Dei: ANG GRY PiN. ..ot

Abbildung 4: Ang Gey Pin beim Schauspieltraining mit einer Workshopteilnehmerin im
Rahmen von Meetings with Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen,
Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin........cccccooovvviiieneniinniennnnns

Abbildung 5: Ang Gey Pin mit Dora Arreola und Dario Valtancoli beim Schaupieltraining im
Rahmen von Meetings with Remarkable Women am Grotowski Institut in Wroclaw/Polen,
Juli 2009. Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin........cccccoccvvveviveriesiieneennnns

Abbildung 7: Ang Gey Pin in One breath left. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards. (Zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/).

Abbildung 6: Ang Gey Pin in One breath left. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski

and Thomas Richards. (zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/)...........cccccveu....

Abbildung 8: Programmbooklet zu One breath left, 2000 oder 2001 im Workcenter in
Pontedera, Italien) Kalligraphie von Ang GeY PiN. ..o s

Abbildung 9: Ang Gey Pin in One breath left.. Rechte beim Workcenter of Jerzy Grotowski

and Thomas Richards. (Zitiert nach: http://www.tracingroadsacross.info/press/)..........ccc.ceu....

Abbildung 10: Chinesische Kunst: Auf Besuch bei einem Freund mit Zither. Dai Jin, 1446.
Tinte auf Papier. Museum fiir Ostasiatische Kunst, SMBPK, Berlin. (zitiert nach: Gabriele
Fahr Becker (2000): Arte aSIAtiCO. S.184)......cceiiieiieieiieie e see e



Abbildung 11: Ikebana der Shoghetsu Schule. (Zitiert nach Barba; Savarese, Fowler (2006):
A Dictionary of Theatre Anthropology. S.15.) ..cooiiiiiiiie e

Abbildung 12: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von
Meetings with Remarkable Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009.

Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin.

Abbildung 13: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von
Meetings with Remarkable Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009.
Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin.........ccccovvviiiiieivcie e

Abbildung 14: Ang Gey Pin in ihrer Performance Feast of You Shen im Rahmen von
Meetings with Remarkable Women. Performance in den Brzezinka/Polen im August 2009.
Photograph: Maciej Zakrzewski. Rechte bei Ang Gey Pin. ...

147



Anhang

. Abstract (deutsch)

2. Abstract (englisch)
. Lebenslauf

148



Abstract (deutsch)

Die vorliegende Forschungsarbeit Ang Gey Pin — Theater nach Grotowski und Richards?
stellt eine Untersuchung der Kkinstlerischen Entwicklung und kreativen Arbeit der
Schauspielerin Ang Gey dar. Da Ang Gey Pin meist in Verbindung mit dem Workcenter of
Jerzy Grotowski und Thomas Richards genannt wird, an dem sie insgesamt neun Jahre
verbrachte, sie jedoch seit 2006 als autonome Kinstlerin tatig ist, konzentriert sich diese
Forschung speziell auf ihre kiinstlerische Recherche nach dem Workcenter. Das heif3t sowohl
zeitlich, als auch ,,nach* im Sinne von ,,im Erbe von“ Grotowski und Richards: Untersucht
wird in wieweit Ang Gey Pin in der Linie der beiden Theatermacher steht, das heif3t, wie sehr
sie beeinflusst ist von dieser Tradition; sowie ob ihre Nennung als ,grotowskische*
Schauspielerin beziehungsweise ihre Erwahnung vorrangig in diesem theatralen Kontext

heute noch gerechtfertigt und ausreichend ist.

Um diesen Fragen nachgehen zu kdnnen, unterteilt sich die Arbeit in drei Hauptkapitel. Im
ersten Teil wird vor allem auf Grotowski, dessen Arbeit und die Entwicklungsetappen dieser
eingegangen. Zudem wird Grotowskis Wirken in einen historischen Kontext gestellt. Dies
dient der Kontextualisierung und dem besseren Verstdndnis von Ang Gey Pins Arbeit und
deren Hintergriinde. Somit wird herausgestellt in welcher kreativen und zeitlichen Phase Ang
Gey Pin mit dem Workcenter kooperierte. Im Weiteren geht die vorliegende Forschungsarbeit
genauer auf Ang Gey Pins Schauspielarbeit ein. Dabei werden immer wieder Bezige
hergestellt zu grotowskischen Ideen und fernostlichen Prinzipien, da diese fir ihre Arbeit
Grundelemente darstellen. Der letzte Teil der Arbeit ist der Frage gewidmet, woher die
Kunstlerin kommt, also in welchen theatralen Traditionen sie steht. Sowohl ihre Pragung
durch die Arbeit mit dem Workcenter und ihre dortige Entwicklung werden diskutiert, als
auch ihre kunstlerische Laufbahn unabhdngig von der Zeit am Workcenter wird betrachtet —
von Beginn ihrer personlichen kreativen Recherche bis heute. Dabei werden Einfliisse, wie
ferndstliche Philosophieansétze insbesondere der taoistische Zugang untersucht, welche auf
der Suche der Kiunstlerin aus Singapur nach ihren ,,Wurzeln“ und heimatbezogenen
Kulturgitern und Weisheiten basieren. Neben jener grundlegenden Thematik und
Inspirationsquelle ihrer Arbeit werden ebenso Rahmenbezige kritisch beleuchtet, wie etwa
das interkulturelle Theater. Dies stellt sozusagen ihr Umfeld dar, welches ihre tagliche Arbeit

in verschiedenen Landern, Kulturen und Kontexten bestimmt.
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Da Ang Gey Pin gleichzeitig repréasentativ fir eine Generation nach der grotowskischen
Theaterarbeit steht, schlieBt die Arbeit mit einem Forschungsausblick, welcher mit
weiterfihrenden Fragen nach den neuesten Entwicklungen, Anregungen sowie
Veranderungen  sucht  und Raum  schafft  fur  Evolutionsprozesse  und
Interpretationsmoglichkeiten. Gerade diese Fragestellungen sind im Hinblick auf die bereits
erlangten Neuerungen Grotowskis aus gegenwaértiger Perspektive unumganglich fir eine
ernsthafte theatrale Auseinandersetzung und kreative Forschung, sowie fur weiterfiihrende

wissenschaftliche Untersuchungen in diesem Bereich.
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Abstract (englisch)

The present scientific research concentrates on the creative work and development of the
theatre artist Ang Gey Pin. Her work is often cited in the context of The Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards, where she stayed altogether nine years. As Ang Gey Pin
works as an autonomous artist since 2006, the present research mainly focuses on her work
after that period. One of the two main topics of the analysis deals with her current work. This
means the analysis is focusing on the artistic activities that she created and worked on after
her grotowskian experiences. In this correlation the second main topic analyses her artistic
creations from various cultural and biographical perspectives in order to reveal the evident
link to and the influences on her work by the Workcenter. In addition this analysis
demonstrates to which degree her artistic work today is influenced by this tradition and if it is
still justified and adequate to mention her in the “grotowskian” context only.

For an accurate elaboration of the key questions the work is divided into three main chapters.
The first chapter introduces and explains the work of Grotowski and all the different phases of
his theatrical research as well as his work seen in a historical context. This helps to understand
Ang Gey Pin’s work and her theatrical background. It illustrates in which creative and
temporal phases of Grotowski and the Workcenter the artist Ang Gey Pin was actually
present. Furthermore Ang Gey Pins acting work is studied in reference to “grotowskian”
elements and philosophical and cultural Far Eastern principles, as these two aspects serve as
an important base for her creative activities. The last chapter concentrates on Ang Gey Pin’s
background in the light of theatrical heritage. Her working period and her personal evolution
during the time at the Workcenter are discussed and her individual creative career from the
beginning until today is explicated. Another intrinsic element contemplated in this chapter is
her artistic influences. Especially Taoist ideas — part of far eastern philosophical concepts —
are an evident source in her work. These ideas play an important role in the work of this artist
from Singapore, as they are a manifest element within her personal creative search. This inner
“need” to go back to her original traditions is an evident base in her creative research and
performative work. This becomes apparent for example in her most recent performance Feast
of You Shen, which is described in analytical detail in the last chapter. Furthermore the present
research intends to provide a global overview of the socio-political context of her work in

different countries, cultures and environments in the context of so called “intercultural
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theatre”. The theatrical work of Ang Gey Pin is not only of interest because of her profound
and significant creative input in the theatrical world but also because she can be seen as a
representative figure for a generation “after Grotowski”.

This analysis ends with future prospects of the latest developments, changes and inspirations
in today’s theatrical backgrounds after Grotowski. These aspects are essential for the
possibility of a creative research, for a critical theatrical discourse and for further academic

reviews based on the innovations Grotowski already realized.
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Ausbildung

September 2007 — Juli
2008

Seit Oktober 2004
2003

Studienreisen/Aufenthalte
Juni-August 2009

Jun i 2007

Berufserfahrung Theater
Seit Februar 2010

April 2007

Juni 2005 bis Februar 2007
Oktober 2005-Mai 2006
August 2005-Januar 2006

Curriculum Vitae

Cornelia Adam geboren am 05.12.1983 in Koln/DE

ERASMUS- Aufenthalt an der Université Nanterre-Paris X/FR

Studium der Theater-, Film- und Medienwissenschaft an der Universitat Wien/AT

Abitur am Rupprecht-Gymnasium, Miinchen/DE

KWA - geférderter Forschungsaufenthalt der Universitat Wien/AT am
Grotowskis Institut in Wroclaw, Brzezinka/PL

Studienreise ,,Erforschung des chinesischen Gegenwartstheaters”, Beijing/CN

Assistentin des Estudio am Laboratorio Escencio di Valencia/ES
Theaterworkshopleitung an der Frauen Frihlings Universitat Wien/AT

Mitglied des Theater der Unterdriickten Wien, dessen Gruppe TWIN VISION/AT
Hospitanz im Bereich Theaterpddagogik am Theater der Jugend Wien/AT
Regieassistentin am Volkstheater Wien, Spielstatte Hundsturm, Wien/AT

Schauspielerfahrung (Auswahl)

2009

2007/2008

2005/2006

Worksession Meetings with Remarkable Women /PL
Worksession mit Ang Gey Pin/IT

Workshop mit Ang Gey Pin/IT

Worksession mit Tage Larsen, Odin Teatret/DK
Worksessions — Tanztheater mit Moreno Bernadi/IT
Worksession mit Leela Alanis, Compangnie Pas de Dieux/FR
Theaterkurs mit Alice Maffi, Compagnie de Trois Poids/FR
Worksessions mit dem Astragali Teatro/IT

Worksessions mit dem Astragali Teatro/IT

Workshop mit Torgeir Wethal, Odin Teatret/DK

Kathakali — Training mit Ettumanoor P. Kannon/IN
Workshops mit Sanjoy Ganguly, Jana Sanskriti/IN
Workshops mit Birgit Fritz, TDU Wien/AT

Workshop mit Fernanda Branco u. Christina Lederhaas, BR/AT
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Auffiihrungen
August 2008
Juni2008
September 2006
Mai 2006

2005

,»Noi, Emigranti“ mit dem Astragali Teatro, Bahnhof Zollino/IT
Les Perses* mit dem Astragali Teatro, Paris-Nanterre/FR
Auffiihrung mit der Gruppe TWIN VISION am Muktadhara Festival, Kalkutta/IN

“Mit der Faust ins offene Messer” — mit der Gruppe TWIN VISION, Theater
des Augenblicks, Wien/AT

Performance mit Lia Saile, Cabaret Rentz, Wien/AT
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