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Nichtwissen lernen  
Über Aneignen und Befremden beim Theaterspielen 
 
- Was werden wir spielen? 
- Wie sollen wir das denn spielen? 
- Welche Rolle bekomme ich? 
- Welche Kostüme ziehen wir an? 

Beim ersten Treffen des Theaterworkshops bestürmen die Schülerinnen und Schüler 
der siebten Klasse ihren neuen Theaterlehrer mit vielen Fragen. Und sie können ihre 
Enttäuschung und Verunsicherung nicht verbergen, als er ihnen entgegnet, dass er 
darauf keine Antworten hat, ja, dass es auf diese Fragen keine Antworten gibt, weil die 
Arbeit gerade erst anfängt und das, was zur Aufführung gebracht werden wird, erst 
entsteht und nicht bereits fertig in seinem Kopf angelegt ist. 
Angesichts dieses allseitigen Nichtwissens von einem Bildungsprozess zu sprechen, ist 
gewagt. Allerdings gibt es ein historisches Vorbild, das ein solches Wagnis beschreibt 
und es erlaubt, dazu Vermutungen anzustellen. 
 
„Der unwissende Lehrmeister“ lautet der Titel einer Schrift des französischen 
Philosophen und Kunsttheoretikers Jacques Rancière.1 Am Beispiel des zu Beginn des 
19. Jahrhunderts in die Niederlande emigrierten Professors Joseph Jacotot beschreibt 
Rancière ein pädagogisches Abenteuer. Da Jacotot nicht Niederländisch konnte und 
seine Studenten nicht Französisch sprachen, wählte er für seinen Unterricht eine 
zweisprachige Lektüre. Er stellte Aufgaben zur Wiedergabe und Einschätzung des 
Textes und war überrascht festzustellen, dass die Studenten nach einiger Zeit in der 
Lage waren, diese Aufgaben in französischer Sprache zu lösen, ohne dass ihnen die 
Sprache vermittelt oder der Text erklärt worden war. Diese Erfahrung führte Jacotot 
dazu, die Figur des«unwissenden Lehrmeisters» zu entwerfen und sie abzugrenzen von 
der des «erklärenden Lehrmeisters», der sein Wissen im Abstand zum Unwissen der 
Lernenden bestimmt und deshalb auf diese Hierarchie angewiesen ist. 
Die Ordnung des Erklärens, so Rancière im Anschluss an Jacotot, arbeitet nach dem 
Prinzip der Übertragung. Etwas bereits vorher Gewusstes wird vom Lehrenden an die 
Lernenden übermittelt. Die Wirkung, also das was gelernt werden soll, ist im besten Fall 
identisch mit der Ursache, dem Wissen des Lehrenden und scheint damit vorhersehbar 
zu sein. 
In einer Schrift über die «Transferwirkungen künstlerischer Tätigkeiten» findet sich ein 
theaterpädagogisches Beispiel, das dieser Ordnung des Erklärens entspricht. 
Angestrebte Wirkung ist hier der Zuwachs sozialer Fähigkeiten: «...dieser Effekt ist gut 
nachvollziehbar, da eine bestimmte Theaterrolle nur dann gut gespielt werden kann, 
wenn man sich möglichst intensiv in den darzustellenden Charakter versetzt – also 
Empathie entwickelt. Wenn man mit Schülern z. B. einen Banküberfall darstellen 
möchte, bei dem der Untäter durch das kleine Fenster einer Kasse greift, um die 
Kassiererin zu würgen, darf die letztere nicht in Gelächter ausbrechen. Es muss der 

                                                        
1 Vgl. Jacques Rancière, Der unwissende Lehrmeister. Fünf Lektionen über die intellektuelle 
Emanzipation. Wien 2007. 
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Spielerin also gelingen, sich möglichst intensiv in den Angstzustand der Angegriffenen 
zu versetzen,...“.2   
Das vermeintliche Wissen des Pädagogen um bestimmte «Effekte» führt dazu, die Szene 
so zu gestalten, dass die gewünschte Wirkung angesteuert wird. Die implizite 
Entscheidung über das «Wie» der Darstellung, die auf der Theaterästhetik des 
psychologischen Realismus und dem damit verbundenen Schauspielstil beruht, wird 
dabei nicht thematisiert. Der Maßstab, nach dem vermeintlich gutes von schlechtem 
Spiel unterschieden werden kann, richtet sich ausschließlich am gewünschten Effekt 
aus. Je mehr die Spielerin sich in die Rolle einfühlt, sich mit der Figur identifiziert, umso 
besser wird ihr Spiel bewertet. Im Sinne dieser Zielsetzung soll eine möglichst bruchlose 
Aneignung der fremden Figur und ihrer Gefühle erfolgen. Ästhetische Qualität und 
pädagogische Absicht werden dabei kurzgeschlossen. - Ungeklärt bleibt einzig die Frage, 
wie man in diesem Modell die Darstellung des Bankräubers pädagogisch legitimieren 
kann. 
 
Auch wenn sich Jacotos «erklärender Lehrmeister» des 19. Jahrhunderts zum 
kompetenz- und outputorientierten Pädagogen des 21. Jahrhunderts im Jahre 10 nach 
PISA gewandelt hat, ist die Logik der Organisation des Lernprozesses vergleichbar.  
Sie besteht darin, dass die Schülerinnen lernen, was die Lehrenden als gesichertes 
Wissen ansehen. 
In Anlehnung an Jacotot nennt Rancière diese Form der Vermittlung einen 
«Verdummungsprozess» und führt an anderer Stelle aus: «Um Verdummung zu 
verhindern, muss es etwas zwischen Lehrer und Schüler geben. Dasselbe, was sie 
verbindet, muss sie auch trennen. Für Jacotot war das Buch das Zwischending: ein 
materielles Ding, das Schüler und Lehrer gleichermaßen fremd ist (...)“. 3 
Dieser fremde Gegenstand, auf den sich beide Seiten beziehen können, etabliert eine 
Distanz zwischen Lehrenden und Lernenden, die nicht auf einer Hierarchie von 
Wissenden und Unwissenden beruht. Vielmehr geht der Bildungsprozess mit einem 
Befremden aller Beteiligten einher und wird zur gemeinsamen Suche nach 
Übersetzungen zwischen dem, was man bereits weiß und dem, was man noch nicht 
weiß. Die eingangs erwähnte Situation zu Beginn eines Theaterprojekts kann dafür 
beispielhaft sein. So wird der Kurzschluss einer vermeintlich unmittelbaren 
Übertragung bereits gesicherten, bekannten Wissens vermieden. Rancière formuliert 
mit Blick auf diesen Prozess: „Die poetische Arbeit der Übersetzung ist die erste 
Bedingung eines jeden Erlernens“.4 
 
Wie stellt sich diese Bedingung nun im Prozess des Theatermachens dar? Um diese 
Frage zu beantworten, muss der Blick auf die besonderen Qualitäten des Gegenstandes 
gerichtet werden, der als «Drittes» zwischen die Lehrenden und die Lernenden tritt. 
Zunächst einmal ist evident, dass das «Zwischending», auf das sich alle am Prozess 
Beteiligte beziehen, zu Beginn des Projektes noch keine materielle Gestalt angenommen 
hat. Es entsteht erst in der gemeinsamen Produktion und ist auch dann kein 
abschließend zu beschreibendes Objekt, sondern bleibt ein vielstimmiger Prozess, der 

                                                        
2 Christian Rittelmeyer, Warum und wozu Ästhetische Bildung. Über Transferwirkungen künstlerischer 
Tätigkeiten. Ein Forschungsbericht. Oberhausen 2010, S. 81. 
3 Rancière, Der emanzipierte Zuschauer. In: Texte zur Kunst, Heft 58,  2005, S. 45. 
4 Ebd., S. 42. 
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sich von Aufführung zu Aufführung wandeln kann. Für die Bildungsprozesse, die mit 
dem Theaterspielen einhergehen, sind die Erfahrungen, die die Akteure in diesem 
Prozess machen, entscheidend. Sie lassen sich nicht vorab als „Outcome“ formulieren 
oder auf ein zu vermittelndes Wissen reduzieren. Theaterlehrerinnen und –lehrer 
ermöglichen diese Erfahrungen indem sie Neugier auf das Unbekannte wecken, sie 
gestalten sie, indem sie lehren zu beobachten, Fragen zu stellen, Umwege zu gehen und 
das Nichtwissen als konstitutives Element dieser Prozesse zu begreifen. Als 
«unwissende Lehrmeister» verfügen Theaterlehrerinnen also über ein Wissen, wie 
künstlerische Prozesse gerahmt werden können, unter welchen Bedingungen sie 
stattfinden können und wie diese Bedingungen produktiv werden können. Rancière 
spricht in diesem Sinne vom Paradox des unwissenden Lehrers:  
«Um ihm (dem Schüler, uh) zu helfen, diesen Weg zurückzulegen, braucht der 
‚unwissende Lehrer’ nicht nichts zu wissen Er muss lediglich sein Wissen von der 
Herrschaft über sein Wissen trennen. Er bringt den Schüler/innen nicht sein Wissen bei. 
Er führt sie dahin, sich weiter hinein in diesen Dschungel zu wagen, zu erzählen, was sie 
gesehen haben, wie sie über das was sie gesehen haben, denken, es zu überprüfen etc.“5  
 
Während der Begriff des Lernens schon umgangssprachlich stärker die Aneignung eines 
fremden Stoffes durch einen Lernenden fokussiert, liegt den Vorstellungen von Ranciére 
offensichtlich ein Konzept von Bildung zugrunde, das von einem Prozess der 
Wechselwirkung zwischen dem sich bildenden Subjekt und der Welt bzw. den/dem 
jeweils anderen ausgeht. Dieser Vorgang schließt immer auch ein Befremden ein und 
geht mit Umbildungen, Transformationen einher, die alle Akteure betreffen.  
 
Ein zweiter Blick auf die eingangs zitierten fragenden Schülerinnen und Schüler kann 
diesen Prozess möglicherweise verdeutlichen. 
Die Gruppe des Theaterworkshops trifft sich einmal wöchentlich am Nachmittag. Für die 
meisten ist es die erste Erfahrung mit Theaterarbeit. Sie haben sich – anders als vom 
Lehrer empfohlen - gegen eine Collage entschieden. Vielmehr möchten sie ein Stück auf 
die Bühne bringen, wollen eine Geschichte erzählen. Gemeinsam mit dem Theaterlehrer 
entwickeln sie ein Stück, das sich – gerahmt von einer Erzählerin – an der Dramaturgie 
eines Märchens orientiert.  Inhaltlich spielt es mit Elementen des 
Sommernachtsnachttraums, der Schneekönigin und mit Ideen, die von alltäglichen 
Erfahrungen wie Freundschaft und Streit ausgehen. Am Ende sind mindestens zwei 
Kinder in einem verzauberten See ertrunken oder aber sie wurden von der Herrscherin 
des Sees in die Tiefe gezogen und werden nun dort festgehalten. – Aber wider Erwarten 
ist das Stück damit noch nicht zu Ende. In der letzten Szene bricht zwischen den 
Akteuren, den Figuren des Stücks, den Autoren ein Streit aus.  
- Soll die Geschichte so enden?  
- Können die Ertrunkenen vielleicht doch noch gerettet werden?  
- Nein, das ist total unlogisch!  
- Wir könnten aber doch ein ganz anderes Ende schreiben...  
Diskutierend über verschiedene Alternativen verlassen sie die Bühne. 
Die Uneinigkeit, die sie als Spielerinnen und Spieler oder Autorinnen und Autoren über 
den Ausgang ihres Stückes hatten, wird dem Publikum in der letzten Szene vorgeführt, 
auch indem die innerszenische Kommunikation zeitweise durchbrochen und die 
Kommunikation zum Publikum hin geöffnet wird. Damit veröffentlichen die Spielenden 

                                                        
5 Ebd., S. 43. 
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einerseits den Prozess der Produktion, das Ringen um das, was und wie sie erzählen 
wollen, und sie zeigen gleichzeitig, in welcher Weise sie in diesen unabgeschlossenen 
Prozess involviert sind. Indem sie ihren Produktionsprozess zum Gegenstand der 
Aufführung machen, reflektieren sie ihre jeweils eigene Haltung und die Haltung der 
anderen. Schließlich öffnen sie ihre Arbeit für mögliche andere poetische 
«Übersetzungen» und überlassen es den Zuschauerinnen und Zuschauern, diese zu 
finden. 
 
 


