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Ute Pinkert 

Alles schon da gewesen? 

Überlegungen zu einer Ästhetik des Performativen un ter 

theaterpädagogischer Perspektive  

1.  

Performativität ist einer der Schlüsselbegriffe unserer Gegenwart, 

nicht nur innerhalb der Theaterwissenschaft, sondern zunehmend 

auch in der Pädagogik. Die Diskurse überlagern sich und nicht selten 

verschwimmen sie dabei. Wie verhält es sich mit dem Performativen 

in der darstellenden Kunst und innerhalb ihrer pädagogischen 

Anwendung, der Theaterpädagogik? Was heißt es, im 

Zusammenhang von Theater von Performativität zu sprechen? 

Handelt es sich hierbei nicht vielleicht um eine Tautologie, um alten 

Wein in neuen Schläuchen? Besteht nicht gerade die Spezifik der 

Gattung Theater darin, dass hier menschliche „Darstellungen“ oder 

„Verrichtungen“ in kunstvoller Weise (über die schauspielerische 

„Leistung“ der jeweiligen Akteure) zur „Aufführung“1 gebracht 

werden? So lässt sich in kulturanthropologischer Sicht Theater als 

eine Kunstform beschreiben, die wie keine andere die theatrale 

Grundsituation des Menschen bearbeitet und thematisiert (vgl. 

Fischer-Lichte 1997: 985f.), indem sie in jeweils historisch und 

kulturell zu differenzierender Weise mimetisches Handeln zur 

Aufführung bringt: von körpersprachlich agierenden Schauspielenden 

und darstellend wie zeigend ausgerichtet auf Zuschauende, die an 

diesem Ereignis raumzeitlich beteiligt sind.  
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Auch für die Theaterpädagogik ist der Begriff der Performativität bzw. 

Performance keineswegs neu. Spätestens seit der 

Lehrstückbewegung in den 1960/70er Jahren - also wesentlich vor 

der aktuellen Entdeckung der „theatralische(n), [der] performative(n) 

Seite des sozialen Handelns (...) als eigenständige Dimension des 

Gesellschaftlichen“ (Gebauer/Wulf: 10) in den Sozialwissenschaften 

– wurde die Wahrnehmung, Analyse und künstlerische Gestaltung 

der performativen Aspekte sozialer Beziehungen zum expliziten 

Thema der Theaterarbeit mit nicht-professionellen Spielenden: Die 

wahrnehmende und gestaltende Erforschung der „sinnlichen Präsenz 

des Sozialen“ (Gebauer/Wulf: 21), also der Art und Weise, wie 

Menschen ihr soziales Leben gestisch bzw. im Wechselspiel von 

Handlung und Haltung aufführen, bildet seitdem eine der Grundlagen 

theaterpädagogischer Arbeit überhaupt.  

 

Ausgehend von diesen Voraussetzungen soll hier dennoch dafür 

plädiert werden, die Kunst des Theaters nicht mit einer Ästhetik des 

Performativen gleichzusetzen. Es geht dabei um eine bewusste 

Entscheidung zur Unterscheidung, nicht um eine neue „Mode“ zu 

kreieren, sondern um etwas sichtbar und beschreibbar zu machen. In 

der Differenz der Begriffe kann sich eine Veränderungsbewegung 

zeigen, die gegenwärtig sowohl auf den Ebenen gesellschaftlicher 

Beziehungsverhältnisse als auch auf denjenigen ihrer Deutung und 

Interpretation sowie ihrer künstlerischen Erprobung stattfindet. Die 

Theaterpädagogik als eine „Anwendung“ von Theater in sozialen 

Handlungsfeldern2 ist in besonderer Weise mit diesen 

                                                                                                               

1 Die geläufige Übersetzung des Performance-Begriffes weist diesem in erster 
Linie das Bedeutungsspektrum „Aufführung“, „Vorstellung“, „Leistung“ und 
„Darstellung“ zu (vgl. Pons-Großwörterbuch: 473).  

2 Mein Vorschlag, Theaterpädagogik als Anwendung von Theaterkunst in sozialen 
Feldern zu kennzeichnen orientiert sich zum einen an der für die Kunstpädagogik 
prägende These Karl-Josef Pazzinis, die davon ausgeht, dass „es 
unterschiedliche Formen von Kunst gibt [und] eine davon (...) die 
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Veränderungsprozessen konfrontiert und aufgefordert, die 

Paradigmen der eigenen Fachdisziplin neu zu überdenken.  

Ein wesentlicher Impuls geht dabei von den Entwicklungen innerhalb 

des zeitgenössischen Theaters aus, vor allem des von Armin Petras 

als „Plattformtheater“ bezeichneten „Avantgarde-Theaters, 

beheimatet an alternativen Spielstätten großer Städte und so 

„schnell“ und so „multi“ wie sie (vgl. Petras: 42). Die Formen die in 

diesem Theater entwickelt werden, stellen die Prämissen des 

traditionellen bürgerlichen Theaters permanent in Frage.1 Dabei steht 

die erprobende Auseinandersetzung mit 

Wahrnehmungsgewohnheiten und Be-deutungsweisen in 

unmittelbarem Zusammenhang mit aktuellen Diskursen der Theater- 

und Kulturwissenschaft, in denen der Bezug auf das Begriffsfeld von 

Performance und Performativität elementar ist (vgl. u. a. Fischer-

Lichte 1999a/b und 2004, Lehmann 1999: 145f, 254ff.). In welcher 

Weise ließe sich das „neue performative Wissen“ beschreiben, von 

dem hier die Rede ist (vgl. Fischer-Lichte 1999a: 10), und wie kann 

es erfahren und vor allem erfahrbar gemacht werden? Stehen 

Überlegungen theaterpädagogischer Theoriebildung hier noch am 

Anfang,2 hat in der theaterpädagogischen Praxis die Erprobung von 

                                                                                                               

Kunstpädagogik (ist).“ (vgl. Pazzini 2000: 275) Der Begriff des sozialen Feldes 
hingegen wird in der Weite begriffen, wie er in dem m. E. für die zeitgenössische 
Theaterpädagogik wegweisend wirkenden Pilotlehrgang für 
Theaterpädagogik/Theatre work in social fields Anwendung fand, der 2002 bis 
2004 an der Universität Graz durchgeführt wurde (vgl. Koch et al 2004). 

1 Ich denke dabei vor allem an Beispiele eigener Anschauung: Inszenierungen von 
Castorf, Pucher, Marthaler und Schlingensief an der Volksbühne bzw. im Prater 
Berlin und vor allem die Theaterperformances der so genannten „Live Art“, die in 
Deutschland vorwiegend durch die Arbeiten von Forced Entertainment, Gob 
Squad, She She Pop oder auch Plan B bekannt geworden ist.  

2 Verwiesen sei in diesem Zusammenhang z.B. auf die Überlegungen Hanne Seitz‘ 
zu „Bewegung, Spiel und Inszenierung im Kontext ästhetischer Theorie und 
Praxis“ (vgl. Seitz 1996); Ulrike Hankes Untersuchungen zu einem erweiterten 
Spielbegriff und den Konsequenzen seiner Anwendung im theaterpädagogischen 
Feld (vgl. Hanke 1997), die Beschreibung von Bildungsprozessen im 
Theaterspielen vor dem Hintergrund einer phänomenologischen Sicht auf den 
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performativen Formen bzw. Verfahren längst begonnen, wie 

beispielsweise ein Blick auf aktuelle Produktionen des 

Jugendklubtheaters oder Schultheaters beweist.1 Welche 

Konsequenzen hat diese Veränderung des Theaters für 

grundlegende Prämissen theaterpädagogischer Theorie und Praxis?2  

Ein anderer wesentlicher Impuls für ein Nachdenken über das 

Performative aus theaterpädagogischer Sicht ergibt sich aus einer 

kritischen Reflexion der Beziehung zwischen dem 

theaterpädagogischen Praxisfeld und aktuellen 

bildungstheoretischen und kulturpädagogischen Diskussionen. 

Angesichts der global beschleunigten Ökonomisierung, in deren 

Folge alles, was nicht unmittelbar ‚effektiv‘ und verwertbar ist, 

buchstäblich an den gesellschaftlichen Rand geschleudert wird, fällt 

es zunehmend schwer, diese theoretische Vergewisserung und 

kulturpädagogische Zielbestimmung nicht auf eine Legitimation zu 

reduzieren. Besinnt man sich auf den politisch-ästhetischen 

Anspruch einer an Brecht orientierten Theaterpädagogik, die (in 

West- wie Ostdeutschland differenzierter Weise) die künstlerische 

                                                                                                               

Leibkörper durch Kristin Westphal (vgl. Westphal 2004) und die Befragung von 
Performancetheorien im Hinblick auf ihre Produktivität für Lehr- und 
Lernprozesse durch Hanne Seitz (vgl. Seitz 1999).  

1 Beispiele für die Erprobung performativer Formen im Jugendtheater sind die 
Arbeiten des Jugendclubs an der Volksbühne Berlin (P 14), die teilweise unter 
„autonomer“ Leitung der Jugendlichen selbst entstehen oder auch 
Inszenierungen, wie sie auf den letztjährigen Theatertreffen der Jugend in Berlin 
zu sehen waren.  

2 Ich denke dabei zuerst an die Spielweisen, die in diesen Theaterformen zur 
Anwendung kommen und nach Kirby in einem Bereich angesiedelt sind, der sich 
zwischen Schauspielen, d.h. (complex) „acting“ und Selbst-Präsentation, d.h.  
„not-acting“ (vgl. Lehmann: 242) bewegt.  Wenn Lehmann im Hinblick auf die 
professionelle Schauspielausbildung darauf hinweist, dass es einer Studie 
bedürfe, die untersucht, „wie sich das Anforderungsprofil an Spieler der neuen 
Theaterformen gegenüber dem dramatischen Theater verändert hat“ (Lehmann: 
243), dann wäre darüber hinaus für das theaterpädagogische Feld zu fragen, 
welche Erfahrungspotentiale diese Spielformen für nicht professionelle Spielende 
eröffnen.  
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Arbeit an der „sinnlichen Präsenz des Sozialen“ (Gebauer/Wulf) in 

einem gesamtgesellschaftlichen Zusammenhang sah, der über die 

Bestätigung des Gegebenen und unmittelbar Brauchbaren 

hinausreichte, scheint heute etwas verloren worden zu sein. Worin 

besteht der Gewinn? Inwieweit geht die theaterpädagogische 

Auseinandersetzung mit der Performativität sozialen Handelns über 

eine Bestätigung „vorausgehender Annahmen“ wie z.B. der 

folgenden hinaus? „Wir fühlen uns am Ende unseres Projektes in 

unserer vorausgehenden Annahme bestätigt, dass die Improvisation 

die performativen Fähigkeiten der Kinder schult und dadurch auch ihr 

Selbstbewusstsein und ihre Selbstsicherheit erhöht.“ 

(Buchowa/Stang: 170)? Worin ließe sich dieses Hinausgehende 

begründen und in welchem Bezug stünde es zu den 

Erfahrungswelten von Kindern und Jugendlichen? Wie beschreibt 

sich die ästhetische Bildung des Theaterspielens als „Bildung der 

Differenz“ (Maset)? 

Diese angerissene Beziehung zwischen dem Begriff des 

Performativen und theaterpädagogischen Problemstellungen soll auf 

die Produktivität eines Nachdenkens über Konzeptionen und Formen 

einer „Ästhetik des Performativen“ unter theaterpädagogischer 

Perspektive verweisen. Im Folgenden will ich Vorschläge machen, 

wie sich dieses Nachdenken gestalten könnte und einige 

Anwendungen besonders für ein Theater mit Kindern skizzieren. 

2.  

Beginne ich noch einmal mit dem Begriff. Welche Bedeutungsfelder 

von Performance und Performativität wären für die Bestimmung einer 

performativen Ästhetik produktiv zu machen? Welche Wege der 

Annäherung gibt es?  

Einer bestünde darin, das Performative anhand der Spezifik 

bestimmter künstlerischer Verfahren und Formen zu beschreiben. Im 

Zentrum einer Ästhetik des Performativen stünde dann die 
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„Performance-Art“, eine „körper- und handlungsbezogene 

Aktionskunstform“, die sich Ende der 1960er Jahre in der Bildenden 

Kunst herausbildete (vgl. M.-L. Lange 2003a: 220) und mittlerweile in 

der transdisziplinären „Kunst der Performance“ aufgegangen ist Die 

Bestimmung der Spezifik von Performance (Art) als eigener 

„intermediärer Ausdrucksform“ (Hein: 14) erfolgt meist über eine 

Bezugnahme auf die Kunst der Aufführung, wie sie in der 

künstlerischen Gattung Theater entwickelt wurde. Das Theater, wie 

es sich in den letzten circa dreihundert Jahren entwickelt hat, dient 

dabei als eine wesentliche Folie der Auseinandersetzung und 

Abgrenzung. Deutlich wird dies beispielsweise in der Beschreibung 

eines theaterpädagogischen Projektes, welche verschiedene Formen 

von „performing arts“ im öffentlichen Raum erprobte (vgl. Haun). 

Unter der Überschrift „Eigentlich vertraut und dennoch fremd“ wird 

hier das Performative unter engem Bezug auf die Untersuchungen 

Elisabeth Jappes mit folgenden Merkmalen kennzeichnet: „Eine 

Schwerpunktlegung auf Handlungen, die „keinen direkten 

praktischen Sinn (haben) müssen“, sondern als „Hinweise auf eine 

umfassendere Bedeutung“ zu verstehen sind; die „zentrale Stellung 

des Künstlers“; ein „Authentisch“-Sein, bestimmt dadurch, dass „die 

Personen (...) ausschließlich sie selbst (...) [und] Zeit und Raum (...) 

grundsätzlich real (sind); die zentrale Rolle des „visuellen 

Erlebnisses“; die Herstellung von „einmaligen, ephemeren 

Ereignissen“ und die Konzentration auf den „Arbeitsvorgang“, den 

Prozess (...) [als] wichtigstes Element des Werkes.“ (vgl. Haun: 14f) 

Das Theater hat – zumindest in seinen avantgardistischen Formen 

des „Plattformtheaters“ (Petras) – Entwicklungen der Performance 

(Art) längst aufgegriffen, in spezifischer Weise verarbeitet und sich 

dabei verändert. Die Theaterformen, die aus dieser Entwicklung 

entstanden und z.B. unter dem Begriff des „postdramatischen 

Theaters“ (Lehmann) zusammengefasst werden, können von diesem 

Ansatz aus als Ergebnisse von „Performatisierungsschüben“ 
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(Fischer-Lichte) beschrieben werden, wie sie wesentlich durch die 

„Einwanderung anderer Künste, Medien und kultureller Bereiche in 

das Theater“ (Fischer-Lichte 1999: 20) ausgelöst wurden. Ein an der 

Ästhetik des Performativen orientiertes bzw. postdramatisches 

Theater wäre dann verallgemeinert gekennzeichnet durch eine 

Verschiebung zwischen seinen beiden grundlegenden „Funktionen“, 

in der Weise, dass hier die „performative Funktion“, d.h. der „Vollzug 

von Handlungen (...) durch die Darsteller und Zuschauer“ und „ihre 

unmittelbare Wirkung“ gegenüber der „referentiellen Funktion“, d.h. 

der „Darstellung von Figuren, Handlungen, Beziehungen, Situationen 

etc.“ betont ist (vgl. Fischer-Lichte 1999b: 22).  

 

Dieser kunstzentrierten Herangehensweise steht eine gegenüber, die 

die Ästhetik des Performativen im menschlichen Handeln überhaupt 

verortet. So verweisen beispielsweise Christoph Wulf, Michael 

Göhlich und Jörg Zierfas auf etymologisch ableitbare Aspekte des 

gemeinsamen Wortstammes der Begriffe „performativ“, 

„Performance“ und „Performativität“ wie „die Hervorbringung von 

inneren und äußeren Bildern, von Erscheinungen und Darstellungen 

und (...) die Notwendigkeit ihrer körperlich-sinnlichen und situativ-

szenischen Gestaltung“ (Wulf, Göhlich, Zierfas: 10). Performativität 

erscheint unter dieser Perspektive als ein Begriff, der „die Relevanz 

der ästhetischen Dimension menschlichen Handelns 

(vergegenwärtigt)“ (ebd.). Die Aufmerksamkeit, die dieser Seite 

menschlichen Handelns seitens der Sozial- und 

Geisteswissenschaften in den letzten Jahrzehnten gewidmet wird, 

steht in engem Bezug zu einem veränderten und sich veränderndem 

Verständnis menschlicher Kultur. Nicht unwesentlich geprägt durch 

neuere neurowissenschaftliche Erkenntnisse vollzieht sich hier seit 

einigen Jahrzehnten ein Paradigmenwechsel („cultural turn“), der 

zusammenfassend gekennzeichnet werden könnte als Revision einer 

erkenntnistheoretischen Position, die den Menschen weitgehend auf 
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sein intentionales Bewusstsein reduziert und der objektiven 

Wirklichkeit gegenüber stehend („exzentrisch“) konzipiert hatte. 

Kultur war in dieser Sicht all das, was Menschen aus der Aneignung 

der Wirklichkeit hervorgebracht hatten, manifeste Phänomene oder 

Produkte, die in der Art von Texten als (eindeutig aufeinander zu 

beziehendes) Verhältnis von Symbol und Bedeutung lesbar waren. 

Vergröbernd zusammengefasst besteht die sich gegenwärtig 

vollziehende „Wende“ in einer grundlegenden 

Perspektivveränderung, die den Menschen bzw. das erkennende 

Bewusstsein innerhalb und untrennbar von leib-haftiger Wirklichkeit 

verortet. Dies hat u. a. zur Folge, dass die Wirkmächtigkeit der 

„Materialitäten“ in den Blick kommt, das Verhältnis zwischen Körper 

und Bewusstsein sowie zwischen Sprache und Denken in anderem 

Licht erscheint und der immer währende kultur-gestaltende Anteil 

menschlicher Handlungsvollzüge sichtbar wird – die „Kunst des 

Handelns“ (Certeau). In der Anwendung dieser Erkenntnisse werden 

Gesellschaft, Gemeinschaft und Kultur als „Ergebnis performativer 

Handlungen“ begriffen (vgl. Wulf, Göhlich, Zierfas: 13). Damit kommt 

Kultur als „von Menschen konstruiertes Bedeutungssystem“ 

(Bachmann-Medick nach Nünning) nicht mehr primär in seiner 

symbolisierten Form, als ein „Text“ in den Blick, sondern als Prozess 

von Symbolisierungen, der „das immer wieder neu auszuhandelnde 

Ergebnis beständiger Verhandlungen, Kämpfe und Wettstreite (ist)“ 

(Westphal: 19). Die Beschreibung und Erforschung dieses 

veränderten Kulturbegriffes, der performativen Konstruktionen von 

Geschlecht, Identität und Ethnizität, der Zusammenhänge von 

Sprache, Handeln und Macht (vgl. Wulf, Göhlich, Zierfas) in 

Philosophie und Sozialwissenschaften hat eine Reihe verschieden 

akzentuierter Begriffe von Performativität hervorgebracht.  

Die gegenwärtig von einer kulturwissenschaftlich ausgerichteten 

Theaterwissenschaft ausgehende Initiative, mit Hilfe von Kategorien 

wie „Aufführung“, „Wahrnehmung“, „Körper“ und „Inszenierung“ 
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Merkmale der performativen Konstruktionsweise verschiedener 

kultureller Phänomene zu beschreiben, erscheint vor diesem 

Hintergrund als Versuch, die „ästhetische Dimension menschlichen 

Handelns“ (Wulf, Göhlich, Zierfas) von einer ästhetischen 

Perspektive aus zu fassen.1   

Unter einer theaterpädagogischen Perspektive eröffnen sowohl das 

kunstzentrierte, im Sinne eines ‚engen‘, wie auch das 

kulturwissenschaftlich ausgerichtete ‚weite‘ Verständnis von 

Performativität vielfältige Formen theaterpädagogischer Praxis. 

Diese sind auf der einen Seite durch die Orientierung an 

„Künstlertheorien“ (vgl. Hentschel nach Lehnerer in Hentschel 2003) 

und Verfahren der Performancekunst (vgl. u. a. Hanke, Lange 

2003b) und auf der anderen Seite durch die Nutzung des 

Theatermodells für eine Erforschung der Performativität von 

Beziehungsgestaltungen und Symbolisierungsprozessen in sozialen 

Kontexten außerhalb des Theaters (vgl. u. a. Koch ). Dabei scheint 

sich an dieser Stelle die eingangs skizzierte Problematik zu 

wiederholen: Wo wäre im Kontext der aktuellen 

Performativitätsdiskussion eine ‚genuin‘ theaterpädagogische Arbeit 

z.B. als „Theater mit Kindern“ zu verorten? Gibt es diese dann 

überhaupt noch und wenn ja, in welcher Weise wäre sie zu 

beschreiben? Wird möglicherweise angesichts der Orientierung an 

den Diskursen der (Bildenden) Kunst, Kunstpädagogik und 

Kulturwissenschaft, wie sie die Übernahme performativer Verfahren 

im engeren Sinne mit sich bringt, ein theaterpädagogischer Ansatz, 

ein Denken und Handeln, das von den „konkreten, materialen 

Bedingungen des schauspielerischen Produzierens“ (Hentschel 

2003: 85) ausgeht, obsolet? Oder wird die Theaterpädagogik auf der 

                                            

1 In diesem Zusammenhang ist es zu bedauern, dass Erika Fischer-Lichte in ihrer 
Grundlegung einer „Ästhetik des Performativen“ (2004) die entwickelten 
Kategorien auf explizit künstlerische Aufführungen von Theater und Performance 
beschränkt.  
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anderen Seite eher zu einem Methodenrepertoire, das in der 

Orientierung an einem weiten Performativitätsbegriff unter dem Motto 

„Alles ist Theater“ geeignete Verfahren bereithält, mit deren Hilfe an 

der Entwicklung sozialer Kompetenzen gearbeitet werden kann? Hier 

ist vieles im Fluss. Zum gegenwärtigen Zeitpunkt scheint es mir 

sinnvoll, nach einer „mittleren Position“ zu suchen, das heißt, den 

Spezifika und Möglichkeiten eines Theaterspielens zwischen 

Performancekunst und kulturellem Training nachzugehen. Diesem 

Anspruch folgend hätte eine Ästhetik des Performativen, die für 

theaterpädagogische Arbeit produktiv gemacht werden soll, beide 

Aspekte des Performativen zu berücksichtigen. Wie könnte sie 

beschrieben werden?  

Der Vorschlag, der hier gemacht werden soll, greift einen Gedanken 

Bert O. States auf, den dieser im Zusammenhang mit einer 

Untersuchung zum Performancebegriff im englischsprachigen Raum 

geäußert hat. Im Zusammenhang mit der Heterogenität der von ihm 

untersuchten Performancetheorien klassifiziert States den Begriff der 

Performance als ein „Schlüsselwort“, das durch die folgenden 

Eigenschaften gekennzeichnet ist: „Keywords are usually two edged 

in that they belong to the fields of both ideology and methodology: 

they are at once an attitude and a tool.“ (O. States: 1f.) Übersetzt 

man den Begriff „ideology“ wertneutral mit „Welt-Anschauung“, dann 

erscheint Performance bzw. das Performative auf der einen Seite als 

eine bestimmte Weltsicht, wie sie sich im Zusammenspiel von 

Anschauen (Wahr-nehmen) und Anschauung (theoria) bildet. Auf der 

anderen Seite umfasst es aber auch bestimmte Werkzeuge, besser: 

Verfahren intellektueller wie künstlerischer Praxis, die an der 

Sichtbarmachung von Anschauungen arbeiten und damit wiederum 

verändernd auf sie einwirken.  

Auf unsere Fachdisziplin bezogen, wäre eine Ästhetik des 

Performativen damit nicht als Lehre des „schönen“ oder besser 

„neuen“ Theaterspielens und damit als eine Methode im Sinne einer 
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„Kunstlehre“ zu begreifen. Vielmehr geht es hierbei um eine 

performative „Aisthetik“, d.h. eine veränderte Wahrnehmungsweise 

oder auch Perspektive auf das, „was immer schon da gewesen ist“ 

und um die Entwicklung von Darstellungsweisen und Verfahren, die 

diese ermöglichen und (mit)teilbar machen. Diese 

Wahrnehmungsweise ist performativ, indem sie versucht, dem 

Prozess des Wahrnehmens selbst auf der Spur zu bleiben und der 

Fiktion einer exzentrischen Wahrnehmungsposition nicht zu 

erliegen.1 Dies kann nur gelingen, wenn man die Vorstellungen, die 

wir uns notwendig machen, immer auch als Darstellungen begreift, 

und - sie ausagierend – als solche in Frage stellt (vgl. Seitz 1999b: 

240). Eine der „Ästhetik des Performativen“ verpflichtete 

Theaterarbeit wäre dann zu kennzeichnen als eine, die die 

Performativität menschlichen Verhaltens thematisiert und, indem sie 

das innerhalb der historisch entwickelten künstlerischen Form 

Theater tut, diese selbst – im „Vollzug der Sache selbst“ - in Frage 

stellt (vgl. Seitz 1999: 13). Das Verhältnis zwischen dem 

traditionellen bürgerlichen (Stadt)Theater und demjenigen, das einer 

performativen Ästhetik folgt, wäre damit vergleichbar dem Verhältnis 

von Moderne und Postmoderne, wie es Lyotard folgendermaßen 

                                            

1 Diese Definition orientiert sich an einem Beitrag Dietmar Kampers zum 
Symposium „Performance und Lehre“ 1998 in Potsdam. Kamper beschreibt 
performative Aisthetik darin u. a. folgendermaßen: „Performative Ästhetik, die 
nach Materie und Zeit fragt und daran arbeitet, den Anderen, der körperlich und 
sterblich ist, gegenwärtig zu werden, trifft notwendigerweise auf den tragenden 
Schein. Entgegen dem Diktum einer auf Desillusionierung ausgehenden 
Demaskierung hat Wahrnehmung es nicht mit dem Dingfesten, sondern mit 
grundlegenden Fiktionen zu tun, die in einer nach Objekt und Subjekt 
zweigeteilten Welt nicht für möglich gehalten werden. Wenn es gelingt, der 
Abstraktion auf die Schliche zu kommen und ihrer unbewussten Wirkung 
vorauszueilen, stößt man auf die Maxime, dass der Schein (als Erscheinung 
dessen, was ist) nicht trügt, sondern trägt. Zugleich wird deutlich, dass die 
Zweiteilung der Welt in Realität und Fiktion selbst eine Fiktion ist, die historisch 
zum Zuge kam und vergessen wurde. Mit anderen Worten: es gibt keinen Grund 
der Wahrnehmung. diese arbeitet im Grundlosen, im Abgrunde der Welt. Sie ist 
ohne Fundament, funktioniert jedoch nach Art einer Fundamentierung.“ (Kamper 
1999: 130). 
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beschrieben hat: „Die Postmoderne ist keine neue Epoche, sondern 

das Redigieren einiger Charakterzüge, die die Moderne für sich in 

Anspruch genommen hat, vor allem aber ihrer Anmaßung, ihre 

Legitimation auf das Projekt zu gründen, die ganze Menschheit durch 

die Wissenschaft und die Technik zu emanzipieren. Doch dieses 

Redigieren ist schon seit langem in der Moderne selbst am Werk.“ 

(Lyotard 1989: 68) In Anlehnung an Lyotards Begriff der „Revision“ 

wäre ein Theater, das der Ästhetik des Performativen verpflichtet ist, 

eines, das das Theaterspielen selbst - als historisch entwickelte 

künstlerische Form der Wahrnehmung und Gestaltung der theatralen 

Grundsituation des Menschen - einer Revision unterzieht. 

Performative Ästhetik im Theater anzuwenden bedeutet damit, 

innerhalb des Theaterspielens dessen Bedingungen an sich und 

konkret im Hier und Jetzt der jeweiligen Situation zu befragen und zu 

thematisieren. Dies kann auf verschiedenen Ebenen stattfinden:  

Auf der Ebene der Spielenden beispielsweise wird thematisiert, was 

es – insbesondere im „Medienzeitalter“ (Pazzini) - heißt, in bewusster 

Weise und innerhalb einer herausgehobenen Situation 

körperspachlich vor anwesenden Anderen zu agieren. Was 

unterscheidet diese unmittelbare Begegnung von anderen? Was 

macht deren Wirkung aus? Was tun Menschen, wenn sie vorgeben 

„ein Anderer“ zu sein? Wie funktioniert und wie wirkt Verwandlung? 

Welche Rolle spielen die Zuschauenden dabei? Was geschieht 

zwischen den Agierenden und Zuschauenden? Tim Etchells, der 

Leiter der Gruppe Forced Entertainment, formuliert diese 

Herangehensweise so: „(...) an actor in front of an audience – is not 

something one can do lightly, not something one can do without 

understanding the complexities of what we might mean when we say 

‚actor‘ and what we mean when we say ‚in front of‘“. (Etchells: 97)  

Auf der Ebene der verwendeten Materialien wird hinterfragt, was die 

es heißt, Texte oder Bilder auf der Bühne zu „verkörpern“ und in 

welcher Weise die Spielenden mit Texten, Gegenständen usw. auf 
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der Bühne umgehen, d.h. welche Beziehung sie zum jeweiligen 

Material aufbauen. Es wird gefragt, welche Wirkungen vom 

jeweiligen Material ausgehen und welche sinnlich-praktischen 

Umgangsweisen und Assoziationsspielräume es eröffnet. Etchells 

favorisiert in diesem Zusammenhang eine Haltung, die darin besteht, 

„to respect things (stories, actions, images etc) for what they are and 

not to feel obliged to hide them under opinion or comment.” (Etchells 

in Pinkert: 345)  

Auf der Ebene der Situation des jeweiligen konkreten und kulturellen 

Spielraumes und Spielanlasses schließlich wird thematisiert, in 

welcher Beziehung sich die „andere“ Wirklichkeit des Theaters zur 

alltäglichen, sozialen Wirklichkeit verhält. Hier kommt der 

Hintergrund des jeweiligen Publikums in den Blick, seine 

Vorerfahrungen und Erwartungen, aber auch der Ort des Spielens 

vor allem, wenn es sich dabei nicht um die „Black Box“ der 

Theaterbühne1 handelt. Thematisiert wird, welche atmosphärischen 

Wirkungen von dem jeweiligen Raum ausgehen, in welcher Weise er 

Kommunikation vorstrukturiert, welche sozialen Funktionen er hat 

und hatte, welche Praktiken und Geschichte(n) in ihn eingeschrieben 

sind. Die Bezugnahme auf die Bedingungen eines Ortes als 

architektonischer wie sozialer Raum wird auch als „site-specific“ 

bezeichnet: „We knew that in adressing a site – library, theatre, 

gallery or tourist coach – one did so at best with an understanding 

and reference to the history or expectation of practices or events in 

such places. (...) In this sense everything we did was site-specific – a 

reaction to the history and properties of a certain area.“ (Etchells 

1999: 21) 

                                            

1 Aber auch eine Bühne hat eine bestimmte atmosphärische Wirkung, und sie hat 
auch eine Geschichte: So lassen sich in Inszenierungen der Volksbühne Berlin 
beispielsweise Zitate aus anderen Inszenierungen ausmachen: die Schauspieler 
beziehen sich dabei auf Handlungen, die in früheren Inszenierungen 
buchstäblich und metaphorisch in den Bühnenraum eingeschrieben wurden. 
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Infolge dieser Revision erscheint die auf der Bühne dargestellte 

Wirklichkeit kaleidoskopartig aufgesplittert und/oder permanent 

„gedoubelt“ (Artaud). Das Interesse verlagert sich vom Fortschreiten 

in der Zeit (eines nach dem anderen) zum Ausloten verschiedener 

Dimensionen des Materials, wie sie – der gewohnten Wahrnehmung 

verborgen - „immer schon da gewesen sind“.1 Wie oben dargestellt, 

geht es dabei nicht um die Ersetzung einer Vor- bzw. Darstellung 

durch eine andere, sondern um die Untersuchung und Hinterfragung 

der Art und Weise, wie Vorstellungen überhaupt gebildet und zur 

Darstellung gebracht werden und welche Wirkungen sie entfalten. 

Vor diesem Hintergrund wird einsichtig, dass performative Ästhetik 

nicht in bestimmten Merkmalen oder Methoden zu fassen ist. Sie 

verwirklicht sich innerhalb einer bestimmten Art und Weise der 

Anwendung von Theater und ist abhängig von den jeweiligen 

konkreten Bedingungen, die die Beteiligten, das verwendete 

Material, der Ort wie der Spielanlass ‚mitbringen‘. Angesiedelt in 

einem „Grenzbereich zwischen Performance und Theater“ (vgl. 

Lehmann: 241) lassen sich die hier entstehenden Formen 

verallgemeinert als eine Verschiebung (vgl. Fischer-Lichte) 

gegenüber der klassischen Theaterkonstellation beschreiben: als 

Ergebnis einer „Neuordnung des Verhältnisses von Darsteller und 

Zuschauer, Akteur und Figur, theatraler und nicht-theatraler 

Wirklichkeit“ (Fischer-Lichte 1999: 21). Wie sich diese Neuordnung 

jeweils konkret gestaltet, ist abhängig vom jeweiligen 

Bedingungsgefüge und kann nur in der Bezugnahme darauf 

beschrieben werden.  

                                            

1 Der hier aufscheinende Zusammenhang zwischen Oberfläche und Tiefe wird nur 
über die Einbeziehung der Zuschauerposition verstehbar: „We think, the shape is 
enough, the surface does the job. This has to do with the increasing role of 
perception, the role of the watcher: the ‚onlooker‘ or the ‚witness‘ in the audience 
sutures his own story by the material we present...“ (Etchells in Pinkert: 345). 
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3.  

Lässt sich eine performative Ästhetik in der beschriebenen Weise auf 

ein Theater mit Kindern anwenden? Man könnte einwenden, dass 

diese Art und Weise des Hinterfragens theatraler 

Gestaltungsprozesse, das Produzieren, Verwerfen und erneut 

Produzieren dem natürlichen Spiel von Kindern nicht entspricht und 

ihnen damit nicht zugemutet werden kann. Ist dem so? Wissen wir, 

wie viel Mut unsere Kinder heute aufbringen können und proben 

wollen? Ich gebe zu bedenken, dass „so manche Orientierung auf 

das kindliche Vermögen (...) mitunter weniger über die Kinder 

aus(sagt), als vielmehr über die Vorstellung der Erwachsenen“ 

(Hanne Seitz, vgl. Beitrag im vorliegenden Band). Die Chance einer 

performativen Ästhetik liegt, so die Behauptung, auch in der Revision 

der Prämissen und Konzeptionen, die der theaterpädagogischen 

Arbeit (nicht nur) mit Kindern zugrunde liegen. Dabei geht es 

vornehmlich um ein Überdenken grundlegender Auffassungen 

darüber, was Spiel (von Kindern) ausmacht und in welcher Weise 

spielerisches Handeln mit der „Kunst der Aufführung“, dem Theater, 

in Beziehung steht bzw. in Beziehung zu setzen ist. Wie 

beispielsweise Untersuchungen zu den Prozessen der 

Symbolbildung im Spiel und in der Kunst (vgl. Hanke 1997) oder zum 

veränderten Verhältnis der Spielstrategien nach Caillois im 

zeitgenössischen (Tanz)Theater (vgl. Seitz 2006) deutlich machen, 

findet in der theaterpädagogischen Theoriebildung hier momentan 

ein Perspektivenwechsel statt, der Theater-Spielen in Beziehung zu 

Entwicklungen des zeitgenössischen Theaters wie zu 

kulturanthropologischer Überlegungen in veränderter Weise zu 

beschreiben sucht. Dabei wird sichtbar, dass zwischen performativen 

Theaterformen und dem Spielen von Kindern große 
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Gemeinsamkeiten1 bestehen. Es kommt nur darauf an, sie auch 

wahrzunehmen, herauszufordern und zu fördern: „Kinder sind in 

ihren geselligen Spielformen der Vielfalt von ästhetischen Formen 

und Verfremdungsmöglichkeiten des modernen Theaters näher als 

der Pädagoge selbst. (...) Die Formen gehen verloren, weil sie nicht 

gesehen werden. Sie gehen verloren, weil sie gesehen, aber nicht 

als solche erkannt werden. Sie gehen verloren, weil sie überformt 

werden: Still, wir proben! Sie gehen verloren, weil den Kindern ein 

Theaterbegriff vermittelt wird. Sie gehen verloren, weil sie gar nicht 

erst provoziert werden.“ (Wenzel: 38, 44)  

Angesichts der Tatsache, dass in der theaterpädagogischen Arbeit 

mit Kindern nicht deren „natürliches“ Spielen die Grundlage für 

Theateraufführungen bildet, sondern immer das, was Pädagog/innen 

auf der Grundlage ihres Wissens (als dieses an)sehen, ist die 

                                            

1 Ein Schlüsseltext für diese Behauptung ist eine kurze Beschreibung des Spiels 
durch Walter Benjamin aus dem Aufsatz „Spielzeug und Spielen“. Benjamin 
greift hierin die Tatsache auf, dass Spielen Erfahrungsverarbeitung ist. Im 
Unterschied zu Freud betrachtet er dabei aber nicht, wie das Kind hierfür 
Symbole benutzt, sondern in welcher Weise dieser Prozess der 
Erfahrungsverarbeitung strukturiert ist: „Das Kind schafft sich die ganze Sache 
von neuem, fängt noch einmal von vorn an. Vielleicht ist hier die tiefste Wurzel 
für den Doppelsinn im deutschen ‚Spielen‘: Dasselbe wiederholen wäre das 
eigentlich Gemeinsame. Nicht ein ‚So-tun-als ob‘, ein ‚Immer-wieder-tun‘, 
Verwandlung der erschütterndsten Erfahrung in Gewohnheit, das ist das Wesen 
des Spielens.“ (Benjamin 1969: 71) Dieser Spielbegriff, darauf hat Andrew Quick 
in einer Analyse der Theaterarbeit der britischen Live-Art Gruppe Forced 
Entertainment hingewiesen, ist für das Verständnis dieser performativen 
Spielweise, sehr hilfreich. So ist es eine wesentliche künstlerische Strategie der 
Gruppe, alltägliche, gewohnte Handlungen zu wiederholen, sie ‚immer-wieder-
(zu)tun‘, so lange, bis über die Differenzen der Handlungsabläufe zugrunde 
liegende „erschütternde Erfahrungen“ zugänglich werden, bis ein „Jetzt“ 
aufscheint, das Spielende wie Zuschauende miteinander teilen. „Spielen (ist) ein 
wichtiger Bestandteil von Wiederholung und immer bereit, die Welt der 
Gewohnheiten zusammenstürzen zu lassen. Vielleicht ist das der Grund, warum 
die altmodische Tradition von Theater und Performance sich ein einem Umfeld 
weiter erhält, in dem das technisch aufgezeichnete Bild eine so große 
Machtposition zu haben scheint. Denn Spielen ist Teil des Wesens von 
Performance. Und durch unsere Begegnung mit dem Spielen, mit dem Live-
Ereignis, das Performance ist, testen wird die Grenzen der Gewohnheit.“ (Quick: 
151)   
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permanente kritische Wahrnehmung der Perspektive von 

Spielleiter/innen Voraussetzung dafür, dass Theaterspielen Kindern 

die Möglichkeit gibt, Wege theatraler Gestaltung zu finden, die ihren 

Erfahrungen mit zeitgenössischer Gegenwart nahe kommen. Dass 

dabei möglicherweise „hybride“ Formen entstehen, die nach Brecht 

vielleicht eher als „Thaeter“ bezeichnet werden müssten, ist in Kauf 

zu nehmen.   

4.  

Wenn, wie oben behauptet, performative Ästhetik im Theater heißt, 

innerhalb konkreter Arbeitsprozesse deren spezifische Bedingungen 

zu befragen und zu thematisieren, ist eine Erprobung dieses 

Ansatzes angewiesen auf die Beschreibung von Theaterarbeiten im 

Bezug zu ihrem jeweiligen Kontext. Aus diesem Grunde soll im 

Folgenden anhand eines Beispiels eigener Theaterpraxis skizzenhaft 

verdeutlicht werden, in welcher Weise eine performative Ästhetik in 

der theaterpädagogischen Arbeit mit Kindern angewendet werden 

könnte. Ich greife dafür auf Erfahrungen zurück, die ich innerhalb der 

Theaterarbeit in einer Berliner Grundschule machen konnte.  

Die Theater-AG war meine Initiative und wandte sich an Kinder der 

4. bis 6. Klassen einer Berliner Grundschule, die sich darum bemüht, 

ein „musisches Profil“ auszubilden. Ich arbeitete ein halbes Schuljahr 

lang mit 12 Kindern aller drei Klassenstufen. Die Kinder hatten alle 

mehr oder weniger Theatererfahrung, das heißt, sie hatten im 

(wahlobligatorischen) Unterricht alle schon einmal ein Stück 

einstudiert, hatten Texte gelernt und diese mit Hilfe von Bühnenbild 

und Kostüm auf der Bühne verkörpert. Ich kannte einen Großteil 

dieser Inszenierungen, und ich kannte einen Teil der Kinder.1 Ein 

                                            

1 Diese Arbeit fand in der Grundschule meiner älteren Tochter, die damals die 4. 
Klasse besuchte, statt. Ich gründete die AG zum Beginn des Schuljahres 
2004/2005 und leitete sie bis zum Halbjahreswechsel. Dann übernahm die 
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entscheidendes Motiv meiner Arbeit war, herauszufinden, wie es 

möglich sein kann, dass Kinder Theater machen und ‚trotzdem‘ auf 

der Bühne lebendig bleiben, ‚trotzdem‘ die Körperlichkeit, 

Spontaneität und Direktheit ausdrücken, die sie im Alltag an den Tag 

legen. Ich wollte sie im halböffentlichen Raum der Schule anders als 

gewöhnlich sichtbar werden lassen: in ihrer Verschiedenheit und 

Besonderheit, in ihrer individuellen Ausstrahlung, die ‚immer schon 

da gewesen’ war.  

Was ich anbieten konnte, war eine AG, freiwillige, wöchentliche 

Anderthalbstunden für interessierte Schüler/innen am Nachmittag 

nach sechs Stunden „Stillsitz-Schule“. Sie wollten in der Theater-AG 

etwas erleben und lernen, wollten „gerne Spaß haben“ (Carolin), 

„Abenteuer erleben“ (Stephanie), aber auch herausfinden, „wie man 

sich fühlt, wenn man von anderen Leuten angestarrt wird (Linda), 

oder wie „das ist, wenn man auf der Bühne spielt und vorspielt“ 

(Thekla).1 Sie forderten mich heraus.  

Unser Arbeitsraum war die ehrwürdige neu renovierte Aula des alten 

Schulgebäudes, ein beeindruckend großer Raum mit hoher 

gewölbter Decke, Kronenleuchtern und einer denkbar schlechten 

Sprach-Akustik, weshalb die Mikrophonanlage zur 

Standartausrüstung gehörte. Die Aula war meist mit Stuhlreihen 

versehen, die zum kleinen Bühnenpodest an der Stirnseite hin 

ausgerichtet waren. Dieser Raum diente ausschließlich zur 

Durchführung öffentlicher Rituale wie Schuleinführungen und Feste 

(vgl. Gebauer/Wulf: 124), mit denen sich die Schule als 

gesellschaftliche Institution inszeniert und im sozialen Umfeld 

verortet. Den Schüler/innen war das Betreten normalerweise nicht 

                                                                                                               

Gruppe eine Theaterpädagogikstudentin der UdK Berlin, die seit November die 
Arbeit begleitet hatte.  

1 Diese Zitate stammen aus den Fragebögen, die ich den Kindern zu Beginn der 
ersten Proben vorlegte. 
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gestattet, ich bekam einen Schlüssel. Aus unerfindlichen Gründen 

aber waren nach dem ersten Drittel der Probenzeit die Kinder immer 

schon vor mir im Raum. Was sie darin vor unserer eigentlichen 

Probenzeit anstellten, war für mich (ästhetisch und theoretisch) 

faszinierend und (pädagogisch) schockierend: Sie schlitterten auf 

dem glatten Boden, es offensichtlich genießend, wenn sie dabei zu 

Fall kamen oder gegeneinander stießen. Sie rannten um die Wette 

durch die Stuhlreihen und darüber hinweg oder türmten die Stühle 

übereinander – je höher, je besser - und kletterten stolz auf die 

wankenden Gebilde. Sie malträtierten das Klavier und nutzten die 

Akustik des Raumes für extreme Klangexperimente. Hier war 

Ausdruck und „Lebendigkeit“, hier war „Abenteuer“ und „Spaß“ – 

allerdings weniger an der Verwandlung (mimicry), als an Wettbewerb 

(agon), Zufall (alea) und Rausch (ilinx)1 (vgl. Seitz, 2005). Wenn ich 

diese Äußerungsformen einer „expressiven Kultur“ (Gebauer/Wulf: 

126) nicht – wie im regulären Unterricht – ignorieren oder 

unterdrücken, sondern nutzen und in ästhetische Formen 

transformieren wollte, musste ich versuchen, an diese Bedürfnisse 

bzw. Spielstrategien anzuknüpfen.  

 

Meine erste Entscheidung bestand darin, nicht von einem Text oder 

einer Erzählung auszugehen, sondern unmittelbar von den Spielen 

der Kinder, weshalb ich ihnen Spielregeln und Spielaufgaben anbot. 

                                            

1 Ich beziehe mich hier auf vier Spielstrategien, „die Roger Caillois mit den Namen 
agon, alea, mimicry und ilinx belegt und als grundlegende 
Organisationsprinzipien für die Herstellung von Kultur überhaupt beschrieben 
hat“ (Seitz 2005: 51). Wie Hanne Seitz ausgehend von der Analyse einer 
Tanztheaterproduktion von Meg Stuart beschreibt, verschiebt sich im 
zeitgenössischen Theater das Verhältnis zwischen den Spielstrategien: „Die 
Spieler in Alibi sind nicht mehr ‚Herr der Lage‘ und werden, sofern sie sich 
überhaupt noch in der ‚Kunst der Verstellung‘ üben, buchstäblich davon 
gerissen. Andere cultural performances halten im Theater Einzug und gewinnen 
die Oberhand. Games people play. Ganz klassisch: agon, alea und ilinx, und 
insbesondere die zuletzt genannte Strategie lässt mimicry dann auch reichlich alt 
aussehen“ (Seitz 2006). 
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Am meisten mochten sie freie Improvisationen. Sie liebten es, aus 

willkürlich genannten Elementen (z.B.: ein Brief, ein Bonbon und ein 

Stuhl) ein Spiel zu entwickeln, dem sie sich mit vollem körperlichen 

Einsatz und ganz auf sich selbst bezogen hingeben konnten. Wenn 

ich hingegen explizite Theaterübungen initiierte und sie zum 

Vorspielen einer Figur oder Etüde aufforderte, geschah eine 

merkwürdige Veränderung: ihre Körper verspannten sich und ließen 

kaum noch Expressionen zu, und ihnen „fiel nichts mehr ein“.1 In 

welcher Weise sollte ich vorgehen, um ihr Spiel Theater werden zu 

lassen? Ich entschied mich gegen den Weg, ausgehend von ihren 

Spielszenen eine Geschichte zu bauen, die sie dann über das 

Training ihrer Ausdrucksfähigkeit und eine behutsame Gewöhnung 

an die Bühnensituation oder/und mit Hilfe äußerlich strukturierender 

Elemente2 darstellend vorspielen konnten. Mich interessierte 

vielmehr genau diese Differenz zwischen ihrem expressiven bzw. 

selbstbezogenen Spiel innerhalb der Pausenzeiten und dem 

„Vorspielen“ unter der Rahmung „Theater“. So thematisierte ich die 

Situation dieser Gruppe, die Auseinandersetzung der Kinder mit 

einem künstlerischen Genre, das ihnen fast unbekannt3 war. Dazu 

etablierte ich eine Unterscheidung zwischen dem Raum der Bühne 

und der Nicht-Bühne. Die Bühne erklärte ich zu einem besonderen 

                                            

1 Dies traf auf den überwiegenden Teil der Gruppe, im Prinzip auf alle Mädchen, 
zu. Bei den beiden Jungen war diese Veränderung nicht in dem Maße zu 
beobachten. Einer der beiden war sehr extrovertiert und ausdrucksstark, dass er 
die anderen regelmäßig mit komischen Übertreibungen ‚an die Wand spielte‘. Er 
war das, was man gemeinhin als schauspielerisch ‚begabt‘ bezeichnen würde. 
Leider fiel es ihm sehr schwer, sich in die Gruppe einzufügen, er besuchte die 
Proben unregelmäßig und stieg kurz vor der Aufführung ganz aus.  

2 So schlagen beispielsweise Volkhard Paris und Monika Bunse vor, Kinder zum 
improvisierenden Spielen zu animieren, indem von einer mitspielenden 
Erzählerin eine strukturierende Geschichte vorgegeben wird (vgl. Paris/Bunse). 
Ich habe mit dieser Verfahrensweise im Theaterspiel mit Kindergartenkindern 
gute Erfahrungen gemacht.  

3 Als ich die 10 bis 13jährigen Kinder meiner Theatergruppe fragte, wie viel Filme 
sie etwa schon in ihrem Leben gesehen haben, gaben sie an: „50.000 bis 1 
Million.“ Demgegenüber standen um die 8, höchstens 20 Theaterinszenierungen. 
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Ort, dessen Besonderheit darin besteht, dass er wie eine „Lupe“ wirkt 

und alles, was an ihm passiert, vergrößert und verdeutlicht. Unter 

dieser Voraussetzung war es folgerichtig, dass wir nur einzelne 

Elemente der zahlreichen Spiele, die auf der Nicht-Bühne gespielt 

wurden, an den Ort der „Hervorhebung“ (vgl. Kotte: 788ff1) 

transportierten und, sie wiederholend, genauer untersuchten: Was 

geschieht mit dem Körper, wenn sich ein Kind in eine alte Frau 

verwandeln will? Woran merkt man, wenn jemand wütend ist? Auf 

diese Weise wurde Verwandlung (mimicry) nicht vorausgesetzt, 

sondern zum Gegenstand des Spieles selbst, verlagerte sich die 

Gewichtung von der Darstellung eines Spiels von ‚verwandelten‘ 

Kindern zu einem Spiel der Kinder (als ‚sie selbst‘2) mit der 

Verwandlung. Damit verschob sich die Aufmerksamkeit von den 

hervorgebrachten Symbolisierungen (als „originelle“ Lösungen 

bekannter Probleme) auf die Prozesse des Hervorbringens selbst, 

die die Kinder in ihren individuellen Eigenarten und ihrer jeweiligen 

Ausstrahlungen erlebbar werden ließen. Durch die 

Hervorhebungsfunktion der Bühne gerieten auch die erfundenen 

„storys“ etwas aus dem Blick, und es wurden eher kleine Details 

interessant. Wie verwandeln sich verschiedene Kinder in die gleiche 

Rollenvorgabe? Wie gehen die Kinder mit einem Satz um, wie 

bringen sie ihn ‚rüber‘?  

Bei diesen Erprobungen hatte ich eine entscheidende Funktion: ich 

sorgte dafür, dass die Rahmung der „Lupe“ erhalten blieb, ich vertrat 

                                            

1 Die Kategorie der „Hervorhebung“ spielt in der Diskussion der Spezifik theatralen 
Handelns im Sinne von Theater eine große Rolle. So definiert beispielsweise 
Andreas Kotte Theatralität (Theater) in einem frühen Aufsatz als „konkret 
historisch hervorgehobene spielerische Interaktion“ (Kotte: 788). 

2 Es soll an dieser Stelle darauf verzichtet werden, die Qualität dieses ‚Agieren als 
man selber‘ näher zu beschreiben. Verwiesen sei auf Michael Kirbys 
Kennzeichnung verschiedener Formen der schauspielerischen Präsenz im 
postdramatischen Theater (vgl. Lehmann: 242f.), am bekanntesten davon ist die 
Form des „simple acting“, die auch für das hier thematisierte Projekt zutreffend 
ist.    
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die Zuschauer. Die Etablierung dieser Position machte damit letztlich 

den entscheidenden Unterschied zwischen dem selbstbezogenen 

Spielen auf der Nicht-Bühne und dem Spiel mit der Verwandlung 

aus. Dabei agierte ich nicht als stille Zuschauerin, die eine Szene 

von außen beobachtet und im Nachhinein Rückmeldungen gibt. In 

den Sequenzen1 des Spielens mit Verwandlung trat ich den Kindern 

deutlich als Spiel-Partnerin gegenüber, beschrieb und verkörperte 

buchstäblich die von ihnen bei mir erzeugten Wirkungen: ich lachte, 

feuerte sie an, langweilte mich oder fiel ‚erschlagen‘ um... 

Das Agieren der Kinder auf der Bühne immer wieder auch als ‚sie 

selber‘ ließ nicht nur die Verwandlung als Grundlage von Theater 

zum Thema werden. Ebenso wurde die Beziehung der Kinder zu mir 

als „Theaterlehrerin“2 im Kontext von Schule und zum spezifischen 

Ort der Aula zum Gegenstand des Spiels. So fand letztlich das 

Kichern der Mädchen angesichts „peinlicher“ Situationen ebenso 

Eingang in die Aufführung wie das Lieblingsspiel der Kinder, das wir 

irgendwann einmal (er)fanden und nahezu in jeder Probe in 

verschiedensten Varianten gespielt haben. Das war das 

„Lehrerspiel“: Es beginnt mit der Pause (oder einer Situation „Vor-

der-Probe“), die Kinder toben wie wild herum, ärgern sich 

gegenseitig oder sind „verrückt“ (weil sie z.B. diese bestimmten 

Bonbons gegessen haben). Wenn die Lehrerin kommt, sind sie 

schlagartig „lieb“, bleiben stehen (oder knien), schauen die Lehrerin 

an und wetteifern um ihre Aufmerksamkeit und Gunst: u. a. mit 

schräggelegtem Kopf, aufgerissenen Augen, eng am Körper 

gehaltenen Armen usw. Die Lehrerin wählt die liebste Schülerin bzw. 

den liebsten Schüler aus und verlässt den Raum. Daraufhin beginnt 

das Toben erneut, bis die Lehrerin erneut den Raum betritt usw. Der 

                                            

1 Die Aufführung war letzten Endes eine Collage aus verschiedenen Sequenzen 
und Szenen, die in verschiedenem Maße das Spiel mit der Verwandlung 
thematisierten.  

2 Diese Rolle wurde mir explizit von den Kindern zugeschrieben. 
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Reiz dieses Spiels lag vor allem in der Ausreizung der Extreme von 

wilder Expressivität und Disziplin, gleichzeitig erkundend, wie sie 

‚gemacht‘ werden und was sie mit einem machen.  

Zur Aufführung saß ich mitten unter den Eltern und Lehrenden in der 

Aula. Das Lehrerspiel begann mit dem genüsslichen Zerreißen der 

Zeitung, die den Kindern als Requisit gedient hatte. Die Kinder tobten 

und schrieen, warfen Papierschnipsel in die Luft verwandelten die 

Bühne in ein ‚Tollhaus‘. Sie wirkten dabei wie Ver-rückte, die 

gefährlich sind für Ordnung dieses Ortes aber ebenso wie 

Verzweifelte, die um ihr(e) Leben(digkeit) kämpfen. Als Signal für 

den Wechsel stand ich einfach nur stumm auf. Mit dem Blick auf 

mich und damit ins Publikum gerichtet, verwandelten sich die Kinder 

mit einem Schlag in disziplinierte, stille, freundliche Wesen. So war 

es richtig, zumal an diesem Ort! Doch das sich immer stärker 

verzerrende Lächeln und die vor Anspannung und Anpassung sich 

verbiegenden Kinderkörper ließen das befriedigende Bild bald wieder 

verschwimmen und gaben den Adressaten die Chance, „die 

schwankenden Voraussetzungen des eigenen Urteilens (zu) 

erfahren“ (Lehmann nach Westphal: 38).  
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