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Ulrike Hentschel

Das so genannte Reale.
Realitdtsspiele im Theater und in der Theaterpddagogik

1. Theaterpiddagogik und zeitgenossisches Theater

Theaterpddagogen sind Menschen, die sich professionell damit befassen, mit nicht-
professionellen Akteuren Theater zu spielen, ithnen die Kunst des Theaters zu vermitteln, vor
allem auf produktivem, aber auch auf rezeptivem Wege, durch den Besuch von
Auffiihrungen, deren Vor- und Nachbereitung. Sie setzen dabei unterschiedliche kiinstlerische
Gestaltungsverfahren und Methoden ein, die zum Teil auch aus der Schauspielausbildung
bekannt sind: Aufwérmiibungen fiir Koérper und Stimme, Improvisationen, Formen des
Erzdhlens, der szenischen Arbeit, des Spielens mit Maske, Puppe, Objekt oder des Umgangs
mit technischen Medien. Theaterpadagogische Arbeit findet in der Regel in Projekten statt,
deren Ziel die Prisentation des Ergebnisses, eine Auffiihrung ist. Je nach Dauer und Intensitit
der Projektarbeit kann das die Prisentation eines Werkstatt-Ergebnisses vor einer
ausgewihlten Offentlichkeit, z.B. einer ebenfalls theaterspielenden ,peer-group‘ sein oder
aber eine Auffithrung vor einem groferen, fremden Publikum, im Rahmen eines Festivals. Ort
der theaterpadagogischen Tatigkeit ist im weitesten Sinne die auBlerschulische Bildungsarbeit,
was — unterstellt man, dass Lernen und sich Bilden lebenslange Prozesse sind — eine
Altersspanne der Adressaten vom Vorschul- bis zum Seniorenalter bedeutet. Innerhalb der
Schule findet diese Arbeit im Fach Darstellendes Spiel statt, dem — neben Kunst und Musik —
dritten kiinstlerischen Unterrichtsfach, das bisher allerdings vor allem erst in der gymnasialen
Oberstufe, z.T. auch in der Sekundarstufe I etabliert ist.

Theaterpddagogische Methoden — wie die oben erwdhnten — werden auch in anderen
padagogischen Arbeitsfeldern angewandt, im Fremdsprachenunterricht, in der politischen
Bildungsarbeit, in fast allen sozialpddagogischen und in einigen therapeutischen
Arbeitsfeldern, ja sogar im Bereich des betrieblichen Managements (,theatre goes business®).
Der Einsatz dieser Methoden in den unterschiedlichsten Bereichen hat sich didaktisch als
durchaus sinnvoll und erfolgreich erwiesen. Da die Zielsetzung dabei aber nicht die
Erarbeitung und Gestaltung einer Auffithrung oder die Vermittlung von Kenntnissen {iber
Theater ist, sondern sich auf einen anderen, auBer-kiinstlerischen Gegenstand bezieht, handelt
es sich — nach meinem Verstindnis — in der Regel nicht um theaterpadagogische Arbeit im
engeren Sinne, sondern um die Arbeit mit spiel- und theaterpidagogischen Methoden
innerhalb des Unterrichts oder anderer pddagogischer, therapeutischer oder betrieblicher
Felder. Im Laufe der 90er Jahre hat sich innerhalb der Theaterpddagogik ein Wandel, von
einer eher an sozialpddagogischen Zielen und an einer emanzipatorischen Pddagogik
ausgerichteten Theorie und Praxis, hin zu einem Selbstverstindnis als Fach der dsthetischen
Bildung vollzogen.
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Das heilit nicht, dass pddagogische oder soziale Ziele vollig zu vernachlédssigen seien,
man geht aber davon aus, dass diese nicht vorab normativ festzulegen sind, sondern dass sich
bildende Erfahrungen durch die gemeinsame gestaltende Arbeit in einem Theaterprojekt
einstellen.' Ein , kiinstlerisches Konzept der Theaterpiddagogik orientiert sich dann auch — so

“2 Von diesem

formuliert Wolfgang Sting — ,,an der &sthetischen Praxis der Theaterarbeit
Verstindnis von Theaterpddagogik als &sthetischer Bildung wird spéter noch einmal
ausfiihrlicher die Rede sein.

Zunichst soll festgehalten werden, dass eine so verstandene dsthetische Praxis der
Theaterpddagogik selbstverstindlich die Entwicklungen des zeitgendssischen Theaters im
Blick haben muss, dass es sich an ihnen orientiert, ohne es zu imitieren. Aus dem so
genannten transitorischen, dem fliichtigen Charakter von Theaterereignissen ergibt sich
zusitzlich eine besondere Notwendigkeit an zeitgendssischen Kunstereignissen anzusetzen.
Starker als das in anderen kunstpddagogischen Disziplinen der Fall ist, deren Werke die Zeit
iiberdauern, ist Theaterpddagogik darauf angewiesen, zeitgendssische Produktionen und ihre
Verfahren wahrzunehmen. Das ist nicht nur eine Forderung der Theorie, sondern wird in der
avancierten Praxis des Theaters mit nicht-professionellen Spielern in der Schule und in der
auBerschulischen Bildungsarbeit ldngst realisiert.

An dieser Stelle verkniipft sich auch das Nachdenken iiber Theaterpddagogik mit dem
Thema der Ringvorlesung. Das Gegenwartstheater hat zahlreiche Verfahren der
Performancekunst aufgenommen, variiert und mit ihnen gespielt. Auf der anderen Seite lésst
sich auch in der Performancekunst seit den 1980er Jahren eine allmihliche Offnung zu
theatralen Verfahren - wie Rollenspiel, Riickkehr zur Sprache und zu kleinen Erzédhlungen —
beobachten, nachdem die Aktionskunst der 1960er und 1970er Jahre sich als dezidiert
antitheatral verstand. So entstand eine Kunstpraxis zwischen den Genres, fiir die neue
Bezeichnungen gefunden wurden: Performancetheater, Theaterperformance oder auch der aus
dem englischen entlichene Begriff der ,Live Art‘, der spdtestens seit den 1990er Jahren auch
in Deutschland populdr wurde. Auf diese Erscheinungen, deren Gestaltungsverfahren auch in
die Praxis theaterpddagogischer Arbeit inzwischen Eingang gefunden haben, werden sich
meine Uberlegungen im Folgenden beziehen.

Ich werde zunéchst einige Beobachtungen darstellen, in denen es um die (offensichtliche
oder vermeintliche) Ndhe von zeitgendssischem Theater und theaterpddagogischer Praxis
geht. Ausgangspunkt ist die Hinwendung zum so genannten Realen im zeitgendssischen
Theater. Diese Beobachtungen werden im zweiten Teil meiner Uberlegungen vor dem
Hintergrund kulturwissenschaftlicher Annahmen zum ,performativen Wandel® der
Gesellschaft diskutiert und mit Beispielen zeitgendssischen, performancenahen Theaters
konfrontiert. In einem dritten Schritt werde ich dann auf die Frage eingehen, in welcher Weise
und mit welcher Zielsetzung realitdtsbezogene Verfahren des Performancetheaters fiir
theaterpddagogische Arbeit, der es um die dsthetische Bildung ihrer Adressaten geht,

1 Vgl. zur Begriindung eines Ansatzes dsthetischer Bildung: U. Hentschel: Theaterspielen als
asthetische Bildung, Weinheim: Deutscher Studien Verlagl1996.
2 Wolfgang Sting in: Korrespondenzen, Mérz 1997, S. 25f.
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produktiv werden kann, ohne dass dabei lediglich ein naheliegender modischer Trend bedient
wird.?

2. ,Realitiat® als Paradigma im zeitgenossischen Theater

Der Titel und die Fragestellung meiner Uberlegungen sind Ergebnis des Nachdenkens iiber
ein Symposion, das ich im November 2004 besucht habe. Diskutiert wurden dort unter
anderem Fragen der Inszenierung mit nicht-professionellen Darstellern (z. B. mit
Gefangnisinsassen, Seniorinnen, Behinderten, jugendlichen Kriegsfliichtlingen). An diesen
Beispielen wurden die Grenzen des Begriffs der Authentizitit von Darstellung auf dem
Theater erdrtert und die Problematik der Arbeit mit dem Nicht-Perfekten, dem nicht perfekten
Raum, der gebrochenen Biografie, dem nicht perfekten, weil nicht trainierten, oder aber von
Krankheit gezeichneten Korper des Akteurs. Alles das sind Fragen, Arbeitsfelder,
Zielgruppen, die genuin im Zentrum theaterpddagogischer Arbeit stehen, wie ich sie vorher
dargestellt habe. Es liegt also die Vermutung nahe, dass es sich um eine theaterpadagogische
Tagung handelte, von der ich hier spreche.

Das ist allerdings ein Irrtum! Das Hebbel am Ufer Berlin, Theater des Jahres 2004, hatte
geladen zum Symposion Simple Life — Real Life.* Der Intendant des Theaters, Regisseure,
Dramaturgen, renommierte Theaterpraktiker und -wissenschaftler befassten sich mit dem
Diskurs des ,Realen‘ im Theater. Von besonders hohem Realitdtsgehalt erwies sich dabei der
nicht-professionelle Akteur, sein Lebensumfeld und seine Biografie. Er ist vom Adressaten
bzw. von der Zielgruppe der Theaterpddagogik zum Lieblingsdarsteller professioneller
Regisseure, ja zum gefeierten Star der Theaterszene aufgestiegen.

Das bekannte Regieteam Rimini Protokoll beispielsweise arbeitet vorwiegend mit nicht-
professionellen Spielern, die allerdings Experten des jeweiligen auf die Biihne gebrachten
Wirklichkeitsausschnitts sind. In ihrer zum Berliner Theatertreffen 2004 eingeladenen
Produktion Dead Line, die sich mit dem Thema Tod, Sterben, Beerdigungsrituale beschéftigt,
traten unter anderem ein Beerdigungsredner, ein Biirgermeister und Krematoriumsbetreiber,
eine mit dem Sezieren von Leichen beschiftigte Medizinstudentin und eine
Begrabnismusikerin auf und stellten ihre jeweilige Expertensicht auf das Thema dar.

Und in dem von Matthias Lilienthal fiir das Festival Theater der Welt im Jahr 2002 in
Duisburg konzipierten Theater in privaten Rdumen unter dem Titel X Wohnungen, das 2004
in Berlin eine Neuinszenierung erlebte, wurden im Abstand von jeweils 30 Minuten je zwei
Zuschauer auf einen Parcours durch eine Reihe von Privatwohnungen geschickt, in denen

3 Wenn ich im folgenden von ,Realitdt® spreche, so begreife ich sie — im Sinne des
lebensweltlichen Ansatzes von Berger/Luckmann — als ein von Fiktion zu unterscheidendes
Sinngebiet unserer Erfahrung (mit einem entsprechend anderen Erlebnisstil), nicht als eine
wesensmaBig oder objektiv zu beschreibende Welt der Tatsachen.

4 Simple Life — Real Life. Symposium zum Wandel kiinstlerischer Formen und Inhalte im
zeitgenossischen Theater. 13/14.11.2004 im Hebbel am Ufer Berlin.
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Theater- und Filmregisseure, Biihnenbildner und bildende Kiinstler Riume und/oder theatrale
Aktionen inszeniert hatten. Lilienthal, als Intendant des Berliner HAU I-III bekanntermalien
auf der Suche nach Moglichkeiten, ,Realitdt® ins Theater zu holen, begriindet in seinem
Konzept fiir die Duisburger Veranstaltung von X Wohnungen sein Interesse: ,,Wenn man
lange genug an einem Stadttheater arbeitet und mit der Entwicklung konventioneller
Sprechtheaterinszenierungen zu tun hat, stellt sich irgendwann von selbst die Frage (...), wie
man eine andere Wahrheit erzeugen kann, wie man Verstellung beseitigt®.

Und Anna Viebrock, Biihnenbildnerin und eine der beteiligten Kiinstlerinnen an dem
Projekt stellt folgende Uberlegung an: ,,Wo man da landet, weil ich auch nicht. Ob man
schlieBlich sagt: Das Theater interessiert mich nicht mehr, mich interessiert jetzt nur noch die
Realitit... Ich weiB nicht°

Wogegen sich die genannten und dhnliche zeitgendssische Theaterprojekte abgrenzen, ist
die Annahme des ,Als-ob‘, eine Vereinbarung, die noch vor gar nicht so langer Zeit als eine,
wenn nicht die é&sthetische Grundbedingung des Theaters galt. Besteht doch die
schauspielerische Darstellung — geméf dieser Konvention - darin, dass sich A so verhilt, ,,als
ob*“ er B sei (wihrend ihm C dabei zuschaut). So formuliert der Theatertheoretiker Manfred
Brauneck in seiner Grundlegung der Theaterdsthetik: ,,Theater imaginiert, ahmt nach, ist eine
Realitdt des ,Als-ob‘. Die Aristotelische Bestimmung des Theaters als Mimesis, das heif3t als
nachgeahmte Wirklichkeit, bringt diese ontologische Struktur auf den Begriff“.” Und in Peter
Simhandls 1996 erschienenen Theatergeschichte dient das ,Als-ob‘ als das Kriterium zur
Unterscheidung von Theater und Performance. ,,Wdhrend der Schauspieler theatralisch
handelt, das heilit gleichzeitig als Realexistenz und so, als ob er ein anderer wére, prasentiert
der Performer unmittelbar seine Person (...) Theater spielt sich im fiktiven Raum ab,
Performance bezieht sich auf real vorhandene Rdume,...” 3

Ich habe die unterschiedlichsten Theoretiker und Praktiker des Theaters so ausfiihrlich zu
Wort kommen lassen, um auf eine wichtige Erscheinung im Diskurs des zeitgendssischen
Theaters aufmerksam zu machen. Es hat den Anschein, als ob sich im Gegenwartstheater zwei
kiinstlerische Paradigmen kontrdr gegeniiber stiinden. Auf der einen Seite geht es um das
Paradigma des ,Als-ob‘, der Mimesis, der Fiktion oder auch pejorativ: der Verstellung, das
stairker mit dem traditionellen Theater (seit Aristoteles) in Verbindung gebracht wird.
Dahinter steht auch das Verstidndnis von Kunst als einer autonomen gesellschaftlichen Praxis,
die nur aufgrund dieser Eigenschaft auf Wirklichkeit verweisen kann. Auf der anderen Seite
steht das Paradigma der Wirklichkeit, des Realen, der ,,Wahrheit* und der Unmittelbarkeit,

5 M. Lilienthal: Das voyeuristische Erschrecken. Zu Idee und Konzept von X Wohnungen,
in: Arved Schultze/ Steffi Wurster (Hg.), X Wohnungen, Duisburg. Theater in privaten
Réumen. Berlin: Alexander Verlag 2003, S. 19.

6 Ebd., S. 79.

7 Manfred Brauneck: Theater, Spiel und Ernst. Ein Diskurs zur theoretischen Grundlegung
der Theaterédsthetik, in: Ders.: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften,
Stilperioden, Reformmodelle, Reinbek/Hamburg: Rowohlt1986, S.15-36, S. 17.

8 Peter Simhandl: Theatergeschichte in einem Band, Berlin: Henschel Verlag 1996, S. 442
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von seinen Gegnern als ,,illusions- und poesieloses Abbilden des Alltiglichen*’

kritisiert, das
mit Performance oder performancenahem Theater zusammengedacht wird. Ein Antrieb dieser
Arbeit ist es offensichtlich, die dsthetische Distanz, die Distanz zwischen Kunst und sozialer
Realitdt zu befragen, zu verringern, wenn nicht sogar zum Verschwinden zu bringen. In dem
Malle, in dem sich dieses Theater gegeniiber den Erfahrungen des so genannten Realen 6ftnet,
es auf die Biihne bringt oder aber Alltagsrdume zur Biihne macht, verschwimmen nicht nur
die Grenzen zwischen Theater und Performance, zwischen Theater und Nicht-Theater,
sondern scheinbar auch die bisher als unverriickbar geltenden Grenzen zwischen der
Hochkultur des professionellen Theaters und der Soziokultur theaterpddagogischer Arbeit.
Das macht die beschriebenen Gestaltungsverfahren der zeitgendssischen Theaterpraxis aus
der Sicht der Theaterpddagogik natiirlich besonders attraktiv, und hier liegt moglicherweise
auch eine Ursache dafiir, warum diese Praxis fiir die theaterpddagogische Arbeit als besonders
anschlussfdhig gilt. Ist doch das Ankniipfen an die soziale Realitit, an biografische
Erfahrungen der Adressaten immer schon ein wichtiger Bezugspunkt im Methodenrepertoire
theaterpddagogischer Arbeit gewesen. Diese vermeintliche Nidhe und Anschlussfahigkeit soll
im Folgenden einer kritischen Priifung unterzogen werden. Zumal aus der
theaterpddagogischen Diskussion die Tendenz bekannt ist, dass zu enges Ankniipfen an
alltidglichen, biografischen Erfahrungen - an der so genannten sozialen Wirklichkeit - auf der
Biihne banal und langweilig wirken kann, fiir Zuschauer und Akteure.

Vor dem Hintergrund theoretischer Positionen, die eine Beschreibung und Reflexion der
Entwicklung des zeitgendssischen Performancetheaters leisten, soll im Folgenden der Frage
nachgegangen werden, ob die zu beobachtende Entgegensetzung von ,Realitit’ und ,Als-ob*
im Theater produktiv ist und welche neuen Qualititen sich — jenseits dieses Dualismus - fiir
das Performancetheater daraus ergeben, Wirklichkeit auf die Biihne zu bringen.

3. ,performativer turn‘, performative Akte, Performancetheater —
Anniherung an komplexe Begriffe

Das Interesse am Nichtperfekten, am ,Einbruch des Realen‘ und damit am Bruch mit der
Konvention des ,Als-ob‘ im Theater ldsst sich als Folge einer Entwicklung begreifen, die in
der jiingeren Kultur- und Theaterwissenschaft als performative Wende oder ,performative
turn® beschrieben wird.

Mit der kulturwissenschaftlichen Annahme vom ,performative turn® ist ein
Paradigmenwechsel gemeint, der im ausgehenden 20. Jahrhundert die Vorstellung von einer
zu erforschenden ,Kultur als Text‘, einem strukturierten, zeichenhaften Zusammenhang,
durch das Bild einer ,Kultur als Performance* ersetzt. Kultur wird dementsprechend handelnd,
im Vollzug des miteinander Handelns hervorgebracht und muss als solche erforscht werden.

9 Gerhard Stadelmeier in der FAZ vom 24.10.04.
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Diese Annahme kniipft an die Verwendung des Begriffs ,performativ‘ an, wie sie der
Sprachphilosoph John L. Austin'® Mitte der 50er Jahre in die sprachwissenschaftliche
Diskussion eingefiihrt hatte.'' Als ,performativ¢ klassifizierte Austin solche sprachlichen
AuBerungen, die, indem sie ausgesprochen werden, gleichzeitig eine Handlung vollziehen und
damit eine Wirklichkeit erst herstellen. Als Beispiele fiir solche explizit performative
AuBerungen nennt er: , Ich taufe dieses Schiff auf den Namen Queen Elizabeth®, ,,ich nehme
die hier anwesende Person zu meiner Frau®, ,,ich wette 10 $, dass es morgen regnet.” Fiir
diese performativen AuBerungen gilt nach Austin: ,,To say something, is to do something*.
Sie lassen sich — anders als referentielle und feststellende AuBerungen (z. B. ,,Zur Zeit regnet
es in Hamburg.*) nicht als wahr oder falsch bezeichnen, weil sie nicht auf efwas verweisen,
sondern auf sich selbst. In diesem Sinne sind sie selbstreferentiell. Gleichzeitig sind die
genannten AufBerungen nur sinnvoll, wenn sie in Anwesenheit anderer, fiir jemanden getan
werden, also nicht nur ausgefiihrt, sondern auch aufgefiihrt werden. In der Sprachphilosophie
ist die Klassifikation in performative und konstative bzw. referentielle AuBerungen bald
wieder aufgegeben worden. Austin selbst hat sie zugunsten anderer, seiner Meinung nach
zutreffenderer Unterscheidungen, revidiert.

Ende des vergangenen Jahrhunderts wurde der Begriff des Performativen von den
Kulturwissenschaften wieder aufgenommen und gleichzeitig erheblich erweitert. Mit der
Vorstellung einer ,Kultur als Performance‘, wie sie die Annahme vom ,performativen
Wandel* nahelegt, konnen nicht nur sprachliche AuBerungen, sondern jede Art von
Handlungen potentiell performativ sein. Dementsprechend gelten Handlungsvollziige
insofern als performativ, als sie nicht nur ausfiihrend, sondern gleichzeitig auffiihrend,
Hervorhebungen fiir andere (fiir ein Publikum) sind und im Vollzug der Handlung
gleichzeitig Wirklichkeit hervorbringen.

Als Auffiihrungen ist ithnen noch eine weitere Qualitdt eigen: Performatives Handeln
beruht grundsitzlich auf einem Doppelbewusstsein des Performers. Hier setzt der
amerikanische Performancetheoretiker Carlson den Unterschied zwischen ,.to do* und ,,to
perform* an. Wéhrend wir alle Handlungen mit mehr oder weniger Bewusstsein ausfiihren (to
do), gehort zu den performativen Handlungen ein Doppelbewusstsein, mit dem wir die aktuell
aufgefiihrte Handlung von auflen (mit den Augen des potentiellen Zuschauers) betrachten und
in ein Verhdltnis zu einem tatsdchlichen oder wiinschenswerten Modell dieser Handlung
setzen. "’

10 Vgl. John L. Austin: How to do Things with Words. Oxford 1962. Deutsch: Zur Theorie
der Sprechakte. Stuttgart: Reclam 1979.

11 Vgl. dazu Sybille Kramer/ Marco Stahlhut: Das ,,Performative als Thema der Sprach-
und Kulturphilosophie, in: Erika Fischer-Lichte/ Christoph Wulf (Hg.): Theorien des
Performativen (Paragana, Bd. 10, 2001, Heft 1), Berlin: Akademie Verlag, S. 35-64.

12 Vgl. Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2002, insbes. S. 9-60

13 Vgl. Marvin Carlson: Performance. A critical Introduction, London/New York: Routledge
1996, S. 4f. Die Néhe dieser Bestimmung zum Doppelcharakter des Schauspielens, wie
sie seit Diderots ,,Paradoxe sur le comédien* (1778) diskutiert wird, ist offensichtlich.
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Performative Akte sind an die korperliche Anwesenheit derjenigen gebunden, die sie
hervorbringen, es handelt sich also grundsétzlich um Verkorperungen. Gleichzeitig beziehen
sie sich — das impliziert der vorausgesetzten Auffiihrungscharakters — immer auf ihnen voraus
liegende Muster, Schemata, Entwiirfe, man kann ndmlich nur efwas auffiihren. Sie sind also
nicht einmalige, individuelle Setzungen sondern grundsétzlich Wiederholungen,
Wiederauffiihrungen, Zitate, die moglicherweise Verschiebungen aber auch Verfestigungen
bestehender gesellschaftlicher Vereinbarungen zur Folge haben. Nur als solche sind
performative Akte — wie das Taufen eines Schiffs, das Eheversprechen, eine Wette —
iiberhaupt verstehbar'*

Performative Akte haben demnach immer eine doppelte Dimension: sie sind zum einen
wirklichkeitskonstituierend, sind Produzenten kultureller Wirklichkeit zum anderen aber sind
sie immer auch deren Produkt, das Ergebnis ihrer stdindigen Re-inszenierung.

Der amerikanische Performancetheoretiker Richard Schechner stellt darum auch als
gemeinsames Hauptmerkmal jeder Art von Auffilhrung — Rituale, Alltagshandlungen,
Theaterauffiihrungen, kiinstlerischer Performances — heraus, dass es sich dabei um
,rekodiertes Verhalten® handelt.

»Auffiihrung bedeutet: nie zum ersten Mal. Es heilit: vom zweiten bis zum x-ten Mal, heif3t
Verdopplung von Verhalten (...) Wenn ich fiir den Begriff rekodiertes Verhalten eine
personliche Formulierung wihlen wiirde, bedeutet dieser Ausdruck soviel wie ,ich verhalte

mich, als wére ich jemand anders‘[...]«."

Die Néhe der so bestimmten symbolischen Alltagshandlungen, bzw. alltidglicher
performativer Akte zu theatralen Veranstaltungen liegt auf der Hand. Sie ist durch den
grundsitzlichen Auffiihrungscharakter und das damit einhergehenden Doppelbewusstsein des
Akteurs sowohl in nicht-kiinstlerischen performativen Akten als auch in theatralen
Inszenierungen gegeben.

Ein kulturwissenschaftlicher Ansatz der Theaterwissenschaft, wie er 1im
deutschsprachigen Raum prominent von der Berliner Theaterwissenschaflterin Erika Fischer-
Lichte vertreten wird, kniipft deshalb auch an die Diagnose vom ,performative turn® der
Kultur an. Mit Blick auf sich ausbreitende Inszenierungen (also: bewusster Auffiihrungen)
aller Lebensbereiche, die eine ,Erlebnis- und Spektakelkultur® hervorbringen — die Beispiele
vom Design der Innenstadtarchitektur iiber das Erlebnis-Shopping, mediale Formate der
Reality Shows bis zur Wahl eines bestimmten Outfits, Tatoos oder neuerdings auch dazu
passender Nase und Kinn sind hinlédnglich bekannt — stellt sie fest, dass ,,Wirklichkeit mehr

«l6

und mehr als Darstellung und als Inszenierung erlebt*” werde, dass die Grenzen zwischen

14 Vgl. Uwe Wirth, a.a. O., S. 41.

15 Richard Schechner: Theateranthropologie, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt1990, S. 160f,
im englischen Original geht es weiter: ,,[...Jor as I’m told to, or as I have learnt®.

16 Erika Fischer-Lichte: Grenzgédnge und Tauschhandel, in: Dies./ Friedemann Kreuder/
Isabel Pflug (Hg.): Theater seit den 60er Jahren. Tiibingen/Basel: Franke1998, S. 14.
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Realitdt und Fiktion sich allméhlich aufléosen. Vor diesem Hintergrund formuliert Fischer-
Lichte einen erweiterten, kulturwissenschaftlich orientierten Begriff von Theater:

»Als Wirklichkeit (Theater) wird eine Situation erfahren, in der ein Akteur an einem
besonderen Ort zu einer bestimmten Zeit, einen anderen oder etwas vor den Blicken anderer
(Zuschauer) darstellt oder zur Schau stellt. Wirklichkeit erschient in diesem Sinne prinzipiell
als theatrale Wirklichkeit'”

Auf die Problematik dieser Definition, die den Theaterbegriff nicht nur erheblich erweitert,
sondern Theater gegeniiber der sozialen Wirklichkeit ununterscheidbar erscheinen lisst, kann
ich hier nicht ausfiihrlicher eingehen. Entscheidend fiir die weiteren Uberlegungen ist, wie
sich der so genannte performative Wandel der Kultur in den Kiinsten speziell im Theater
niederschlagt.

<

Der Befund eines ,performative turn® gelte — so die Vertreter eines
kulturwissenschaftlichen Ansatzes der Theaterwissenschaft - in besonderem Mafe fiir die
Entwicklung innerhalb der Kunst. In allen Kiinsten zeichne sich ca. seit Mitte des
vergangenen Jahrhunderts eine Entwicklung ab, die als ,,Performativierungsschub* bezeichnet
wird. An die Stelle von Werken treten — in Musik, bildender Kunst, Literatur und Theater —
Ereignisse. Die bisher nur fiir das Theater charakteristische kiinstlerische Realisation der

Auffiihrung wird nun auch in anderen Kiinsten praktiziert.'®

Fiir das Theater ist dabei folgende Unterscheidung wichtig: Theaterauffiihrungen produzieren
Bedeutung immer gleichzeitig auf zwei Ebenen: auf einer referentiellen (darstellenden,
verweisenden ,Als-ob‘-Ebene) und einer performativen Ebene (auf den konkreten
Handlungsvollzug der Akteure bezogen). Wihrend sich die referentielle Funktion darauf
richtet, was bzw. wer dargestellt wird, bezieht sich die performative Funktion darauf, wie der
Akteur diese Darstellung konkret erreicht, z.B. wie verwendet er seine Stimme und seinen
Kérper als Material."”

Im Theater ldsst sich nun seit ca. den 60er Jahren des vergangenen Jahrhunderts eine
Verschiebung im Verhiltnis dieser beiden Funktionen zugunsten des Performativen, also
zugunsten des konkreten (,realen‘) Handlungsvollzugs beobachten. Objekte und Handlungen
auf der Biihne werden als das angesehen, was sie sind, sie verweisen nicht nur auf etwas,
sondern auf sich selbst und Konstituieren gleichzeitig mit ihrem Auftreten eine
Bithnenwirklichkeit.

Auf der Ebene der korperlichen Gestaltung durch einen Akteur kann der Modus des ,Als-
ob‘ (die referentielle Bedeutungsebene) beispielsweise dadurch gebrochen werden, dass die
Aufmerksamkeit auf die korperliche Anstrengung und damit den konkreten Handlungsvollzug
des Akteurs gerichtet wird, derer eine Présentation bedarf. Das kann durch extreme

17 Ebd.
18 Vgl. ebd., S. 49.
19 Vgl. ebd., S. 2f.
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Verlangsamung oder Beschleunigung von Vorgédngen geschehen, durch die Wiederholung
korperlich intensiver Vorgénge bis zur Erschopfung, durch den spielerischen Umgang mit
scheinbaren ,Pannen‘ oder auch durch riskante Aktionen, die die korperliche Unversehrtheit
gefdahrden.

Eine solche Anndherung von Theater und Performance konstatiert auch Hans-Thies
Lehmann in seiner Untersuchung zum zeitgendssischen, von ihm so genannten
,postdramatischen* Theater. 20 By spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,Einbruch des
Realen® in die theatrale Fiktion. Grundlegende Bedingung fiir den Einbruch des Realen ins
Theater ist die Tatsache, dass es immer schon mit realem Material, realen Menschen umgeht,
dass das Reale in der Fiktion, das nicht Asthetische im Asthetischen enthalten ist’! Diese
Qualitdt des Materials gegeniiber dem Fiktiven, dem Als-ob aufzudecken und zu betonen, ist
eine wesentliche Funktion des Umgangs mit dem Realen im postdramatischen,
performanceorientierten  Theaters. Damit wird gleichzeitig das  grundlegende
Produktionsprinzip aller Darstellung thematisiert, das Doppel von Dargestelltem
(Referentiellem) und Darstellungsvorgang (performativem Akt). ,Als-ob‘ und tatséchlicher
Handlungsvollzug, referentielle und performative Bedeutung sind also immer schon
ineinander verschrénkt.

Es geht dabei — so Lehmann — nicht um die Verwendung und Prisentation des ,Realen’
als solchem, sondern darum, durch den Einbruch des Realen im theatralen Prozess, mit den
Grenzen zwischen Realem und Fiktivem zu spielen, dadurch die Wahrnehmung der
Beteiligten zu verunsichern, ihre dsthetische Distanz zu erschiittern. ,,In diesem Sinne heif3t
postdramatisches Theater: Theater des Realen‘*

Ein solcher ,,Einbruch des Realen* kann auf allen Ebenen der theatralen Fiktion erfolgen,
z.B. auf der Ebene des Raumes, indem ein stiddtischer Raum oder sogar der private Raum von
Wohnungen bespielt wird. Letzteres geschah in dem bereits eingangs erwéahnten Projekt X
Wohnungen, initiiert von Matthias Lilienthal, das 2002 in Duisburg und 2004 in Berlin
realisiert wurde. **

Gemeinsam mit Studierenden der Theaterpddagogik habe ich im Sommer 2004 einen
solchen Rundgang durch Kreuzberger Wohnungen mitgemacht. In der Auswertung waren wir
uns einig: die wohl eindriicklichste Erfahrung war, wie in den ca. 3 Stunden, die der Parcours
dauerte, die Wahrnehmung der alltdglichen oder theatralen ,Realitit® immer mehr
verunsichert wurde. Angesichts zahlreicher Begegnungen (mit dem auf die Veranstaltung
schimpfende Rentner aus der Nachbarwohnung, mit den schnorrenden Punks im
Treppenhaus) fragten wir uns nach einiger Zeit: ,,Gehort das jetzt auch dazu? Ist das Theater

20 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt/Main: Verlag der
Autoren 1999, S. 176.

21 Ebd.

22 Ebd.

23 Arved Schultze/ Steffi Wurster (Hg.): X Wohnungen Duisburg. Theater in privaten
Réumen, Berlin: Alexander Verlag 2003.
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oder Wirklichkeit?* Die Grenzen zwischen den Wirklichkeiten werden durchlidssig und man
erlebt den Vorgang der Wirklichkeitskonstruktion und Umkonstruktion am eigenen Leib.

An einem anderen Beispiel, das den Umgang mit Realititsausschnitten im theatralen
Zusammenhang zeigt, ldsst sich noch ein weiteres Phdanomen beobachten. Es geht um das
Projekt Deutschland 2, das vom Regieteam Rimini Protokoll (Stefan Kaegi, Daniel Wetzel,
Helgard Haug) im Rahmen des Festivals Theater der Welt 2002 im Bonner Schauspielhaus
realisiert wurde. Der Realitdtsausschnitt auf den sich die Inszenierung bezieht, ist seinerseits
bereits ein in hohem Grade inszenierter. Er ist den meisten Menschen bekannt, allerdings nur
durch die Medien vermittelt. Es handelt sich um eine Debatte im Deutschen Bundestag. Die
Idee fiir Deutschland 2 bestand darin, eine solche Debatte durch Laiendarsteller moglichst
zeitgleich nachspielen zu lassen. Die Darsteller waren iiber Kopfthérer mit der Debatte im
Bundestag verbunden und versuchten, diese moglichst synchron nachzusprechen. Sie hatten
sich auf eine Anzeige hin um eine Rolle in dieser Inszenierung beworben und gleichzeitig
auch angegeben, welchen Abgeordneten sie gerne ,doublen® wiirden. Urspriinglich sollte die
Inszenierung im Haus des alten Bundestages in Bonn stattfinden. Bundestagspréisident Thierse
hat das mit Hinweis auf die Wiirde des Hauses untersagt, so dass die Initiatoren ins Bonner
Schauspielhaus ausgewichen sind. **

Was in diesem Projekt geschieht ist die Verdoppelung eines bereits inszenierten Aktes der
politischen Reprisentation mit Mitteln der Représentation. Der gewihlte ,,Realitétsbereich*
ist hochgradig symbolisch und weit davon entfernt, durch seine Versetzung ins Theater, eine
Sehnsucht nach Wahrheit, Unmittelbarkeit jenseits schauspielerischer Verstellung zu
bedienen. Im Gegenteil, die Annahme des ,Als-ob‘, wird sogar noch verdoppelt. Die
Abgeordneten sprechen als Reprédsentanten des Volkes, als ob sie deren Willen vertreten
wiirden. Die Darsteller tun so, als ob sie die Abgeordneten wiren. Und die Verhiltnisse
kehren sich um: es kommt zu einer Realitdt der Inszenierung und zu einem ,Als-ob‘ der
Realitdt. Daran anschlieBend stellt sich die Frage: Ist das hier gewéhlte Verfahren der
doppelten Reprisentation, der Inszenierung von Inszenierung geeignet, zu einem neuen
Verstiandnis von politischer Performance oder politischem Theater beizutragen®

Wie die Beispiele gezeigt haben wird dort, wo performanceorientiertes Theater so
genannte Realitdt auf die Biihne bringt, diese versetzt in eine andere Wirklichkeitsordnung
und durch eine neue Rahmung in ihren Charakter verdndert. Wirklichkeit und Wirklichkeit
auf dem Theater sind also keinesfalls identisch, aber ebensowenig sind sie als Widerparte
(von ,Als-ob‘ und Realitdt) anzusehen. Statt um das bloBe Ausstellen, Prisentieren von
sozialer Realitdt geht es im Kontext des hier vorgestellten Performancetheaters um das
Benutzen, das Handhaben von so genannter Realitdt auf der Biihne, dabei immer auch um
Realitdtsverschiebungen, -zitate u.4. Das haben kiinstlerische Performance und performative
Akte des Alltags gemeinsam: Indem sie etwas zur Auffithrung bringen, wiederholen und

24 In der Vortragsform dieses Beitrags wurden jeweils Videoausschnitte der angefiihrten
Beispiele gezeigt.
25 Vgl. Marvin Carlson, a.a. O., S. 142.
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verschieben sie das Wiederaufgefiihrte. Im Unterschied zu den Wiederholungen und
Wiederauffiihrungen von performativen Akten im Alltag, greifen Theater und
Performancekunst dabei zu bewussten, gestalteten Formen und Verfahren der Re-
inszenierung von Realitét, wie sie auch an den Beispielen studiert werden konnten. In diesem
Sinne sind die Auffilhrungen von Realitit auf der Biihne, bzw. im Rahmen
Theater/Performance immer auch Verweise auf eine andere Wirklichkeit und sind geeignet
diese zu reflektieren. An dieser Stelle setzt nun die Frage an, welche Funktion solche
Verfahren des Bezugs auf Wirklichkeit innerhalb theaterpddagogischer Arbeit haben konnen.

4. Theaterpidagogik und das ,Reale’

Fiir die Akteure, die im theaterpddagogischen Prozess mit Verfahren der Wiederholung und
Verschiebung von Realitét spielen, konnen sich durch die bewusste Suche nach geeigneten
Gestaltungs- und Verkorperungsverfahren im Performancetheater moglicherweise Einsichten
in die Verfasstheit sozialer Wirklichkeit ergeben. Wesentlich dabei ist - im Zusammenhang
eines Ansatzes der dsthetischen Bildung - dass diese Einsichten nicht vorab oder zusétzlich als
wiinschenswerte Zielsetzungen des Theaterspielens im padagogischen Zusammenhang gesetzt
werden, sondern dass sie als Moglichkeiten mit dem Theaterspielen einhergehen.

Zum einen ist zu fragen, inwieweit der spielerische Umgang mit Realitdt auf der Biihne,
das Experimentieren mit Verschiebungen von Wirklichkeit, geeignet ist, die grundsatzliche
Konstruiertheit von sozialer Wirklichkeit erfahrbar zu machen, die fiir Akteure im Alltag
normalerweise undurchschaubar bleibt. Es ist zu vermuten, dass durch den spielerischen,
gestaltenden Umgang mit Wirklichkeit die Erfahrung der Konstruktion und Umkonstruktion
von Wirklichkeit erst bewusst wird und damit auch ein anderer Wirklichkeitsbegriff generiert
wird. Die kulturtheoretischen Annahmen Pierre Bourdieus legen eine solche Wirkung
spielerischen Handelns jedenfalls nahe. Bourdieu vergleicht performative Akte im sozialen
Alltag mit dem Erlernen der Muttersprache, in die man ,hineingeboren‘ wird, die einem
jedenfalls selbstverstidndlich ist. Das spielerische, Als-ob-Handeln hingegen vergleicht er mit
dem Erlernen einer Fremdsprache, die als Sprache, d.h. als willkiirliches Zeichensystem
wahrgenommen wird. ,,Beim Spiel zeigt sich das Feld (...) eindeutig, wie es ist, ndmlich als
willkiirliche und kiinstliche soziale Konstruktion“.*® Damit ergibt sich im spielerischen
Gestalten die Chance, Einsichten in die wirklichkeitskonstruierende Funktion von
performativen Akten zu gewinnen.

Zum anderen konnen sich aus der Reflexion der mit dem eigenen Korper erfahrenen
performativen Gestaltung auch weitergehende Fragen ergeben. Sybille Kramer benennt solche
Fragen der Reflexion iiber das Performative: ,,Was (...) ist es, was an der Ausfithrung das
Muster iibersteigt, in der Regelanwendung die Regel modifiziert, kurzum: in der
Wiederholung das Wiederholte zugleich verindert?’ Damit ist woméglich auch eine

26 Pierre Bourdieu: Sozialer Sinn, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1993, S. 123.
270 Vgl. Sybille Krdmer/ Marco Stahlhut, a.a.O., S. 57.
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immanente politische Funktion der Arbeit mit dem Performativen angesprochen, wie sie sich
am Beispiel des Projekts Deutschland 2 andeutet.

Voraussetzung fiir solche bildenden Wirkungen ist allerdings, dass im Umgang mit den
gestaltenden Verfahren fiir Spieler und Zuschauer eine Differenzerfahrung ermdoglicht wird:
Eine Erfahrung zwischen Darstellung und Dargestelltem, zwischen dem Fiktiven und dem
Realen, zwischen inszenierter Realitit im aul3erkiinstlerischen Bereich und inszenierter
Realitdt als Mittel der Kunst. Das oben angesprochene Doppelbewusstsein des Akteurs in
performativen Akten ist fiir diese Erfahrung konstitutiv.

In meiner Untersuchung ,,Theaterspielen als dsthetische Bildung® habe ich gezeigt, dass
diese Differenzerfahrung  Grundbedingung der &sthetischen  Bildung innerhalb
theaterpddagogischer Arbeit ist. Die Akteure erfahren sich im Prozess der theatralen
Gestaltung immer in doppelter Weise, als Spieler und Figur, als Material, Produzenten und
Produkte ihres Gestaltungsprozesses, also als Ausfiihrende und gleichzeitig als Auffiihrende.
Wesentlich dabei ist, dass das gleichzeitige Vorhandensein sowohl des einen als auch des
anderen fiir die Akteure immer bewusst sein muss, mit anderen Worten, dass es nicht nur um
die Wahrnehmung der doppelten Existenz, sondern auch und vor allem um die Wahrnehmung
der Differenz zwischen den beiden Wirklichkeitsebenen geht.

Diese Erfahrung lasst sich in der theaterpddagogischen Arbeit gerade und insbesondere
durch performancenahe Verfahren vermitteln. Zeitgendssisches Performancetheater zeichnet
sich ndmlich dadurch aus, dass es mit dem Raum zwischen dem Darstellenden und dem
Dargestellten, zwischen Alltag und Fiktion spielt, ihn vergroBert, beweglich hilt, ihn haufiger
(oder sogar immer) sichtbar ausstellen oder aber gegeniiber der sozialen Realitdt scheinbar
unsichtbar werden ldsst (wie im Beispiel des Projekts X Wohnungen). Dadurch wird die
Differenzerfahrung fiir die Produzenten und Rezipienten radikalisiert. Das Spiel mit der
Differenz, das Oszillieren der Wahrnehmung zwischen den Darstellungsebenen, ist die
besondere Herausforderung des zeitgendssischen Theaters fiir seine Akteure und Zuschauer
und stellt ein Potential fiir theaterpddagogische Arbeitsformen mit dem Ziel dsthetischer
Bildung dar.

Die bereits angesprochen immanenten Problematik einer solchen Arbeit, zum einen die
Beliebigkeit die durch das Bedienen eines modischen Reality Trends entsteht, des Einsetzens
von Realitit als Effekt, zum anderen die Banalitit und Langeweile, die durch das blof3e
Prasentieren von Realitdtsausschnitten entstehen kann, kann nur durch eine genaue
Auseinandersetzung mit den kiinstlerischen Gestaltungsverfahren solcher Projekte begrenzt
werden. Zu diesen Verfahren gehort eine sorgféltige Recherche des realen Materials, das
verwendet werden soll, im Rahmen theaterpddagogischer Praxis die kollektive und
aufgabenorientierte Arbeit in der Recherchephase und ein hohes Gestaltungsbewultsein, was
die Montage und Rahmung der Realititsfragmente, der ,Readymades‘ zu einer
Gesamtdramaturgie angeht.

Eine an dsthetischer Bildung orientierte Theaterpddagogik 16st also den eingangs
genannten Widerspruch der kiinstlerischen Paradigmen des Theaters nicht einseitig auf.
Weder kann es um das Aufrechterhalten der geschlossenen Fiktion, des ,Als-ob‘ gehen noch
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um ein Auflésen des Theatralischen zugunsten des Alltags, alltidglicher performativer
Handlungen, also um ein Aufheben der Differenz von Alltagspraxis und Spiel. Vielmehr
deutet sich in der Arbeit mit Verfahren des Performancetheaters eine dritte Moglichkeit an,
die eine Vermittlung zwischen den beiden Paradigmen nahelegt. Sie besteht darin, Alltag im
Theater zur Darstellung zu bringen, wiederaufzufithren, in dieser Wiederholung zu
verschieben und zu {iiberschreiben und damit gleichzeitig im Theater die Beziehung von
Theater und Nicht-Theater, von Theater und Alltagspraxis zu thematisieren und transparent zu
machen.

Nur wenn in den theaterpddagogischen Verfahren die Differenz zwischen den
Wirklichkeitsordnungen von Spiel und Realitédt aufrechterhalten und bewusst zum Gegenstand
von Gestaltung gemacht wird, wird Differenzerfahrung und dsthetische Bildung moglich. Nur
dadurch gewinnen die Akteure die Chance, sich zeitweise neben (iiber oder unter) sich zu
stellen und in den Zwischenrdumen, die dabei entstehen, neue Erfahrungen anzusiedeln.
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