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Ute Pinkert 

Der Theaterbegriff in der Theaterpädagogik 

 
Wie nicht nur die im internationalen Kontext etwas sperrige Bezeichnung "theatre pedagogy" 

deutlich werden lässt, ist für die zeitgenössische deutschsprachige Ausprägung unserer 

Fachdisziplin der Bezug zur Kunstform des Theaters von zentraler Bedeutung. Doch bei aller 

Einigkeit über die Rolle des Theaters in der Theorie, ist die Praxis zu einem wesentlichen Teil 

von der Auseinandersetzung über den Theaterbegriff geprägt. Theater ja, aber welches?1  Im 

konkreten Arbeitsprozess, wenn es um Entscheidungen geht, "stellt sich heraus, dass es kaum 

zwei Personen gibt, die eine ähnliche Wahrnehmung von Theater haben. (…) Theater wird als 

Name verwendet." (Kotte, 62) 

Als Theaterzuschauer sucht man sich gewöhnlicherweise dann das Theater, das einem gefällt. 

Theaterpädagog/innen jedoch, die sich der Vermittlung von bzw. der Arbeit mit Theater 

verschrieben haben, sind aufgefordert, sich in professioneller Weise mit eigenen und fremden 

Theaterauffassungen auseinanderzusetzen. Dabei geht es nicht um eine Definierung, sondern 

um die Fähigkeit, eigene und fremde Auffassungen zu erkennen, zu beschreiben und im 

Hinblick auf ihre praktischen Konsequenzen zu befragen. In konzeptioneller Hinsicht 

begründet sich die Notwendigkeit einer solchen Analyse in der Tatsache, dass in jeder 

theaterpädagogischen Arbeit mit der Theaterauffassung immer auch bewusst oder eher  

unbewusst Weltsichten und Menschenbilder und Theaterauffassungen vermittelt werden.2 

Diese auch verhandelbar zu machen, sollte Ziel einer qualitätsvollen theaterpädagogischen 

Arbeit sein.   

Im Folgenden will ich – sehr skizzenhaft - den aktuellen Diskurs der deutschsprachigen 

Theaterpädagogik, unter dem Aspekt des Verständnisses von "Theater" bzw. des 

"Theaterspielens" beleuchten. Mein Interesse gilt dabei insbesondere dem aus dem 

Theaterbegriff erwachsenden strukturellen Verhältnis zwischen Spielenden und den 

Anleitenden/Theaterpädgog/innen. Mit einer solchen Betrachtungsweise könnte, so meine 

These, ein didaktisch begründeter Beitrag zur theaterpädagogischen Theoriebildung geleistet 
                                                 
1 Eine erste empirische Beschreibung und Untersuchung der 'Zusammenstöße' verschiedener 
Theaterauffassungen, wie sie während der Neubildung einer Gruppe zu beobachten sind, hat Angelika 
Andrzejewski in ihrer Meisterarbeit unternommen (vgl. Angelika Andrzejewski 2009). 
2 Die historisierende Untersuchung der Zusammenhänge zwischen diesen theoretischen Konzepten auf der einen 
Seite und praktischen Arbeitsweisen auf der anderen ist ein aufwändiges, aber lohnendes Feld für das tiefere 
Verständnis unserer Disziplin (vgl. Pinkert 2005). 
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werden, der die "Bindestrich" Erklärungen (Theaterpädagogik als durch seinen 

Durchführungsort- oder seine Zielgruppe definiertes Theater) substantiell ergänzt.  

1) die praktische Perspektive – Theater als Fähigkeit, Kunstfertigkeit und Handwerk 

 

Diese Perspektive erwächst aus einem praktischen Interesse: Wie kann man gutes Theater 

machen? Was gehört alles dazu und wie lässt sich das lernen? In dieser Sichtweise wird 

Theater nicht hinterfragt, sondern erscheint als eine gegebene, historisch entwickelte Größe 

im Sinne von altgriechisch téchne: als "Fähigkeit, Kunstfertigkeit und Handwerk". Dabei gibt 

es unterschiedliche Auffassungen in Bezug auf die Bewertung der spezifischen menschlichen 

Disposition zum (Theater)Spielen, auf die hier nicht eingegangen werden soll. Denn 

unabhängig davon, ob Theaterspielen als anthropologische Konstante, als eine "Befreiung" 

von Blockaden und "Rückkehr" zur "natürlichen Spielfähigkeit" oder ob Theaterspielen als 

eine Art "Kulturtechnik" vergleichbar dem Lesen und Schreiben gesehen wird: immer gilt 

Theater als eine spezifische Form der menschlichen Kommunikation, die individuellen 

Ausdruck und spezifische Formen sozialer Beziehung ermöglicht. Sowohl unter einer eher 

anthropologischen (Theaterspielen als Fähigkeit) als auch unter einer eher kulturtechnisch 

(Theaterspielen als Handwerk, Kunstfertigkeit) ausgerichteten Perspektive bezieht man sich 

meist auf das institutionalisierte Theater in seinen historischen Formen und vertritt einen text- 

und vor allem rollenzentrierten Theaterbegriff (vgl. Kotte, 64).  

Wenn die techne´ des Theaters auch prinzipiell von allen Menschen erlernbar ist, gibt es in 

der (deutschen) Praxis immer noch eine klare Unterscheidung zwischen den 

"Professionellen", die diese Techniken innerhalb einer formalen Ausbildung trainieren und 

den "Amateuren", die das Theaterhandwerk in nicht formalisierter Weise erlernen. Die 

formale Ausbildung wird in Deutschland von Spezialisten, wie den Schauspielpädagog/innen 

geleistet, die nicht-formale Ausbildung von bzw. Arbeit mit Amateuren ist ein Bereich der 

Theaterpädagogik. Zwischen den Bereichen des Professionellen und des Amateurhaften 

besteht ein hierarchisches Verhältnis, das sich notwendigerweise aus dem 'Gefälle' in Bezug 

auf die Meisterschaft innerhalb der techné des Theaters ergibt. So erscheinen die 

Theaterspielenden hier als "Laien", die von "Meistern" des Theaters – in pädagogischer Weise 

– an die techné dieser Kunst herangeführt werden wollen bzw. sollen, ohne dabei eine eigene 

Meisterschaft anzustreben.  

Unter diesem Gesichtspunkt kann die Entwicklung der Theaterpädagogik auch als stetiger 

Ausbau dieser "pädagogischen Weise" der Vermittlung der Theaterkunst beschrieben werden. 

So haben sich nicht zuletzt aufgrund der zeitlichen und strukturellen Bedingungen dieser 
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Qualifikation verschiedene Formen der Modularisierung herausgebildet. In Abhängigkeit vom 

Kontext wird das Theaterspielen über bestimmte Stufen (Kennen-Lernen, Ausdruck-Schulen, 

Figur-Aufbauen, usw.); innerhalb bestimmter  "Bausteine" (Raum, Zeit, Figur usw.) oder in 

bestimmten Formen (Masken-, Schatten -, Improtheater usw.) vermittelt. Die Anzahl der 

Publikationen, die auf diesen (oder anderen) Strukturen aufbauend, diese Lernprozesse zu 

unterstützen suchen, ist unübersehbar (beispielhaft z.B.  Giffei 1982, Hilliger 2008).   

Angesichts immer radikaler an ökonomischen Werten ausgerichteter Legitimationszwänge 

verlieren die unhinterfragten Begründungen des Theaterspiels als Ausdruck der natürlichen 

Spielfähigkeit des Menschen oder als Erlernen einer über zweitausend Jahre alten 

Kulturtechnik an Gewicht. Je zweckfreier die techné des Theaters sich versteht, umso leichter 

lässt sie sich mit gesellschaftlich anerkannten Werten "aufladen". Die modularisierte 

Aufgliederung des Lernprozesses erleichtert dabei die Zuordnung zwischen einzelnen 

Verfahren und Handlungen innerhalb des Theaterspielens und einzelnen Kompetenzen im 

Sinne gesellschaftlich anerkannter Fähigkeiten und Fertigkeiten.3 Die dabei oft zu 

beobachtende Konzentration auf die sozialen Prozesse einer kollektiven Theaterproduktion 

führt leicht dazu, dass sich die Gewichtung verlagert und einzelne Elemente der techné des 

Theaters isoliert betrachtet nur noch als Mittel zum Aufbau einer sozial kompetenten 

Persönlichkeit erscheinen.   

 

2) die bildungstheoretische Perspektive: Theater als subjektive Erfahrung 

 

Treibendes Motiv für diese Sichtweise ist eine bildungstheoretische Begründung des 

Theaterspielens als unverwechselbarem (und damit auch unersetzbarem!) Bereich ästhetischer 

Bildung. Damit richtet sich die Aufmerksamkeit auf das Verhältnis zwischen dem Theater als 

ästhetischem Produkt und Prozess auf der einen Seite und einem (zu bildenden) Subjekt auf 

der anderen. Dieses Verhältnis wird im Bereich ästhetischer Bildung als ästhetische Erfahrung 

beschrieben. Und da eine Erfahrung prinzipiell unverfügbar und nicht auf-teilbar ist, wird 

innerhalb dieser Perspektive die Zuordnung von theatraler Qualifikation und sozialer 

Kompetenz äußerst kritisch gesehen. Die Frage lautet hier: Welche ästhetischen Erfahrungen 

kann ein Subjekt machen, wenn es Theater sieht oder spielt? 

Die bis heute gültige Untersuchung dieser Frage stammt von Ulrike Hentschel und wurde 

1996 zum ersten Mal veröffentlicht (vgl. Hentschel 1996, 2000, 2009). Hentschel geht davon 

aus, dass die bildenden Wirkungen der subjektiven Begegnung mit einer Kunstform nicht 
                                                 
3 Das derzeit stetig wachsende Feld von Theaterarbeit im therapeutischen Zusammenhang (Dramatherapie, 
Theatertherapie, Coaching etc.) ist m.E. nur die andere Seite der gleichen Medaille.  
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allgemein beschreibbar, sondern in den medienspezifischen Merkmalen dieser Kunstform 

begründet sind. Auf der Suche nach den medienspezifischen Merkmalen des Theaterspielens, 

abstrahiert Ulrike Hentschel von allen sozialen Prozessen während einer Theaterproduktion 

und konzentriert sich auf den Vorgang des Schauspielens. Unter einer bildungstheoretischen 

Perspektive erscheint Theater damit als Produktion einer zweiten Wirklichkeit, innerhalb 

derer die Zeichen der ersten Wirklichkeit als "Zeichen von Zeichen" (vgl. Fischer-Lichte 

1997, 987) verwendet werden. Das Medienspezifische des Theaters besteht darin, dass hier 

(anders als in anderen Künsten) "Subjekt, Objekt und Material der Gestaltung nicht 

voneinander zu trennen sind", (…) [sondern] "das gestaltete Objekt an den Körper des 

produzierenden Subjekts gebunden (bleibt) (Hentschel 2007, 7). Damit agieren die Spielenden 

(und auch die Zuschauenden) immer gleichzeitig auf zwei Ebenen: auf der Ebene des 

Zeichens und der Bedeutung (referentiell) und auf der Ebene der konkreten Körperlichkeit der 

Akteure (performativ). Für Hentschel ist die Erfahrung dieses Doppelcharakters der 

theatralen Kommunikation, als Differenzerfahrung bezeichnet, "das zentrale Bildungserlebnis 

des Theaterspielens und –schauens." (ebd.) Die Differenzerfahrung bildet die Voraussetzung 

für die ästhetische Kompetenz als einem Bildungsziel der Theaterpädagogik. Ästhetische 

Kompetenz besteht in der (am eigenen Leib) erfahrenen Einsicht in die Konstruktion von  

Wirklichkeiten – seien sie theatral, medial oder auch sozial -  und der daraus resultierenden 

Fähigkeit, mit unterschiedlichen Darstellungsformen, –medien und - absichten umzugehen. 

(ebd.). Weiterhin besteht die Erwartung, dass Theaterspielende durch die Anforderung, auf 

verschiedenen Darstellungsebenen bewusst zu agieren, insgesamt eine Fähigkeit zur 

Selbstdistanzierung und Selbstreflexion entwickeln.  

Bei aller bildungstheoretischen Begründung bildet den Kern der erfahrungsorientierten 

Theaterauffassung jedoch die Erfahrung, die sich einem Subjekt während der künstlerischen 

Tätigkeit des Schauspielens eröffnen kann. Da diese Erfahrung nicht als solche vermittelt, 

sondern nur in ihren Bedingungen nachvollzogen werden kann, orientiert man sich hier in 

besonderem Maße an Produktionsweisen und Verfahren der (aktuellen) Theaterkunst. 

Theaterpädagog/innen erscheinen damit als Vermittler/innen oder auch Inititiator/innen 

künstlerischer Produktionsprozesse. Sie versuchen bei den Spielenden selbstbestimmte 

kreative Prozesse in Gang zu setzen (z.B. über das Finden einer eigenen Forschungsfrage) und 

wenden Produktionsverfahren der Kunst in jeweils spezifischer Weise auf den gegebenen 

pädagogischen Zusammenhang an.4  

                                                 
4 Die gegenwärtige akademisch bestimmte Diskussion in der deutschsprachigen Theaterpädagogik ist wesentlich 
bestimmt von der Frage, inwieweit die Differenzerfahrung auch dann eine Rolle spielt, wenn in der 
theaterpädagogischen Arbeit zeitgenössische Theaterverfahren angewandt werden, die das Spiel mit 
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In der Konzentration auf die Differenzerfahrung kommen die Akteure solcher Projekte dabei 

stets als Sich-Bildende Subjekte in den Blick, und ihre Darstellung wird vor allem daraufhin 

untersucht, ob und in welcher Weise sie geeignet ist, den Spieler/innen einen bewussten 

Umgang mit Darstellungsweisen zu ermöglichen. Die Intentionen der Akteure, ihre Anliegen, 

werden dabei weniger in ihrer (politischen, sozialen, persönlichen …) Relevanz als in der 

Qualität ihrer ästhetischen Gestaltung wahrgenommen.  

 

 

3) kulturwissenschaftliche Perspektive: Theater als kulturelle Praxis  

 

Dieser Theaterbegriff steht im Zusammenhang mit Tendenzen der Entgrenzung der 

Theaterkunst innerhalb der zeitgenössischen Kultur und des performativen turns innerhalb der 

Theaterwissenschaft. In der theaterpädagogischen Theoriebildung ist er bislang noch kaum 

ausgearbeitet.  

Angesichts von bestimmten Entwicklungen des zeitgenössischen Theaters, gekennzeichnet 

durch eine Auflösung des Rollenverständnisses (Performancetheater, live-art), durch die 

Aufgabe des traditionell hierarchischen Verhältnisses theatraler Zeichen (postdramatisches 

Theater) und durch ein Spiel mit Alltagsinszenierungen (partizipative, ortsspezifische 

Aktionen) wird hier der enge rollen- und textzentrierte Theaterbegriff aufgegeben. An dessen 

Stelle tritt ein Theaterbegriff, der Theater zuallererst als Aufführung begreift (vgl. Fischer-

Lichte 2004, 42ff.). Unter dieser Perspektive erscheinen Theaterereignisse als besondere Form 

von "cultural performances" und werden mit diesen strukturell vergleichbar (vgl. Singer nach 

Fischer-Lichte 1998, 12ff.). Wie in anderen cultural performances auch (z.B. Rituale, Feste, 

Sportveranstaltungen, usw.) wird damit innerhalb von Theateraufführungen das 

"Selbstverständnis und Selbstbild" einer Kultur (vgl. ebd.) formuliert und damit Kultur als 

solche hervorgebracht und manifestiert.  

Prozessorientierung innerhalb der Theaterpädagogik bedeutet unter diesem Blickwinkel, dass 

dieses in Aufführungen manifestierte kulturelle Selbstbild vor allem unter dem Aspekt seiner 

Hervorbringung und Veränderung betrachtet wird. Dabei kommen die den Prozess 

bestimmenden Beziehungen in den Blick: die Beziehung zwischen Akteuren und ihrem 

Gegenstand, die Beziehung der Akteure untereinander und zur Leitung, und die Beziehung 

der Akteure zu ihrem Publikum.  

                                                                                                                                                         
verschiedenen Wirklichkeitsebenen thematisieren und die Grenzen zwischen Spiel und Nicht-Spiel austesten 
(z.B. Performancetheater, site-specific theatre, Biografisches Theater, neues dokumentarisches Theater usw.).  
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Der Theaterbegriff, der für die Betrachtung dieser Beziehungsqualitäten produktiv ist, bezieht 

sich auf ein relationales Theatralitätsverständnis (Münz 1998, Kotte 2005) und begreift  

Theater als eine Verhältnisgröße, die sich erst in ihrer Beziehung zu anderen kulturellen 

Praxen und Aufführungen definieren lässt. Die das Theater entscheidend beeinflussende und 

von ihr beeinflusste Praxis ist die des theatralisierten Alltags:  "Kommt [das Theatrale – U.P.] 

nicht in jeder Zeit, in jeder Kultur in vielfältigen, weiteren, kunstfremden Spektakeln vor (…) 

steckt es nicht ganz tief in jeder noch so alltäglichen Begegnung von Menschen – als 

Präsentation und Repräsentation, als Rollenspiel, als Selbstdarstellung und – verstellung (…) 

als Nachahmung und Spiel und in mannigfach anderen Arten mehr?“ (Girshausen: 362).  

Unter dieser Perspektive erscheinen die Teilnehmer/innen an theaterpädagogischen Projekten 

weniger als Amateure denn als Experten, die in ihrem Alltag ein bestimmtes „praktisches 

Wissen“ (Bourdieu) theatraler Verhaltensweisen ausgeprägt haben. Wenn 

Theaterpädgog/innen besonders in der Arbeit mit marginalisierten Gruppen von diesem 

Expertentum ausgehen, begegnen sie den entsprechenden Akteuren weniger als "Meister" 

oder Pädagog/innen, sondern treten eher in ein Verhältnis des gegenseitigen Austausches. Sie 

verstehen sich selber als Lernende und stellen im Gegenzug ihre theaterpraktische Kompetenz 

zur Verfügung, damit dieses spezifische "praktische Wissen" den Akteuren bewusst gemacht 

und von ihnen öffentlich artikuliert, reflektiert und variiert werden kann.  

Mit dieser Zielsetzung geht es unter einer kulturwissenschaftlichen Perspektive vor allem um 

die Ermöglichung kultureller Teilhabe der jeweiligen Akteure.5 Um diese zu verwirklichen, 

muss sowohl der Prozess als auch das Produkt der theaterpädagogischen Arbeit im Verhältnis 

zur kulturellen Praxis und den Produkten der umgebenden Kultur betrachtet werden. Dabei 

stellen sich z.B. die folgenden Fragen:  

Welche kulturelle Identität hat die Gruppe und welches Selbstverständnis und Selbstbild 

bringt sie zum Ausdruck? 

Was zeigt die Theateraufführung als "planvolle Konstruktion und Herstellung von Realität" 

(Hegemann) dieser Gruppe? 

In welchem Verhältnis steht die konstruierte Realität der Theateraufführung zur  

Alltagsrealität der Gruppe? 

Wie, mit welchen Arbeitsweisen wird die Theateraufführung produziert? 

                                                 
5 Es versteht sich von selbst, dass diesen Betrachtungen ein weiter Kulturbegriff zugrunde liegt, der Kultur als 
"von Menschen erzeugte(n) Gesamtkomplex von kollektiven Sinnkonstruktionen, Denkformen, 
Empfindungsweisen, Werten und Bedeutungen definiert, der sich in Symbolsystemen manifestiert".  (Nünning: 
355) 
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In welchem Verhältnis steht diese Arbeitsweise zu der Art und Weise, wie diese Gruppe 

außerhalb des Theaters Realität konstruiert? 

 

Nicht nur für diejenigen, die mit der theaterpädagogischen Praxis vertraut sind, wird deutlich, 

dass jede dieser Fragen Positionierungen und Entscheidungen sozialer, ästhetischer und  

ethischer Art einschließt. Professionell arbeitende Theaterpädagog/innen sollten in der Lage 

sein, diese Entscheidungen als solche wahrzunehmen und zu begründen. Unter einer 

kulturwissenschaftlichen Perspektive können sich Theaterpädagog/innen damit nicht nur als 

Experten für die Theaterkunst (vgl. 1) und für Bildungsprozesse (vgl. 2) begreifen. Sie sind 

darüber hinausgehend aufgefordert, sich mit außerhalb des Theaters vorhandenen kulturellen 

Praktiken und Bildern und den ihnen zugrunde liegenden und durch sie produzierten Macht- 

und Gesellschaftsverhältnissen zu beschäftigen. Wenn dieser Anspruch auf eine progressive 

Grundhaltung trifft, verbinden sich ein weiter Theaterbegriff und politisches Engagement: "In 

part this suggests the necessity for cultural workers to develop dynamic, vibrant, politcally 

engaged, and socially relevant projects in which the traditional binarisms of margin/center, 

unity/difference, local/national, and public/private can be reconstituted through more complex 

representations of identification, belonging, and community." (H.A. Giroux with Patrick 

Shannon 1997, 8)  

 

 

Ein vorläufiges Fazit: Jede dieser genannten Verständnisweisen von Theater hat ihre 

Geschichte, ihren Anwendungsbereich und ihre Konsequenzen. So ist es absolut sinnvoll, die 

verschiedenen Theaterbegriffe auf verschiedene gesellschaftliche Bereiche anzuwenden: den 

ersten im Bereich des Amateurtheaters, im Bereich von schulischer und außerschulischer 

Bildung denjenigen der subjektiven Erfahrung im Sinne einer Differenzerfahrung; und 

innerhalb des applied drama (Nicholson) bzw. der Theaterarbeit in sozialen Feldern (Koch et 

al.) den kulturwissenschaftlich geprägten Theaterbegriff.  

Spannend wird es jedoch dann, wenn man die drei Perspektiven übereinander legt, wie es in 

der praktischen Arbeit immer wieder geschieht und geschehen muss. Denn Theaterspielen 

und –sehen ist eine Fähigkeit/Technik/ein Handwerk; und es ist Gegenstand subjektiver 

Erfahrung, und es ist eine kulturelle Praxis. Die sich daran anschließenden Fragestellungen 

wären in theoretischen und vor allem auch empirischen didaktischen Untersuchungen weiter 

zu bearbeiten: Welche Theaterauffassung und Herangehensweise ist in welcher Phase der 

Theaterarbeit sinnvoll? Wie kann sie verwirklicht werden? Wie kann das 
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Beziehungsverhältnis zwischen Theaterspielenden und Theaterpädagog/innen so offen 

gehalten werden, dass verschiedene Herangehensweisen innerhalb einer theaterpraktischen 

Arbeit möglich sind? Wie korrespondieren über Theaterauffassungen vermittelte strukturelle 

Beziehungsverhältnisse mit biografisch geprägten Haltungen der beteiligten Akteure?  
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