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,Wo0 postdramatische Formen nicht Masche, sondern eine kongeniale
Umsetzung inhaltlich-  thematischer ~ Uberlegungen  bedeuten,
entstehen reizvolle Texte, die das Theater, die Darsteller und auch

das Publikum immer neu herausfordern.“

' Schonfelder, Christian: Von Peterchens Mondfahrt zur Postdramatik. Wo Sprachkunst und
Spiellust zueinander finden. In: Gronemeyer/ HelRe/ Taube (Hg): Kindertheater-
Jugendtheater. Perspektiven einer Theatersparte; Alexander Verlag, Berlin 2009, S.74.
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1. Einleitung

Theaterpadagogik als Auseinandersetzung mit der Kunstform Theater vereint
scheinbar gegensatzliche Standpunkte aus Theater und Padagogik. Aus der
Divergenz der ihr zugrunde liegenden Wissensbereiche entwickelt die
Theaterpadagogik ihre Methodenvielfalt. Diese ist auch durch die aktuelle
Theaterlandschaft gepragt. Besonders der im postdramatischen Theater
beschriebene Wandel im Einsatz von Theaterzeichen zeigt in seiner
spezifischen Asthetik Méglichkeiten flr theaterpadagogische Arbeit auf.

Der methodische Pluralismus, der in der Theaterpadagogik evident wird, ist
in ahnlicher Form auch dem postdramatischen Theater zu Eigen. In diesem
Begriff ist eine Vielzahl an Spielarten des Theaters vereint. Auch wenn der
Terminus des postdramatischen Theaters bereits 1987 Erwahnung findet, so
ist es doch Hans- Thies Lehmann, der Uber zehn Jahre in der Klassifizierung
und Zuordnung grundlegende Arbeit geleistet hat. In seiner
richtungsweisenden Abhandlung Uber das postdramatische Theater versucht
er: ,(...) eine asthetische Logik des neuen Theaters zu entfalten.“? Diese soll
auch hier den Kern der Uberlegungen zum postdramatischen Theater bilden.
Im Bereich des Kinder- und Jugendtheaters halt die Postdramatik bereits seit
einigen Jahren Einzug. Diese Tendenz zu postdramatischer
Stuckentwicklung im Kinder- und Jugendtheaterbereich legt den Schluss
nahe, dass auch in der Theaterpadagogik eine Auseinandersetzung mit
postdramatischen Strukturen notwendig ist.

Dieser Auseinandersetzung wird hier anhand theoretischer Abhandlungen
nachgegangen, daruber hinaus soll eine Beispielsanalyse zum
theaterpadagogischen Arbeiten die praktische Komponente dieses
Arbeitsfeldes aufzeigen.

Wie kann postdramatisches Arbeiten in theaterpadagogischem Kontext

erfolgen?

2 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.15.



1.1. Relevanz des Themas

Die Wahl des Titels ,Postdramatisches Theater im Fokus der
Theaterpadagogik® soll hier als Kontextualisierung verstanden werden. Es
geht um eine Betrachtung des postdramatischen Theaters aus der Sicht der
Theaterpadagogik. Das Erkenntnisinteresse liegt in der Bewertung bereits
vorliegender Theorien unter dem Aspekt der Nutzbarkeit fur die
Theaterpadagogik und der Beispielsanalyse der praktischen Nutzung
postdramatischer Aspekte in der Theaterpadagogik.

Eine eingehende  Auseinandersetzung mit der Nutzung von
postdramatischen Strukturen in der Theaterpadagogik ist insofern von
Erkenntnisinteresse, als dass aktuell im Bereich des Kinder- und
Jugendtheaters ein Trend zu performativen Arbeitsformen sowie zur

Stiickentwicklung mit Jugendlichen zu beobachten ist.?

1.2. Forschungsfrage

Theaterpadagogik ist in ihrem Wesen als Kunstvermittlung eng verkntpft mit
der aktuellen Theaterlandschaft. Im Sinne der asthetischen Bildung, welcher
die Theaterpadagogik seit den 1990er Jahren als Fach zugeordnet wird, ist
eine Orientierung an zeitgendssischen Entwicklungen des Theaters
unerlasslich, aktuelle Stromungen werden rezipiert, ohne sie jedoch zu
imitieren.*

Die Arbeit der Theaterpadagoglnnen geschieht oftmals in Anlehnung an
historische Schauspieltheorien, wie jene von Brecht und Tschechow. Das
theaterpadagogische Arbeitsfeld wird in seiner Praxis zu einem grof3en Teil
aus Theatertheorien und dem aktuellen Theatergeschehen gespeist.® In
Anlehnung an die Ubersichtstabelle zu Brechts epischem Theater gibt

Christian Steltz eine ahnliche tabellarische Zusammenfassung Uber das

3 vgl.: IXYPSILONZETT. Das Jahrbuch fur Kinder- und Jungendtheater 2013 der ASSITEJ
Deutschland. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2013.

* Hentschel, Ulrike: Das so genannte Reale. Realitatsspiele im Theater und in der
Theaterpadagogik. In: Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang (Hg): Performance. Positionen zur
zeitgenossischen szenischen Kunst. transcript, Bielefeld 2005, S.132.

® Verweise auf Schauspieltheorien integrierende Arbeitsweisen finden sich in den meisten
theaterpddagogischen Werken; vgl. hierzu etwa: Bidlo, Tanja: Theaterpadagogik. Oldib
Verlag, Essen 2006, S.41-72.
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postdramatische Theater nach Lehmann wieder, die das Potential dieser
Theaterform fiir die theaterpadagogische Nutzung greifbar macht.®

Da postdramatisches Theater aus der zeitgendssischen Theaterarbeit nicht
wegzudenken ist, 1asst sich hier im Umkehrschluss davon ausgehen, dass es
auch Einfluss auf die Theaterpadagogik hat. Somit muss es mdglich sein,
postdramatische Strukturen sowohl in der Theoriebildung als auch in der
praktischen AuslUbung in die Theaterpadagogik zu integrieren.

Die Verknupfung des postdramatischen Theaters mit der Theaterpadagogik
und die Nutzbarkeit postdramatischer Theaterstrukturen im Arbeitsfeld der
Theaterpadagogik stellen den Kern der Uberlegungen dar, aus denen heraus
sich folgende Fragen ableiten:

Welche Auswirkungen hat das postdramatische Theater auf die
Theaterpadagogik? Lassen sich im historischen Kontext Entwicklungen
aufzeigen, die durch den Einfluss postdramatischer Strukturen bedingt sind?
Kann postdramatisches Theater als Quelle fur die Theaterpadagogik genutzt
werden - in theoretischen Uberlegungen, sowie in der praktischen Arbeit?
Kénnen Theorien, die in der Auseinandersetzung mit dem postdramatischen
Theater entwickelt wurden auch fur die Theaterpadagogik nutzbar gemacht

werden?

1.3. Methodik

Ziel dieser Arbeit ist eine Betrachtung postdramatischer Theaterstrukturen
aus der Sicht der Theaterpadagogik, um strukturelle Annaherungen
aufzuzeigen und die Frage nach der Nutzbarkeit postdramatischen Theaters
in der Theaterpadagogik zu diskutieren.

Zu diesem Zweck erfolgt zunachst eine Vertiefung der Bereiche der
Theaterpadagogik und des postdramatischen Theaters anhand einer
eingehenden Auseinandersetzung mit Fachliteratur. Aufbauend auf dieser
Basis erfolgt sodann der eigentliche Kern der hier angestrengten

Uberlegungen: eine Fokussierung der Theaterpadagogik auf das

€ Tabelle siehe Abb.2; vgl.: Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Buhne. Intermedialitat
im Drama der Gegenwart und die Vermittlung von Medienkompetenz. transcript Verlag,
Bielefeld 2010, S.78-79.



postdramatische Theater. Fur diese Betrachtung ist die Einbeziehung
theaterpadagogischer Praxis vonndten, um ein moglichst facettenreiches Bild

der untersuchten Thematik zeichnen zu konnen.

1.4. Kapitellibersicht

Das einfihrende Kapitel zur Theaterpadagogik enthalt einen kurzen Abriss
Uber unterschiedliche Theorien innerhalb dieser Disziplin. Um ein Fundament
fur jegliche weitere Ausfihrungen zu schaffen, wird auf den Versuch, eine
Ubergeordnete Definition fur Theaterpadagogik zu finden, weitgehend
verzichtet, da dies den Begriff in seiner Tragweite einschrankt,. Die
Auseinandersetzung mit den vielfaltigen Dimensionen dieses Feldes erfolgt
vorrangig in den Bereichen der Arbeitsfelder, der Geschichte, der Frage nach
den padagogischen Anteilen sowie einer Darstellung asthetischer Bildung.
Da es sich beim Feld der Theaterpadagogik um ein sehr umfassendes
Gebiet handelt, wird eine Positionierung innerhalb der Disziplin in Form einer
Zwischenbetrachtung gegeben, um von diesem Standpunkt aus die
Postdramatik in den Fokus nehmen zu koénnen. Die Entscheidung, die
Positionierung innerhalb der Theaterpadagogik in der Form einer
Zwischenbetrachtung aus dem eigentlichen Kapitel herauszunehmen ist auf
der Annahme begrindet, dass in jeglicher theaterpadagogischer Arbeit - sei
es in Theorie oder Praxis- zunachst eine Standortbestimmung stattfinden
muss, diese jedoch die grundsatzliche Heterogenitat der Disziplin nicht
negieren darf.

Der Betrachtung des postdramatischen Theaters liegt in erster Linie die
Auseinandersetzung mit dem begriffspragenden Werk von Hans- Thies
Lehmann’ zugrunde. Die Darstellung des Umgangs mit Theaterzeichen ist
hier unerlasslich, um in weiterer Folge eine Betrachtung postdramatischen
Theaters aus dem Blickwinkel der Theaterpadagogik zu ermoglichen.

Der Zusammenfuhrung der beiden Themenkomplexe liegt ein zunachst recht

humorig  anmutendes  ,Fundstick’ aus der ,Archdologie der

" Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999.
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Theaterpadagogik® zugrunde: das Bild einer typischen Theaterpadagogin
der Gegenwart, aus welchem sich zahlreiche Verweise auf postdramatisches
Theater herauslesen lassen, erdffnet den theaterpadagogischen Fokus auf
das postdramatische Theater.

Zur Prazisierung dieser Fokussierung findet sich im Anschluss daran eine
Beispielsanalyse theaterpadagogischer Arbeit in der Vermittlung
postdramatischer Strukturen innerhalb der Ausbildung zur
Theaterpadagogin/ zum Theaterpadagogen, um die praktische Dimension
dieser Auseinandersetzung aufzuzeigen.

Einen Uberblick Uber die gewonnenen Erkenntnisse gibt letztendlich das
Reslmee, in welchem eine Reflexion Uber die theoretischen und praktischen
Anteile der Auseinandersetzung mit postdramatischem Theater aus der Sicht

der Theaterpadagogik erfolgt.

® Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg): Talkin’ 'bout my generation. Archaologie der
Theaterpadagogik Il. Konferenzband. Lingener Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI,
Schibri- Verlag, Milow 2007, S.36.
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2. Theaterpadagogik

Die Theaterpadagogik ist in ihrem Selbstverstandnis noch weitgehend auf
der Suche nach theoretischer Fundierung. Im theaterpadagogischen Alltag
steht die praktische Arbeit und die Orientierung an einem bestimmten
Themenbereich oftmals im Vordergrund, was sich in der Arbeit am
Selbstverstandnis der Theaterpadagogik als wenig dienlich erweist.
Fundierte theoretische Uberlegungen, die sich mit dem breit gefacherten
Feld der Theaterpadagogik auseinandersetzen, sind als Basis bestandiger
Praxisarbeit unumganglich. Um nicht als Modeerscheinung zu enden, gilt es,

das eigene Selbstverstandnis durch Theoriearbeit zu bestarken:

sDieses Primat der Praxis birgt allerdings die Gefahr einer kurzfristigen Orientierung
am aktuellen pddagogischen und gesellschaftspolitischen Bedarf und den damit
verbundenen wiinschenswerten Zielsetzungen. Eine Problematisierung, inwieweit
theaterpadagogische Praxis besonders geeignet erscheint, auf diese Zielsetzungen
hinzuarbeiten, kommt demgegeniiber héufig zu kurz. In der Folge gerét
theaterpéddagogische Arbeit in Gefahr, auf ein Konglomerat von Methoden reduziert
zu werden, die innerhalb der Sexual-, Friedens-, Umwelt-, und weiterer
konjunktgrabhéngiger ,Bindestrich- Padagogiken’ nutzbringend eingesetzt werden
kénnen.*

Eine theoretische Fundierung der Theaterpadagogik setzt jedoch
Problembewusstsein dahingehend voraus, dass innerhalb dieser Disziplin
zwei Bereiche ihre Vereinigung finden, die in ihrer Entwicklung jeweils stark
historisch gepragt sind und dem steten gesellschaftlichen Wandel
unterliegen. Sowohl Theater als auch Padagogik stellen bereits in sich selbst
jeweils sehr breite Spektren dar, die stark an epochale Gegebenheiten
gebunden sind und somit im historischen Kontext Veranderungen
unterliegen.

Gerade diese Gebundenheit an historischen Wandel kann der
Theaterpadagogik in ihrem Selbstverstandnis zugute kommen, wenn hier die
Verknupfung mit Manifestationen neuer Stromungen der Theatergeschichte
nicht nur auf praktischer Ebene stattfindet, sondern ihren Niederschlag auch

in der Theoriebildung findet.

® Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als dsthetische Bildung. Uber einen Beitrag produktiven
kinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. Schibri- Verlag, Milow 2010, S.18.
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Die flr die Theaterpadagogik essentielle bildende Wirkung des
Theaterspielens wird in der Fachliteratur weitgehend der asthetischen
Bildung zugeordnet, welche, auf Schiller zuriickgehend', in der Diskussion

um ,neue” Theaterformen eine Renaissance erlebt:

,Da ist zum einen die Frage nach der besonderen Asthetik der
theaterpadagogischen Arbeit, eng verkniipft mit der nach dem spezifischen
,Material’ und der spezifischen Spielweise die theaterpddagogische Produktionen
auszeichnet. (...) In diese Diskussion ist Bewegung gekommen. Zum einen durch die
Entwicklung der Asthetik des Theaters, in dem nicht mehr ausschlieBlich die
Orientierung an einem psychologisch realistischen Schauspielstil maRBgeblich (...).
Zum anderen durch ein wachsendes Selbstbewulltsein theaterpddagogischer
Arbeit, die die Erfahrungen und Erkenntnisse historischer und zeitgenéssischer
Konzeptionen von Theaterpraktikern fiir die eigene Praxis zu nutzen weil8 und sich
ihrer ,steinbruchartig’ bedient. ~Aktuelle Uberlegungen zum sogenannten
postdramatischen Theater, die Offnung gegeniiber den Praktiken der anderen
Kiinste, zur Performance Kunst und ihren internationalen Praktiken werden
innerhalb 1<11er Theaterpddagogik diskutiert und fiir die praktische Arbeit nutzbar
gemacht.”

In weiterer Folge wird versucht, einen problembewussten Abriss Uber die
Theaterpadagogik zu geben um eine Bewertung des zusammengetragenen
Materials zu ermdglichen und damit eine Reflexion Uber die theoretische
Basis der Theaterpadagogik im Hinblick auf die Verknupfung mit
angewandten Theaterpraxen zu ermdglichen. Dies macht es zunachst
notwendig, an die Basis zuruckzukehren und sich den Problemen der
Definition zu stellen: Was meint Theaterpadagogik? Was ist Teil dieser
Disziplin? Was ist ihr Arbeitsfeld?

Diesen Fragen soll hier Raum gegeben werden, um ein mdglichst
umfassendes Bild der Theaterpadagogik zu geben, welches als Fundament

dienen soll. Davon ausgehend werden weitere Betrachtungen durchgefuhrt.

% m Zusammenhang mit der Debatte um die Freiheit der Kunst versus der padagogischen
Nutzung der Asthetik wird Schillers Werk: ,Uber die asthetische Erziehung des Menschen in
einer Reihe von Briefen“ aus dem Jahr 1793 ins Treffen gefuhrt: Schiller, Friedrich: Uber die
asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen. Mit den Augsburger
Briefen herausgegeben von Berghahn, Klaus L., Reclam, Stuttgart 2000.

1 Hentschel, Ulrike/ Ritter, Hans- Martin: Vorwort. In: Hentschel, Ulrike/ Ritter, Hans Martin
(Hg): Entwicklungen und Perspektiven der Spiel- und Theaterpaddagogik. Festschrift fir
Hans- Wolfgang Nickel. Schibri- Verlag, Milow 2009, S.10.
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2.1. Das Grundlegende Bild der Theaterpadagogik- ein Startpunkt

Um sich der Frage nach einer allgemeinen Definition von Theaterpadagogik
anzunahern, gilt es zunachst sich vor Augen zu fuhren, dass es sich hier
ursachlich um ein interdisziplindres Forschungsfeld handelt, denn
Theaterpadagogik vereint Theater, welches als Kunstschaffen von der
Einmaligkeit des Kunstproduktes lebt, mit Padagogik, die als verlasslicher
und auf Dauer gerichteter Bildungsprozess gilt."

Aus diesem Spannungsfeld von Theater und Padagogik ergeben sich
vielfaltige Erklarungsmodelle, die durchaus kontroversielle Theorien
dahingehend hervorbringen, wie die Gewichtung oder Verknipfung von
Theater und Padagogik innerhalb des Feldes der Theaterpadagogik zu
bewerten ist.

Um einen moglichst inklusiven Blick auf die Definition von Theaterpadagogik
bemulht sich Wolfgang Sting in seinem Beitrag flir das Metzler Lexikon

Theatertheorie, in dem er feststellt:

s Theaterpddagogik] meint die theoretisch reflektierte, kiinstlerisch und/oder
padagogisch motivierte Auseinandersetzung mit der Kunstform Theater und den von
ihr abgeleiteten Spiel- und Interaktionsverfahren mit dem Ziel, &sthetische Erfahrung
und Bildung zu vermitteln. 3

Theaterpadagogik in diesem Sinne kann also als mehrschichtige
Auseinandersetzung mit Theater angesehen werden, welche sowohl
praktische als auch theoretische Elemente umfasst, mit dem Ziel, Bildung zu
evozieren.

Tanja Bidlo versucht in ihrer EinfUhrung in die Theaterpadagogik die
Verortung Uber eine wortinterne Betrachtung zu begrinden. Bei der
Annaherung an den Inhalt eines aus zwei Wodrtern zusammengesetzten
Substantivs bestimmt in der deutschen Sprache das zweite Wort den Kern,
demensprechend musse das Augenmerk auf die Padagogik gelegt werden.

Allerdings folgt hier sehr schnell die Erkenntnis, dass in der Padagogik ein

12 vgl.: Sting, Wolfgang: Theaterpddagogik ist eine Kunst. Notizen zu ihren Grundlagen und
Vermittlungsformen. In: Onlineausgabe- Korrespondenzen, Bundesverband
Theaterpadagogik, Kéln 1990-2004, S.6-7.

3 Sting Wolfgang: Theaterpddagogik. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat (Hg): Metzler
Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005, S.348.
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sehr breites Spektrum an Wissensbereichen seine Vereinigung findet und
sogar der Umkehrschluss getroffen werden kann, die Theaterpadagogik
diesem Feld als ,Bindestrich- Padagogik” unterzuordnen.

Wolfgang Sting wiederum geht vom Kunstaspekt aus, indem er dem Theater

als Kunstform soziale und padagogische Wirkung zuschreibt:

» Theater gilt als die soziale Kunstform, und als Kunst zeigt das Theater soziale und
padagogische Wirkung. Das ist der Ausgangspunkt der Theaterpddagogik. 5

Somit stellt Theaterpadagogik eine kinstlerische Arbeit dar, denn erst durch
die Konzentration auf den kunstlerischen Gestaltungsprozess treten
bildungsrelevante und soziale Dimensionen zutage. Von diesem Standpunkt
aus betrachtet, sind die Lernmdoglichkeiten eingeschrankt, wenn der Fokus
auf padagogische Aspekte gelegt wird. Arbeitsweise und Lernprozess
werden von asthetischen Moglichkeiten bestimmt. Demnach ist Theater
Arbeit am Kunstprodukt und Theaterpadagogik als Konsequenz daraus nur
als kiinstlerisches Konzept vermittelbar. Die Punktualitdt des Kunstschaffens
und die Kontinuitat der Padagogik werden in ihrer Gegensatzlichkeit in der
Theaterpadagogik vereint. Padagogische und soziale Aspekte entstehen
durch kinstlerisches und &sthetisches Vorgehen des Theatermachens. Uber
asthetisches Vergnugen und Spiellust der Teilnehmer werden padagogische
und soziale Aspekte generiert. Somit ist es wichtig, die ,Sprache® des
Theaters verstehen und benutzen zu lernen, denn die theaterpadagogische
Arbeit erfolgt Uber die kinstlerisch- asthetischen Mittel des Theaters, da in
einer theoretisierten Herangehensweise die Bildungsmdglichkeit stark
eingeschrankt wurde. Daruber hinaus ergibt sich aus der interdisziplinaren
Struktur der Theaterpadagogik, dass diese nur mit interdisziplinaren
Bezlgen vermittelbar ist. Ihr Ziel ist eine theaterpraktische und —theoretische

sowie padagogische Auseinandersetzung, der kunstlerische Ansatz ist durch

" vgl.: Bidlo, Tanja: Theaterpddagogik. Oldib Verlag, Essen 2006, S.27-29.

158ting, Wolfgang: Theaterpadagogik ist eine Kunst. Notizen zu ihren Grundlagen und
Vermittlungsformen. In: Onlineausgabe- Korrespondenzen, Bundesverband
Theaterpadagogik, Kéln 1990-2004, S.4
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Reibung und Erganzung von theatertheoretischer und theaterpraktischer
Auseinandersetzung und der Reflexion dariiber gegeben.

Hein Haun wiederum stellt seinen ,Versuch der Formulierung eines
theaterpadagogischen  Grundverstandnisses® unter die  Pramisse

» 1 heaterpadagogik ist Dialog®:

» Theaterpddagogik — der Begriff macht dies unmissversténdlich deutlich — bezieht
sich auf zweierlei: auf Theater und Theaterspiel als Kategorie und Gegenstand
kiinstlerischen Schaffens einerseits und auf Pé&dagogik als wissenschaftliche
Disziplin organisierter (organisierbarer) Lehr- und Lernprozesse andererseits. A7

Er ordnet die Theaterpadagogik als padagogische Fachdisziplin im Sektor
der kunstlerisch- kreativen Facher der Wissenschaft der Padagogik unter.
Durch die Verschrankung von Theater und Padagogik entsteht ein neues
Arbeitsfeld, in dem sich die ihm innewohnenden Bereiche gegenseitig
bedingen. Sie stehen im Dialog mit sich selbst und untereinander. Dieses
dialogische Prinzip sieht Haun als der Theaterpadagogik auf samtlichen

Ebenen innewohnend an'®:

,Dialog findet auf vielen verschiedenen Ebenen statt: in geistiger, intuitiver,
emotionaler, rationaler, in personaler und sozialer Begegnung. Dialog findet unter
verschiedenen Gesichtspunkten statt innerhalb der Pédagogik der darstellenden
Kunst wie auch innerhalb der Kunst der theatralen Darstellung. Dialog findet dariiber
hinaus statt zwischen beiden Disziplinen — den jeweiligen Zuschnitt, der speziellen
Aufgaben der Bereiche in je besonderer Weise fokussierend und gegenseitig
prédgend. 19

Eine Verortung der Theaterpadagogik ist also stark gepragt vom
Ausgangspunkt der Betrachtungen und setzt Problembewusstsein
dahingehend voraus, dass der Theaterpadagogik als interdisziplinares Feld
eine Vielschichtigkeit innewohnt, die es notwendig macht, in jeglicher
Theoriebildung zunachst eine Grundintention dahingehend zu formulieren,
unter welchen Gesichtspunkten das Feld der Theaterpadagogik betrachtet

werden soll. Um hier einen Uberblick Uber diese Vielschichtigkeit zu

1 vgl.: Sting, Wolfgang: Theaterpddagogik ist eine Kunst. Notizen zu ihren Grundlagen und
Vermittlungsformen. In: Onlineausgabe- Korrespondenzen, Bundesverband
Theaterpadagogik, Kéln 1990-2004, S. 4-7.

" Haun, Hein: Theaterpadagogik ist Dialog. Versuch der Formulierung eines
theaterpadagogischen  Grundverstandnisses. In: Onlineausgabe- Korrespondenzen
Bundesverband Theaterpadagogik, Kéin 1990-2004, S4.

18vgl.: ebd., S.4-9.

° ebd. S.6.
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ermoglichen, ist neben der Auseinandersetzung mit theoretischen
Abhandlungen auch die Bertcksichtigung der praktischen Dimension von
Theaterpadagogik und damit ein Einblick in die Arbeitsfelder der

Theaterpadagogik vonnéten.

2.1.1. Arbeitsfelder der Theaterpadagogik

Die Arbeitsfelder der Theaterpadagogik lassen sich in unterschiedliche
Bereiche gliedern, die jeweils unterschiedliche Anforderungen mit sich
bringen. Das Arbeitsfeld der Theaterpadagogik unterliegt jedoch einem
Wandel und so ist davon auszugehen, dass sich der Kanon moglicher
Berufsfelder stetig erweitert.?

Eine strukturierte Ubersicht tber die Praxisfelder der Theaterpadagogik
findet sich auf der Internetseite des Bundesverband Theaterpadagogik
(BuT), der sich als Vertreter der Theaterpadagogik als Fachdisziplin der
kulturellen und beruflichen Bildung in Deutschland versteht:?'

Arbeitsfelder der Theaterpadagogik  mm——

Kunstlerische Berufsfelder

Okonomische Berufsfelder Padagogische/lehrende
Breers in | ic-Dased Fad + Theater / Theatres Berufsfelder
+ freles Theater :
*+ Marketing, Coaching Independent Theatres
* Wirtschaft und Industrie « Amateurtheater AmateurTheatre + Kindergarten / Nursery Schools
Economy and Industry
A2 + Theaterpad. Zentren * Schule / Schools
* Berufsausbildung Centre for Educational Theatre
Vocational Training * Hochschule und Akademie

Universities and Academies
« Insentives / Events

+ Kulturelle Bildung
Cultural Education

t /

Theaterpadagogik
Gesellschaftliche Berufsfelder / Theatre / Drama in Education \ Angewandtes Theater

+ Kirchen / Churches * * Zielgruppen / Target groups 2.8
Behinderte / Handicap
« Bildungsinstitutionen People

Educational Centres Therapeutische Berufsfelder
bre eraf A « Senioren / Seniors/Citizens
+ Jugend- und Burgerzentren

Youth Centre / Community Centre - * Migranten / Immigrants
+ Krankenhaus / Hospitals

+ Kulturzentren * Obdachlose / Homeless People

Cultural Centres * Rehabilitation

* Umweltschutz
« Kunstschulen / Art Colleges « Pravention (Drogen / Gewalt) Environmental Protection
Drug/Violence Prevention

*+ Museumstheater / Museum Theatre and Therapy + Gesundheit / Health

+ Sozialtherapie
Integration Therapy

=

(Quetle: TPZ Kain 1999/2003) Theaterpadagogisches Zentrum Koln e.V.

Abb. 1: Arbeitsfelder der Theaterpadagogik

20 vgl.: Radermacher, Norbert: Arbeitsfelder der Theaterpadagogik. In: Koch, Gerhard/

Streisand, Marianne (Hg): Worterbuch der Theaterpadagogik. Schibri Verlag, Milow 2003,
S.29
21vgl.: www.butinfo.de Letzter Zugriff: 28.2.2015.
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Wie anhand dieser Ubersicht deutlich wird, tragt Theaterpadagogik auch als
Arbeitsfeld mehrere Dimensionen in sich. Die unterschiedlichen Bereiche, in
denen theaterpadagogische Tatigkeit erfolgt, stellen jeweils ausdifferenzierte
Anspriche:

In 6konomischen Berufsfeldern stehen zumeist das Training und Coaching
sowie der Bereich der Kommunikation im Vordergrund. Auch die
Organisation und Durchfihrung von Unternehmenstheatern fallt in diese
Sparte. Im kunstlerischen Bereich befasst sich Theaterpadagogik mit der
Erstellung von Begleitmaterial und der Vor- und Nachbereitung von
Theaterinszenierung, aber auch der Betreuung von Jugendclubs.
Padagogische Berufsfelder decken eine Bandbreite theaterpadagogischer
Arbeit ab, die von spielpadagogischen Angeboten im Kindergarten tUber das
darstellende Spiel in der Schule bis hin zur Erarbeitung curricularer
Studienangebote reicht. Das angewandte Theater wiederum stellt die
Bereiche der Regie und Spielleitung in den Vordergrund, welche eine
Erfahrungserweiterung in der Auseinandersetzung mit Theater und das
Bearbeiten  konkreter Themen und Probleme ermdglichen. Im
therapeutischen Berufsfeld erfahrt die Theaterpadagogik eine Erweiterung
um die therapeutische Komponente, Theater mit seiner Symbolsprache und
spielerischen Elementen, welche in relativer Nahe zur Padagogik stehen,
erzielt Wirkungen, die mit therapeutischen Ansatzen korrelieren. Die
gesellschaftlichen Berufsfelder wiederum stellen eine Berufssparte dar, die
stark durch die Freiwilligkeit der teiinehmenden Personen gepragt ist.?
Theaterpadagogik bietet in seinen unterschiedlichen Berufsfeldern eine
Vielfalt an methodischen Mdglichkeiten. Die Bereiche, in denen
theaterpadagogisch gearbeitet wird, unterliegen dem gesellschaftlichen
Wandel. Die hier schematisch dargestellten Arbeitsfelder zeigen somit eine
Bestandsaufnahme jener Felder, die sich innerhalb der letzten Jahrzehnte

etabliert haben. Sie stehen jedoch auch immer in Interaktion mit anderen

2 vgl. Schmitt, Michael: Vom Lehrstlick bis zum Theatersport. Theaterpadagogik fiir eine
Ganzheitliche Bildung. Tectum Verlag, Marburg 2010, S.43-49.
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(sozialwissenschaftlichen) Disziplinen, weshalb diese Arbeitsfelder je nach

Blickwinkel unterschiedliche Bewertung erfahren.

2.1.2. Theaterpadagogik- eine junge Disziplin?

Theaterpadagogik wird in der Literatur oftmals als junges Fach bzw. junge
Disziplin betitelt, zeitgleich werden jedoch bis in die Antike zurtckreichende
Wurzeln verortet. Wie sich diese Kontradiktion vereinbaren lasst, erklart
Marianne Streisand mit der Unterscheidung zwischen dem Wort und dem
Phanomen der Theaterpadagogik. Daraus ergeben sich fur die
Auseinandersetzung mit der Geschichte der Theaterpadagogik die zwei
Ebenen der Begriffsgeschichte und der Phanomengeschichte.?

Um sich der Phanomengeschichte im 20. Und 21. Jahrhundert anzunahern,
stellt sich Streisand gegen das bei Fachgeschichten haufig genutzte Modell
des Stammbaums und schlagt stattdessen die Nutzung des Rhizom- Modells

nach Deleuze/ Guattari vor:

,Das Baummodell nédmlich erforderte geradlinig klare, hierarchische und
dichotomische Ableitungen ohne Kreuzungen und Uberschneidungen, bei denen
jedes Element sich auf einer klaren Ordnungsebene finden und einer héheren
Ebene unterordnen lassen miisste. Wie sollte man solche Strukturen in einem
Wissens- und Praxisfeld ausfindig machen, das derartig heterogen, widerspriichlich,
vielgestaltig, chaotisch, verkniipft, verzweigt und ,vielwurzlig“ ist wie die
Theal‘erpéidagogik?“24

Um der Komplexitat des Feldes der Theaterpadagogik in seiner historischen
Dimension gerecht zu werden, bietet sich ein Ruckgriff auf das von Deleuze
und Guattari in den 1970er Jahren entwickelte philosophische Modell des
Rhizoms. Dieses ist abgeleitet vom Bild des Rhizoms aus der Botanik,
welches sich dadurch auszeichnet, dass es weit verzweigte Auslaufer mit
Verdickungen ausbildet. Ein solches Rhizom kann an jeder beliebigen Stelle
durchbrochen werden und dennoch weiterwuchern.

Deleuze/ Guattari stellen flr seine Merkmale eine Reihe von Prinzipien auf,

denen die Struktur des Rhizoms folgt. Demnach kénnen Punkte innerhalb

2 vgl.: Streisand, Marianne: Geschichte der Theaterpadagogik im 20. Und 21. Jahrhundert.
In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen 5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit,
Berlin 2012, S.14-35.

2 vgl.: Streisand, Marianne: Geschichte der Theaterpadagogik im 20. Und 21. Jahrhundert.
In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen 5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit,
Berlin 2012, S.15.
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des Rhizoms, gemal des Prinzips der Konnexion und der Heterogenitat,
beliebig miteinander verbunden werden. Es werden Vielheiten, also das
Viele als Substantiv, abgebildet, dem Prinzip des asignifikanten Bruchs
folgend, kann das Rhizom an jeder beliebigen Stelle gebrochen werden, es
rekonstruiert sich. Im Sinne der Kartographie und Dekalomonie ist das
Rhizom Karte und nicht Kopie.?® ,Die Karte ist offen, sie kann mit all ihren
Dimensionen verbunden, demontiert und umgekehrt werden, sie ist stédndig
modifizierbar.?®

Dieses Denkmodell macht es mdglich, gegensatzliche Stromungen in der
Geschichte in einem gemeinsamen Strukturmodell zu vereinen und damit
unterschiedliche Dimensionen in der Entwicklung der Theaterpadagogik
aufzuzeigen. Insofern erscheint es sinnvoll, auch Ereignisse vor dem 20.
Jahrhundert in das Rhizom der Theaterpadagogik miteinzubeziehen.
Erkenntnisse einer solchen Vor- Geschichte der Theaterpadagogik lassen
sich aus der Theatergeschichte gewinnen, indem eine Neugewichtung in
theaterpadagogischem Kontext erfolgt.?’

Innerhalb einer solchen Neubewertung theaterhistorischer Erkenntnisse
finden sich erste, fir die Phanomengeschichte relevante, Anhaltspunkte
tatsachlich schon in der griechischen Antike, wo kleine Spieltexte zur
mimetischen und exemplarischen Aneignung von Lerninhalten genutzt
wurden.?®

Als weitere Dimensionen seien hier exemplarisch mittelalterliche Spiele, die
sich aus der christlichen Liturgie heraus entwickelt haben, genannt, sowie
das Schulspiel, das der Einlbung der lateinischen Sprache und der

Aneignung vorbildlicher Verhaltensweisen dienen sollte.?

% vgl.: Deleuze, Gilles/ Guattari, Félix: Rhizom. Merve Verlag, Berlin 1976, S.11-21.

*® Deleuze, Gilles/ Guattari, Félix: Rhizom. Merve Verlag, Berlin 1976, S.21.

2 vgl.: Jahnke, Manfred: Skizze einer Vorgeschichte der Theaterpadagogik vom 10.
Jahrhundert bis zum Ende des 19. Jahrhunderts. In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen
5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.36-37.

28 vgl.: Sting Wolfgang: Theaterpaddagogik. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat (Hg):
Metzler Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005, S.349.

2 vgl.: Jahnke, Manfred: Skizze einer Vorgeschichte der Theaterpadagogik vom 10.
Jahrhundert bis zum Ende des 19. Jahrhunderts. In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen
5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.36-37.
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Die Begriffsgeschichte hingegen lasst sich weitgehend auf die Zeit der 60er/
70er Jahre des letzten Jahrhunderts zurlckfuhren. Sie ist in ihrem
Aufkommen mit der Fach- bzw. Disziplingeschichte insofern gleichzusetzen,
als dass der Begriff Theaterpadagogik seine Popularitat dieser Entwicklung
verdankt.*

Die Wurzeln des Wortes ,Theaterpadagogik® werden im russischen
vermutet.*’

Der Begriff ,Theaterpadagogik® wird jedoch von Theaterpadagoginnen und
Theaterpadagogen mitunter nach wie vor sehr kritisch betrachtet und stoft
bisweilen mancherorts auf wenig Gegenliebe. Dies wird nicht zuletzt darauf

zuruckgefuhrt, dass dieses Wort ein Spezifikum der deutschen Sprache ist:

L,Der Begriff ,Theaterpadagogik® ist umstritten, er ist international durchaus nicht
gelédufig und scheint in seiner spezifischen Wortbedeutung ein deutsches Unikat zu
sein. Immer wieder wird zurecht darauf verwiesen, wie vielfaltig seine
Entsprechungen weltweit sind, unter anderem werden ,Drama in Education®,
» Theatre in Education” oder , Theatre for Development® genannt...‘“°’2

2.2. Zum Verhaltnis von Theater und Padagogik in der

Theaterpadagogik

Die Bezeichnung ,Theaterpadagogik® ist unter Fachvertreterlnnen also
durchaus umstritten. Neben der Beschrankung dieses Begriffes auf den
deutschsprachigen Raum scheint es hierfir jedoch einen weiteren Grund zu
geben, der im weiteren Verlauf von Streisands Ausfuhrungen sehr deutlich

zutage ftritt:

»(---) JOrg Richard nennt ,Theaterpddagogik” ,ein grausliches Wort“; Scotch Maier
meint, er fdnde es ,lberhaupt nicht gut® und habe seine Arbeit stets
sLehrlingstheater genannt. Gerd Koch denkt dariiber nach, ob man nicht besser ein

%0 vgl.: Ritter, Hans- Martin: Suchbewegungen im Spielraum. Gedanken zur Geschichte
einer Institution. In: Hentschel, Ulrike/ Ritter, Hans Martin (Hg): Entwicklungen und
Perspektiven der Spiel- und Theaterpadagogik. Festschrift fir Hans- Wolfgang Nickel.
Schibri- Verlag, Milow 2009, S.16-29.

¥ vgl.: Streisand, Marianne: Geschichte der Theaterpadagogik im 20. Und 21. Jahrhundert.
In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen 5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit,
Berlin 2012, S.14.

¥ Streisand, Marianne: Fundstiick Begriff/ Begriffsgeschichte. In: Streisand/ Hentschel/
Poppe/ Ruping (Hg): Generationen im Gesprach. Archdologie der Theaterpadagogik |.
Lingener Beitrdge zur Theaterpadagogik Band IV, Schibri- Verlag, Milow 2005, S.442.
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Kunstwort wie ,, Theatrologie“ dafiir erfinden solle und Hajo Kurzenberger pléadiert wie
viele andere dafiir, das Fach solle einfach nur , Theater* heien.

Die Vorschlage zur Umbenennung zeigen eine Gemeinsamkeit: Sie alle
entfernen die Padagogik aus dem Begriff der Theaterpadagogik. Vor dem
Hintergrund einer historisch gewachsenen Erziehungswirklichkeit, die sich in
ihren Auspragungen den wissenschaftlichen Erkenntnissen gegenlaufig

zeigt, verwundert eine derartige Ablehnung der Padagogik kaum.

2.2.1. Haltungen zur Padagogik in der Theaterpadagogik

Theater und Padagogik werden in der theaterpadagogischen Literatur als
gegenlaufige Modelle beschrieben, die sich in einem besonderen
Spannungsverhaltnis bewegen. Jirgen Weintz sieht gar eine prinzipielle
Unvereinbarkeit von Padagogik und Theater, welche dazu fuhrt, dass die
Notwendigkeit padagogischer Handlungen als gegeben erscheint, obwohl im
Sinne der asthetischen Eigenarbeit nur begrenzte Maoglichkeiten der
Einflussnahme und Steuerung ergeben.*

Hentschel/ Koch beschreiben Theater als Handlungsmodell mit offenem
Horizont, wahrend Padagogik ein Handlungsmodell mit starker
Zielgerichtetheit darstellt, welches in dieser Fassung stark von seinem
Lernort Schule definiert wird.*®

Mollenhauer relativiert diese These jedoch dahingehend, dass sich die
jungere Padagogik auf der Ebene der wissenschaftlichen Fachrichtung
hinsichtlich der Konkretion und Intentionalitat gewandelt habe und auch im

Theater eine Zielgerichtetheit zu erkennen ist*:

~Immer gibt die Regie eine Richtung vor, auch wenn dann die Richtung ein Produkt
der Gruppe ist. Ich kann mir keine ,Padagogik’ und auch keine ,Theaterarbeit’
vorstellen, die nicht zielgerichtet wére. 7

% ebd., S.442.
4 vgl.. Weintz, Jirgen: Theaterpadagogik und Schauspielkunst. Asthetische und
g)ssychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit. Schibri Verlag, Milow 2008, S.294.
vgl.:  Hentschel, Ulrike/Koch, Gerd: Kerncurriculum Theaterpadagogik. In:
Korrespondenzen, Zeitschrift fur Theaterpadagogik, 11/1995, Heft 23-25, S.116.
6 vgl.. Weintz, Jirgen: Theaterpddagogik und Schauspielkunst. Asthetische und
?7sychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit. Schibri Verlag, Milow 2008, S.195.
Mollenhauer, Klaus: Stellungnahme zum Kerncurriculum. In: Bagatelle, Heft 3/1995, zit.
nach: Weintz, Jirgen: Theaterpddagogik und Schauspielkunst. Asthetische und
psychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit. Schibri Verlag, Milow 2008, S.295.
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Die Kernthese, dass Theaterarbeit und Padagogik in ihren Zielsetzungen
unterschiedliche Richtungen einschlagen und diese beiden Dimensionen
innerhalb  der theaterpadagogischen Arbeit ausgewogen aufeinander
bezogen werden sollten, bleibt fur Weitz trotz der Relativierung Mollenhauers
aufrecht.®®

Christoph Nix stellt anhand der Uberlegungen zu einer Padagogik und einem
Theater der Unterdrickten nach Paolo Freire und Augusto Boal die
herrschende Padagogik in Bezug auf schulische Systeme infrage. Er sieht
das In- Frage- Stellen, das Offnen von Systemen und eine antipadagogische
Haltung als wichtig flir Theaterpadagogen und stellt die Frage nach
Unterdrickungsformen und theaterpadagogische Emanzipationsversuche ins
Zentrum theaterpadagogischer Arbeit.>

Tanja Bidlo stellt in der Auseinandersetzung mit dem Begriff der Padagogik
fest, dass dieser ,[...] allerdings so vielschichtig verwendet [wird], dass ein
Vordringen miihselig erscheint.“*

Tatsachlich vereint Padagogik unterschiedliche Dimensionen von Erziehung
und Bildung im Hinblick auf Erziehungswirklichkeit und —Wissenschaft,
sodass hier ein genauer Blick darauf, welche Komponenten fur die

Theaterpadagogik essentiell sind, als unumstoéRlich erscheint.

2.2.2. Welche Padagogik braucht die Theaterpadagogik?

Das Wort Padagogik leitet sich vom griechischen ,paidagogés” ab (pais= das
Kind, agein: flhren, leiten, ziehen) und bezeichnete urspringlich jenen
Sklaven, der die Begleitung der Jungen bei seinen Gangen innehatte.*’

Hier ergibt sich ein elementares Bild des Padagogen als Begleiter, welches
als Grundlage flr die Theaterpadagogik durchaus brauchbar erscheint.

In der Geschichte der Padagogik zeichnet sich ein Dualismus ab. Die beiden

Komponenten der Realgeschichte und l|deengeschichte sind zwar eng

%8 vgl.. Weintz, Jirgen: Theaterpadagogik und Schauspielkunst. Asthetische und

g)gsychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit. Schibri Verlag, Milow 2008, S. 295

vgl.: Nix, Christoph: Theaterpddagogik oder mussen wir nicht erst einmal die herrschende
Padagogik infrage stellen? In: Nix/ Sachser/ Streisand (Hg): Lektionen 5. Theaterpddagogik.
Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S. 45-52
0 Bidlo, Tanja: Theaterpadagogik. Oldib Verlag, Essen 2006, S.27.
4 vgl.: Hobmair, Hermann (Hg): P&dagogik. Stam Verlag, Berlin 1996, S.12.
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verbunden, zeigen aber dennoch den Unterschied zwischen der gelebten
Padagogik vor dem Hintergrund sozialer, 6konomischer und materieller
Bedingungen und der Entwicklung padagogischer Vorstellungen, ldeen und
Konzepte im Sinne einer Theoriebildung.*

Wie bereits erwahnt wurde, bildet die Reformpadagogik im Rhizom der
Phanomengeschichte der Theaterpadagogik ein wesentliches Plateau aus.
Es sind also auch neue, reformistische Ansatze in den Denkstrukturen der
Padagogik, die der Theaterpadagogik zugrunde liegen.

An dieser Stelle soll auch die Antipadagogik Erwahnung finden, die, wenn
auch als eigenstandige Theorie nur bedingt nutzbar, eine gedankliche
Offnung und Bereicherung der Padagogik durch oppositionelle Gedanken
erwirkt.

Die Antipadagogik geht von der These aus, dass ein Kind von Geburt an
fahig ist, selbst zu spiiren, was das Beste fiir es ist.*> Erziehung wird als
Machtausiibung, als undemokratischer Vorgang angesehen.*

Dem setzt die Padagogik entgegen, dass die Annahme, ein Kind kenne
jederzeit seine wahren Interessen, nicht unproblematisch ist. Jedoch gibt
gerade die Auseinandersetzung mit den Manifesten der antipadagogischen
Stromung den Blick auf eine Padagogik im Sinne begleitender Unterstitzung
frei.®®

Wie in weiterer Folge noch ausgefiihrt werden soll*®, wird die bildende
Wirkung des Theaters weitgehend der asthetischen Bildung zugeordnet, es
ist davon auszugehen, ,[..] dass dem Theaterspielen bestimmte

Lernprozesse immanent sind, ohne dass eine aullerdsthetisch begriindete

42 vgl.: Gudjons, Herbert: Geschichte der Theaterpadagogik. In: Koch, Gerhard/ Streisand,
Marianne (Hg): Wérterbuch der Theaterpadagogik. Schibri Verlag, Milow 2003, S.117.
43 vgl.: Schoenebeck, Hubertus von: Antipddagogik im Dialog: Eine Einflhrung in
antlpadagoglsches Denken. Beltz Verlag, Weinheim 1985, S.19.

ng Erziehen ist gemein. Grundsatztext gegen Erziehung unter www.kratza.de
Letzter Zugriff: 14.1.2015.

® Flintner, Andreas: Konrad, sprach die Frau Mama... Uber Erziehung und Nicht- Erziehung.
Beltz Verlag, Weinheim u. Basel 2004, S.59-64.

% siehe Kapitel 2.3. Theaterpadagogik als asthetische Bildung
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P&dagogisierung oder Didaktisierung erfolgen miisse.“*” Dies hat fir die
Theaterpadagogik dahingehend Relevanz, dass die bildende Dimension also
bereits dem Theater immanent ist.

Die erzieherische Sichtweise, welche sich in den Kategorien der
Entwicklung, stufenweisem Lernen und funktionalem Denken bewegt, trifft
auf eine asthetische Sichtweise, die das Gegebene als Form und Gestalt
wahrnimmt und auf Wirkung blickt, dabei jedoch keine Geltungsmalstabe
oder Vorbedingungen auRerasthetischer Natur zulasst.*®

Unter diesem Gesichtspunkt muss die Frage nach der Padagogik fur die
Theaterpadagogik dahingehend erweitert werden, in welchen Bereichen
padagogisches Wirken notwendig ist, um das kunstlerische Feld des
Theaters zu erweitern und Bildungsinhalte zu unterstitzen.

Mira Sack zeigt eine Uberlagerung padagogischer und kinstlerischer

Aufgaben in der Probenpraxis auf:

»,Gelingt es dem Regisseur, den Spieler zum Komplizen einer gemeinsamen Suche
zu machen, kann eine gemeinsame Arbeitssprache generiert werden, die zu einem
flir beide Seiten spannungsreichen Inszenierungsprozess beitrdgt. Folgt man
diesem Gedankengang, wird deutlich, wie sehr pddagogische und kiinstlerische
Aufgaben sich in der Probenpraxis (iberlagern und durchdringen, teilweise
ununterscheidbar werden.“°

Eine klare Trennung zwischen kunstlerischen Produktionsweisen und
theaterpadagogischem Feld ist jedoch dahingehend notwendig, als dass die
Probenstruktur in der theaterpadagogischen Arbeit auf der Tatsache
aufbauen muss, dass die Akteure Laien sind und dementsprechend an die
Materie herangefiihrt werden miissen.>

Demnach kommt der Padagogik in der Theaterpadagogik die Aufgabe zu,
die Haltung der Theaterpadagogin/ des Theaterpadagogen zu hinterfragen,

deren Umgang mit Teilnehmern zu Uberdenken und den Raum fur

*" Hentschel, Ulrike: Widerworte. Schulfach ,Theater* statt Unterrichtsprinzip ,Theatralitat®-
zu den 10 fachdidaktischen Lehren von Gerd Koch. In: Korrespondenzen— Zeitschrift fur
Theaterpadagogik 38, Marz 2001, S. 42.

48 vgl.: Wenzel, Karola: Im Streit um die Pausenaufsicht. Postdramatische Arbeitsweisen im
Theater mit Kindern und Jugendlichen. In: Der Deutschunterricht 2/2004. S. 72-73.

*9 Sack, Mira: Spielend denken. Theaterpadagogische Zugange zur Dramaturgie des
Probens. transcript Verlag, Bielefeld 2011, S.18.

%0 vgl.: Sack, Mira: Spielend denken. Theaterpadagogische Zugange zur Dramaturgie des
Probens. transcript Verlag, Bielefeld 2011, S.18-19.

25



Reflexionen zu o6ffnen. Aus dieser Perspektive tritt eindeutig hervor, dass
eine reflektierte padagogische Instanz far das Gelingen
theaterpadagogischer Arbeit unabdingbar ist. Padagogik in diesem Sinne
meint nicht ein starres Gebilde das frontal steuernd oder gar manipulativ als
Machtgeflige wirkt, sondern vielmehr als reflektierte Auseinandersetzung mit
padagogischen Theorien, um, einem ganzheitlichen Menschenbild gerecht

zu werden und gemeinsam in Dialog treten zu kénnen.”’

2.3. Theaterpadagogik als asthetische Bildung

In der Theaterpadagogik wird die asthetische Bildung seit einigen Jahren als
Erklarungsmodell zur Abbildung nicht messbarer bildender Prozesse
herangezogen. Entgegen einer Padagogisierung der Theaterpadagogik
bietet asthetische Bildung eine Betrachtung bildender Prozesse, welche dem
Theater als Kunstform immanent sind.

Als richtungsweisend kann hier der Beitrag Ulrike Henstchels mit inrem Werk

,Theaterspielen als asthetische Bildung* betrachtet werden.>?

2.3.1. Asthetische Bildung

Asthetik leitet sich vom griechischen Wort ,aisthesis“ ab und bezeichnet in
seiner Bedeutung sinnliche Wahrnehmung sowie Sinnwahrnehmung. In der
asthetischen Bildung erfahrt es die Erweiterung um den Bildungsbegriff.
Dieser Begriff der Bildung zeigt Bedeutungsvielfalt, da er in Abhangigkeit zur
jeweiligen Epoche steht, im Sinne einer mdglichst offenen Deutung lasst sich

folgende Aussage treffen:

»Bildung ist der Prozel3 und das Ergebnis dieses Prozesses, in welchem durch die
aktive Auseinandersetzung des einzelnen mit der Welt diese fiir den Menschen und
der Mensch fir die Welt erschlossen wird und der einzelne dadurch lernt, mit ihr

° vgl.: Haun, Hein: Theaterpadagogik ist Dialog. Versuch der Formulierung eines

theaterpadagogischen  Grundverstandnisses. In: Onlineausgabe- Korrespondenzen
Bundesverband Theaterpadagogik, Kéln 1990-2004, S.4-10.

°2 Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als asthetische Bildung. Uber einen Beitrag produktiven
kinstlerischen Gestaltens zur Selbstbildung. Schibri Verlag, Milow 2010.

*® Hentschel, Ulrike: Asthetische Bildung. In: Koch, Gerhard/ Streisand, Marianne (Hg):
Woérterbuch der Theaterpadagogik. Schibri Verlag, Milow 2003, S.9.
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angemessen umzugehen, seine eigene Stellung in ihr zu erkennen L4/nd sein Leben
ohne Fremdbestimmung in ihr verantwortlich bestimmen zu kénnen. “

In diesem Sinne Dbietet die asthetische Bildung eine aktive
Auseinandersetzung mit Wahrnehmungen. Im Kontext der Theaterpadagogik
ist dieser Prozess als eine durch Wahrnehmung und Gestaltung gepragte
Auseinandersetzung mit Kunst gestaltet.>

Die Auseinandersetzung mit Asthetik ist ein historisch gewachsener Prozess.
Bereits in der griechischen Antike finden sich bei Platon und Aristoteles erste
Ansétze einer Asthetiktheorie. Im Mittelalter wird in der Diskussion (iber das
Schoéne weitgehend auf die schopferische Bestimmung hingewiesen, mit der
Renaissance und dem Humanismus kommt der profane Diskurs uber
Asthetik wieder auf. Mit dem Werk Alexander Gottlieb Baumgartens findet
die Asthetik um 1750 den Einzug in die Philosophie.*®

Einen Fixpunkt im &asthetischen Diskurs stellt Friedrich Schiller dar. Sein
Werk ,Uber die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen® beeinflusste die asthetische Theorie nachhaltig und findet seinen
Niederschlag unter anderem bei Theodor W. Adorno und Jlrgen
Habermas.*

Inwiefern Schillers asthetische Theorie dem entspricht, was auch in der
Theaterpadagogik zutage tritt, zeigt sich im finfzehnten Brief, in welchem er
die vermeintlich gegenlaufigen Begriffe von ,Schonheit® und ,Spiel

zusammenfiihrt, um eine Erweiterung zu erfahren®®:

~Man wird niemals irren, wenn man das Schénheitsideal eines Menschen auf dem
nehmlichen Wege sucht, auf dem er seinen Spieltrieb befriedigt [...] Denn, um es
endlich auf einmal herauszusagen, der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung
des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt"59

** Hobmair, Hermann (Hg): Padagogik. Stam Verlag, Berlin 1996, S.93.

% vgl.: Hentschel, Ulrike: Asthetische Bildung. In: Koch, Gerhard/ Streisand, Marianne (Hg):
Woérterbuch der Theaterpadagogik. Schibri Verlag, Milow 2003, S.9-11.

6 vgl.. Weintz, Jirgen: Theaterpadagogik und Schauspielkunst. Asthetische und
E)sychosoziale Erfahrung durch Rollenarbeit. Schibri Verlag, Milow 2008, S.48.

7ng.: Nachwort. In: Schiller, Friedrich: Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in
einer Reihe von Briefen. Mit den Augsburger Briefen herausgegeben von Berghahn, Klaus
L., Reclam, Stuttgart 2000, S. 285-287.

%8 vgl.: Schiller, Friedrich: Uber die &sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen. Mit den Augsburger Briefen herausgegeben von Berghahn, Klaus L., Reclam,
Stuttgart 2000, S.60-62.

% ebd. S.62-63.
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Des weiteren erklart Schiller, dass dieser Diskurs lediglich far die
wissenschaftliche Debatte ein Novum darstellt, nicht jedoch in der

kiinstlerischen Tradition.®°

2.3.2. Theaterpadagogik als Disziplin asthetischer Bildung?

Wie Ulrike Hentschel in ihrer Auseinandersetzung mit asthetischer Bildung
deutlich macht, verlangt diese als Ansatz innerhalb der Theaterpadagogik
nach drei Markierungen, um eine konkrete Darstellung zu ermdglichen.
Diese Perspektivwechsel zeigen mitunter feine Nuancen auf, die sich im
Grundverstandnis asthetischer Bildung im Kontext der Theaterpadagogik als
essentiell erweisen:®’

1. Unterscheidung: Trotz der engen Verwandtschaft ist eine klare
Abgrenzung von aisthetischer und asthetischer Bildung. Denn wahrend die
aisthetische Bildung eine eher allgemeine Bildung der Sinne im Hinblick auf
ihre  Wahrnehmungs- und Geschmacksfahigkeit im Zuge alltaglicher
Wahrnehmungsprozesse meint, geht die asthetische Bildung von
besonderen Bildungsmdglichkeiten der Auseinandersetzung mit Kunst aus. ®
Somit findet hier eine Betrachtung der Theaterpadagogik vom Standpunkt
des ihr innewohnenden Gegenstands des Theaters statt. ,Asthetische
Bildung wird in diesem Kontext als Auseinandersetzung des Subjekts mit
sich selbst im Medium der Kunst des Theaters verstanden.“®

2. Die Legitimation durch den historischen Diskurs, die von Friedrich Schiller
bis Klaus Mollenhauer fuhrt.

3. Die Konkretisierung anhand von Kunstlertheorien des 20. Jahrhunderts,
wobei sich daraus ergibt, dass dem Prozess theatraler Gestaltung bestimmte
Bildungsmoglichkeiten immanent sind und die Vorabformulierung von

Bildungszielen aus diesem Blickwinkel obsolet wird. Die Differenzerfahrung

60 vgl.: Schiller, Friedrich: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen. Mit den Augsburger Briefen herausgegeben von Berghahn, Klaus L., Reclam,
Stuttgart 2000, S.63.
o vgl.: Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als &sthetische Bildung. In: Nix/ Sachser/ Streisand
ézHg): Lektionen 5. Theaterpddagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.64-71.

vgl.: ebd.
® Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als &sthetische Bildung. In: Nix/ Sachser/ Streisand
(Hg): Lektionen 5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.64.

28



auf verschiedenen Ebenen gilt als zentrales Merkmal der mit dem
Theaterspielen einhergehenden asthetischen Bildung. Eine Voraussetzung,
um diese Erfahrungen von Differenzen, etwa zwischen Spieler und Figur
oder Korper- sein und Korper- haben, zu ermdglichen, ist, die theatrale
Wirklichkeit als eigenstandige Wirklichkeit anzuerkennen. Durch den
Umgang mit unterschiedlichen Darstellungsformen, -medien und —absichten
wird die asthetische Kompetenz der Akteure erweitert, die Betrachtung des
Selbst fuhrt zur Selbstreflexion, was wiederum eine Weltdistanzierung
ermdglicht. All dies sind Dimensionen der dsthetischen Bildung.®

Da asthetische Bildung dem Theater immanent ist, orientiert sie sich auch
mafgeblich am zeitgendssischen und kulturellen Kontext des Theaters.
Daraus ergibt sich, dass eine Auseinandersetzung mit asthetischer Bildung
spezifisch an die zu untersuchende Theaterform gebunden ist. Eine
Uberhistorische oder uberkulturelle Betrachtung ware dieser Erkenntnis
gegenlaufig.

Potential zeigt das Modell der asthetischen Bildung dahingehend, dass auch
neue Theaterformen, die nach einem erweiterten Theaterbegriff verlangen,
dennoch unter den Gesichtspunkten der asthetischen Bildung Betrachtung

erfahren konnen.

2.3.3. Theaterpadagogik- asthetische Bildung in der Praxis

Im Folgenden wird versucht, eine praktische Dimension asthetischer Bildung
zu erortern und zu versuchen, mogliche erfassbare Parameter asthetischer
Bildung aufzuzeigen.

Gitta Martens betrachtet asthetische Bildung im  Sinne der
Wahrnehmungsforderung. Die menschliche Wahrnehmung erfahrt im Alltag
eine auf Gewohnung basierte Selektion, die eine Differenzwahrnehmung

braucht, um die eigene Wahrnehmung zu reflektieren.®® Dies spricht eben

o4 vgl.: Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als &sthetische Bildung. In: Nix/ Sachser/ Streisand
éHg): Lektionen 5. Theaterpddagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.64-71.

° vgl.. Martens, Gitta: Asthetische Wahrnehmung und deren Reflexion in der
Theaterpadagogik. In: Jahrbuch Kulturpddagogik der Akademie Remscheid 2006, S.53-54.
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jene Dimension an, die Hentschel als dem Bereich des Aisthetischen
zugehdrig erachtet.®
Im Theaterspielen geht es nun um die Auseinandersetzung mit
Differenzerfahrungen.
Hier stellt Martens eine essentielle Frage: ,Reichen diese kiinstlerischen
Arbeitsschritte aus, um im Sinne asthetischer Bildung
Wahrnehmungsférderung zu gewéhrleisten?“®” und verneint diese, denn
Alltagshektik und Effizienzdenken behindern den Vorgang der asthetischen
Bildung. Zudem gestaltet sich eine Reflexion Uber Wahrnehmungen in der
angewandten Theaterpadagogik als schwierig, da es zumeist an adaquatem
Vokabular sowie an notwendiger Distanz und Reflexionsfahigkeit der
Teilnehmer mangelt. Diese miissen erst erworben werden.?®
Der Spielleiter/ Regisseur lauft als Instanz des ,ersten Zuschauers® Gefahr,
asthetisches Lernen zu blockieren, er sollte den Teilnehmern daher flr
Bezugsherstellung und eigener Reflexion Raum geben, denn asthetische
Bildung braucht Méglichkeitsraum, um Bedeutung bekommen zu kénnen.®
Demnach  benétig  asthetische Bildung ein  hohes Mall an
Problembewusstsein und Eigenreflexion des Theaterpadagogen/ der
Theaterpadagogin, um in der Praxis tatsachlich zum Tragen zu kommen.
Eine empirische Moglichkeit zur Uberpriifung steht uns jedoch nicht zur
Verfugung.
Gabriele Czerny setzt asthetische Bildung als kulturelle Bildung in den
Kontext des schulischen Bildungsprozesses. Der asthetischen Bildung liegen
asthetische Erfahrungen zugrunde, welche sich aus dem Bruch mit
herkdmmlichen Wahrnehmungen generieren. Besonders in den Bereichen

* Ich und Spieler- Ich

* Spieler- Ich und Figuren- Ich

66 vgl.: Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als &sthetische Bildung. In: Nix/ Sachser/ Streisand
é7Hg): Lektionen 5. Theaterpadagogik. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2012, S.64.

Martens, Gitta: Asthetische Wahrnehmung und deren Reflexion in der Theaterpadagogik.
In: Jahrbuch Kulturpddagogik der Akademie Remscheid 2006, S.54.
8 vgl.. Martens, Gitta: Asthetische Wahrnehmung und deren Reflexion in der
Theaterpadagogik. In: Jahrbuch Kulturpadagogik der Akademie Remscheid 2006, S.54.
69 vgl.. Martens, Gitta: Asthetische Wahrnehmung und deren Reflexion in der
Theaterpadagogik. In: Jahrbuch Kulturpadagogik der Akademie Remscheid 2006, S.56-59.
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* Textspiel und Figurentext

* Spieler/ Figuren- Ich und Ensemble

e Ensemble und Publikum
kommen diese Brlche zustande. Czerny ordnet diesen asthetischen
Erfahrungsraumen bildungsrelevante Kompetenzen aus den Bereichen der
Ich-, Sach- und Sozialkompetenz zu.”
In der Theaterpéddagogik gibt es somit durchaus Uberlegungen, in welcher
Form asthetische Bildung in der Praxis zutage tritt. Einerseits wird hier die
Metaebene der Reflexion nutzbar gemacht, um im asthetischen
Bildungsprozess unterstutzend zu wirken. Dies geschieht in der
Eigenreflexion, um als Spielleiter den asthetischen Erfahrungen der
Teilnehmer nicht im Wege zu stehen, sowie in der Reflexion Uber
Wahrgenommenes mit den Teilnehmern, um Reflexionsfahigkeit und
Fachvokabular zu erlernen.
Andererseits erfahrt asthetische Erfahrung, welche der asthetischen Bildung
zugrunde liegt, eine Zuordnung von bildungsrelevanten Kompetenzen,
welche in der Diskussion dem Einwand standhalten mussen, in dieser Form

empirisch nicht messbar zu sein.

70 vgl.: Czerny, Gabriele: Theater bewegt — Theater spielen als kulturelle Praxis. In:
Korrespondenzen- Zeitschrift fir Theaterpadagogik, Heft 52/ 2008, S.20-22.
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3. Zwischenbetrachtung

Wie aus der Auseinandersetzung mit der Fachliteratur deutlich hervorgeht,
ist die Frage nach padagogischen Anteilen in der theaterpadagogischen
Arbeit essentielles Thema der Theoriebildung. Wahrend der erweiterte
Theaterbegriff, der fur die Theaterpadagogik in der Praxis notwendig ist,
kaum zur Diskussion steht, also als Basis gegeben zu sein scheint, gibt es in
der Auseinandersetzung mit den Anteilen der Padagogik innerhalb der
Theaterpadagogik sehr gegensatzliche Positionen. Das mag auch damit
zusammenhangen, dass ,die“ Padagogik — im Sinne einer allgemein gultigen
Wahrheit - schlichtweg nicht existiert.

Im Sinne der Paul Feyerabend zugeschriebenen philosophischen
Grundhaltung ,anything goes’ sei hier darauf verwiesen, dass die auf den
ersten Blick so unterschiedlichen Gebiete des Theaters und der Padagogik in
ihrer symbiotischen Erscheinung der Theaterpadagogik womaoglich gar nicht
so gegenlaufig sind, wenn die Fragestellung dahingehend modifiziert wird, in
welchen Bereichen theaterpadagogischer Arbeit Padagogik wichtig ist. Oder,

wie es Feyerabend ausdrickt:

.Keine Theorie stimmt jemals mit allen Tatsachen auf ihrem Gebiet liberein, doch
liegt der Fehler nicht immer bei der Theorie. Tatsachen werden durch éltere
Ideologien konstituiert, und ein Widerstreit von Tatsachen und Theorien kann ein
Zeichen des Fortschritts sein.“"

Insofern ist das philosophische Modell des Rhizoms nach Deleuze/ Guattari
fur eine Betrachtung innerhalb der Theaterpadagogik von Bedeutung, da es
die hier notwendige Diversitat zulasst.

Wird der Fokus padagogischer Inhalte dahingehend verschoben, nicht nach
der Vermittlungstatigkeit, sondern nach der Haltung der
Theaterpadagoglnnen zu fragen, ergibt sich daraus ein neuer Zugang: Nicht
die Frage, was wie vermittelt werden soll, sondern wie sich die Haltung den
Teilnehmern gegenuber gestaltet, welches Menschenbild vorherrscht steht

somit im Mittelpunkt.

4 Feyerabend, Paul: Wider den Methodenzwang. Suhrkamp, Frankfurt a. Main 1999, S.71.
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Ahnlich wie in der Auseinandersetzung mit Theater, wo tradierte
Erklarungsmodelle hinterfragt und an neue Formen von Theater angepasst
wurden’?, ergeben sich auch in der Padagogik- Debatte nur dann neue
Moglichkeiten, wenn die Frage dahingehend modifiziert wird, in welchen
Bereichen sie fur theaterpadagogisches Arbeiten unerlasslich ist.

Als ein wesentliches Rhizom der Theaterpadagogik wurde auf die
Reformpadagogik hingewiesen, der als Ausgangspunkt gemein ist, dass sie
den Menschen als kompetentes Wesen wahrnimmt.

Etwa in der Elementarpadagogik hat sich ein Modell dahingehend
durchgesetzt, dass im Bildungsrahmenplan ein Kompetenzmodell zu finden
ist. Demzufolge stehen Padagogen dem Kind in dessen Lernprozess zur
Seite.” Somit geht es hier um das urspriingliche Bild des Padagogen als
Begleiter - und der Theaterpadagogik eben als Begleiter durch die Welt des
Theaters.

In dieser beistehenden Funktion kann Padagogik nie vollig negiert werden,
geht es doch darum, Entscheidungen zu treffen, in welchem Rahmen
Erfahrungen gemacht werden sollen.

Was sich neben dem Diskurs Uber das Verhaltnis von Theater und
Padagogik in der Theaterpadagogik als auffallig erweist ist, dass
Theaterpadagogik in der theaterwissenschaftlichen Forschung bisher kaum
Relevanz zu haben scheint. Das Feld der Theaterpadagogik erscheint eher
im Bereich der Sozialwissenschaften angesiedelt zu sein.

An der FU Berlin befasst sich ein Forschungsteam mit dem Angewandten
Theater (apllied theatre).” Diese Forschung ist international ausgerichtet und
betrifft in seiner Thematik auch die Theaterpadagogik, die sich Bereiche des

Angewandten Theaters als Arbeitsfeld eingeschrieben hat.”

2 vgl.: Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einflhrung. UTB Boéhlau Verlag, Kdln
2005, S.62-65.

® Dieses Kompetenzmodell ist im bundeslandertbergreifenden Bildungsrahmenplan
nachzuvollziehen: Bundeslandertbergreifender Bildungsrahmenplan fir elementare
Bildungseinrichtungen in Osterreich. Endfassung August 2009. Charlotte Biihler Institut.
Abrufbar unter: https://www.bmbf.gv.at/schulen/sb/bildungsrahmenplan.html Letzter Zugriff:
28.2.2015.

“ www.applied-theatre.org/de Letzter Zugriff: 24.2.2015.

& vgl. Arbeitsfelder der Theaterpadagogik siehe Abb.1.
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4. Postdramatisches Theater

Im Folgenden wird ein kurzer Einblick darUber gegeben, was unter dem
Begriff des postdramatischen Theaters zu verstehen ist. Besonders die
Qualitat des Zeichengebrauchs soll naher erértert werden, um in weiterer
Folge eine strukturelle Zusammenfihrung von Theaterpadagogik und
postdramatischem Theater zu ermdglichen.

Eine ausfuhrliche Betrachtung der Inhalte von Hans- Thies Lehmann ist in
diesem Zusammenhang unerlasslich, da er mit seiner 1999 erschienenen
Monographie ,Postdramatisches Theater” eine Analyse vorgenommen hat,
die grundlegend fur die Diskussion des Begriffs des postdramatischen

Theaters im Kontext des Theaters des 20. Jahrhunderts ist.”®

4.1. Begriffsdefinition/ Abgrenzung

Postdramatisches Theater bezeichnet eine Theaterpraxis, die sich durch
eine weitgehende Loslosung des dem Theater bisher zugrundeliegenden
Dramentexts und einer Gleichstellung der theatralen Ausdrucksmittel
auszeichnet.

Bereits 1987 benutzte Andrzej Wirth die Bezeichnung ,postdramatisch’, um
die Charakterziige spezifischer zeitgendssischer Theaterformen zu
beschreiben. Diesen Theaterformen war gemein, dass sie sich gegen eine
Auffassung von Theater als theatrale Aufbereitung dramatischer Texte
stellten. Es waren nicht langer dramatische Texte, welche die Grundlage flr
Inszenierungen lieferten, vielmehr wurden neue dramaturgische Wege
beschritten und im Sinne eines non- hierarchischen Einsatzes von
Theatermitteln andere Inspirationsquellen genutzt, wie etwa Fotografien oder
Formen des Koérperausdrucks.””

Lehmann nimmt Abstand von einer umfassenden Inventarisierung und folgt
der Intention, in einem Verstandnis der Theaterwissenschaft als Reflexion

aktueller Theatererfahrung eine asthetische Logik des neuen Theaters

e vgl.: Weiler, Christel: Postdramatisches Theater. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat
$7Hg): Metzler Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005, S.246.

vgl.: Weiler, Christel: Postdramatisches Theater. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat
(Hg): Metzler Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005 S.245.
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aufzuzeigen. Er sieht seine Beschreibung des postdramatischen Theaters

auf Nutzung angelegt.”

2War das Buch vor allem als analytische Deskription der neueren Theater- Idiome
intendiert, so hat der Begriff des postdramatischen Theaters auch als theoretische
Kategorie Resonanz gefunden. “19

Der Begriff des postdramatischen Theaters soll verdeutlichen, dass der
dramatische Text nicht mehr Ausgangspunkt der theatralen Vorgange ist,
Text jedoch als theatrales Material den anderen Ausdrucksformen
gleichwertig ist. Postdramatisches Theater reprasentiert keineswegs Theater
jenseits des Textes, vielmehr bringt es Text und Sprache in jeweils
spezifischer Theatralitdt zu Geltung.®® Dieser Aspekt ist dahingehend von
grolRer Bedeutung, dass zahlreiche Autoren Theatertexte verfasst haben, die
»[...] dessen konventionelle dramaturgische Grenzen weit (berschreiten und
entsprechend neue Formen der Présentation notwendigerweise initiieren.’

Lehmann geht es nicht um eine epochale Einteilung, sondern um die

« 82

LAnalytik der verédnderten Theateridee” ", die nicht zuletzt aus einer

veranderten gesellschaftlichen Wahrnehmung resultiert.

4.2. Historische Abgrenzung/ Zuschreibung

Eine dezidierte historische Abgrenzung postdramatischen Theaters ist wenig
zielfuhrend. Im Hinblick darauf, dass, wie Lehmann verdeutlicht, das
Dramatische in abgeschwachter Form auch dem postdramatischen Theater
innewohnt, geht es vielmehr um eine Betrachtung jener Aspekte, die fur den
strukturellen Wandel zu dieser Art von Theater beigetragen haben.®

Unter Beriicksichtigung der Tatsache, dass &ltere Asthetiken weiter

vorhanden sind, weiterwirken und wiederaufgenommen werden konnen,

& vgl. Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.15-17.
™ Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, Vorwort zur 3.Auflage, ohne Seitenangabe.
80 vgl.: Weiler, Christel: Postdramatisches Theater. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat
gl1-|g): Metzler Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005, S.246-247.

vgl.: Weiler, Christel: Postdramatisches Theater. In: Fischer- Lichte/ Kolesch/ Warstat
gHg): Metzler Lexikon Theatertheorie. Verlag J. B. Metzler, Stuttgart 2005, S.247.
% Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.34.
83 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S. 30-31.
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ergibt sich fur die europaische Theatertradition Lehmann zufolge dennoch
eine schematische Dreiteilung in Pradrama, Drama und Postdrama.?*

In der Entwicklung vom dramatischen zum postdramatischen Theater ist die
Technisierung und zunehmende Medialisierung als grundlegender Faktor zu

nennen:

sInnerhalb groBer geschichtlicher Zeitrdume verdndert sich mit der gesamten
Daseinsweise menschlicher Kollektiva auch die Art und Weise der
Sinneswahrnehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche
Sinneswahrnehmung sich organisiert - das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur
nattirlich, sondern auch geschichtlich bedingt. B85

Diese Feststellung trifft Walter Benjamin in seinem Aufsatz ,Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®. Flr das Theater im
Ubergang von dramatischem zu postdramatischen Strukturen hat dies
insofern Relevanz, dass diese Entwicklung mit dem Aufkommen des
Mediums Film als unmittelbare Konkurrenz in Verbindung gesetzt werden

kann:

»Im Zuge der Selbstreflexion, zu der das Theater durch die Konkurrenz des Films
angeregt worden ist, sind ehemals unhinterfra’g%te Ziele wie die Schaffung einer
lllusion auf der Biihne problematisch geworden."

Neben anderen kulturrevolutionaren Einflissen fuhrt dies zur Entwicklung
einer kunstlerischen Avantgarde, die sich im Zuge der Selbstreflexion gegen
tradierte Theaterformen stellt und den Weg zum ,Eintritt des Theaters ins
Zeitalter des Experimentierens*®’ freigibt.®

Das epische Theater Bertold Brechts zeigt eine Auflosung des traditionellen
Buhnendialogs und verweist damit bereits darauf, dass Sprache und Gestus

als fur die Bedeutungsgenerierung von Theater gleichwertig angesehen

84 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.28-31.

8 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 1963, S.14.

% Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Biihne. Intermedialitat im Drama der Gegenwart
und die Vermittlung von Medienkompetenz. transcript Verlag, Bielefeld 2010, S.76.

8 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.81.

8 vgl.: ebd., S.80-82.
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werden konnen. Das Brecht'sche Theater hat somit Auswirkungen auf die

weitere Entwicklung des Theaters:®

~,Der Sprechraum hat aufgehért identisch zu sein mit der Blihne, wie es die etablierte
Tradition des Dialogs haben wollte. Brechts nach aullen gerichteter Spielgestus,
einst erfunden um den Dialog zu verfremden, lief darauf hinaus, das Parkett und
seine Zuhérerschaft in den Sprechraum einzubeziehen.®®

Inwiefern hier im Licht der weiteren Entwicklung des Theaters tatsachlich ein
revolutiondrer Gegenentwurf zum Ubereingekommenen gegeben ist, stellt
Lehmann infrage. Er sieht in der Theorie des epischen Theaters eine
Erneuerung und Vollendung der klassischen Dramaturgie, da die Fabel bei
Brecht als essentieller Bestandteil des Theaters bestehen bleibt.”

Anfang der 60er Jahre kommt es erneut zu Entwicklungen, die der in der

Avantgarde erfolgten Umdefinition von Theater zu entsprechen scheint:

»In entschiedener Negation des noch oder wieder fest etablierten blirgerlichen
Bildungs-, Erbauungs- und Unterhaltungstheaters wurde Theater als das definiert,
,was zwischen Schauspieler und Publikum stattfindet’. Und wieder folgte aus dieser
Neubestimmung die Suche nach neuen Rdumen und neuen Gattungen sowie ein
Modus der Zeichenverwendung, welcher die pragmatische Ebene dominant setzt. o2

Innerhalb dieser als Neoavantgarde bzw. Postmoderne bezeichneten
Entwicklung kommt es wiederum zu einer Selbstreflexion des Theaters, das
Repertoire der Theaterzeichen wird wiederum erweitert durch Elemente aus
der globalen Theater- und Kulturgeschichte sowie durch Mdglichkeiten neuer
Technologien. ,Die wichtigsten &sthetischen Verfahren bestehen daher in der
Auswahl der Elemente sowie in der Festlegung der Prinzipien ihrer
simultanen und sukzessiven Kombination.**

Im Gegensatz zur historischen Avantgardebewegung, deren Anliegen eine

Abkehr vom burgerlichen Kultursystem hin zur Massenkultur war, zielt die

89 vgl.: Wirth, Andrzej: Vom Dialog zum Diskurs. Versuch einer Synthese der

nachbrechtschen Theaterkonzepte. In: Theater heute 1/1980, S.19.

% ebd., S.19.

91ng.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.47-48.

%2 Ficher- Lichte: Erika: Kurze Geschichte des deutschen Theaters. UTB Franke Verlag,
Tldbingen u. Basel 1999, S.410.

* ebd., S.413.
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Neoavantgarde in ihrer Reflexion des Theaters auf eine Auseinandersetzung
mit der seither weit fortgeschrittenen Medienkultur ab.*

Performance als Grenzuberschreitung zwischen den Kinsten kommt
insbesondere in der 68er Bewegung auf.*®

Die Grindung des Studiengangs ,Angewandte Theaterwissenschaft’ in
Giellen im Jahr 1982 ist als Faktor flr postdramatisches Theaterschaffen
ebenfalls zu nennen, da zahlreiche dem postdramatischen Paradigma
entsprechende Kunstschaffende als Absolventen aus dieser

Ausbildungsstatte hervorgegangen sind.*

4.3. Performance

Performances stellen ein  wesentliches Element im  kulturellen
Zusammenleben dar. Die Bezeichnung als ,integrative Asthetik des
Lebendigen® zeigt die globale Wertigkeit von Performance als Kulturgut.®’

Der Begriff der cultural performance wurde durch den amerikanischen
Ethnologen Milton Singer in den 1950er Jahren gepragt, der damit kulturelle
Praktiken wie Hochzeiten, kirchliche Zeremonien, Vortrage, Spiele,
Musikkonzerte u.a. beschrieb. Demnach zeigt eine Kultur in den cultural
performances ihr Selbstverstandnis und Selbstbild. Der in den
Geisteswissenschaften der 1950er Jahre vorherrschende Konsens, dass
Kultur durch die Schaffung von Artefakten und der gleichzeitigen
Manifestation darin entsteht, wurde vor dem Hintergrund einer
Neubewertung des Performativitatsbegriffes einer Schwerpunktverschiebung

unterzogen.®®

o vgl.: Ficher- Lichte: Erika: Kurze Geschichte des deutschen Theaters. UTB Franke Verlag,
Tldbingen u. Basel 1999, S.414.

9% vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.86.

% vgl.: Eigenmann, Susanne: Postdramatisches Theater. In: Brauneck, Manfred/ Schneilin,
Gérard (Hg): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Bihnen und Ensembles. Rowohlt
Taschenbuch Verlag, 5.vollstandig Uberarbeitete Neuausgabe, Reinbek b. Hamburg 2007,
S. 796.

o vgl. Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.244.

% vgl. Fischer Lichte, Erika: Grenzgédnge und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer
performativen Kultur. In: Wirth, Uwe (Hg): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften. Suhrkamp, Frankfurt a, Main 2002, S.277-300.
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So wurde der Begriff des Performativen von John L. Austin im Zuge seiner
Vorlesungen an der Harvard Universitat, die er 1955 unter dem Titel ,How to
do things with words® hielt, in die Sprachphilosophie eingeflihrt. Er brachte
mit dieser Bezeichnung seine Entdeckung zum Ausdruck, dass sprachliche
AuRerungen neben ihrer konstativen Bedeutung auch Handlungen ausfiihren
kénnen, ihnen also performative Bedeutung zukommt.*

Diese Entwicklung zu einer zunehmenden Bedeutung des Performativen
zeigt sich in jeglichen gesellschaftlichen Bereichen und findet ihren
Niederschlag auch in der Kunst. Performance als Kunstform geht aus der
darstellenden und bildenden Kunst hervor, wobei sich die Kritik der bildenden
Kunst gegen den traditionellen Werkbegriff und der Trennung von Werk und
Schaffensprozess dahingehend zeigt, dass durch die Integration von Zeit
und korperlicher Prasenz als Gestaltungsmittel der Prozess des Schaffens
als Teil des Kunstwerks hervorgehoben wird. Der Weg zum Kunstprodukt
wird zum theatralen Vorgang. '

Somit ero6ffnen Performances das Feld zwischen darstellender und bildender

Kunst, die Grenzen zwischen den einzelnen Kunstgattungen verschwinden:

L,Performances destabilisieren die Grenzen zwischen populédrer Kultur und Kunst und
sie stellen aufgrund ihrer multimedialen Inszenierungsstile die Festschreibung der
Kiinste nach Gattungen in Frage“101

In der Performance kommt es zu einer Zusammenflhrung unterschiedlicher
Kunstgattungen, die klare Trennung dieser wird somit ad absurdum gefuhrt.

In der asthetischen Betrachtung des Performativen sieht Erika Fischer-
Lichte Theater neu definiert als die performative Kunst schlechthin, in der

samtliche performative Spezifika Vereinigung finden:

J[...] eine spezifische Art der Raumwahrnehmung, ein besonderes Kérperempfinden,
eine bestimmte Form von Zeiterlebnis sowie eine neue Wertigkeit von Materialien
und Gegenstédnden. Es Kkonstituiert und manifestiert sich hier eine bestimmte Weise

% vgl. Fischer- Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Shurkamp, Frankfurt a. Main 2004,
S.31.

100 vgl. Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang: Performance als soziale und &sthetische Praxis. Zur
Einfihrung. In: Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang (Hg): Performance. Positionen zur
zeitgendssischen szenischen Kunst. transcript, Bielefeld 2005, S.8.

101 vgl. Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang: Performance als soziale und &sthetische Praxis. Zur
Einfihrung. In: Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang (Hg): Performance. Positionen zur
zeitgendssischen szenischen Kunst. transcript, Bielefeld 2005, S.10.
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des leiblichen In-der-Welt-Seins, das schépferische Prozesse der Gestaltung und
Umgesta{étzjng fokussiert, in denen es die Performanz ist, liber die man zur Referenz
gelangt.”

Theater wird hier der Performativitat zugeordnet, in diesem Sinne ist
Performance als postdramatisches Theater bestrebt, einen neuen Zugang zu
Zeit und Raum zu finden, ,Sie ist eine theatrale Praxis, die Rdume herstellt,
indem sie diese im und durch die Auffihrung erst als theatrale Rdume
definiert.<'%

Von diesem Standpunkt aus wird deutlich, dass sich eine klare Abgrenzung
zwischen postdramatischem Theater als Bereich performativer Kunst und der
Performance Art als schwierig erweist. Lehmann setzt die Grenze im Bereich
der Selbsttransformation an. Wo in der Performance Art die Pramisse des
Korpers als Objekt so weit geht, dass irreversible Manipulationen des

eigenen Korpers vorgenommen werden, macht das Theater halt:"*

sDie differentielle Unterscheidung zwischen Performance und Theater (wir wissen,
es gibt diese Grenze nicht) wére dort zu treffen, wo die Exponierung des Kérpers,
die selbstgesetzte Verwundung den Kérper nicht nur als signifikantes Material in
eine Situation bringt, in der er vom Zeichenprozel3 ,mitgenommen’ wird, sondern wo
die S%z;uation ausdriicklich zum Zweck der Selbsttransformation herbeigefiihrt
wird.*

Auch wenn der Korper im postdramatischen Theater als Material verstanden
und demensprechend Drill und Risiko ausgesetzt wird, geht es im Theater
dennoch neben der Realisierung einzigartiger Momente auch um die
Wiederholbarkeit, welche in der absichtlichen unwiderruflichen Manipulation

des eigenen Kérpers nicht gegeben ist.'®

%2 Fischer Lichte, Erika: Grenzgange und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer

performativen Kultur. In: Wirth, Uwe (Hg): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften. Suhrkamp, Frankfurt a, Main 2002, S.288-289.

1% Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang: Performance als soziale und &sthetische Praxis. Zur
Einfihrung. In: Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang (Hg): Performance. Positionen zur
zeitgendssischen szenischen Kunst. transcript, Bielefeld 2005, S.12.

104 vgl. Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
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4.4. Der postdramatische Umgang mit Theaterzeichen

In seinem Werk Uber das postdramatische Theater gibt Hans- Thies
Lehmann eine Ubersicht darlber, wie in der postdramatischen Theaterpraxis
mit Theaterzeichen umgegangen wird. Ebenso gibt er zu bedenken, dass die
breit gefacherte Auswahl an Einsatzmoglichkeiten innerhalb der Bandbreite
an Spielarten postdramatischen Theaters stark variieren kann.

Mit diesem Uberblick tber postdramatische Theaterzeichen geht Lehmann
der Intention nach, eine Seh- Anleitung fur postdramatisches Theater
abzuliefern, wobei virtuell alle Elemente des Theaters erfasst werden sollen.
Der Einsatz postdramatischer Theaterzeichen knupft an theatersemiotische
Einsichten an, geht jedoch zugleich darUber hinaus, es entsteht der Aspekt

des Entzugs des Signifizierens- die Synthesis wird bekampft'®":

»,Im postdramatischen Theater liegt offenkundig die Forderung beschlossen, es
miuisse an die Stelle der vereinigenden und schlieBenden Perzeption eine offene und
zersplitterte treten. Einerseits stellt sich auf diese Weise die simultane Zeichenfiille
wie eine Verdopplung der Wirklichkeit dar: sie &fft scheinbar das Durcheinander der
realen Alltagserfahrung nach. Mit dieser sozusagen ,naturalistischen’ Satzung
verbindet sich indessen die These, dal3 eine authentische Weise, in der Theater vom
Leben zeugen kénnte nicht durch die Setzung einer Kohérenz bildenden artistischen
Makrostruktur (wie das Drama ist) entsteht."®

Das geschlossene System der Synthese von Zeichen, wie es dem
dramatischen Theater innewohnt, wird also zugunsten einer authentischeren,
dem Realen naherliegenden Form des Umgangs mit Theaterzeichen
geodffnet. An die Stelle der Synthesis, also der Verknipfung von
Theaterzeichen zur Generierung von Bedeutung, treten Traumbilder und
Synasthesie. Traumbilder sind dahingehend zu verstehen, als dass der
Traum dem Modell einer non- hierarchischen Theaterasthetik entspricht, in
welcher Bilder, Bewegungen und Worte in gleichwertiger Weise zu einer

Textur verschmelzen, die sich, in ihren Eigenheiten den gestalterischen

107 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.141.

'% | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.141
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Moglichkeiten von Collage, Montage und Fragment ahneind, einem logisch
strukturierten Ablauf von Ereignissen entgegenstellt.'®

Mit dem gleichgestellten Nebeneinander der einzelnen Komponenten, die
nun nicht mehr hierarchisch strukturiert sind, geht ein Ausbleiben
sinnstiftender Verbindungen einher, welche den Zuschauer dazu veranlasst,
dahingehend aktiv zu werden, um in seiner Rezeption eigene
Zusammenhange zu konstruieren.'"°

Die Qualitat des Performance Textes wird durch den postdramatischen Typ

des Zeichengebrauchs strukturell verandert:

J.-.] er wird mehr Prdsenz als Reprdsentation, mehr geteilte als mitgeteilte
Erfahrung, mehr Prozess als Resultat, mehr Manifestation als Signifikation, mehr
Energetik als Information. 11

Gemaly den Intentionen postdramatischen Theaters lasst sich der Umgang
mit Theaterzeichen dahingehend unterscheiden, als dass einerseits
Besonderheiten im Zeichengebrauch zutage treten, welche sich in
Zusammenstellung, Dominanzverhalten und Beziehungen zwischen
Signifikanten des Theaters zeigen und andererseits in der Aufldsung
tradierter  asthetischer Gewissheiten, die durch Demontage der
konzeptionellen Barrieren zwischen Signifikant und Signifikat erreicht
werden.""?

Die Parataxis/ Non- Hierarchie, welche ein durchgangiges Mittel des
postdramatischen Theaters ist, findet einen adaquaten Vergleich in der
Bildenden Kunst, etwa bei den Werken von Pieter Breughel d. A., der bereits
im 16. Jahrhundert in seinen ,Wimmelbildern’ auf Simultaneitat setzt. Es wird
kein Fokus auf eine bestimmte Handlung gesetzt, die einzelnen Aktivitaten
stehen sich gleichwertig gegenuber, finden parallel statt. Damit einher geht

die Simultaneitat von Zeichen. Aus der non- hierarchischen Wertigkeit der

109 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.142.

"% | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.144.

"' Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S146.
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Zeichen entsteht die ,Erfahrung des  Simultanen, das den
Wahrnehmungsapparat héufig — und wie man hinzufligen muss: oft mit
systematischer Absicht — (iberfordert.'”® Aus der Simultaneitat entsteht ein
Double- Bind zwischen der Aufnahme des Einzelnen und der gleichzeitigen
Wahrnehmung des Ganzen.'™

Das postdramatische Theater halt sich an keine Norm der Zeichendichte, es
entsteht ein Spiel mit den Verhaltnissen zwischen Fille und Leere. Es zeigt
sich, dass nicht nur alle Zeichenebenen, sondern auch die Variation, also
das Spiel mit der Dichte der Zeichen an sich Ausdruck generiert. In der
Uberfille, dem Wildwuchs der Zeichen sieht Lehmann ,eine Vielzahl

@115

rhizomatischer Verkopplungen des Heterogenen entwickelt” ™ und verweist

damit auf das postmoderne Organisationsmodell des Rhizoms nach
Deleuze/ Guattari.'®

Musikalisierung geht Uber den Einsatz von Musik hinaus, meint ,eine
weitergehende Idee von Theater als Musik.“'"" In dieser auditiven Semiotik
ist etwa eine Rhythmisierung oder Verklanglichung von Sprache und
dergleichen méglich. '"® Ebenso ergibt sich durch die bereits genannte
Enthierarchisierung der Theaterzeichen die Moglichkeit der Szenografie,
durch die Auflosung des Logozentrismus wird somit neben der
Musikalisierung auch eine visuelle Dramaturgie erméglicht.”®

Mit der Enthierarchisierung der Sprache geht eine Entpsychologisierung
einher. Die Differenzerfahrung, die sich bei der Erwartung einer Darstellung
im Sinne psychologischer Erfahrungswelten einstellt, bezeichnet Lehmann

als Kalte:

»Sle wirkt besonders befremdlich, weil es tatsédchlich im Theater nicht um rein
visuelle Prozesse geht, sondern um menschliche Kérper mit ihrer Wérme, mit denen

"% Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.149.
:: vgl.: ebd., S.150.

ebd., S.154.
"° Deleuze, Gilles/ Guattari, Félix: Rhizom. Merve Verlag, Berlin 1977.
"7 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.155.
18 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.155-158.
"9 vgl.: ebd., S.159.
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die wahrnehmende Einbildungskraft gar nicht anders kann, als menschliche
Erfahrungen zu assoziieren. 20

Der Korperlichkeit im postdramatischen Theater liegt eine Verschiebung der
Auffassung von Zeichenmachen zugrunde. ,Nicht als Trédger von Sinn,
sondern in seiner Physis und Gestikulation wird der Kérper zum Zentrum.“**’

Im Bezug auf die Gegenstandlichkeit formal strukturierter Formen
postdramatischen Theaters schlagt Renate Lorenz, in Anlehnung an Theo
van Doesburgs Begriff der konkreten Malerei, die Bezeichnung ,konkretes
Theater’ vor.'#

Die Ebene des Realen ist jeglichem Theater immanent. In der Tradition des
konventionellen Theaters wurde dies als zu vernachlassigender Aspekt
angesehen. Im postdramatischen Theater wird die Ebene des Realen auf
vielfaltige Art und Weise zu einem Mittel der theatralen Gestaltung gemacht.
Dieser Einbruch des Realen wird durch die potenzierte Zeichenhaftigkeit des

Theaters ermdglicht:

,ES liegt in der Verfassung des Theaters begriindet, dal3 in ihm das im theatralen
Schein buchstéablich (berspielte Reale jederzeit wieder auftauchen kann. Ohne
Reales kein Inszeniertes. [...] Nicht das Vorkommen von ,Realem’ als solchem,
sondern seine  selbstreflexive  Verwendung kennzeichnet die  Asthetik
postdramatischen Theaters. 23

Die Frage nach der Metamorphose postdramatischer Theaterzeichen stellt
sich in der Analyse eines Theaters, das seinen Zeichencharakter soweit
zuricknimmt, dass die Zurschaustellung von Vorgangen im Zentrum steht.

Ein solches Theater ist von Ereignis und Situation gepragt.

»In diesem Postdramatischen Ereignistheater geht es um das Hier und Jetzt real
werdende Vollziehen von Akten, die in dem Moment, da sie geschehen, ihren Lohn
darin haben und keine bleibende Spuren des Sinns, des kulturellen Monuments
usw. hinterlassen miissen.“'**

120 | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.162.
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122 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
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123 ebd., S.176.

124 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.178.

44



In dieser Hinwendung zum Moment zeigt postdramatisches Theater eine
verwandtschaftliche Nahe zu Happening und Performance Art.'®

In diesem neu strukturierten Umgang mit Theaterzeichen zeigen sich die
Probleme, die postdramatisches Theater im Hinblick auf das tradierte Bild
von Theater in den theoretischen Diskurs einwirft. Es scheint auch auf
theoretischer Ebene der menschlichen Tendenz nach Abgrenzung und

Ordnung, der Schaffung von Bezugssystemen zuwiderzulaufen.

4.5. Theaterzeichen im Bezug auf ihre Besonderheiten im

postdramatischen Theater

Wahrend im vorangegangenen Abschnitt der Umgang mit Theaterzeichen,
deren Kombination und die sich daraus entwickelnden Verschiebungen
innerhalb des Systems Theater beleuchtet wurden, sollen hier die einzelnen

Dimensionen von Theater eine nahere Betrachtung erfahren.

4.5.1. Text

Helga Finter attestiert dem neuen Theater ein Misstrauen dem Wort
gegenuber. ,Sein Horizont ist nicht mehr das Gesprochene, sondern das
Sprechen, nicht mehr das Sprechen als Sprache, sondern als Sprechen der
Stimme.“ '® Die Macht der Wortsprache ist bereits seit Ende des 18.
Jahrhunderts erschuttert. Moderner Text jedoch erschliel3t die musikalische
Qualitat, als Grenzbereich zwischen Koérper und Wortsprache, einem Bereich
,[...] wo der Atem nicht mehr Kérper und noch nicht Sinn ist.**’

Auch Lehmann verweist darauf, dass das Spannungsverhaltnis zwischen
Theater und Text keineswegs im postdramatischen Theater seinen
Ausgangspunkt hat: ,Das neue Theater vertieft nur die nicht so neue
Erkenntnis, dall zwischen Text und Szene nie ein harmonisches Verhéltnis,

vielmehr stets Konflikt herrschte.“'?®

128 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.179-182.

128 Finter, Helga: Die soufflierte Stimme. Klang- Theatralik bei Schénberg, Artaud, Jandl,
Wilson und anderen. In: Thater heute 1/1982, S. 45.
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Dieser Konflikt kann im postdramatischen Theater als bewusst intendiertes
Gestaltungsmittel genutzt werden, indem eine Verschiebung der Hierarchie
einsetzt. Es ist nicht die Opposition fiir oder gegen den Text, sondern
dessen Offnung, auf die der Fokus gerichtet ist. Nicht Destruktion sondern
theatrale De-Konstruktion und De-Semantisierung werden angestrebt. In
diesem Sinne fuhrt der Weg vom Dialog zum Monolog sowie der
Vielstimmigkeit, zur Polylogie.'®

Er attestiert dem postdramatischen Theater eine Poetik der Storung: ,Die
asthetische Stimmigkeit des Tableau- Eindrucks wird zugunsten eines

sprachlichen Wahrnehmungs- Schocks geopfert.“®

4.5.2. Raum

Im Allgemeinen bendtigt das Drama einen mittleren Raum mit relativer
Abgeschlossenheit dem Publikum gegenlber, da die Wirkung dieser Art von
Theater durch die Ubermittlung von Zeichen entsteht. Distanz und
Abstraktion sind ihm wesentlich. Im postdramatischen Theater kommt es nun
zu einer Offnung dahingehend, dass der Theaterraum eine Wandlung vom
metaphorisch- symbolischen zum metonymischen Raum erfahrt. Das
Beziehungsgefuge Zuschauerraum- Buhnenraum andert sich also dergestailt,

dass der Szenenraum zugleich Teil des gesamten Theaterraums ist.

,Der postdramatische Raum ,dient’ nicht mehr dem Drama, auch nicht in einer
politisierenden Aktualisierung. Vielmehr wird umgekehrt der Theatervorgang zur
wesentlich bildraumlichen Erfahrung.“*'

Die Biihne ist also nicht langer Reprasentant fiir eine quasi- reale Ortlichkeit,
sondern schlichtweg Buhnen- Raum. Erika Fischer- Lichte bringt dieses neue

Raumverstandnis folgendermal3en auf den Punkt:

»,Unabhéngig davon, welcher Raum jeweils gewéhlt und welche Biihnenform in ihm
realisiert wird, stellt der Biihnenraum einen vollstédndig begeh- und bespielbaren
Kunstraum, ein Environment dar, dessen einzelne Segmente oder auch Elemente
(Details) durch Aktionen der Schauspieler und/ oder nach Malgabe des

129 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.263.
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Erinnerungs-, Assoziations- und Vorstellungsvermégens des einzelnen Zuschauers
mit unterschiedlichem Bedeutungspotential aufgeladen werden kénnen.“'*

Die Erschlielfung neuer Radume bezieht sich in diesem Sinne auf Ubliche
Theaterraume und die klassische Guckkastenblhne ebenso wie auf die
Nutzung anderer Raumlichkeiten auflerhalb des Theaters. Unter diesem
Aspekt ergeben sich wiederum vielfaltige, heterogene
Gestaltungsmaoglichkeiten im Sinne des postdramatischen Paradigmas.

In der Organisation des Buhnenraums als Tableau ist es ein Spiel mit der
Ubersteigerten Rahmung, welches in der Wahrnehmung eine Bildwirkung
hervorruft. Dadurch erhalten Details einen eigenen Ausstellungswert,
rahmenden Theatermitteln kommt isolierende &sthetische Funktion zu."*
Eine Hinwendung zu den Gestaltungsmitteln der bildenden Kunst wird auch
in der konzeptionellen Annaherung an die Bildlogik und der daraus
resultierenden Konsequenz der Betrachtung des Buhnenrahmens als
Bildflache deutlich. In diesem Sinne wird Theater als szenische Malerei
verstanden, das Spiel mit Raum und Flache steht im Vordergrund. Diese Art
der Raumgestaltung ist vor dem Hintergrund, dass viele Regisseure aus dem
Bereich der bildenden Kunst kommen wohl als durchaus logische
Konsequenz zu betrachten.™*

Fir die Nutzung von Raumlichkeiten aul3erhalb des Theaters finden sich die
Bezeichnungen des Site Specific Theatre und des Theatre on Location. Hier
tun sich wiederum verschiedene Arten der Nutzung auf, wobei der Ort der

Auffiihrung selbst in neuen asthetischen Kontext gestellt wird."*®

4.5.3. Zeit
Die dem dramatischen Theater zugrunde liegenden unterschiedlichen Zeit-
Schichten koénnen auf der Metaebene der Theorie weitestgehend

nachvollziehbar dargestellt werden, obgleich sie in der tatsachlichen

32 Ficher- Lichte: Erika: Kurze Geschichte des deutschen Theaters. UTB Franke Verlag,

Tldbingen u. Basel 1999, S.420.

138 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.293.

34 vgl. ebd., S.295.

138 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.306.
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Situation einer Auffuhrung durch die Realzeit Uberdeterminiert werden. Im
postdramatischen Theater erfahrt die Thematik der Zeit eine Verschiebung
dahingehend, dass sie nicht mehr in Abhangigkeit zum Signifikat steht,
sondern sich auf die Ebene des Signifikanten, also die Buhnenvorgange
selbst, verschiebt.'*®

Postdramatische Zeitasthetik ist als Dimension der geteilten Zeit zu
betrachten — an die Stelle des schliefenden Rahmens der Theaterfiktion tritt

die offene Prozessualitat:

,Das neue Konzept der geteilten Zeit sieht die &sthetisch geformte und die als real
erlebte als sozusagen einen einzigen Kuchen an, den sich Besucher und Akteure
teilen. Dal3 es um Zeit als eine von allen geteilte Erfahrung geht, steht im Zentrum
der neuen Zeit-Dramaturgien: von der Vielfalt der Zeitverzerrungen bis zur
Angleichung an die Pop-Geschwindigkeit, vom Widerstand des langsamen Theaters
bis zur Anndherung des Theater an die Performance Art mit ihrer radikalen
Behauptung von Realzeit als gemeinsam durchlebter Situation.“'>’

Zeitstrukturen stehen damit als inszenatorisches Mittel zur Verfligung, deren
Grundlage nicht langer die Einheit der Zeit im Theater ist. Mit dem Bruch
dieses zugrunde liegenden Kontinuums 6ffnen sich vielfaltige Zeit- Raume,

die abseits der fiktiven Zeit im Drama operieren."®

4.5.4. Korper

Theater kann als jene Kunstform verstanden werden, in welcher der Korper
am meisten im Mittepunkt steht. Wahrend im Drama eine Konzentration auf
geistige Konflikte stattfindet, fuhrt das postdramatische Theater die
Konzentration weg von dieser Art der Abstraktion und hin zur Attraktion. Die
neue theatrale Korperlichkeit kann als Reaktion auf die Entkdrperlichung im
postmodernen Medienzeitalter angesehen werden, in der sich Uber die
Sexualisierung des Korpers eine technische Verklnstlichung vollzieht.
Derartige Korperbilder werden zu ,Zeichen fur® unterschiedlichste Formen

139

von Status. ™ ,Schmal ist die Bahn, auf der das Theater den Koérper

zwischen entsinnlichter Zeichenhaftigkeit und einer Kbrperlichkeit als

136 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.309-318.

%" ebd., S. 327.

3 ygl.: ebd., S.358-359.

'3% |Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.362.
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Zeichen zur Geltung bringen kann.“'*° Die verkérperte Figur und die sinnfreie
Anmut des verkorpernden Korpers stehen als gleichberechtigte Aspekte auf
der Buhne, woraus sich ergibt, dass Sinnlichkeit den Sinn unterlauft. Der
Koérper per se, sowie der Vorgang seiner Betrachtung, wird im
postdramatischen Theater zum theaterésthetischen Objekt."*’

Im Sujet der postdramatischen Korperbilder zeigt sich am Tanz besonders
deutlich, worum es im postdramatischen Theater geht: , [...] er formuliert
nicht Sinn, sondern artikuliert Energie, stellt keine lllustration, sondern ein
Agieren dar. Alles hier ist Geste.“'*?

In Slow- Motion ausgefuhrte Bewegungen erscheinen wie mit der Lupe
vergroRert, sie setzen den Korper in Bezug zu seiner Konkretheit. Der
motorische Apparat wird dabei verfremdet. Ein ahnlicher Effekt lasst sich
durch eine ins absurde gesteigerte Wiederholung immer gleicher

Bewegungsablaufe erzielen:

LAls Folge solcher Verfahren bliBen die durchgefiihrten Gesten und Bewegungen
weitgehend ihren Zeichencharakter ein — sie erscheinen als nichts anderes als
Gesten und Bewegungen. 443

Sowohl der athletische Korper als auch Sport selbst, der modellhaften
Charakter innehat, kommen im postdramatischen Theater zu Einsatz,
,Training wird zum legitimen Element der Darbietung“."**

Dabei geht es jedoch nicht um die Darstellung des Perfekten, vielmehr steht
die Korperlichkeit in all ihren Facetten im Mittelpunkt des Interesses. Dazu

kdénnen auch Scheitern und korperlicher Zusammenbruch zahlen.

,Die Geschichte des neuen Theaters [43t sich auch lesen als eine Geschichte der
Versuche, den Kérper als schbne Form und zugleich die Herkunft seiner idealen
Schénheit aus der Gewalt des Drills zu zeigen, die lllusion des Theaters also nicht
einfach abzuschaffen, sondern sichtbar werden zu lassen. 145

%% | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.364.

1 vgl. ebd., S.366.

%2 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.371.

'*3 Fischer- Lichte, Erika: S:426.

4 Wirth, Andrzej: Vom Dialog zum Diskurs. Versuch einer Synthese der nachbrechtschen
Theaterkonzepte. In: Theater heute 1/1980, S.19.

%% Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.388.
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4.5.5. Medien

Medien koénnen als Determinante in Wahrnehmungsgenese gesehen
werden, damit haben sie auch Einfluss auf die Auspragung von Theater. Es
kommt durch neue Medien zu einer Umstrukturierung der Wahrnehmung,
deren Auswirkungen dem postdramatischen Theater in seiner Simultaneitat
und Non- Hierarchie eingeschrieben sind.

Der Einsatz von Medien als Bestandteil des Theaters in historischem Kontext
dahingehend als logische Folge zu betrachten, als dass im Theater stets mit
vielfaltigen technischen Hilfsmitteln gearbeitet wurde.*

Medien als Theaterzeichen kénnen im postdramatischen Theater vielfaltige,
stark divergierende Anwendung finden:

In der einfachen Medien- Nutzung wird das Theaterkonzept nicht
grundlegend durch die Medien definiert, ein solcher Einsatz kann etwa durch
die Wiedergabe vorproduzierter Videoclips oder das Mitfilmen des
BUhnengeschehens und dessen simultaner Wiedergabe geschehen,
wodurch etwa Close- Ups und Verdoppelungen erméglicht werden.™’

Nicht der unmittelbare Einsatz von Medientechnik, sondern das Zitieren
medienimmanenter Spezifika liegt der Medien- Inspiration zugrunde. Die
Bandbreite in der Inspiration durch Medienasthetik reicht von rasantem
Bildwechsel uber Anspielungen auf Film- und Fernsehen bis hin zu Zitaten

aus Popkultur und Medien- Offentlichkeit.'*®

,Postdramatisch sind diese Versuche darin, dal3 die zitierten Motive, Gags oder
Namen nicht in den Rahmen einer kohdrenten narrativen Dramaturgie gestellt
werden, sondern als Phrasen in einem Rhythmus, als Elemente einer szenischen
Bildcollage dienen. 149

Bildmaterial zirkuliert in jeweils neuer Kontextualisierung von einem Medium

zum anderen, die Veranderung der menschlichen Wahrnehmung durch die

146 vgl.: Birr, Horst: Buhnentechnik. In: Brauneck, Manfred/ Schneilin, Gérard (Hg):

Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Bihnen und Ensembles. Rowohlt Taschenbuch
Verlag, 5.vollstandig Uberarbeitete Neuausgabe, Reinbek b. Hamburg 2007, S.219-222.

7 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.416-417.

148 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.419.

9 ebd., S.419.
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Mediatisierung wird somit auch im Theater zum Gegenstand der Arbeit."*

Durch die derart zirkulierenden Images ist zwar ein unuberschaubarer
Reichtum an Moglichkeiten gegeben, dieser verengt sich jedoch
paradoxerweise dahingehend, dass nur allerneueste Informationen
Erkenntnisbezug liefen, weshalb sich hier eine ironische Distanz durch
Verfahren wie Montage oder Collage anbietet.’

Im konstitutiven Einsatz von Medien prasentieren sich Medien als dem
postdramatischen Theater immanent. Durch Videotechnik kann eine
gedankliche Erweiterung der Buhne vollzogen werden, eine Koprasenz von
technisch erzeugtem Bild und Darsteller. Es zeigt die Selbstreferentialitat des
Theaters. "

Technische Hilfsmittel werden offen gezeigt, deren Moglichkeiten zum
Spielmittel. Es kommt zur Theatralisierung der Medien. Dies gilt gleichwonhl
fiir Visuelle als auch fiir Audiomedien.®

Video- Installationen wiederum nehmen eine besondere Stellung als Grenze

zwischen Theater und bildender Kunst ein.

,ES gibt aber tiefsinnige und komplexe Beispiele der Theater- Video- Verbindung, die
neue Spielrdume eréffnen. Dabei ist an theatrale Installationen zu denken, in denen
der direkte Kontakt fehlt, unterbunden oder gestért wird [...] oder an solche, in denen
die Medientechnologie in einer ,unheimlichen’ Intensivierung der Kernzone des
Theaters, der Kérperwahrnehmung dient. 154

Technik und Medien sind somit nicht langer dem Zweck der Schaffung von
lllusion untergeordnet, sondern werden offen gezeigt, dienen als

Theatermittel, das Raum zum Spielen und Experimentieren ertffnet.

1%0 vgl. Buscher, Barbara: Theater und elektronische Medien. Intermediale Praktiken in den
siebziger und achtziger Jahren. Zeitgendssische  Fragestellungen fir die
Theaterwissenschaft. In: Fischer- Lichte/ Greisenegger/ Lehmann (Hg): Arbeitsfelder der
Theaterwissenschaft. Forum modernes Theater, Band 15, Gunter Narr Verlag, Tubingen
1994, S.196-197.

191 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S. 421-422.

%2 ygl.: ebd., S.423.

153 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.425.

'* Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.433.
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4.6. Konsequenzen

Dieser veranderte Umgang mit Theaterzeichen bringt grundlegende
Veranderungen im Theaterverstandnis mit sich. Aus der Abkehr vom
Dramentext und dem hierarchischen Einsatz von Theaterzeichen ergeben
sich weitreichende Konsequenzen fur eine postdramatische Form des

Theaters.

4.6.1. Konsequenzen fur die Form des Theaters durch die veranderten
Theaterzeichen

Die Auswirkungen des veranderten Zeichengebrauchs im postdramatischen
Theater hat Christian Steltz der dramatischen Form des Theaters
gegenubergestellt in tabellarischer Darstellung abgebildet. In Anlehnung an
die bei Bertold Brecht gegebene Ubersicht der Anderungen im epischen

Theater werden hier Neuerungen in der Postdramatik offenbart:'*°

Dramatische Form des Theaters Postdramatische Form des
Theaters

Handlung Abkehr von klassischer Handlung
(mythos)

darstellend selbstreflexiv

[llusion Theater kenntlich als Theater

(Bretter, die die Welt bedeuten)

Produkt, Werk Prozess

Dramatische Reprasentation Prasens/ Prasenz,
Eigentlichkeit

Dialog Monolog, Polylogue, Vielstimmigkeit,
Chor

Texte fur die Buhne Wechselseitige Stérung von Text und
Inszenierung

Mimesis Performanz

Logos Enthierarchisierte Theatermittel:
Korper, Stimme, Raum, Zeit

1% vgl.: Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Bulhne. Intermedialitdt im Drama der
Gegenwart und die Vermittlung von Medienkompetenz. transcript Verlag, Bielefeld 2010,
S.78.
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Sinn Sinnlichkeit

Zuschauer konsumiert das Zuschauer werden aktiv, konstruieren
Prasentierte auf der dramatischen ihre eigene Vorstellung, sind Mit-
.Fiktionsblihne* Akteure, fihren ,Blickregie’, erlangen

durch die Simultaneitat der
Theaterzeichen ein Bewusstsein Uber
die Grenzen der eigenen
Wahrnehmung

156

Diese Ubersicht veranschaulicht die Auswirkungen postdramatischen
Theaters auf den Zeichengebrauch und macht sogleich die Selbstreflexion
des Theaters sichtbar, die hinter einer solchen Neustrukturierung im Einsatz
der Theatermittel steht. Steltz geht hier soweit, dem postdramatischen
Theater anhand dieser Eigenschaften ein elitares Kunst- und

Kulturverstandnis zu attestieren.’”’

4.6.2. Konsequenzen fiir Schau- Spieler

Wahrend Lehmann eine umfassende Beschreibung der Theaterzeichen
unter dem Kapitel ,Panorama des postdramatischen Theaters“'® abgibt,
findet sich kein eigener Punkt Uber die Konsequenzen postdramatischen
Theaters auf den Schauspieler. Dies mag dem Umstand geschuldet sein,
dass samtliche flr Schauspieler essentielle Momente postdramatischen
Theaters im Umgang mit den Theaterzeichen evident werden. Wirth

verdeutlicht dies folgendermalen:

~>Schauspielkunst ist kein autonomes Element des Theaters. Es ist préformiert durch
Inszenierungsmethoden, Schreibweise oder Spielvorlage, Raumgestaltung und
Training. 59

Die Abkehr von tradierten Darstellungsformen zugunsten der Ausstellung

von Prasenz und Korperlichkeit macht Schauspieltheorien weitgehend

' Tabelle Ubernommen aus: Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Bihne.
Intermedialitdt im Drama der Gegenwart und die Vermittlung von Medienkompetenz.
transcript Verlag, Bielefeld 2010, S.78-79.

17 vgl.: Steltz, Christian: Zwischen Leinwand und Bulhne. Intermedialitdt im Drama der
Gegenwart und die Vermittlung von Medienkompetenz. transcript Verlag, Bielefeld 2010,
S.79.

158 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.113-448.

159 Wirth, Andrzej: Vom Dialog zum Diskurs. Versuch einer Synthese der nachbrechtschen
Theaterkonzepte. In: Theater heute 1/1980, S.19.

53




obsolet. Im Sinne der Grenzlberschreitung zwischen den Kinsten haben die
Anforderungen an den Schauspieler je nach Inszenierung unterschiedliche
Gewichtung. Dabei stehen neben ausgebildeten Schauspielerinnen auch
Tanzerinnen oder Laien auf der Blihne, um der spezifischen Asthetik gerecht

zu werden.

4.6.3. Zusammenfassung und Kritik

Lehmann will postdramatisches Theater nicht als in sich geschlossene
Theatergattung verstanden wissen, die einer historischen Zuordnung
entspricht, viel mehr sieht er post-dramatisches Theater als Theaterform, die
,2nach“ dem Drama, ohne Dramentext auskommend, operiert. Dabei ist das
Nebeneinander dramatischer und postdramatischer Theaterformen jedoch
kein Widerspruch, beide Formen koexistieren und mitunter nimmt
zeitgenodssisches dramatisches Theater auch Anleihen an postdramatischen
Strukturen.

Das postdramatische Theater selbst ist ein Theater der Extreme. Scheinbar
Widerspruchliches, Gegensatzliches findet Einsatz, wird kombiniert, schlief3t
sich nicht aus. Es entsteht eine Asthetik der Unterbrechung, Stérungen
werden gezielt hervorgerufen, Briiche gehoéren zur Vorstellung dazu.

Die sehr offene Beschreibung Lehmanns von postdramatischem Theater
bietet viel Raum fur Kritik. So verweist Christine Bahr auf einen Beitrag in
,Theater heute’, der verdeutlicht, dass Lehmann in seinem Essay
,Postdramatisches Theater’ keine explizite Definition abgibt und damit den

Begriff des postdramatischen Theaters sehr offen lasst:

sDie Karriere des Begriffs ,postdramatisch’ im Feld der Praxis wie auch im Bereich
der Wissenschaft verdankt sich, wie in einem Riickblick von Theater heute 2008
formuliert wird, ,nicht nur verschiedenen Theaterformen und —schulen, sondern auch
seiner einzigartigen Unschérfe. 2160

Andreas Kotte verweist auf die Problematik der Nutzung des Prafix ,post’,
deren Berechtigung er im Sinne einer Schwerpunktverlagerung weg vom

Drama gegeben sieht, die jedoch auf ein historisches Schichtenmodell

1% Was kommt nach der Postdramatik?, In: Theater heute Heft 10/2008, S.7, zit. nach: Bahr,
Christine: Der flexible Mensch auf der Blhne. Sozialdramatik und Zeitdiagnose im Theater
der Jahrtausendwende. transcript Verlag, Bielefeld 2012, S.39-40.
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verweist. Ein solches Schichtenmodell liefert Lehmann mit seiner
Unterteilung in pradramatisches, dramatisches und postdramatisches
Theater, was im Sinne theaterwissenschaftlichen Herangehens an
Geschichte kritisch zu hinterfragen ist. Zum Terminus des postdramatischen
Theaters stellt Kotte die Frage nach der Sinnhaftigkeit der Nutzung der

Vorsilbe ,post®':

,Die Geschichtspunkte kreisen um die eigene Prozessualitdt der Auffiihrung, die mit
,dramatisch’ nicht zu fassen ist, doch wie viel &ndert daran die Vorsilbe ,post’?
Handelt es sich nicht um eine Neo- Avantgarde (Erika Fischer- Lichte) 162

Auch die Tatsache, dass Lehmann zwar einzelne Aspekte, die der
Darstellung zugeordnet werden thematisiert, jedoch keine Aussage uber

Schauspieler trifft, finden kritische Erwahnung:

~>Schauspiel und Schauspieler werden nur unter den Einzelaspekten Kérper, Stimme
oder Text betrachtet. Einerseits 16st Lehmann damit zwar den Akt des Darstellens
von der Figurendarstellung, andererseits klammert er aber den Schauspieler als
Organisator und Initiator seiner Darstellung aus. 163

Doch trotz dieser Kritikpunkte scheint Lehmanns Essay seiner Intention, ,als
analytische Deskritpion der neueren Theater- Idiome“’® folge zu leisten. Aus
der Diskussion um neue Theaterformen st der Terminus des

postdramatischen Theaters kaum mehr wegzudenken.

'°" Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einfilhrung. UTB Bdhlau Verlag, Kéin 2005,

S.111-112.

1% ebd., S.112.

163 Matzke, Annemarie M.: Testen, Spielen, Tricksen, Scheitern. Formen szenischer
Selbstinszenierung im zeitgendssischen Theater. Medien und Theater, n. F., Band 2, Georg
Ohms Verlag, Hildesheim 2005, S.5-6.

164 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, Vorwort zur 3. Auflage ohne Seitenangabe.
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5. Postdramatisches Theater im Fokus der

Theaterpadagogik

Postdramatisches Theater zeigt in der Theaterpadagogik eine direkte
Einflussnahme. Die Offnung des Theaters hin zur Lebensrealitat,
Selbstreflektivitat und Abkehr von der Figurengestaltung sowie die Losldsung
vom Dialog zugunsten monologischer und vielstimmiger bzw. chorischer
Arbeit kommt den Intentionen der Theaterpadagogik sehr entgegen.

In der Entwicklung des Kinder- und Jugendtheaters der letzten Jahre zeigt
sich eine Entwicklung zeitgendssischer Theaterformen, die einen starken

Bezug zum postdramatischen Theater aufweisen:

»In Theaterpddagogik und Theater wird hier gemeinsam Abschied genommen von
der traditionell tblichen ,Bebilderung’ von Texten, von der Dopplung von Bild und
Text als einer Theatertradition seit dem 18. Jahrhundert.“'®®

Dieses gemeinsame Abschiednehmen tradierter Theaterformen gibt
Aufschluss Uber eine Verknlpfung der beiden Bereiche, da diese
Entwicklung nicht als parallel nebeneinander laufend, sondern in
rhizomatischer Verflechtung miteinander geschieht.

Inwiefern  ein  Einwirken  postdramatischer  Strukturen in  der
Theaterpadagogik merkbar ist, bildet sich anhand der Betrachtung des Bildes
des Theaterpadagogen/ der Theaterpadagogin ab. Das Institut far
Angewandte Theaterwissenschaft an der Justus- Liebig Universitat in Giel3en
zeigt eine enge Verbundenheit mit den postdramatischen Theorien
Lehmanns und wirft zugleich die Frage auf, inwiefern die universitare
Verknupfung theaterwissenschaftlicher Theorie mit der Praxis wiederum als
der Theaterpadagogik zugehorig betrachtet werden kann.

Die Entwicklungen der Theaterpadagogik sowie des Kinder- und
Jugendtheaters sind wiederum gepragt von einer gemeinsamen Entwicklung

der Entgrenzung und Offnung, die hier genauer erdrtert werden soll.

1% Streisand, Marianne: Eréffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg): Talkin’

‘bout my generation. Archdologie der Theaterpddagogik Il. Konferenzband. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri- Verlag, Milow 2007, S.27.
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5.1. Fundstiicke postdramatischen Theaters im Bild der

Theaterpadagogen

In Anlehnung an die Bezeichnung der zusammenfassenden Kapitel in
,Generationen im Gesprach. Archaologie der Theaterpadagogik 1“ geschieht
die Benennung dieses Kapitels, wobei die Bezeichnung ,Fundstick® darauf
verweist, dass die in weiterer Folge hier diskutierten Bilder des
Theaterpadagogen und der Theaterpadagogin Verweise auf postdramatische
Strukturen in sich tragen. Anhand dieser Fundstlcke lasst sich auch ablesen,
inwiefern eine Fokussierung der Theaterpadagogik auf postdramatisches
Theater einen Erkenntnisgewinn dahingehend mit sich bringt, dass eine
relative Nahe zwischen theaterpadagogischen Arbeitsweisen und

postdramatischen Theaterstrukturen besteht.

5.1.1. Das Bild des Theaterpadagogen- das Bild der Theaterpadagogin

In ,Talkin ‘bout my Generation“, dem zweiten Teil der ,Archaologie der
Theaterpadagogik® finden  sich  Beschreibungen des typischen
Theaterpadagogen der ersten Stunde und der Theaterpadagogin im Jahr
2006. Diese Beschreibungen ergeben sich aus einem Querschnitt der
theaterpadagogisch Tatigen und stellen insofern einen Uberblick dar, der
einen Mittelwert prasentiert. Zudem ist insbesondere die Beschreibung der
Theaterpadagogin 2006 durchaus satirisch angehaucht und unter dem
Genderaspekt kritisch zu betrachten. Dennoch erweisen sich diese Bilder der
Theaterpadagoglnnen in einigen Teilaspekten als sehr aufschlussreich,
zeigen sie doch den Wandel eines vorrangig mannlich dominierten
Arbeitsfeldes hin zu einem sehr stark weiblich besetzten Berufsfeld und —
was fur die hier vorliegende Arbeit wesentlich ist: Die Nahe zu
zeitgenodssischen gesellschaftspolitischen sowie  theaterpraktischen
Einflussen. Denn sowohl Theaterpadagogik als auch postdramatisches
Theater haben in ihren Strukturen einen Alltagsbezug — den ,Einbruch des

«166

Realen® ™ — gemein.

166 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.170ff.
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Der Theaterpadagoge der ersten Generation ist demnach um 1940 in der
BRD geboren und mannlich. Er hat Germanistik, eine Philologie oder
Padagogik studiert und war in der 68er Bewegung aktiv. Er war zumeist bis
zu seiner Pensionierung an Hochschulen tatig, zeigte in den 60er Jahren
Interesse fur Brecht und hat sowohl Augusto Boals ,Theater der
Unterdrickten® als auch Reiner Steinwegs ,Das Lehrstlick® unmittelbar nach
Erscheinung gelesen, was ihn dazu verleitet hat ,weiterhin verstéarkt
praktische Theaterarbeit neben die theoretische Auseinandersetzung zu

stellen.* %’

Seine Lehrveranstaltungen hatten stets experimentellen
Charakter und verlieRen auch das Gelande der Hochschulen. Uber die
Auseinandersetzung mit Brecht erfolgte die Lektlire von Stanislawski,
Strasberg und Tschechow sowie Walter Benjamins ,Programm fur ein
proletarisches Kindertheater. Als fur ihn faszinierende Theaterarbeiten sind
jene von Pina Bausch, Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Grotowski, Eugenio
Barba, Meyerhold und das Living Theater zu nennen. Dass die
Theaterpadagogik sein Arbeitsfeld wurde, war Zufall, seine Methoden hat er
autodidaktisch entwickelt. Das Engagement im Fachverband erachtet er zum
Zweck der Vernetzung als notwendig und die Bezeichnung
,Theaterpadagogik* erscheint ihm als nicht sehr gelungen.'®®

Dem gegenuber steht das Bild der typischen Theaterpadagogin aus dem
Jahr 2006, das in seiner Formulierung viel Raum fur Kritik gibt, zugleich
jedoch auch einige Verweise zu postdramatischen Theaterformen in sich

tragt:

'%"Streisand, Marianne: Eréffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg): Talkin’

‘bout my generation. Archdologie der Theaterpddagogik Il. Konferenzband. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri- Verlag, Milow 2007, S.34.

168 vgl.: Streisand, Marianne: Eréffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg):
Talkin’ bout my generation. Archaologie der Theaterpadagogik Il. Konferenzband. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri- Verlag, Milow 2007, S.34-35.
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Die typische Theaterpadagogin
der Gegenwart

Beschrieben von Theaterpidagoginnen des Abschlussjahrgangs
2006 der Universitit der Kiinste, Berlin

- Sieist 1970 geboren.

- Lebensmittel kauft sie vorwiegend im Bioladen.

- Sie ist unverheiratet, lebt aber in einer festen Beziehung.

- Ihr Bediirfnis, Karriere zu machen, ist gré3er als ihr Kinderwunsch.

- Sie interessiert sich sehr fiir neue Medien.

- Ins Theater heif3t bei ihr: ins HAU.

- Sie interessiert sich fiir performative Kunst und biographisches Arbeiten.

- Sie ist oft krank.

- Genderpolitik ist fiir sie kein Fremdwort.

- Sie gehort dem Mittelstand an.

- Sie reist gern und viel.

- Sie hilt Christoph Schlingensief fiir einen Theaterpddagogen.

- Auf performative Kunst steht sie wegen der attraktiven Performer.

- Sie ist Abonnentin zahlreicher Fachzeitschriften.

- Sie hat mindestens vier bis fiinf unbezahlte Praktika gemacht.

- Sie hat alle Biicher iiber Kommunikation gelesen, kann deren Inhalt aber nicht
anwenden.

- Sie ist konfliktbereit, aber nicht konfliktfahig.

- Am liebsten trdgt sie farbenfrohe, sportlich-elegante Kleidung.

- Sie fahrt Fahrrad und lebt in Schone- oder Kreuzberg.

- Den Begriff Theaterpddagogik hat sie zum ersten Mal im Internet entdeckt.

- Sie verortet Theaterpddagogik nicht innerhalb gesellschaftspolitischer Theorien.

- Die erste Agentur, die sie nach dem Examen kennenlernt, ist die Agentur fiir
Arbeit.

- In Osterreich, der Schweiz, Russland, Chile, Serbien und Frankreich sind die
Berufschancen auch nicht besser.

- Fiinfmal wochentlich muss sie erkldren, was Theaterpddagogik eigentlich ist.

- Sie mochte zwar Kinder haben, aber nicht mit Kindern arbeiten.

- ,,Rhythm is it* hat sie mehr als zweimal gesehen.

- Sie wire eigentlich gern Tanzpiddagogin.

- Gruppendynamische Prozesse kennt sie gut, kann aber nicht damit umgehen.

- Sie liebt Bollywood und tanzt die Choreographien nach.

- Sie hitte gerne eine eigene Gruppe und hat auch schon einen Namen fiir sie.

36

Abb. 2: Die typische Theaterpadagogin der Gegenwart169

169 Streisand, Marianne: Eroffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg): Talkin’

‘bout my generation. Archaologie der Theaterpadagogik Il. Konferenzband. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri- Verlag, Milow 2007, S.36.
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Auch wenn es sich hier um eine humorvolle Aufbereitung handelt, die
keineswegs die Gesamtheit aller theaterpadagogisch Tatigen umfassen
kann, so zeigt sich dennoch eine Grundtendenz dahingehend, dass
Phanomene des postdramatischen Theaters Einfluss auf die
Theaterpadagogik ausuben.

Wahrend dem Bild des Theaterpadagogen der ersten Stunde ein
grundsatzliches Interesse in fur das postdramatische Theater pragende bzw.
dieser Theaterform zuzurechnende Produktionen zugeschrieben wird, zeigt
sich am Bild der Theaterpadagogin 2006 neben gesellschaftspolitischen
Seitenhieben ganz deutlich eine Tendenz hin zu performativen
Theaterformen. Diese sollen hier in weiterer Folge anhand der in der
Beschreibung getatigten Aussagen Uber das Interesse an neuen Medien,
den Theaterbetrieb des HAU, der Auseinandersetzung mit performativer
Kunst und biografischem Theater sowie der Betrachtung Christoph

Schlingensiefs als Theaterpadagogen naher beleuchtet werden:

5.1.2. Interesse fur neue Medien:

Wurde auf Veranderungen hinsichtlich der Medialisierung und die damit
verbundenen Auswirkungen auf die menschliche Sinneswahrnehmung
bereits in der historischen Abgrenzung des postdramatischen Theaters
hingewiesen'”, so zeigt sich hier, dass diese Medialisierung seither weiter
fortgeschritten ist — der Alltag, insbesondere jener von jungen Menschen, die
als Zielgruppe theaterpadagogischer Projekte einen besonderen Stellenwert
einnehmen, wird vom Umgang mit digitalen Medien zum Zweck der
Kommunikation regelrecht dominiert. '

Die zeitgleich mit der Medialisierung der Gesellschaft verlaufende
Strukturwandlung des bis dahin weitgehend dramatischen hin zum
postdramatischen Theater sieht Lehmann nicht zuletzt darin begriindet, dass
Medien eher flr die Simulation bzw. Abbildung der Realitdt geeignet

erscheinen als das Theater, welches per se eine Kunst der Zeichen ist: ,Es

170 vgl. Kapitel 3.2.: Historische Abgrenzung/ Zuschreibung.

" vgl.: Eitzeroth/ Platon/ Tiedemann: Zwischen Live- Art und Lebensraum. In: Primavesi,
Patrick/ Deck, Jan (Hg): Stop Teaching! Neue Theaterformen mit Kindern und Jugendlichen.
transcript Verlag, Bielefeld 2014, S.275.
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zeichnet sich ab, dal3 nicht die Imitation der Mediené&sthetik, nicht Simulation,
sondern das Reale und die Reflexion die Chance des postdramatischen
Theaters ist.“'"

Somit kdnnen jegliche Medien in theatrale Prozesse aufgenommen werden,
um das daraus resultierende Kunstprodukt tber die Grenzen der Medien zu
erweitern.'”

Hier zeigt sich deutlich die Ausformung eines gemeinsamen Plateaus des
postdramatischen Theaters und der Theaterpadagogik, denn die
Miteinbeziehung des Realen Umfelds sowie die Reflexion sind auch der
Theaterpadagogik als essentielle Mittel und Inhalte des Arbeitsfeldes
immanent.

Martina Leeker sieht in der medialen Entwicklung nach einem ersten Welle
der Begeisterung vorerst eine Phase der Besonnenheit einkehren, wodurch

die Méglichkeit der Reflexion gegeben ist:"™

,Diese Phase soll hier zum Anlass genommen werden, ein Plddoyer fiir eine
verstérkte Berlicksichtigung der Verbindung von Medien und Theater/ Performances
in der Theater-, Medien- und Kulturwissenschaft, in der Darstellenden Kunst sowie in
der Theater- und Medienpadagogik zu entwickeln. 75

Durch eine solche Verbindung von Medien und Theater wird Technik zum

Medium, Theater und Technik erweitern sich durch Korrelation:

»In dieser Vermittlung entstehen Selbst- und Weltverstédndnis des Menschen.
Erzeugt ausgefiihrt und aufgefiihrt werden somit ,Technikgeschichte(n) des
Menschen’, in denen der Mensch zum einen Technik erzdhlt und zum anderen sich
selbst als auf Technik zu Beziehendes empfindet. 76

5.1.3. Ins Theater heift: Ins HAU:
Das Hebbel am Ufer in Berlin, kurz HAU genannt, prasentiert sich als freies

Theater fur ,das Zeitgendssische und das Internationale in den Performing

72 Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,

Frankfurt a. Main 1999, S. 409.
' vgl.: ebd., S.407-409.
A vgl.: Leeker, Martina: Medien und Performances. Konzeptuelle Aspekte einer
Angewandten Medienwissenschaft und ihre Bedeutung flr die Theaterpadagogik. In:
Hentschel, Ulrike/ Ritter, Hans Martin (Hg): Entwicklungen und Perspektiven der Spiel- und
Theaterpadagogik. Festschrift flir Hans- Wolfgang Nickel. Schibri- Verlag, Milow 2009,
18723263-265.

ebd., S.264.
"7 ebd., S.264.
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Arts“. V" Es umfasst drei Spielstitten, die Spielplangestaltung erfolgt
interdisziplinar, Uber freie Produktionen und Gastspiele, ein eigenes
Ensemble gibt es nicht. Das Hebbel am Ufer reprasentiert also
interdisziplindres Kunstschaffen, das jegliche Kategorisierungen meidet.'”®
Die klnstlerische Leiterin, Annemie Vanackere verdeutlicht diese Haltung
folgendermalien: ,Nur wer &sthetischen Prozessen zuhbren, sie als etwas
Ergebnisoffenes wertschdtzen kann, wird erst ihre wirkliche politische
Brisanz entfalten kénnen.“'”

Die Frage, mit welchen Moglichkeiten und Problemen Theaterpadagogik am
Hebbel am Ufer konfrontiert ist, hat sich Felix Strasser gestellt. Uber die im
Oktober 2004 erfolgte Griindung seines Jugendclubs HAUBLAU reflektiert er
in seinem Aufsatz ,Theaterpadagogik im postdramatischen Theater’. Dabei
nimmt er den Standpunkt der systemisch- konstruktivistischen
Theaterpadagogik ein, die sich nach seinem Dafurhalten am Besten mit den
Anforderungen eines postdramatischen Theaters, wie er das HAU
bezeichnet, verbinden lasst."®°

Der systemisch- konstruktivistische Ansatz gibt einen klaren Standpunkt fur
die Haltung des Theaterpadagogen dahingehend, dass Erkenntnis sowohl in
der theatralen als auch in der sozialen Wirklichkeit erst Uber die Konstruktion

von Wirklichkeit durch das Individuum zustande kommt: '8

» Theaterpaddagogik als Teildisziplin der &sthetischen Bildung kann (iber Theaterkunst
den Zusammenhang zwischen Verstehen und Gestalten sozialer Wirklichkeiten
verdeutlichen und somit reflexiv auf das Subjekt wirken. «182

Die Probleme des theaterpadagogischen Angebots am HAU werden neben

den finanziellen und raumlich bedingten Engpassen vor allem in der

i Vanackere, Annemie: Text zur Pressekonferenz vom 13.9.2012: www.hebbel-am-

ufer.de/hau/hau Letzter Zugriff: 16.2.2015.

178 vgl.: Vanackere, Annemie: Text zur Pressekonferenz vom 13.9.2012: www.hebbel-am-
ufer.de/hau/hau Letzter Zugriff: 16.2.2015.

' ebd., Letzter Zugriff:16.2.2015.

180 vgl.: Strasser, Felix: Theaterpadagogik im Postdramatischen Theater. VDM Verlag Dr.
Muiller, Saarbriicken 2008.

181 vgl.:  Géhmann, Lars: Theaterale Wirklichkeiten. Mdglichkeiten und Grenzen einer
systemisch- konstruktiven Theaterpadagogik im Kontext &asthetischer Bildung. Mainz-
Verlag, Aachen2004, S.309.

"% ebd., S.310.
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Spielplangestaltung gesehen — der rasche Produktionswechsel stellt fur die
theaterpadagogische Arbeit eine groRe Herausforderung dar.'

Mittlerweile ist die theaterpadagogische Struktur am Hebbel am Ufer
dahingehend umstrukturiert, dass es keinen expliziten Jugendclub direkt am
Haus gibt. Fur die Sticknachbereitung zeichnet sich ,Mr. Khaled®
verantwortlich, die ,Houseclubs® sind quasi als Hybrid aus Residency und
Schulprojekt organisiert. Kiinstler des HAU nutzen dabei den ,Houseclub® als
Recherchequelle. Sie arbeiten ein Monat lang mit Schulklassen zusammen
und entwickeln in Auseinandersetzung mit den Schuilerinnen und Schulern
ihre Inszenierung. Internationale Kunstler treffen auf Jugendliche, es findet

Konfrontation und Austausch statt'®*:

,Im ,Houseclub’ treffen diese Welten, die so viele Uberschneidungspunkte haben
und trotzdem so weit auseinanderliegen, aufeinander und entwickeln sich
gegenseitig klinstlerisch weiter. [...] Die Schiiler sprechen immer besser Englisch,
finden zeitgendssische Entwicklungsprozesse selbstverstdndlich und reflektieren
ihre kulturellen Interessen in einem gré3eren Kontext. «185

Inwiefern diese Form der Arbeit mit Jugendlichen der Theaterpadagogik
zuzurechnen ist, sei hier zur Diskussion gestellt. Wird der ,Houseclub® auf
der Homepage des HAU als ,interdisziplinares Projekt® bezeichnet, so
verfolgt er doch klare Ziele des Austauschs und der Kulturvermittlung. Die
Arbeit erfolgt in einem Rahmen, die durchaus der Theaterpadagogik
zugeschrieben werden konnte. Zugleich entspricht dies jedoch auch dem im
postdramatischen Theater beschriebenen Arbeiten mit Laien als ,Experten
des Alltags, bei den vermittelnden Personen handelt es sich um

Klnstlerinnen und Kinstler.

5.1.4. Performative Kunst und biographisches Arbeiten:

Biografische Theaterarbeit bezeichnet eine Auffassung von Theater, dessen
Darstellungsverhaltnis jenseits von Rollendarstellung angesiedelt ist.
Grundsatzlich ist davon auszugehen, dass in jeder Form theatraler

Darstellung auch die Personlichkeit des Darstellers Einbeziehung erfahrt, die

183 vgl.: Strasser, Felix: Theaterpadagogik im Postdramatischen Theater. VDM Verlag Dr.
Muiller, Saarbriicken 2008, S.34.

184 vgl.: www.hebbel-am-ufer.de/haus/houseclub Letzter Zugriff: 16.2.2015.

'8% \www.hebbel-am-ufer.de/haus/houseclub Letzter Zugriff: 16.2.2015.
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Selbstdarstellung wird jedoch in traditionellen Theaterformen der
Figurendarstellung untergeordnet und hat somit als Darstellungsform kaum

Relevanz:'8®

~,Denn auch wenn Schauspiel immer Selbstdarstellung ist, heil3t das noch nicht, dass
die Selbstdarstellung im Akt des Schauspielens als spezifische Darstellungsform
beschreibbar ist. Im Gegenteil: Selbstdarstellung ist F'gurendarstel/ung, d.h. sie soll
gerade nicht im Vordergrund der Darstellung stehen. 8

In der Performance Art findet die Auseinandersetzung mit der eigenen
Biografie, die Selbst- Darstellung auf der Buhne jedoch starke Rezeption und
auch im postdramatischen Theater sient Lehmann eine Verschiebung von
Rollendarstellung zu Buhnenprasenz, vom Schauspieler als ,actor® zum
Performer.'®®

In der biografischen theaterpadagogischen Arbeit bietet sich die Betrachtung
von Biografie in ihrer Dreidimensionalitat als Prozess, Produkt und Potential
an: In ihrer Eigenschaft als Prozess ist die eigene Lebensgeschichte
unabgeschlossen, kann durch Selektionsprozesse strukturiert und
unterschiedlich kontextualisiert werden. Sie ist Produkt gesammelter
Lebenserfahrungen und birgt zugleich das Potential der
Kompetenzentwicklung zum reflexiven und eigenverantwortlichen Umgang
mit der eigenen Biografie. Neben diesen, die jeweils personliche Biografie
betreffenden Punkten, ist auch die soziale Verknupfung von Biografien in
Form des kollektiven Gedachtnisses als Faktor miteinzubeziehen. '®

Aus dieser Betrachtung geht deutlich hervor, dass Biografie eine
Veranderliche darstellt, die sich ihrem sozialen Gefuge anpasst bzw. in ihrer
Prozessualitat in Interaktion mit der Umwelt steht.

Mit der Veranderlichkeit von Biografien je nach Kontextualisierung spielt das
Performance- Kollektiv She She Pop. Ausgehend von einem Verstandnis der

alltaglichen Selbstdarstellung als Vorgang, der ahnliche Strategien erfordert

186 vgl.: Matzke, Annemarie M.: Testen, Spielen, Tricksen, Scheitern. Formen szenischer
Selbstinszenierung im zeitgendssischen Theater. Medien und Theater, n. F., Band 2, Georg
Ohms Verlag, Hildesheim 2005, S24-25.

%" ebd., S.25.

188 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S. 248.

189 vgl.: Kbéhler, Norma: Biografische Theaterarbeit zwischen kollektiver und individuelle
Darstellung. Ein theaterpadagogisches Modell. Kopaed Verlag, Minchen 2009, S.20-22.
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wie eine kunstlerische Rollendarstellung, wir der Intention gefolgt, ,aus sich
und der eigenen Geschichte, seiner Identitdt eine Blhnenfigur zu
machen.“'%°

Asthetik und Arbeitsweise der Gruppe sind dabei untrennbar miteinander
verbunden, in non-hierarchischer Arbeitsweise tritt die Performerin als
Urheberin und Protagonistin ihrer Buhnenhandlung unter der Genese
eigenen Materials auf. Dabei entstehen Selbst- Inszenierungen innerhalb
eines konzeptuellen Rahmens. Nicht Autobiografisches Theater, sondern
das Spiel mit biografischen Fakten und eigenen Geschichten wird gezeigt,
was die Frage nach den Grenzen zwischen Authentizitdt und Spiel
aufkommen lasst. Um dieses Spiel mit Selbst- Entwurfen zu ermdglichen,
arbeiten She She Pop im Rahmen des Theaters mit einem weiteren Rahmen
des Spiels im Sinne eines Regelspiels (,game®), innerhalb dessen sich die
Identitaten im Laufe des Spiels unter Einwirkung der Mitspielerinnen und des
Publikums entwickelt."’

Biografisches Arbeiten ist demnach eng an performative Vorgange
genknupft, da erst durch den Blickwechsel vom ,Darsteller zum ,Performer’
biografische Arbeitsweisen sichtbar und damit als expliziter Arbeitsansatz
moglich gemacht werden. Das Spiel mit der eigenen Identitat ist dabei nur
bedingt an die Pramisse geknuUpft, als authentisches Selbst auf der Blhne zu
stehen, es geht nicht darum die eigene Lebensgeschichte bloRRzustellen.
Vielmehr ist hier die Moglichkeit geboten, Konzepte des eigenen Selbst zu

erproben und zu reflektieren.

5.1.5. Christoph Schlingensief — ein Theaterpadagoge?

Die zentrale Frage in der Betrachtung Christoph Schlingensiefs als
Theaterpadagogen ist jene des Blickwinkels. Die Arbeit und
Auseinandersetzung mit Materialien und Menschen ist dahingehend zu
untersuchen, inwiefern hier Reflexion Uber die Moglichkeiten der Teilnehmer

geschieht.

%0 Matzke, Mieke: Spiel- Identitdten und Instant- Biographien. Theorie und Performance bei
She She Pop. In: Klein, Gabriele/ Sting, Wolfgang (Hg): Performance. Positionen zur
zeitgendssischen szenischen Kunst. transcript, Bielefeld 2005, S.94.

¥1vgl.: ebd., S.93-106.
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Schlingensief machte in hohem Mal reflektiertes Theater, politisch,
biografisch, an der Schnittstelle zum Realen und daruber hinaus. Seine
Konzepte regen zum Nachdenken an, sie verstéren und erziehen. So
gesehen ist eine Betrachtung seiner Werke aus theaterpadagogischer Sicht
durchaus von Interesse. Dem ist jedoch zu entgegnen, dass die Intention
dahinter nicht im Heranfuhren der Performer an das Theater lag, sondern
darin, das Theater an den Alltag zu fuhren: ,Ich will das Leben (liberzeugen,
dass es zum groBen Teil inszeniert ist, und das Theater, dass es ohne das
Leben tiberhaupt nicht auskommt.“'%

Der in Interviews beschriebe Umgang mit den Laiendarstellern gibt
Aufschluss darlber, dass in der Arbeit ein wertschatzender, kollegialer
Umgang vorherrschte, wie er auch fur die Theaterpadagogik bezeichnend

ist.19%

»In Schlingensiefs Theater hatten die professionellen Schauspieler die gréten
Probleme, da alle Darsteller gleich behandelt wurden. Oftmals hatten die
Professionellen das Bild von sich, etwas Besseres zu sein. Das gesamte
Schauspielerbild verdndert sich in dem Moment, wenn Profis, Laien und sogenannte
Behinderte gemeinsam mitwirken und alle gleich behandelt werden. Angesichts
dieser Gleichbehandlung miissen die Professionellen denken, sie seien auch
irgendwie behindert und sich (berlegen, ob sie ein neues Versténdnis ihres Berufes
brauchen.“'**

Dieses veranderte Bild der Schauspieler und die Offnung des
Theaterbegriffes, die in den Arbeiten Christoph Schlingensiefs zutage treten
stehen in einem Naheverhaltnis zu theaterpadagogischen Ansatzen, weshalb
der Ansatz, diese Arbeiten aus der theaterpadagogischen Perspektive zu

betrachten, durchaus schlussig erscheint.

192 Christoph Schlingensief: Wir sind zwar nicht gut, aber wir sind da. Zit. nach: Janke, Pia/

Kovacs, Teresa (Hg): Der Gesamtkinstler Christoph Schlingensief.
DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE, Publikationen des Elfriede Jelinek- Forschungszentrums
Band 8, Universitat Wien, Praesens Verlag, Wien 2011, S.237.

198 vgl.: Hegemann/ Hermann/ Kern/ Kovacs: Schlingensiefs , Theaterfamilie®. In: Janke, Pia/
Kovacs, Teresa (Hg): Der Gesamtkinstler Christoph Schlingensief.
DISKURSE.KONTEXTE.IMPULSE, Publikationen des Elfriede Jelinek- Forschungszentrums
Band 8, Universitat Wien, Praesens Verlag, Wien 2011, S.270-271.

1% ebd., S.270.
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5.2. Einfluss postdramatischer Strukturen in historischem Kontext

»,Das postdramatische Theater ist dem Trivialen und Banalen ndher gekommen, dem
Einfachen einer Begegnung, eines Blicks, einer gemeinsamen Situation. [...] Es geht
nicht um Uberh6hung, sondern um Vertiefung einer Gegebenheit, einer Situation.“'%®

Dieses Zitat von Hans- Thies Lehmann wahlt Carola Wenzel in ihrer
Auseinandersetzung mit dem postdramatischen Theater in der
Theaterpadagogik, um zu verdeutlichen, dass gerade die strukturellen
Veranderungen im Umgang mit Theaterzeichen, die dem postdramatischen
Theater immanent sind, vielfaltige Gestaltungsmoglichkeiten fir das
theaterpadagogische Feld eréffnen.'®

Wie bereits in der Betrachtung des Bildes des Theaterpadagogen/ der
Theaterpadagogin deutlich wurde, ergibt sich durch die theatralisierte
Annaherung des Theaters an die Realitat im postdramatischen Theater auch
ein starker Bezug zur Theaterpadagogik, die an der Schnittstelle zwischen
Theater und Umwelt angesiedelt ist. Diese strukturelle Annaherung ist der
Tatsache geschuldet, dass die Ausgangsbasis — eine Offnung theatraler
Praxis zur Lebensumwelt, beiden Bereichen innewohnt.

Es ist nicht langer die technische Perfektion oder Virtuositat in der
Darstellung, die im Mittelpunkt des Theaterinteresses steht, mit den von
Lehmann beschriebenen Anderungen in der Theaterpraxis findet eine
Verschiebung zu einer neuen Asthetik des Theaters statt.

Inwiefern das postdramatische Theater in den letzten Jahrzehnten auf die
Theaterpadagogik einwirken konnte, findet auf den folgenden Seiten
Niederschlag, indem zunachst rhizomatische Verbindungen aufgezeigt

werden.

5.2.1. Gemeinsame Rhizome
In ihrer ,Vorgeschichte’ greifen postdramatisches Theater und
Theaterpadagogik auf gemeinsame Ausgangspunkte zurick. Das Modell des

Rhizoms bietet sich hier abermals an, um Uberschneidungspunkte und

'%% | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.462-463.

'% Wenzel, Karola: Arena des Anderen. Zur Philosophie des Kindertheaters. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band V, Schibri Verlag, Milow 2006, S.108-109.
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gemeinsame Plateaus aufzuzeigen. Die hier genannten gemeinsamen
Ausformungen stellen eine Auswahl dar, die einen Einblick in
Gemeinsamkeiten geben soll, verstehen sich jedoch keineswegs als
vollstandig, vielmehr kann es — im Sinne des Rhizoms — beliebig erweitert
werden, um weitere Zusammenhange aufzuzeigen.
In diesem Sinne ergeben sich aus den bisherigen Betrachtungen folgende
gemeinsame Plateaus:

* Medialisierung der Gesellschaft

* Kiunstlerische Avantgarden

* Theatertheorien wie jene von Bertold Brecht

* Off- Theaterszene

* Angewandte Theaterwissenschaft

5.2.2. Angewandte Theaterwissenschaft, angewandtes Theater und
Theaterpadagogik — das Institut Angewandte Theaterwissenschaft in
GieRen

Die Intention, Praxis und Theorie der Theaterarbeit nebeneinander zu
stellen, die Streisand den Theaterpadagogen der ersten Stunde
zuschreibt, ' findet sich auch in der Griindungsgeschichte des Instituts fiir
Angewandte Theaterwissenschaft an der Justus- Liebig- Universitat in
Gielten. 1982 von Andrzej Wirth gegrindet, gilt das Institut als eines der
Ersten im deutschsprachigen Raum, das ein  Studium der

Theaterwissenschaften in Verbindung mit kiinstlerischer Praxis anbietet:'®

»Indem die theatrale Praxis theoretisiert und die Theaterwissenschaft an die Praxis
gebunden wird, werden nicht nur theatrale Mittel und Techniken reflektiert, sondern
das Studium als ein Ort des Denken und Machens ernst genommen: als Arbeit an
einem zuklinftigen Theater. 199

197 vgl.: Streisand, Marianne: Eroffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg):
Talkin’ ’bout my generation. Archdologie der Theaterpadagogik Il. Konferenzband. Lingener
Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri- Verlag, Milow 2007, S.27.
'%Geschichte des Instituts fiir Angewandte Theaterwissenschaft: vgl.: http://www.inst.uni-
%igessen.de/theater/de/institut/geschichte. Letzter Zugriff: 28.2.2015.

Matzke, Annemarie/ Wortelkamp, Isa: Einleitung, In: Matzke/ Weiler/ Wortelkamp (Hg):
Das Buch von der Angewandten Theaterwissenschaft. Alexander Verlag, Berlin/ Kéln 2012,
S.8.

68



In einem derartigen Studienkonzept entfallt die Ausrichtung auf ein
spezifisches Berufsfeld — vielmehr steht die Offenheit, Theater auf
verschiedenen Ebenen zu erfahren, im Vordergrund. Der hier zugrunde
liegende Theaterbegriff entfernt sich von Schauspiel und inszeniertem
Drama und wird als ,entgrenzter Raum von Theater, Tanz und Performance
in all deren Spielarten verstanden. %

Dieses Verstandnis von Theater zeigt bereits die Nahe zu den Uberlegungen
des postdramatischen Theaters, die eng mit der Geschichte des Instituts
verknlpft sind: Vorbild fir die Grindung des Instituts waren die Drama
Departments in den USA, neben Andrzej Wirth, der zum ersten Professor
des GielRener Studiengangs ernannt wurde, waren auch Hans- Thies
Lehmann und Helga Finter am Institut fiir Angewandtes Theater tétig.*""
Finter gibt an, dass es gerade die spezifische Asthetik des Theaters am
GielRener Institut war, die fur sie als Literaturwissenschaftlerin den Anreiz
gab, sich mit Theaterwissenschaft auseinanderzusetzen.?%?

Matzke/ Wortelkamp gehen soweit, Lehmanns Abhandlung Uber das
postdramatische Theater als programmatisch flir die Angewandte

Theaterwissenschaft anzusehen:

,Das Konzept des Postdramatischen Theaters von Hans- Thies Lehmann, selbst
Mitbegriinder des Studiengangs und langjéhriger Mitarbeiter am Institut, entwirft eine
Theorie jener Theaterdsthetiken, die als Programm fiir das GieBener Studium
gelesen werden kann. Nicht Drama, psychologischer Realismus oder virtuose
Darstellung liegen im Fokus, sondern die Frage danach, welche Formen von
Wahrnehmung das Theater eréffnet. 203

Die Nahe der Angewandten Theaterwissenschaft zum postdramatischen
Theater ist hier hervorgehoben. Eine Korrelation der beiden Begriffe tritt
deutlich zutage, indem hier eben jene Personen mafligeblich am Studiengang

der Angewandten Theaterwissenschaft beteiligt sind, die sich auch fur die

20 profii  des Instituts  fiir Angewandte Theaterwissenschaft: http://www.inst.uni-
giessen.de/theater/de/institut. Letzter Zugriff: 28.2.2015.
o vgl.: Geschichte des Instituts fur Angewandte Theaterwissenschaft: http://www.inst.uni-
gizessen.de/theater/de/institut_/_geschichte. Letzter Zugriff: 28.2.2015.

vgl.: Finter, Helga: Asthetische Erfahrung als kritische Praxis. Angewandte
Theaterwissenschaft in Giefsien 1991-2008. In: Matzke/ Weiler/ Wortelkamp (Hg): Das Buch
von der Angewandten Theaterwissenschaft. Alexander Verlag, Berlin/ Kéln 2012, S.22-23.
203 Matzke/ Wortelkamp: Einleitung, In: Matzke/ Weiler/ Wortelkamp (Hg): Das Buch von der
Angewandten Theaterwissenschaft. Alexander Verlag, Berlin/ Kéln 2012, S.15.
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Etablierung des Begriffs des postdramatischen Theaters verantwortlich
zeichnen. Zugleich erfahrt das Modell des postdramatischen Theaters eine
Zuschreibung als grundlegendes Programm fur diesen Studiengang.
Inwiefern eine Betrachtung des GieRener Studiengangs aus dem Blickwinkel
der Theaterpadagogik erfolgen kann, ergibt sich in der Auseinandersetzung
mit den Arbeitsfeldern der Theaterpédagogik. Wie aus der Ubersicht eben
dieser hervorgeht, ist auch die praktische Theaterarbeit an Universitaten und
Hochschulen im Kontext der Theaterpadagogik lesbar. Unter diesem Aspekt
ist die sich in Giel3en vollziehende Verbindung aus Theorie und Praxis auch
als Beispiel universitarer Theaterpadagogik lesbar.

Theaterpadagogik kann auch angewandte Theaterwissenschaft umfassen,
bzw. umfasst diese auch immer, da die Theorien der Vermittlung immanent
sind, angewandtes Theater kommt allerdings auch ohne Theaterpadagogik
aus.

Darlber hinaus ist aus der Weiterentwicklung theatraler Praxen davon
auszugehen, dass eine weitere Annaherung der Bereiche von Angewandtem

Theater und Theaterpadagogik stattfindet:

.Eher stehen die Zeichen auf neuen noch wenig oder gar nicht erkundeten
Vermischungen. Es wird Kreuzungen und rhizomatische Verflechtungen in der
Kunst, zwischen den Kiinsten und — heute noch wichtiger — zwischen den Kiinsten
und anderen Praxisformen geben — wissenschaftlichen, therapeutischen, politischen,
gesellschaftlichen. Mehr als in friiheren Jahren steht das Verhéltnis des
asthetischen Tuns (iberhaupt zum gesellschaftlichen zur Debatte. 204

Postdramatisches Theater  als Programm der  Angewandten
Theaterwissenschaften kann in diesem Zusammenhang als Wegmarke in
der weiteren Verflechtung theatraler Formen gesehen werden, wie sie sich

etwa aktuell gerade im Bereich des Kinder- und Jugendtheaters vollzieht.

204 | ehmann zum 30. Jubildum des Instituts fir Angewandte Theaterwissenschaft in Gielden:

ATW30. Ein Festvortrag von Hans- Thies Lehmann. http://www.inst.uni-
giessen.de/theater/de/institut/geschichte/dreissig_jahre_atw. Letzter Zugriff: 28.2.2015.
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5.3. Postdramatisches Theater als Wegweiser und Quelle der

Theaterpadagogik

Durch die ihm eingeschriebene spezifische Asthetik, die jener der
Theaterpadagogik ahnlich ist, bietet postdramatisches Theater eine breite
Palette an Madglichkeiten praktischer Umsetzung im Bereich der
Theaterpadagogik. Als Wegweiser kann postdramatisches Theater in diesem
Kontext insofern betrachtet werden, als dass auf der Basis postdramatischer

Strukturen eine Weiterentwicklung in der Theaterpadagogik moglich wird.

5.3.1. Postdramatisches Theater in der Theaterpadagogik

Text 1 Fiihrst dich hier auf ...

Hénde weg! Du bist nicht unser Boss, ja!

Da unten wird nicht rumgefummelt. =~ Kommt hier an ...

Wer will das Portemonnaie haben? ... obertoll ...

Das Handy. Was wollt ihr denn?

Los, Handy! Solltest besser Respekt haben!

Ich hab kein Handy! Vor wem sollte ich bitte Respekt
Wo ist dein Handy? haben?

Handy! Los! Vor uns!

Los, gib uns dein Handy. Du bist die Neue, wir sind hier schon
Handy! langer.

Ich hab kein Handy, meine Mutter...
Wie wiirs mit den Schuhen?

Text 3

Auf die Knie
Text 2 Auf die Knie
Das ist nicht gut fiir die Klassenge- ~ Auf die Knie
meinschaft, wenn du uns hier so  Auf die Knie und entschuldigen
anmachst! Entschuldige dich
Sie sitzt auf unserer Bank Runter
Was soll das, pack mich nicht an!  Weiter runter
Hor auf, was soll die Scheifle Kiiss Marens Schuhe!
Wenn hier einer Scheifle macht, Los!
dann bist das ja wohl du! Schuhe kiissen!

Abb. 3: Texte 13-jahriger Schilerinnen®®
Anhand der Transkription eines Videomitschnitts der Improvisation von 13-
jahrigen Schilerinnen drang Carola Wenzel zu diesen von den Jugendlichen

selbst entwickelten Texten vor, ,die trotz der Eindeutigkeit von Text und

2% \Wenzel, Karola: Im Streit um die Pausenaufsicht. Postdramatische Arbeitsweisen im
Theater mit Kindern und Jugendlichen. In: Der Deutschunterricht. Beitrdge zu seiner Praxis
und wissenschaftlichen Grundlegung. Heft 2/2004, S.71.
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Handlung [...] ausreichend qualifiziert sind, als Material fir ein
postdramatisches Theater’ zu dienen [..J'. ®®® Diese Eignung zum
Postdramatischen entspringt der rhythmisierten Musikalisierung, der
Wiederholung und Variation und der Auflésung des Dialogs in Monolog bzw.
Chor, die diese Texte in sich tragen. Die Entwicklung des Materials stellte
Wenzel vor die Frage, ob diese durch Zufall in einer Improvisation
entstandenen Texte der Schilerinnen als dem Werk einer Autorin, das in
einer renommierten Theaterzeitschrift abgedruckt wurde, gleichwertig
angesehen werden darf. Die aus diesem Vergleich entstehende Irritation ist
den unterschiedlichen Blickwinkeln von Kunst und Padagogik geschuldet.?”’

Diese Abgrenzung zwischen (Theater-)Padagogik und Theaterkunst, die sich
auf die als unvereinbar geltenden Bereiche padagogischer Intentionen und
kiinstlerischer Vorstellungen beruft, wird in der modernen, auf Offnung
bemiihten Theaterpadagogik als Paradox angesehen.?®

Annett Israel kommt gar zu der Feststellung, dass durch eine solche
Abgrenzung eine Entfernung der Theaterpadagogik von ihrer ursachlichen

Intention stattfinden kann:

~Wenn kiinstlerische und theaterpddagogische Prozesse nebeneinander laufen und
kaum aufeinander Bezug nehmen, kann Theaterpddagogik auch dazu dienen, die
Jjungen Leute von den Kiinstlern fern zu halten.“%

Eine Uberwindung dieser Abgrenzung durch eine Schwerpunktverlagerung
der Bildungsziele der Theaterpadagogik in die asthetische Bildung kommt
dieser Offnung ebenso zugute wie die etwa seit dem Jahr 2000 erfolgende

Entwicklung eines jungen zeitgendssischen Theaters:

2% \Wenzel, Karola: Im Streit um die Pausenaufsicht. Postdramatische Arbeitsweisen im
Theater mit Kindern und Jugendlichen. In: Der Deutschunterricht. Beitrdge zu seiner Praxis
und wissenschaftlichen Grundlegung. Heft 2/2004, S: 72.

207 vgl.: Wenzel, Karola: Im Streit um die Pausenaufsicht. Postdramatische Arbeitsweisen im
Theater mit Kindern und Jugendlichen. In: Der Deutschunterricht. Beitrdge zu seiner Praxis
und wissenschaftlichen Grundlegung. Heft 2/2004, S.71-73.

208 vgl.: Taube, Gerd: Das andere Jugendtheater. Das Theater fir junges Publikum trifft auf
das Theater der Jugendlichen. In: IXYPSILONZETT. Das Jahrbuch fir Kinder- und
Jungendtheater 2013 der ASSITEJ Deutschland. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2013, S.17-
18.
%% |srael, Annett: Entgrenzung. Das aktuelle Erscheinungsbild des Kinder- und
Jugendtheaters und seine historischen Bezlge. In: Gronemeyer/ Helle/ Taube (HQ):
Kindertheater- Jugendtheater. Perspektiven einer Theatersparte. Alexander Verlag, Berlin
2009, S.30.
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J.-.] die Sehnsucht nach ,wirklicher Wirklichkeit’ in einer als undurchschaubar
empfundenen Welt gestillt durch ein Theater, das nicht reprédsentieren sondern
présentieren will und ungewohnte Sichten auf die Realitdt eréffnet. ,Experten des
Alltags’ bevélkern die Biihnen, ihre Alltagsgeschichten werden zu komplex gewebten
Theaterereignissen komponiert. 210

5.3.2. Kinder- und Jugendtheater- vom Theater fur zum Theater mit
jungen Menschen

Im Bereich des Kinder- und Jugendtheaters gibt es zwei besondere
Entwicklungen, die hier Erwahnung finden sollen: Eine Neigung zu nicht
dramatischen Formen und die Annaherung an partizipative Formen des
Theaters. Beide Bereiche, sowohl der Trend zu nicht dramatischem Theater
als auch partizipative Theaterkonzepte tragen eine Form der
Grenziberschreitung in sich, die Uberwindung der ,Unnahbarkeit des
Theaters’.?"

Die Tendenz zu nicht dramatischen Theaterformen geht aus den
Beobachtungen der Jurymitglieder des Deutschen Kindertheaterpreises und
des Deutschen Jugendtheaterpreises aus dem Jahr 2008 hervor, die von
Texten berichten, bei denen der Einfluss postdramatischer Theaterformen
nicht zu Ubersehen sei. Experimente mit epischen Dramaturgien finden hier
ebenso Raum wie die Auflosung von Handlungs- und Dialogstrukturen in
einer berichtenden Erzahlweise sowie das Hervortreten des Erzahlers hinter
der Figur.?"

Einen Trend zur Losldosung von der bisher vorherrschenden Zweiteilung in
Theater- Kunst und Theater-Padagogik zeigen zahlreiche Theaterhauser fur
junges Publikum. Die Grenzen zwischen professionellem Theater und der

Arbeit mit Kindern und Jugendlichen verschwimmen allmahlich:

2% srael, Annett: Entgrenzung. Das aktuelle Erscheinungsbild des Kinder- und

Jugendtheaters und seine historischen Bezlge. In: Gronemeyer/ Helle/ Taube (HQ):
Kindertheater- Jugendtheater. Perspektiven einer Theatersparte. Alexander Verlag, Berlin
2009, S.29.

21 vgl.: Taube, Gerd: Das andere Jugendtheater. Das Theater flr junges Publikum trifft auf
das Theater der Jugendlichen. In: IXYPSILONZETT. Das Jahrbuch fir Kinder- und
Jungendtheater 2013 der ASSITEJ Deutschland. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2013, S.17.
12 vgl.: Schoénfelder, Christian: Von Peterchens Mondfahrt zur Postdramatik. Wo
Sprachkunst und Spielkunst zueinander finden. In: Gronemeyer/ HelRe/ Taube (Hg):
Kindertheater- Jugendtheater. Perspektiven einer Theatersparte. Alexander Verlag, Berlin
2009, S.74.
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,ES ist nicht nur die Eroberung der Theaterlandschaft durch die Zielgruppe, es ist ein
kiinstlerischer Prozess, der da lber die deutschen Biihnen geht, es ist ein neues
Versténdnis von Wahrhaftigkeit und Partizipation. [...] Von der Angebotsorientierung

zur Teilhabeerméglichung. Als transkulturelles und interdisziplindres Prgjekt, als

Prozess der kulturellen Selbstversténdigung und der &sthetischen Praxis. 2

Die Tendenz zu einer neuen Sichtbarkeit des jungen Theaters, in der
Jugendliche als ,Experten ihrer Lebenswirklichkeit® an der Theaterarbeit
partizipieren, ist gepragt durch eine spezifische Asthetik und interdisziplinare
bzw. performative Arbeitsweisen, deren Grundlage ein erweiterter
Theaterbegriff ist. Wahrend Theater fur junges Publikum oftmals narrativ und
literaturzentriert ausgerichtet ist, gestaltet sich die kinstlerische und
theaterpadagogische Arbeit mit Jugendlichen meist in offenen, performativ

ausgerichteten Strukturen.?'

% Schneider, Wolfgang: Editorial. In: IXYPSILONZETT. Das Jahrbuch fiir Kinder- und
Jungendtheater 2013 der ASSITEJ Deutschland. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2013, S.1.
214 vgl.: Taube, Gerd: Das andere Jugendtheater. Das Theater fir junges Publikum trifft auf
das Theater der Jugendlichen. In: IXYPSILONZETT. Das Jahrbuch fir Kinder- und
Jungendtheater 2013 der ASSITEJ Deutschland. Verlag Theater der Zeit, Berlin 2013, S. 17-
18.
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6. Beispielsanalyse

Die im Folgenden dargebrachte Praxis entspringt einem
theaterpadagogischen Seminar und kann somit in das Arbeitsfeld der
Theaterpadagogik eingerechnet werden. Da es sich hierbei um einen
dreitagigen Kurs handelt, soll nicht der gesamte Ablauf des Kurses
wiedergegeben werden, sondern ein Uberblick (iber die zugrunde liegende
Struktur, gefolgt von einem kurzen Einblick in die Vorubungen und
schlieRlich die Analyse der Prasentation der Stiickfragmente.?'

Der fir manche Konzeptionen von Theater essentielle Auffihrungscharakter
ist in diesem Fall durch die Teilnehmerinnen und Teilnehmer, die in
Kleingruppen organisiert wechselweise als Akteure und Zuschauer

partizipierten, gegeben.

6.1. Grundlegende Struktur

Das hier zur Analyse dargebrachte Beispiel zum postdramatischen Arbeiten
in der Theaterpadagogik entstammt dem padagogischen Berufsfeld. Die
vorgestellten Arbeitsweisen und Stlckfragmente fanden im Dezember 2012
im Rahmen der Grundlagenbildung zur Theaterpadagogin/ zum
Theaterpadagogen am IFANT- Institut angewandtes Theater in Wien unter
der Leitung von Friedhelm Roth- Lange statt.

Das Setting ist somit als Lernumfeld vorgezeichnet, in welchem den
Teilnehmern neben der Dimensionen der Selbsterfahrung und asthetischen
Bildung auch die Vermittiung von Inhalten sowie die Reflexion der
dargebrachten Praxis hin zur eigenen Vermittlungstatigkeit nahegelegt
wurden. Somit erfolgt die theaterpadagogische Arbeit mit der dezidierten
Ausrichtung auf Wissensvermittlung.

In der zeitlichen Dimension war dieser Kurs auf ein Wochenende beschrankt,
der vorgegebene zeitliche Rahmen umfasste zweieinhalb Tage (Freitag

Abend/ Samstag und Sonntag ganztags).

#® Um den Ablauf des Kurses schlissig rekonstruieren zu kénnen, findet sich im Anhang

das Protokoll von Friedhelm Roth- Lange.
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Als Kursort diente Uberwiegend das Atelier des musischen Zentrums in der
Zeltgasse, Wien. Fur die Erarbeitung der Stickfragmente war die Nutzung
diverser Nebenrdume mdglich, um den Aspekt des Site Specific Theater?'®
miteinbeziehen zu kénnen.

Eine grobe Unterteilung in zwei Teilbereiche erfolgte Uber die
Schwerpunktsetzung zum Postdramatischen Schreiben und
Postdramatischen Inszenieren. Die Annaherung an die Thematik war
aufbauend Uber Spiele und Ubungen im Wechsel mit theoretischem Input
konzipiert. Das eigenstandige Erarbeiten eines Stuckfragments in
Kleingruppen zu je funf Personen und dessen Prasentation bildeten den
Hohepunkt.

Dementsprechend ist der Aufbau der Ubungen einem klaren padagogischen
Ziel untergeordnet. Hier findet eine spezifische Art der Vermittlung statt, fur
die es essentiell ist, den didaktischen Standpunkt klar darzulegen, um eine
gegenlaufige Wirkung von Kunst und Padagogik zu vermeiden. Dieser
vermittelnde Standpunkt ist fur die Teilnehmerinnen und Teilnehmer zu
jedem Zeitpunkt transparent, im Aufbau des Wochenendkurses werden
Theorie und Praxis wechselseitig angewandt, um ein moéglichst umfassendes
Bild postdramatischen Theaters zu geben und die Teilnehmerinnen und
Teilnehmer zu befahigen, mit dem vermittelten Material selbst tatig zu

werden.?"’

6.2. Voruiibungen

Die hier als ,Voriibungen’ prasentierten Ubungen bzw. Versuche sind als
beispielgebend zu verstehen. Im Kursaufbau folgen sie der Intention, in der
Kombination mit Theoriemodulen aufzulockern und als Versuchsraum zu
fungieren, in dem die Theorie der Praxis zugefuhrt wird.

Die Anordnung der einzelnen Elemente erfolgt dabei im Sinne einer

methodischen Reihe, gemal der didaktischen Absicht, die Teilnehmerinnen

216 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.304-305.

21 vgl.: Roth- Lange, Friedhelm: Protokoll zur Einfihrung in das postdramatische Theater in
Wien, 2012, siehe Anhang.

76



und Teilnehmer an postdramatische Arbeitsweisen heranzufihren und diese

zugleich als Experimentierfeld fur theaterpadagogische Bezuge zu 6ffnen.

6.2.1. Postdramatisches Schreiben

Die folgenden Versuche sind zwar dem Punkt des postdramatischen
Schreibens untergeordnet, da sie im Seminar zur Verdeutlichung
postdramatischen Textschaffens dienten, sie beschaftigen sich jedoch
vorrangig mit  Gestaltungsprinzipien postdramatischer Texte, um
aufzuzeigen, welcher asthetischer Mittel sich diese Texte bedienen.

.interrupt us“/ ,Unterbrich mich bitte“: Die Vorgabe fur die 4-5 Agierenden

lautet, eine Geschichte aus der eigenen Biografie zu erzahlen, in der es um
Bestrafung geht. Diese muss einen deutlich erkennbaren Anfang und Ende
haben. Die Teilnehmerinnen und Teilnehmer sitzen nebeneinander, ihre
Aufgabe ist es nun, sich im Erzahlen der Geschichten in unregelmalligen
Abstanden gegenseitig unterbrechen, um die eigene Geschichte bei nachster
Gelegenheit vom Punkt der Unterbrechung weiterzuerzahlen. Die Haltung
wahrend des Erzahlens sollte mdglichst neutral sein und es wird so lange
weitererzahlt, bis die letzte Geschichte zu Ende ist.

So entsteht aus den durch Zufall hergestellten Verschachtelungen der
einzelnen Geschichten ein neuer Text, der die unterschiedlichen
biografischen Erzahlungen in Versatzsticken neu arrangiert und durch die
immer wieder erfolgenden Wechsel rhythmisiert und dadurch einen
Spannungsbogen aufbaut. Diese Montage flhrt zu einer Verfremdung und
Neuausrichtung der Ursprungstexte, die aufgrund der unterschiedlichen
Langen der Erzahlungen serielle Wiederholung erfahren kdnnen.

Szenische Lesung: Als Grundlage fur diesen Versuch dienen drei

Ausschnitte postdramatischer Theatertexte aus: ,Hamletmaschine von
Heiner Muller, ,world wide web slums® von René Pollesch und ,Ulrike Maria
Stuart von Elfriede Jelinek.*'®

Diese Texte sollten in Kleingruppen auf ihre sprachlichen und

kompositorischen Besonderheiten hin untersucht werden, um sie dann in

18 Die hierfiir benutzten Textausschnitte finden sich im Protokoll im Anhang.
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weiterer Folge innerhalb einer zuvor festgelegten Vorbereitungszeit zu einer
szenischen Lesung vorzubereiten. Dabei ging es darum, neben der
Entscheidung Uber die Aufteilung des Textes auch um die Positionierung der
Performer und des Publikums im Raum, um dem Text durch die Nutzung der
Aspekte von sprachlicher und stimmlicher Textgestaltung sowie
Raumnutzung innerhalb der vorgegebenen Zeit im Kollektiv auszuarbeiten.

Diese Auseinandersetzung mit den Theatertexten zeigt Besonderheiten
innerhalb der postdramatischen Textgestaltung auf und ermdglicht ein
Herantasten an den Raum. Das In-Szene- setzen des Textes kann hier
wortlich genommen werden, denn der Text findet mit der Positionierung der

Performerinnen und deren Ausrichtung zueinander seinen Platz im Raum.

Auch die Positionierung des Publikums muss mitgedacht werden.

Abb. 4: Das hier gewahlte Setting, entspricht dem tradierten Schauspieler — Publikumsverhaltnis.

In der unmittelbaren Abfolge der szenischen Lesungen, deren
Performerinnen unterschiedliche Positionierungen im Raum vornahmen,
fanden diese Anordnungen direkten Vergleich.

Dies ermdglicht eine Reflexion Uber die Intensitat und Dichte, die sich Uber
das Spiel mit der Nutzung des Raumes erreichen lasst. Den
Teilnehmerlnnen ermdglicht sich dadurch eine Diskussion Uber die
Differenzerfahrungen der unterschiedlichen Einbeziehung von Raum in die

Leseperformance.
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Abb. 5: Hier verteilen sich die Performerinnen in unterschiedlichen Varianten um das Publikum herum

6.2.2. Postdramatisches Inszenieren
Im postdramatischen Inszenieren, das als zweiter Block des Seminars
konzipiert war, geht es um das Erkunden weiterer postdramatischer

Theatermittel und deren Erprobung.

Gestenpuzzle: In Kleingruppen zeigt jeder Spieler drei Gesten zu den
Themen Strafen/ Wehtun und Streicheln/ Trosten am eigenen Koérper. Diese
dienen der Gruppe im weiteren Verlauf als Material flr eine Choreografie.
Experimentiert wird mit der synchronen Wiedergabe der Bewegungen in
unterschiedlichen Formationen, einer versetzten Wiedergabe sowie in
Bewegung. Als weitere Verfremdung des Materials steht das Hinzufligen von
Musik zur Moglichkeit.

Die Geste wird als Ausgangspunkt inszenatorischen Schaffens genutzt und

auf ihre Moglichkeiten untersucht:

.Geste ist das, was in jeder zielgerichteten Handlung unaufgehoben bleibt: ein
Uberschul3 an Potentialitét, die Phdnomenalitét gleichsam blendender, némlich den
nur ordnenden Blick (berbietender Sichtbarkeit — méglich geworden, weil keine
Zwecksetzung und keine Abbildlichkeit das Reale des Raums, der Zeit und des
Kérpers schwécht. 219

In dieser Bewegungschoreografie wird nun der postdramatische Umgang mit

Theaterzeichen mit einfachen Mitteln durch den Einsatz von Gesten sichtbar

219 | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.375.
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Abb. 6 Die Performerlnnen fiihren die gleichen Gesten zeitversetzt aus, wodurch sich hier die
Wirkung einer Kettenreaktion ergibt.

gemacht. Die Montage und Wiederholung des erarbeiteten
Bewegungsrepertoires bewirkt eine Verfremdung. Das Gezeigte entwickelt
eine spezifische Asthetik, die durch Aktion und nicht durch Darstellung
getragen wird.

Darstellendes vs. Performatives Sprechen: Dieser Versuch stellt eine

physische Handlung dem Sprechgestus gegenuber. Eine Person erhalt den
Auftrag, wahrend des Lesens eines Textes eine konkrete Handlung
auszufuhren, die den Vorgang des Sprechens behindert. Eine andere Person
liest den Text in einer Haltung.
Gegenubergestellt wurden folgende Aktionen und Haltungen:

* Bonbons lutschen vs. sorglos

* Apfel essen vs. verblufft

* Im Kopfstand vs. erwartungsvoll

* Laufen vs. ungeduldig

* Abgeklopft werden vs. unglicklich

* Mit jemanden auf der Brust sitzend/ stehend vs. bedruckt
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Die physische Handlung unterliegt dabei der Anweisung, an die Grenzen zu
gehen. Die so erfolgte Storung des Textes zeigt den Sprechakt als

Handlung:

,ES entzieht sich der gewdbhnlichen Wahrnehmung, dal8 das Wort nicht dem
Sprechenden gehért. Es wohnt seinem Kobrper nicht organisch inne, bleibt ein
Fremd- Kérper. Aus den Liicken der Sprache ftritt ihr Angstgegner hervor: Stottern,
Versagen, Akzent, fehlerhafte Aussprache skandieren den Konflikt zwischen Kérper
und Wort.“?°

Das durch Stérung erfolgte Hervorheben dieses Konfliktes zwischen Korper

und Wort zeigt, wie dadurch der Text Aufladung oder Sabotage erfahrt.

Abb. 7-8: Besonders deutlich tritt eine Aufladung durch die Stérung des Sprechaktes zutage,
als wahrend der Wiedergabe eines Textes liber MaRigung der Mund mit Bonbons vollgestopft wird, bis
diese Gefahr laufen, aus dem Mund zu fallen. Von der Last auf der Brust so stark eingeschrankt zu
werden, dass sprechen kaum noch mdglich ist, ist eine weitere Mdoglichkeit der Stérung, die im
Versuch sabotierende Ausmafle annahm.

6.3. Prasentation

Als Hohepunkt und Abschluss des Kurses folgte die eigenstandige
Auseinandersetzung der Teilnehmerinnen in Form einer Produktion, in der
mit postdramatischen Formen experimentiert wurde.

Den erarbeiteten Szenen liegen ,Der fliegende Robert® aus Heinrich
Hoffmanns beriGhmten Kinderbuch ,Der Struwwelpeter® sowie das
gleichnamige Gedicht von Hans Magnus Enzensberger zugrunde. Hoffmann

erzahlt in Versen die Geschichte von Robert, der mit seinem Schirm

220 | ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,
Frankfurt a. Main 1999, S.269.
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davonfliegt. Enzensberger wechselt die Perspektive und gibt in seinem
Gedicht Roberts Sicht der Dinge wieder.?*’

In der Arbeitsphase wurden diese Texte neben andere in Form eines
Brainstormings zum Thema ,Struwwelpeter/ Strafen in der Erziehung”
gesammelte Versatzstiucke gestellt. Somit wurde eine groRe Ideensammlung
zu diesem Thema eroffnet, die Texte ein Aspekt unter zahlreichen anderen.
Fur die Gestaltung stand neben den bereits erwahnten raumlichen
Mdglichkeiten technisches Equipment in Form von Videokamera, Beamer,
Mikrofon und Soundanlage zur Verfigung.

In der zeitlichen Dimension war das Projekt auf wenige Stunden beschnitten
und unterteilte sich in Konzeptions-, Produktions- und Prasentationsphase,
die an zwei unterschiedlichen Tagen stattfanden, um ein Zusammentragen
etwaiger Requisiten zu ermdglichen (Samstag Abend/ Sonntag).

Innerhalb der sehr kurzen Konzeptionsphase wurden — wiederum in
kollektiver Arbeitsweise - innerhalb der Kleingruppen aus dem Fundus des
gesammelten Materials unterschiedlichste Zusammenstellungen entworfen.
Diese Materialzusammenstellungen wurden in der Produktionsphase
vorgefertigt und erprobt, um sie letztendlich den anderen Gruppen in einer
Art Werkschau zu prasentieren.

Das Ergebnis waren vier sehr unterschiedliche Sticke, die trotz
gemeinsamem  Startpunkt im Spiel mit dem Mittel vier hochst
unterschiedliche Herangehensweisen prasentierten:

Prasentation1: Die erste Szene zeichnet sich durch ein Spiel mit der Dichte

der Zeichen aus, das zu einem ,Zuwenig’ neigt.?*? Videoreproduktion und
Liveauftritt werden hier aneinander montiert, der Text ist gegendert- aus dem
fliegenden Robert wird Roberta - ansonsten jedoch in der Ursprungsform
belassen.

Die vorproduzierten Videoeinspielungen umfassen ein undefiniertes Grau mit
Tonzuspielung des Textes von Heinrich Hoffmann auf der Audiospur, gefolgt

vom Close- Up einer Toilettenschissel im Moment des Spulens. Zwei Paar

21 Texte siehe Protokoll im Anhang.

222 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, S.151.
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Beine, die auf einer Treppe im Kreis laufen, erscheinen in der nachsten
Sequenz, gefolgt von auf einem Tisch in einer Reihe angeordneten
Kekszwergen, die, einer nach dem anderen, von einer im Bild erscheinenden
Hand vom Tisch geschnippt werden.

Wahrend dieser Videosequenzen befinden sich zwei Personen hinter einer
Zeitung versteckt auf der Buhne, ausgerustet mit Schirm und Hut. Sie sind im
Freeze, bewegen sich also nicht und sind so aneinander geschmiegt, dass
sie nur bei genauerem Hinsehen als zwei Personen erkannt werden. Diese
rezitieren nach der Einblendung der abstlrzenden Kekszwerge den letzten
Absatz von Hoffmanns Text in chorischer Sprechweise, wahrend auf der
Leinwand hinter ihnen Hande erscheinen, die mit den Fingern gegen eine

Wand klopfen. Die Performance endet damit, dass sie die Zeitung ablegen

und auf dem Boden liegen bleiben.

Abb. 9-10 Die Kekszwerge, die auf den Boden geschnippt werden, sind Teil der
Videoeinspielung, diese lauft, wahrend die zwei hinter der Zeitung versteckten Performerinnen live
anwesend sind.

Prasentation 2: Hier wird die Auseinandersetzung mit dem Aspekt des Site

Specific Theatre deutlich: Die drei Performerinnen suchen bestimmte Orte
auf, entwerfen nonverbal Bilder, die durch den Raum, durch Blicke und
Gesten entstehen. Vor dem Weihnachtsbaum konzentriert sich die
Aufmerksamkeit von Zweien auf die Dritte, diese starrt jedoch zur Decke und
im Abstellraum, an dessen Wand ein Bild mit Meer und Palmen ein
abstraktes Bild von Urlaub in den beengten Raum wirft, wo die Drei in
rhythmischen Klatschspielen, sich gegenseitig die Haare kdmmend, unter
sich zu sein scheinen, gebrochen durch den nach oben gerichteten Blick der

Einen. Diese stumme Asthetik wird im letzten Bild durchbrochen, einer
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Videobotschaft der zuvor in die Ferne schweifenden Performerin, diese gibt
Enzensbergers Gedicht — auf dem Boden einer Toilette sitzend — wieder, in
eindringlicher Steigerung durch Wiederholung. Die zuvor vermittelten Bilder

der Eintracht werden durch diese technisch reproduzierte Nachricht ,aus der

Ferne’ retrospektiv relativiert.

Abb. 11-12: Die Performerinnen haben fiir ihre Prasentation unterschiedliche Orte gewahit, das
letzte Bild aus dem Vorraum der Toiletten erfolgt per Videoeinspielung

Wahrend in diesen beiden Versuchen noch ein vorsichtiges Herantasten
geschieht — ein Aneinanderreihen, nicht im Sinne linearer Strukturen aber
dennoch wenig Simultanaktivitdt, zeigen die beiden folgenden
Prasentationen eine VerknlUpfung der unterschiedlichen Theatermittel, die
Non- Hierarchie wird hier deutlich:

Prasentation 3: Die Performerlnnen befinden sich bereits auf ihren Platzen

vor und auf der Buhne verteilt, es beginnt mit einer Reminiszenz an das Bild
eines Fernsehreporters. Vor der links vor der Buhne gut sichtbar
aufgebauten Technik steht eine Performerin mit Mikrofon in der Hand, eine
weitere zahlt, dem Publikum den Rlcken zugewandt, per Fingerzeichen ein.
Mit dem Wort ,Eskapismus’, zweimal ins Mikrophon gesprochen, wird die
Szene erodffnet. In der Mitte der Buhne, ganz an die Rampe geschoben und
per Flip- Chart- Skizze als Hochhaus markiert, ist ein Sessel platziert, auf
dem eine Performerin in Regenmantel und Hut gekleidet mit einem Schirm in
der Hand steht. Links vor der Buhne stehen ein Performer und eine
Performerin, sie tragt einen Klebestreifen mit der Beschriftung ,Vati’, er ist als
,Mutti" gekennzeichnet. Wahrend die Performerin im Regenoultfit

Enzensbergers Gedicht rezitiert, starren ,Mutti’ und ,Vati’ an die Decke, die
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,Technikerin’ bedient die Videokamera, sodass an der Wand hinter der
BUhne die vorproduzierten Videos abgespielt werden. Diese zeigen einen
Kameraschenk durch das Stiegenhaus und die Toiletten. Die letzte Zeile des
Gedichts ,damit sie euch nicht davonfliegen® wird von ,Mutt’ und ,Vat’
Ubernommen und dreimal wiederholt, dann lassen sich die drei
Performerinnen vor der Buhne fallen, nur jene auf dem Sessel in der Mitte
der Buhne bleibt stehen.

Diese Szene arbeitet mit sichtbarer Technik und dem Verweis auf
Nachrichtenfernsehen. Die Theaterzeichen werden verdichtet, mit ,Mutti’ und
,Vati’ werden den Performerlnnen Figuren ,auf den Leib geschrieben’ — sie
stellen diese nicht dar, reprasentieren sie jedoch durch die Beschriftung. Der
monologische Text wird aufgeteilt, durch die Wiederholung zu Beginn und

am Ende erfahrt der Text zusatzliche Aufladung.

Abb. 13: Diese Szene ist stark von Simultaneitat gepragt, Performerin und Performer links im
Bild tragen Klebestreifen mit der Beschriftung ,Vati’ und ,Mutti’.

Prasentation 4: Das Sichtbarmachen bzw. die Theatralisierung der Medien

wird in dieser Szene noch deutlicher, zudem findet sich hier ein gelungenes
Beispiel der Erweiterung des Buhnenraumes durch Videotechnik.

Was mit dem Aufschlagen eines alten Kinderbuchklassikers beginnt,
entwickelt sich schnell zu einem Nebeneinander von Sprache, Live-
Gerausch, Videobild und —ton. Dieses Nebeneinander bricht an seinem
Hohepunkt ab, das Videobild zeigt Aufnahmen eines Performers, der mit
seinem Regenschirm am Flachdach entlang lauft. Der Bildausschnitt ist

dabei so gewahlt, dass Dacher und Himmel zu sehen sind. Die Erweiterung
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des Buhnenraums erfolgt nun dadurch, dass der Performer mit seinem
Regenschirm Uber die Buhne lauft.

Mit jeglichem lllusionistischen Ansatz wird gebrochen, indem eine zweite
Performerin mit den Worten ,keiner sieht dich“ die Buhne betritt. Sobald die
Beiden die Buhne verlassen haben, baut sich jedoch ein neuer

Spannungsbogen auf, das Setting von ,Aktenzeichen XY... ungeldst’ wird mit

theatralen Mitteln und unter persiflierender Verfremdung aufgenommen.
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Abb. 14: Die Offnung des Biihnenraumes mithilfe von Medientechnik: Wahrend im
Hintergrund per Videoeinspielung der ,fliegende Robert’ auf seiner Reise gezeigt wird, erscheint ein
Performer mit Regenschirm auf der Biihne.

Diese Beispiele zeigen auf, dass postdramatisches Theater der
Theaterpadagogik viele Maoglichkeiten eroffnet. Durch den spezifischen
Umgang mit Theatermitteln ist die Offnung theatraler Praxen fiir Laien im
postdramatischen Theater de facto eingeschrieben. Damit bietet sich diese

Form von Theater flur jegliche partizipative Theaterarbeit an.
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7. Resiimee

Postdramatisches Theater - als Wegmarke betrachtet - gibt den
retrospektiven Blick frei auf eine Theaterpraxis, die im Laufe ihrer
Weiterentwicklung immer dichter mit der Lebensumwelt verschmilzt. Was
Lehmann im Jahr 1999 in der Intention verfasste, eine analytische
Beschreibung Uber neuere Idiome des Theaters abzugeben, fand auch als
theoretische Kategorie Anklang.?®

Der Terminus des postdramatischen Theaters ist heute aus der
Theaterwissenschaft nicht mehr wegzudenken, auch wenn er oft der Kritik
ausgesetzt ist, wenig prazise zu sein. Prazision und genaue Kategorisierung
war jedoch auch nicht die Intention des Verfassers. Die Bandbreite der als
postdramatisch bezeichneten Arbeiten ist als sehr vielfaltig anzusehen und
zeigt gerade damit Neuerungen im Umgang mit Theaterzeichen auf, deren
gemeinsamer Nenner ihr non- hierarchischer Einsatz ist.

Postdramatisches Theater zeigt Gestaltungsmdglichkeiten jenseits des
Dramas auf, die Grenzen zu anderen Kunstformen werden dabei
Uberschritten. Eine klare Abgrenzung einzelner Kunstgattungen und deren
kategorische Trennung ist damit nicht mehr haltbar.

Was anfangs vor allem in der Off- Theaterszene zu finden war, hat langst die
groRen Theaterhauser erreicht — Kunstschaffende, die sich dem
postdramatischen Postulat verschrieben haben, sind mittlerweile fest in der
Theaterlandschaft verankert.

Dennoch qilt es, sich vor Augen zu flhren, dass eine stetige

Weiterentwicklung stattfindet:

»Vielleicht wird postdramatisches Theater nur ein Moment gewesen sein, in dem die
Erkundung des Jenseits der Reprasentation auf allen Ebenen erfolgen konnte.
Vielleicht erbffnet das postdramatische ein neues Theater, in dem sich dramatische
Figurationen, nachdem Drama und Theater so weit auseinandertrieben, wieder
zusammenfinden. Eine Briicke kbénnte die narrativen Formen, die schlichte, auch
triviale Aneignung der alten Geschichten, nicht zuletzt auch das Bediirfnis nach

223 vgl.: Lehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der
Autoren, Frankfurt a. Main 1999, Vorwort zur dritten Aufl. ohne Seitenzahl.
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einer Wiederkehr bewuB3ter und artifizieller Stilisierung sein, um dem naturalistischen
Bilderschaum zu entrinnen.“**

Wie Lehmann folgerichtig darstellt, lassen sich Uber den weiteren Verlauf
theatraler Ausformungen nur Vermutungen anstellen. In der Verbindung von
postdramatischem Theater und theaterpadagogischer Arbeit zeigen sich
jedoch bereits wegweisende Tendenzen fur neue Zugange zu einer
Theaterpraxis.

Die Theaterpadagogik findet im postdramatischen Theater Erganzung und
Quelle. Beide Bereiche zeigen einige Berlhrungspunkte. Insbesondere die
Arbeiten einiger Kunstlerkollektive, deren Mitglieder Absolventinnen der
Angewandten Theaterwissenschaft in Giel3en sind und die damit in einem
Naheverhaltnis zu postdramatischen Theaterformen stehen, zeigen in ihren
Konzeptionen eine deutliche Nahe zur Theaterpadagogik, die Grenzen
verschwimmen. Dies mag nicht zuletzt dem Umstand geschuldet sein, dass
gerade eine Ausbildung, in der Theorie und Praxis eng miteinander
verwoben sind, zu selbstreflexivem Arbeiten beziehungsweise der
Betrachtung der Theorie auf einer Metaebene beitragt.

In der Diskussion um das Verhaltnis von Theater und Padagogik innerhalb
der Theaterpadagogik zeigt sich wiederum ein Beruhrungspunkt darin, dass
beiden Kategorien die asthetische Bildung zugrunde liegt.

Wie aus der Beispielsanalyse deutlich hervorgeht, laden postdramatische
Theaterstrukturen im theaterpadagogischen Kontext zu vielfaltigem
Experimentieren ein. Durch die innerhalb dieser Theaterform erfolgte Non-
Hierarchisierung der Theaterzeichen und der Losldsung von der Fabel ist
eine Methodenvielfalt geboten, die es auch jenen Personen mit wenig
Theatervorerfahrung ermoglicht, aktiv tatig zu werden.

Innerhalb des Kinder- und Jugendtheaters zeichnet sich zwei Trends ab:
Eine Entwicklung zu postdramatischen Theaterformen und die partizipative

Arbeit mit Jugendlichen. Es kommt zu einer Verschrankung zwischen

24| ehmann, Hans — Thies: Postdramatisches Theater. 5. Auflage 2011, Verlag der Autoren,

Frankfurt a. Main 1999, S.260.
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zeitgenodssischen Theaterformen, die stark postdramatisch gepragt sind und

solche

Abb. 15:

n, in denen Jugendliche selbst tatig werden.

Wir stecken mittendrin in einer gesellschaftlichen Umwélzung, die unsere
Lebensbedingungen grundlegend verdndern wird — auch das Theater. Es wird sich
wandeln in seinen Institutionen, in Formen der Zusammenarbeit, in den Stoffen und
Spielweisen. Theater, dieses uralte Medium, es kann widerstehen: als Theaterhaus,
als offentlicher Ort der Begegnung mit Kunst und von Menschen fiir alle, gleich
welcher Herkunft, als Entschleunigungsraum, als Ort der groBen Erzdhlungen, der
Beziehungen, als Spielraum, in dem gesellschaftliches Probehandeln und
alternatives Denken erfahrbar wird, als ,Laboratorium sozialer Phantasie’ und als
Brutstitte fiir Visionen. %

EN(T)DE
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Israel, Annett: Entgrenzung. Das aktuelle Erscheinungsbild des Kinder- und

Jugendtheaters und seine historischen Beziige. In: Gronemeyer/ Helle/ Taube (Hg):
Kindertheater- Jugendtheater. Perspektiven einer Theatersparte. Alexander Verlag, Berlin
2009, S.40.
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Schule und Freizeit. Schibri- Verlag, Milow 2006.

Wirth, Andrzej: Vom Dialog zum Diskurs. Versuch einer Synthese der
nachbrechtschen Theaterkonzepte. In: Theater heute 1/1980
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Wirth, Uwe (Hg): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und
Kulturwissenschaften. Suhrkamp, Frankfurt a, Main 2002.

8.2. Internetquellen

Bundeslanderubergreifender Bildungsrahmenplan far elementare
Bildungseinrichtungen in Osterreich. Endfassung August 2009. Charlotte
Blhler Institut: https://www.bmbf.gv.at/schulen/sb/bildungsrahmenplan.html
Letzter Zugriff: 28.2.2015.

Das Berufsbild des Theaterpadagogen nach BUT- Bundesverband
Theaterpadagogik: http://www.butinfo.de/berufsbild. Letzter  Zugriff:
28.2.2015.

Erziehen ist gemein. Grundsatztext gegen Erziehung: www.kratza.de
Letzter Zugriff: 14.1.2015.

Forschung: Angewandtes Theater an der FU Berlin:
http://www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/v/applied-theatre/
sowie:

www.applied-theatre.org/de Letzter Zugriff: 24.2.2015.

Hebbel am Ufer, Berlin:

Vanackere, Annemie: Text zur Pressekonferenz vom 13.9.2012:
www.hebbel-am-ufer.de/hau/hau. Letzter Zugriff: 16.2.2015.

sowie:

www.hebbel-am-ufer.de/haus/houseclub. Letzter Zugriff: 16.2.2015.

Institut Angewandtes Theater der Justus- Liebig- Universitat Giel3en:

Profil des Instituts fur Angewandte Theaterwissenschaft:
http://www.inst.uni-giessen.de/theater/de/institut. Letzter Zugriff: 28.2.2015.

Geschichte des Instituts fir Angewandte  Theaterwissenschaft:
http://www.inst.uni-giessen.de/theater/de/institut/geschichte. Letzter Zugriff:
28.2.2015.

sowie:

Lehmann zum  30. Jubildum des |Instituts fir Angewandte
Theaterwissenschaft in Gielten: ATW30. Ein Festvortrag von Hans- Thies
Lehmann: http://www.inst.uni-
giessen.de/theater/de/institut/geschichte/dreissig_jahre_atw. Letzter Zugriff:
28.2.2015.

Willenbacher, Sascha: Die Welt hat ein wildes Herz und ist verrickt
geworden. Ein Pladoyer fur ein postdramatisches Theater fur Kinder.
http://fachtagung2012.bkj.de/referentinnen/willenbacher-sascha.html. Letzter
Zugriff: 6.3.2015.
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8.3. Abbildungsnachweis:

Abb.1: Arbeitsfelder der Theaterpadagogik. Abrufbar unter: www.butinfo.de
Letzter Zugriff: 28.2.2015.

Abb.2: Die typische Theaterpadagogin der Gegenwart. In: Streisand,
Marianne: Eroffnungsvortrag. In: Streisand/ Giese/ Kraus/ Ruping (Hg):
Talkin® ’bout my generation. Archaologie der Theaterpadagogik II.
Konferenzband. Lingener Beitrage zur Theaterpadagogik Band VI, Schibri-
Verlag, Milow 2007, S.36.

Abb.3: Texte 13-jahriger Schulerinnen. In: Wenzel, Karola: Im Streit um die
Pausenaufsicht. Postdramatische Arbeitsweisen im Theater mit Kindern und
Jugendlichen. In: Der Deutschunterricht. Beitrage zu seiner Praxis und
wissenschaftlichen Grundlegung. Heft 2/2004, S.71.

Abb.4-15: Fotomaterial aus dem Kurs ,Einflhrung in das postdramatische

Theater® von Friedhelm Roth- Lange am IFANT- Institut angewandtes
Theater Wien im Dezember 2012.
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9. Anhang

9.1. Protokoll Kurs ,Einfiihrung in das postdramatische Theater*

F. Roth- Lange: Kurs Einfiihrung in das postdramatische Theater
Ablauf Wien Dezember 2012

1 Freitag Abend
1 Postdramatisches Schreiben

0.1 ,,postdramatisches“ Warm up: Vorstellen

Im Kreis. Eine stellt sich vor und macht dazu eine Bewegung. |Ihr antwortet ,Hallo X* und
macht die Bewegung nach. Reihum...

Intro 2 Vorstellen: Bekenntnisse

Zugiger Raumlauf, Einer bekennt, ,Alle die schon mal was geklaut haben hupfen auf einem
Bein“. Die anderen machen nicht/mit. Bis der Sprecher ,danke, das genlgt‘ sagt. Dann
neues Bekenntnis. ,Alle die schon mal unglicklich verliebt waren machen flinf Kniebeugen®
usw.

(An den Vorstellungsspielen wird ein erstes Merkmal des postdramatischen Theaters
deutlich: es geht immer auch um den Darsteller als Person, seine Erfahrungen, sein
Theaterversténdnis...Und es geht um physische Handlungen, die anstrengend sind und
nichts bedeuten als eine kérperliche Leistung: eine performative Qualitéat haben)

Intro 3 Kettengeschichte

Der erste beginnt eine Geschichte zu erzahlen, indem er den ersten Satz formuliert, zu
seinem linken Nachbarn mit Blickkontakt: ,Peter hatte eine schwere Nacht hinter sich®. Der
Zweite hort sich das an, dreht den Kopf zum linken Nachbarn und setzt die Geschichte fort: ,,
Mit schweren Gliedern ging er ins Bad®. Die Spielleitung entscheidet, wer den letzten Satz
formuliert.

(In dem Spiel geht es um improvisierendes Erfinden einer Geschichte in der Gruppe
ohne Vorgabe. Voraussetzung aktives Zuhéren)

Intro 4 ,Interrupt us“ / ,,Unterbrich mich bitte*

Erzahle eine selbst erlebte kurze (!) Geschichte mit klarem Anfang (,Spinat habe ich nie
gemocht®) und Ende (,habe mich Ubergeben und alles wieder ausgespuckt®, in der es um
Bestrafung geht. Je vier/funf... Erzahler treten auf und unterbrechen sich in
ungleichmafigen (!) Abstdnden beim Erzahlen ihrer Geschichte, um dann bei Gelegenheit
wieder vom Punkt der Unterbrechung an wieder weiter zu erzahlen.

Wer mit der Geschichte fertig ist, beginnt wieder von vorn, bis alle Geschichten einmal ganz
durchgelaufen sind.

Alternative: Einmal-Gedicht

Jeder erinnert sich an ein Gedicht/Lied. Funf Spieler tragen ihr Gedicht vor und
unterbrechen sich in unregelmaRigen Abstanden, um dann bei nachster Gelegenheit wieder
vom Punkt der Unterbrechung an

(Der Versuch zeigt, wie der Zufall — und das Gefiihl fiir Spannungsbégen und Rhythmus
— als Gestaltungsprinzip funktionieren. Dazu kommt das fir die postdramatische
Dramaturgie typische Kompositionsprinzip der Reihung, der Serie. Die englische
Performance-Gruppe Forced Entertainment hat mit dieser Spielform einen
Mérchenmarathon gestaltet.)

0.2 Vorstellen des Kursprogramms mit PP und Organisatorisches

Folie 1Schreiben und Inszenieren, Folie 2 Kursziele Folie 3 Themen zum pd Inszenieren
Folie 4 Themen zum pd Schreiben

Zeitplanung, Parallelaktionen/Arbeitsteilung, Reader, Dokumentation
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1. Postdramatisches Schreiben

1.1 Textbeispiele und ihre Inszenierung
Heiner Miiller Hamletmaschine (1977)
Das stark verdichtete, nur wenige Druckseiten umfassende ,Stlck® ist einer der
hermetischsten Texte von Heiner Miller. Es handelt sich um einen Text, der in finf
fragmentarischen Blocken auf die Shakespeare-Figuren Hamlet und Ophelia, aber auch auf
die politischen Kampfe des 20. Jahrhunderts Bezug nimmt.

1 FAMILIENALBUM

Ich war Hamlet. Ich stand an der Kiste und redete mit der Brandung
BLABLA, im Ricken die Ruinen von Europa. Die Glocken lauteten das
Staatsbegrabnis ein, Mérder und Witwe ein Paar, im Stechschritt hinter dem
Sarg des Hohen Kadavers die Rate, heulend in schlecht bezahlter Trauer
WER IST DIE LEICH IM LEICHENWAGEN/UM WEN HORT MAN VIEL
SCHREIN UND KLAGEN/DIE LEICH IST EINES GROSSEN/GEBERS VON
ALMOSEN das Spalier der Bevolkerung, Werk seiner Staatskunst ER WAR
EIN MANN NAHM ALLES NUR VON ALLEN. Ich stoppte den Leichenzug,
stemmte den Sarg mit dem Schwert auf, dabei brach die Klinge, mit dem
stumpfen Rest gelang es, und verteilte den toten Erzeuger FLEISCH UND
FLEISCH GESELLT SICH GERN an die umstehenden Elendsgestalten. Die
Trauer ging in Jubel Uber, der Jubel in Schmatzen, auf dem leeren Sarg
besprang der Mérder die Witwe. (...)

SOLL ICH WEILS BRAUCH IST EIN STUCK EISEN STECKEN IN

DAS NACHSTE FLEISCH ODER INS UBERNACHSTE

MICH DRAN ZU HALTEN WEIL DIE WELT SICH DREHT

HERR BRICH MIR DAS GENICK IM STURZ VON EINER

BIERBANK

Auftritt Horatio. Mitwisser meiner Gedanken, die voll Blut sind, seit der
Morgen verhangt ist mit dem leeren Himmel. DU KOMMST ZU SPAT MEIN
FREUND FUR DEINE GAGE/KEIN PLATZ FUR DICH IN MEINEM
TRAUERSPIEL. Horatio, kennst du mich. Bist du mein Freund, Horatio.
Wenn du mich kennst, wie kannst du mein Freund sein. Willst du den
Polonius spielen, der bei seiner Tochter schlafen will, die reizende Ophelia,
sie kommt auf ihr Stichwort, sieh wie sie den Hintern schwenkt, eine
tragische Rolle. HoratioPolonius. Ich wul3te, dal® du ein Schauspieler bist. Ich
bin es auch, ich spiele Hamlet. Danemark ist ein Gefangnis zwischen uns
wachst eine Wand. Sieh was aus der Wand wachst. Exit Polonius. Meine
Mutter die Braut.

(...)

(Heiner Muller Hamletmaschine In: H.M. Mauser. (Texte 6) Berlin 1986, S. 89 -91)

René Pollesch: world wid web-slums 1-7 (2000)

Rene Pollesch bezeichnet sein Stlick als ,Lebende Serie in sieben Folgen", eine Art Theater-
Soap. Das Hauptproblem, mit dem sich die Figuren herumschlagen, ist eine Wirklichkeit, die
Jrreal® oder ,surreal geworden ist, die nur noch aus ,Simulationen® — von Arbeit, Liebe,
Gesundheit, Sinnlichkeit — besteht.

bernd Du bist zu Hause...
catrin Ja, KANN SEIN!
caroline Und da ist dieses notebook auf deinem Bett.
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stefan Und da drin tobt ein Krieg zwischen zwei shopping-Seiten und du

liegst in deinem Bett neben deinem notebook und da bist du dann.

bernd On-line-Shopping.

stefan Und du kaufst ein in deinem Bett und da sind Kaufhauser und

Cookies, die dich nicht schlafen lassen, und du bestellst all diese Scheile

und machst klingelnden UPS-Leuten die Tur auf.

caroline Und du gehst homeshoppen auf dieser shopping-Meile in deinem

Bett und wirfst Stockchen in Suchmaschinen.

catrin (wirft das Yahoo-Kissen) Such dieses Scheil3kaufhaus!

caroline Such dieses SCHEISSKAUFHAUS!

bernd Du suchst dieses Buch irgendwo im Netz, oder diese Platte und
irgendeine Suchmaschine bringt dich in ein KAUFHOUSE.

stefan Such den Scheil}.

caroline Und dann bestell ihn!

catrin Aber nicht alle, die auf der Suche sind, wollen EINKAUFEN! Das ist

nun mal nicht so. Nicht alle Suchenden wollen EINKAUFEN!

caroline Doch, das ist so.

stefan Wir suchen nach einem Sinn im Leben und werfen Stéckchen in
Suchmaschinen. Und was die uns anschleppen, hat nichts mit unserem
LEBEN ZU TUN!

bernd Wir werfen irgendwas in Suchmaschinen, damit die stehn bleiben.

Aber die funktionieren einfach nur noch besser, wenn du was reinwirfst. Das

ist ja die SCHEISSE. Die funktionieren noch BESSER!

catrin Und wenn du zehn Billionen Anfragen in diese Suchmaschine wirfst,

dann funktionieren die vielleicht nicht mehr besser.
(René Pollesch: world wide web-slums. In: www-slums. Reinbek bei Hamburg 2003, S.
108f.)

René Pollesch studierte 1983-89 bei Andrzej Wirth und Hans-Thies Lehmann am Institut fur
Angewandte Theaterwissenschaft in Gielden. In der Spielzeit 1999/2000 war er Regisseur
am Luzerner Theater, im Herbst 2000 am Deutschen Schauspielhaus in Hamburg. Von 2001
bis 2007 leitete er die kleine Spielstatte Prater der Volksblihne Berlin am Rosa-Luxemburg-
Platz in Berlin. 2006 wurde er fur sein Stlick Cappuccetto Rosso in der Inszenierung der
Volksbihne Berlin / Salzburger Festspiele mit dem mit 15.000 Euro dotierten Mulheimer
Dramatikerpreis ausgezeichnet, gleichzeitig hat man ihm den Publikumspreis verliehen. Flr
sein Stuck Das purpurne Muttermal erhielt er 2007 den Nestroy-Theaterpreis fir das Beste
Stlck.

E. Jelinek: Ulrike MariaStuart — (Kéniginnendramen) (2006)

Elfried Jelinek collagiert in ihrem Stlick Stimmen aus Historie, Gegenwart und Fiktion: Zwei
Frauen Maria Stuart und Elisabeth |. kdnnten es sein, Ulrike Meinhof und Gudrun Ensslin
oder auch Frauen von heute, streiten um ihren Platz in der Geschichte. Es geht um
Anerkennung, Liebe, Ideale und Macht — letztlich um weibliche Identitat.

... Hast dich mit ihr eingeschlossen, Mami, stundenlang, was habt so lange
ihr dort drin gemacht, still, nur still, wir wissens schon?! Mit uns hast du dich
niemals eingeschlossen, immer nur mit dieser Frau! Das war wohl neu fur
dich, wie schon fur dich, das kannst du hiaten wie ein teures Kleinod, bis du
selbst gehutet wirst rund um die Uhr. Uns hast du immer ausgeschlossen,
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denn wir warn nicht deinesgleichen, wir warn unter dir, doch nicht als
Unterdriuckte. Jetzt siehst du selbst, was du an Nachteil davon hast: Du hast
keine Kinder mehr, Medea. Denn wir besuchen dich nicht mehr, dies
allerdings auf deinen ausdrucklichen Wunsch! Du bist jetzt Medea, die von
ihren Kindern Uberlebt wird, recht geschieht ihr. Warum auf so schlimmem
Weg verfolgtest du dein Ziel, Mami? Warum warst du immer abwesend,
wenn wir dich brauchten? Warum hast du dich nicht um uns gekimmert?
Warum? Warum nahmen unsre Unterhaltungen nie den gewinschten
Verlauf? Verliefen sich im eignen Dunkeln? Mami! Warum verlaufen wir uns
selbst im Dunkeln, so wie du, nur anders. Ach, wie gerne hatten wir die
repressiven ideologischen Apparate selber noch erlebt, doch diese
Offensivposition gabs nur fur dich, wir hatten nicht die Wahl. Sonst hatten fur
die lllegalitat wir uns ja auch entscheiden kénnen. Hattest du gewul3t, dal®
dreilBig Jahre spater lllegalitat ganz ausgestorben ware, wenn sich Uberhaupt
noch einer dran erinnert, dal} es sie gegeben hat, dann war sie in jedem
Falle nur furs Kapital erlaubt, das offshore tummelt sich an wunderbaren
Stranden, wo die Sonne niemals untergeht, nicht doch fur dessen Gegner,
die auf ewig, ohne je befreites Gebiet erreicht zu haben, heimatlos geworden
sind, wer weil}, wie du dich in diesem Fall entschieden hattest. Vielleicht
waren offshore alle wir gegangen wie das Geld in seinem schénen Urwald,
wo von Baum zu Baum sichs schwingt, von keinem Raubtier je erwischt,
weils selbst das allerschnellste Tier ist, von keinem andern je erreicht, und
sich vermehrt sogar im Dreck, den all die Armen machen und den unsre
Leute hochstens atmen, weil nichts Besseres sie damit anzufangen wissen,
denn zahmen IaRt sichs nicht, das Tier. (...) Mutters Stimme (off): Das wollt
ich nicht - beim groflen Gott des Himmels! Wann hatt ich das gewollt? Wo
sind die Proben? Was ist das Problem? Aber wir proben doch schon, Mutter!
Wir proben, wissen aber nicht, fur welches Stlick, wir wissen nur den Ort, der
immer ein Gerichtssaal ist.

(Elfriede Jelinek: Ulrike Maria Stuart. Zit nach:www.elfriedejelinek.com)

Versuch 1 (in drei Gruppen)
A Beschreibt die sprachlichen und kompositorische Besonderheiten jeweils
eines der drei Texte (Wiederholungen, Sprachebenen, Zitate, Sprachspiele, Figuren...)

oder

B Bereitet eine szenische Lesung Eures Textes (ggf. eines Ausschnitts) vor.
Versucht dabei die sprachlichen und kompositorischen Besonderheiten
hervorzuheben.

Versuch 2: Prasentiert in zwei Gruppen die nachstehenden Merkmale (sprachlich
variierend, aber in der angegeben Reihenfolge) als Streitgesprach.
(Kopie fiir alle)

vereinfachte Gegenuberstellung von Merkmalen des dramatischen und postdramatischen
Theaters (nach Lehmann)

Dramatisches Paradigma Postdramatisches Paradigma
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Linear-sukzessiv

Text dominiert

konfliktbestimmte Narration

Konturierte Charaktere /Antagonisten
Chronologisch geordnete Fabel
Handlung

Dialog

Klare Stil- Genregrenzen

Buhne bedeutet Welt

Mimesis - Abbildung von etwas Realem
Hypotaktische Organisation der Zeichen
Verschlusselte Botschaften
Moralischer Anspruch

Fokusbildung

Hierarchie von Haupt- und
Nebenhandlung

Zentralperspektive
realistische Logik von Raum und Zeit

rezeptives Zuschauen

Simultan-assoziativ

Text verschwindet unter anderen Zeichen
Thematisches Puzzle
Reibungsflachen zwischen Materialien
,Billarddramaturgie® (H. Muller)
Zustande

Textflachen

Stilbruch und Genre-Mix

Buhne zeigt sich als eine eigene Welt
Selbstreferenz — Einbruch des Realen
Parataktische Organisation d. Zeichen
Aufgeworfene Fragen

Angebote zur Reflexion

Uberforderung mit Zwang zur Auswabhl

Nebeneinander
Ereignissen

von gleichgewichtigen

verschiedene Perspektiven
Surreale ,Logik® des Traums

Partizipierendes Zuschauen

.Leicht fiele es, bei der Erdérterung der postdramatischen Stilmomente immer wieder auf
solche zu deuten, die das neue mit dem hergebrachten und fortexistierenden dramatischen
Theater teilt. Bei der Entstehung eines neuen Paradigmas treten die ,klnftigen’ Strukturen
und Stilzige beinah unvermeidlich vermischt mit hergebrachten auf.(...) Beispielsweise

Fragmentierung, Stil-Heterogenitat,

hypernaturalistische,

groteske und

neoexpressionistische Elemente, die furs postdramatische Theater typisch sind, findet man

auch in Auffihrungen, die trotzdem dem Modell des dramatischen Theaters zugehdéren.*
(Hans-Thies Lehmann. Postdramatisches Theater. Frankfurt 1999, S. 26)

Ggf. Video 1 Ausschnitt aus Wilsons Inszenierung von Millers ,Hamletmaschine® am Thalia

Theater 1986
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Versuch 3: Welche Merkmale des Postdramatischen findet ihr in der Inszenierung
von Robert Wilson? und/oder Auffithrungsgesprach Methode 1 Stafette

ggf. Video 2 Ausschnitt aus Nicolas Stemanns Inszenierung von Jelineks Ulrike Maria Stuart
am Thalia Theater 2006

Alternative zu Versuch 3: Welche Merkmale des Postdramatischen findet ihr in der
Inszenierung von Stemann? und/oder Auffiilhrungsgesprach
Viererrunde

Text 4: Kommentar zu Wilsons friiher Theaterarbeit

(...) «In Deutschland will man immer Bedeutung herausarbeiten.» In seinem (sc. Wilsons)
Theater, dessen zentrales szenisches Gestaltungsmittel das Licht ist - «Licht ist wie ein
Schauspieler» -, gehe es aber ausschlieRlich - so Wilson - «um Abstraktes»: «(...) die
Bewegung um der Bewegung willen, Rhythmus, Timing, die Konstruktion (...), und das muf}
nicht immer mit dem Inhalt zu tun haben. Ich codiere ein Stick mit Nummern, Buchstaben,
weil es sich mir auf diese Weise besser und schneller erschliet. Der Ausgangspunkt ist
immer die Form.» (Suddt. Ztg., 23. Marz 7996) Dieses «formale Theater» (R. Wilson)
ermoglicht es dem Regisseur letztlich aber auch, sich der Festlegung auf nur eine Wahrheit
zu entziehen: «Was mich im Theater interessiert» - so Wilson in einem Interview mit
Gabriele Henkel (Suddt. Ztg., 4. Oktober 20o0r) -, «ist der Widerspruch. Das Gegenteil muf}
genauso wahr sein wie das Urspringliche.» Voraussetzung fir diese Offenheit ist ein sehr
artifizielles Spielen auf der Buhne: «Ausdruck soll man nicht unbedingt zeigen.»

Fur Wilson ist das forciert artifizielle Spielen die Voraussetzung daflr, dass der Zuschauer
mit der groRtmdglichen Freiheit auf sein Theater zu reagieren vermag. Das Insistieren auf
«Formy», «Struktur» und Interpretationsverweigerung hat den Zweck, den Betrachter weder
emotional noch in seinem rationalen Verstehen zu konditionieren. Franco Bertoni sieht darin
«die Wiederentdeckung einer gewaltfreien Dimension der Kunst. Der Zuschauer wird nicht
mehr von einer Lawine Ubermachtiger, eindeutiger Botschaften tberrollt.» (F. Quadri u.a.
1997, S. 19) Wilson nennt seine «Raum- Zeit-Strukturen» deswegen zu Recht «eine
unemotionale Sache. (Der Zuschauer aber) hat die Freiheit, darauf emotional zu reagieren
(...), in den Raum, den ihm der Schauspieler 6ffnet, hineinzugehen, ihn zu erfullen. Wir
verlangen kein bestimmtes Geflihl vom Zuschauer, keinen bestimmten Gedanken.» (Die
Zeit, 5. Oktober 1976, und Anmerkungen zu Alceste in der Zeitschrift Bihnenkunst 1/1987,
S. 5) Ein vergleichbarer Gedanke findet sich in den bihnenasthetischen Reflexionen von
Wassily Kandinsky zum Theater. Offenbar verbindet beide die Nahe zu einer
deutungsoffeneren Bildasthetik gegentber einem mehr Gber das Wort als Sinntrager
gepragten Theater. (R. Wilson: «Ich denke in Bildern», Stddt. Ztg., 4. Oktober 2001) (...)

(Manfred Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert . Programmschriften, Stilperioden, Kommentare. Neuausgabe.
Reinbek bei Hamburg 2009, S. 303)

Text 5 Kommentar zu Polleschs Umgang mit Sprache:

> Lange, hochkomplexe Texte, die zum einen sehr intellektuell und theoretisch, zum
anderen sehr umgangssprachlich und vulgér sind beschéaftigen sich mit Diskursen Uber
Arbeits- und Lebenswelten oder Themen wie Globalisierung und Technisierung. > Die Texte
weisen keine klare dialogische Struktur auf und verzichten auf jegliche Rollenzuordnungen.
Sie erzahlen keine Geschichte und geben nichts Uber die Figuren preis und entziehen sich
dem herkdmmlichen Verstandnis eines Theatersticks. > Auch auf der Buhne lassen die
Darsteller keine richtigen Figuren entstehen, sie sind eher Sprachrohre des Textes:
Schnell und ohne Punkt und Komma, in einem pausenlosen Redefluss bringen sie den Text
hervor. > Die Physikalitat des Sprechens mitsamt Versprechern, Husten, dem Heiserwerden
oder dem Wegbleiben der Stimme wird vorgefiihrt. Das Sprechen wird zur Kraftprobe, fir die
Stimmen der Sprecher und die Konzentration der Zuschauer zugleich > Die Darsteller haben
nur ein sehr einfaches System von Ausdrucksformen: Sprechen oder Schreien, flissig
schnell oder punktiert. > Da die Textblocke keine dialogische oder dramatische Logik
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aufweisen und deswegen schwer zu behalten sind, kommt es haufig vor, dass die
Schauspieler ihren Text nicht mehr wissen. In diesem Fall stof3en sie einen Schrei aus oder
rufen laut ,Scheifle” und blicken die Souffleuse an, die am Bihnenrand sitzt. Daraufhin
souffliert die Souffleuse und der Text wird von den Spielern — so, als ware nichts gewesen —
wieder aufgenommen und weitergesprochen.

1.2 Dramaturgische Modelle des dramatischen und postdramatischen Theaters (mit
pp)

A dramatisches Modell
Die dramatische Situation als Instrument zur Darstellung sozialen Handelns von Menschen
ist eine Erfindung der Antike. lhre Merkmale sind:
1. Sie stellt die Opposition zweier gegensatzlicher Absichten (1)dar, die sich auf
denselben Gegenstand oder Sachverhalt (2)beziehen.
2. Diese Absichten artikulieren sich in einen gemeinsamen sozialen Kontext (3)
Die dramatische Situation entfaltet sich in einer Handlung die in ihrem Verlauf (Beginn,
Zuspitzung, Hohepunkt, Fall und Katastrophe) eine Kurve oder pyramidale Form beschreibt.
(Bernd Stegemann, Lektionen 1 Dramaturgie. Berlin 2009, S. 24)

Versuch 4

Beschreibt die gegensatzlichen Absichten, den strittigen Sachverhalt und den
gemeinsamen sozialen Kontext von Antigone und Kreon in Sophokles’ ,,Antigone*“

dramatisches Modell

Dramatiker schreibt pyfamidaler Aufbau

(vgl. G. Freytag)
Dramatische Situation

Mimetischer Bezug

Realitat/
S~Welt"

(Nachahmung)
Figurenrede & Regieanweis.

Inszenierung
interpretiert / illustriert den Text mit:
schauspielerische Gestaltung
Gestik / Mimik / Proxemik / Rhythmus

Kostiim / Dekoration / Musik zenisches ,Als ob\

Regisseur
(mit Dramaturg

Schauspielern

Biihnenbildner Mimetischer Bez

Musiker ...
Beleuchtung / Ton

(.die Bretter, die die Welt bedeuten™)

inszeniert

Publikum Auffithrung

interpretiert

B postdramatisches Modell

Szenenfoto aus Einar Schleefs Jelinek-Inszenierung 1998

An einem Moment der Inszenierung von Jelineks ,Ein Sportstiick® am Burgtheater durch
Einar Schleef lasst sich diese neue Qualitat des literarischen Textes und seine eigensinnige
Behandlung durch das Theater beinahe wie in einem Sinnbild ablesen: die Bihne wird
vollstdndig bedeckt von einer Uberdimensionierten Buchseite, deren Schriftziige aus der
Sicht des Zuschauers auf dem Kopf stehen und nur eingeschrankt zu entziffern sind. Der
Regisseur Schleef geht Uber/Ubergeht den Text, wahrend er dessen Schlusspassagen,
immer wieder durch extemporierte Anreden an das Publikum unterbrochen, in einer bewusst
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226
sinnentstellenden Form herausbrillt . Diese Momentaufnahme ist in doppelter Hinsicht

bemerkenswert: sie zeigt einen Text, der unmdglich noch als dramatisch im traditionellen
Sinne zu identifizieren ist und mit dem Verzicht auf Personenrede, Handlung und Figuren
sich einer Analyse mit geldufigen dramaturgischen Begriffen entzieht, stattdessen von
Jelinek selbst programmatisch als ,Sprachflache“ bezeichnet wird und damit ahnlich wie
neue (postdramatische) Theatertexte von Loher, von Duffel, Danckwart gezielt ,dem Theater
Widerstand leisten“ will (Heiner Mdller). Schleef wiederum macht von diesem Text einen
inszenatorischen Gebrauch, der ihn als ,Textlandschaft’ und Klang-Kulisse vor allem in
seinem Materialwert nutzt und gleichberechtigt neben die szenischen Ausdrucksmittel der

Korpersprache und des Blihnenraums stellt.
(F. Roth-Lange: Theater lesen — Texte sehen und héren. In: Theaterdidaktik. Der Deutschunterricht 2/2004 S. 2f.)

Das postdramatische Modell

Die Vorstellung, in Kunstwerken /Artefakten Wirklichkeit abbilden zu kénnen, wird im 20.
Jahrhundert frag-wirdig. Eine gemalte Tabak-Pfeife kann man nicht rauchen. (Margritte).
Die Wirklichkeit selbst ist schon voll von ,Kunstwerken“, man muss sie nur finden
(Duchamp). Die sprachlichen Zeichen etwa verweisen entsprechend nicht mehr auf die Welt,
sondern erhalten einen performativen Sinn, den sie im Vollzug des Sprechens selbst
kreieren. Eine ,Rose ist eine Rose ist eine Rose" (Gertrude Stein). Die Stimme des
Schauspielers soll z. B. nicht mehr seinen Argumenten im Konflikt dienen, sondern sie soll
ihren Materialwert (als Schreien, Krachzen, Flistern) zur Geltung bringen so wie der Kérper
(in seinen sich rhythmisch verselbstdndigenden Bewegungen) keine Handlungen mehr
darstellt, sondern sich selbst zum Ereignis macht. Ahnlich werden der Raum, die Klange in
ihrem Eigenwert respektiert.

Das asthetische Material wird gleichwohl nicht ohne dramaturgische
Kompositionsmethoden prasentiert. Lehmann unterscheidet elf charakteristische Stilzlige.
Die wichtigsten flir das postdramatische Schreiben sind diese:

(Hans-Thies Lehmann, Postdramatische Theaterzeichen. In ders, Postdramatisches Theater. Frankfurt 1999, S.
146-159)

2Samstag Vormittag
1.3 Postdramatische Schreibwerkstatt

Heinrich Hoffmann: Der Struwwelpeter oder lustige Geschichten und drollige Bilder
Wenn die Kinder artig sind,

kommt zu ihnen das Christkind;

wenn sie ihre Suppe essen

und das Brot auch nicht vergessen,

wenn sie, ohne Larm zu machen,

still sind bei den Siebensachen,

beim Spazierengehn auf den Gassen

von Mama sich flihren lassen,

bringt es ihnen Guts genug

226

Vgl. Kollesch, Doris (1999): Asthetik der Prasenz. Die Stimme in Ein Sportstiick (Einar Schleef) und
Giulio Cesare (Societas Raffaello Sanzio. In: Fischer-Lichte, Erika u.a. (Hg.): Transformationen. Theater der
neunziger Jahre. Berlin: Theater der Zeit, S. 57 — 70.

103



und ein schones Bilderbuch
(Heinrich Hoffmann. Der Struwwelpeter. Frankfurt 1954)

Bernhard Bueb: Mut zur Erziehung

Mut zur Erziehung heilt vor allem Mut zur Disziplin. Disziplin ist das
ungeliebte Kind der Padagogik, sie ist aber das Fundament aller Erziehung.
Disziplin  verkorpert alles, was Menschen verabscheuen: Zwang,
Unterordnung, verordneter Verzicht, Triebunterdrickung, Einschrankung des
eigenen Willens. Disziplin setzt an die Stelle des Lustprinzips das
Leistungsprinzip: Jede Einschrankung ist erlaubt oder sogar geboten, die
dem Erreichen eines gesetzten Ziels dient. Disziplin beginnt immer
fremdbestimmt und sollte selbstbestimmt enden, aus Disziplin soll immer
Selbstdisziplin werden. Disziplin in der Erziehung legitimiert sich nur Liebe zu

Kindern und Jugendlichen.
(Bernhard Bueb, Lob der Disziplin. Eine Streitschrift. Berlin 2006, S.17 f.)

Versuch 5: Schreibe und einen postdramatischen Theatertext unter Verwendung der
beiden Texte (von Hoffmann und Bueb) und prasentiere ihn szenisch!
Beachte dabei folgende Schreibregeln (nach Pollesch):
a nicht in Figuren, sondern in Haltungen denken
b Texte weiterreichen, etwa mit ,ja, genau®
c zartlichen / aggressiven Umgang einbauen
d mit schnellem Anschluss verbinden
e Aha-Erlebnisse markieren
f mit Personalformen (ich, wir) schreiben
g soviel Fremdworter wie mdglich verwenden
Beriicksichtige folgende Kompositionsmethoden:
1. Reihung - verschiedene ahnliche, nicht gleiche, aber gleichrangige Elemente
werden erkennbar als Reihe nebeneinander prasentiert
z. B.: Interruptus Erzahlen mit Unterbrechung
2. Wiederholung — ein Element wird zu einem spateren Zeitpunkt identisch wiederholt
z.B. der running Gag des Stolperns im Dinner for One
3. Verdichtung — eine Szene wird mit hoher Energie aufgeladen, etwa durch rdumliche,
akustische oder inhaltliche Mittel (wie eine Uberfiille an Informationen)
z.B. die extreme Verkleinerung des Raums oder Hammerschlage im Hintergrund
4. Kontrastierung — gegensatzliche oder widersprichliche Elemente werden
gegenibergestellt
z. B. Laute und leise, brutale und zartliche Elemente
5. Variation — eine Element wird auf eine leicht veranderte Art noch einmal gezeigt
z.B. ,Lola rennt®, Zehn kleine Negerlein.
6. Bruch — Einschnitt in die Logik einer Abfolge, in einen Darstellungsstil oder eine
erwartbare Abfolge von Elementen
z.B. ein Darsteller fallt aus der Rolle. telefoniert privat / wendet sich ans Publikum /
fangt plétzlich an, den Sprechtext zu singen ...
(Pfeiffer/List, Kursbuch Darstellendes Spiel. Stuttgart 2009, S. 144-159)

F. Roth-Lange: Kurs Einfuhrung in das postdramatische Theater Ablauf Wien Dezember
2012

3. Samstag Nachmittag

2 postdramatisches Inszenieren
2.1 kollektive Arbeitsweise (Reader Text 5)
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Intro 1:Monsterspiel (Gruppe auf Stihlen im Raum verteilt, ein Stuhl ist frei und da will das
sich langsam bewegende Monster Platz nehmen. Gruppe muss das verhindern, jeder darf
sich aber nur einmal auf denselben Stuhl setzen.

Intro 2: frei erfundene Geschichte in der Gruppe fortsetzen, mitten im Satz abbrechen

(Beide Spiele schulen die Konzentration auf die Gruppe und das Zusammenspiel)

2.2 Devising Theatre ( vgl.Reader Text 4)

Versuch 1 ,,Brainstorming“

zum Struwwelpeter / Strafen in der Erziehung schreiben alle Teilnehmer auf Karten / auf
Flipchart Einfalle zu Themen, literarischen Texten, Musiktiteln, Requisiten,

(Am Anfang steht kein Konzept oder Text, sondern eine Idee oder ein Thema. Das wird im
gesprdch mit Improvisationsaufgaben entwickelt: zumal bei jingeren Spielern empfiehlt es
sich, ab bekannte Texte, Sprichwbrter, Redensarten, Lieder, Bilder anzuknipfen.

Reflexion: Arbeitsweisen und &sthetische Form, Theater als Labor, Spielleitung oder Regie,
Prozesse im Produkt zeigen...

2.3 1 Material statt Werk

Versuch 2 ,,Gestenpuzzle”

Zeige je drei Gesten am eigenen Kdrper zum Strafen/Wehtun und Trésten/Streicheln. Je vier
Spieler komponieren mit ihren Gesten eine kleine Choreografie.

( Der Versuch zeigt, wie durch einfaches allétgliches gestisches Material durch
Wiederholung und Kontrastierung in eine interessante Form gebracht werden kann. --Pina
Bausch. Im postdramatischen Theater werden keine stringenten Geschichten mehr erzéhlt,
mit einer linear voranschreitenden, logischen Handlung. Das Interesse verschiebt sich auf
die Erkundung von Themen, Motiven, Phdnomenen oder Fragestellungen. Diese werden
mithilfe von kleinen Geschichten, Momentaufnahmen und fragmentarischen Ausschnitten

aus der Wirklichkeit, - oft aus unterschiedlichen Blickwinkeln heraus — betrachtet. Auch auf
inhaltlicher Ebene findet ein ,Einbruch des Realen“ (Lehmann) statt, Stiicke verweisen oft
nicht mehr blol$ auf fiktive Geschichten, sondern stellen Bezlige zum Alltag her, manchmal
machen sie diese zum zentralen Ausgangspunkt.

2.4 performative Strategien ( Reader Text 6)

Intro:

Zwei Spieler fihren nacheinander folgende Aktionen aus: A spielt ein Kind, das Seil springt,
B springt Seil so schnell und so lange, bis er nicht mehr kann.

Fragen: Unterschiede, spielen und handeln, worauf achtet man jeweils als Zuschauer? Wird
préasentiert oder repréasentiert?

Versuch 3 ,,Chinese Whisper® - Ein Spieler A steht am Buhnenrand,. Den Zuschauern
zugewandt, ein Spieler B steht dahinter auch mit Blick zum Publikum. Spieler C blickt auf B
und beschreibt dessen langsame Bewegungen fir A. A folgt den Beschreibungen von C
Reflexion: Improvisation und Arrangement, ein Zufallsprodukt erfdhrt eine Gestaltung, wo
liegt der Reiz des Zuschauens, werden C und A bloBgestellt? Theater? Unterschied von
Préasentation und Représentation. Begriff des Performativen. Thematische Beziige? Z.B:
Das Miindel will Vormund sein, Dressur...

Versuch 4 darstellendes versus performatives Sprechen/Spielen

Auf sechs Karten steht ein Sprechgestus und auf der Rickseite eine Handlung. Einer spricht
den Text mit der physischen Handlung, der andere spricht ihn ,interpretierend“mit dem
Sprechgestus

Bonbons lutschend / sorglos

Apfel essend / verbllfft

Im Kopfstand /erwartungsvoll

laufend / ungeduldig

abgeklopft werdend / unglicklich

mit jemandem auf der Brust sitzend/stehend / bedrickt

PN O AW
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Reflexion: performatives Sprechen ist produktiv im Probenprozess mit Laien, weil er dazu
verhalfen kann einen klaren Sprechgestus zu finden ohne , zu denken*. Text kann aber auch
aufgeladen oder konterkariert werden. Wichtig: mit den physischen Handlungen an die
Grenzen gehen

Folgende Stichworte sollen Merkmale von performance im Vergleich mit Theatertheater auf
den Punkt bringen:
7. Ereignis statt Werk
8. Préasentation statt Reprédsentation
9. (reales)Handeln statt Spielen (so tun als ob)
10. Selbstdarstellung statt Rollen- und Figurendarstellung, Zuschaueransprache statt
Vierte Wand und lllusion
11. (Risiko und Arbeit an Widersténden statt Kontrolle und "Routine”)
12. (Assoziationsrdume eréffnen statt Bedeutungen produzieren - Ergénzungen durch
F. Roth-Lange in Klammern)

2.5 Akteure als Protagonisten / Biographisches als Material

Versuch 6: Biografische Beziige zum Thema

Material: Figurenkarten aus Struwwelpeter - Wahle eine Figur aus dem Buch aus, die Dir
besonders nah oder besonders fremd ist und erzahle, was Du mit ihr verbindest/erlebt hast.
(Sollte Dir das Buch unbekannt sein, nimm eine andere Figur aus einem Kinderbuch/-film)

Versuch 7 ,Selbstportrat“ (Nach Mieke Matzke)

Material: eigene Handtasche mit Inhalt, Eieruhr, Leinwand, Videocamera, Beamer

Aufgabe: ,Selbstportrat mit Tasche in einer Minute®

Reflexion: Was ist spielen, handeln, darstellen, was ist spontan und was ist inszeniert,
welche Mittel werden kalkuliert eingesetzt? Theater?

Postdramatische Theaterformen I6sen sich oft von dem Ziel, mit der Bihnenhandlung klar
umrissene Figuren mit bestimmten Eigenschaften zu konstruieren. Vielmehr entstehen
vielschichtige, oft widersprichliche theatrale Subjekte, die nur Uber ihr Handeln in
unterschiedlichen Situationen beschreibbar werden. Anders als bei der Anverwandlung einer
vorgegebenen Rolle, bei der sich die Darsteller auf der Grundlage der ,fremden" Rolle mit
dem eigenen Leben auseinandersetzen, um die Rolle darzustellen, sind Ausgangspunkte
der Entwicklungsarbeit von Figuren in einer experimentellen Theaterarbeit manchmal die
Akteure selbst. Die Darsteller machen im Probenprozess sich selbst, ihre Ansichten,
Verhaltensweisen und ihre Kdrperlichkeit, ihre Geschichten und Erfahrungen zum Material,
aus dem Personen-und Aktionsprofile fur die Blhnensubjekte entwickelt werden. Diese
Form der Darstellung, ein Schauspielen unter Verzicht auf die Arbeit an einer fiktiven Rolle,
wird auch als ,simple acting" bezeichnet. Das bedeutet dennoch nicht, dass die Akteure
einfach sich selbst spielen, sie sind nicht privat auf der Spielflache, obwohl ihre Figuren
ihren Ursprung in der eigenen Persoénlichkeit haben. Es geht um ein Spiel mit verschiedenen
Selbst-Entwirfen, mit Fiktionen und Bildern der eigenen Person. Die Akteure prasentieren
Konstruktionsmdglichkeiten des eigenen Selbst und bedienen sich bewusst Mitteln der
Selbstinszenierung und der Verwirrung dartber, welche Aspekte der eigenen Personlichkeit
und welche der Fiktion entspringen. Fir die Zuschauenden entstehen so aus den
Beobachtungen von Texten, Verhaltensweisen und Kostimen Fragmente von Bih-
nensubjekten zwischen Real-Figuren und Kunst-Figuren.

(Pfeiffer,Malte / List, Volker: Kursbuch Darstellendes Spiel. Stuttgart/Leipzig 2009, S. 186 f.)
Aspekt Intermedialitat
Versuch 8 Video auf der Biihne als Einspielung/Zitat, als Live-Kamera zur

VergroéRerung/Fixierung/Verdopplung, als Blick in einen anderen Raum — Mauerschau
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Beispiele aus ,Ulrike Maria Stuart® von Stemann

Bic Gelchichte vom Aiegenven Robert Hans Magnus Enzensberger

Der Fliegende Robert
Wenn der Regen niederbraust,
wenn der Sturm das Feld durchsaust,
bleiben Madchen oder Buben

hiibsch daheim in ihren Stuben. Eskaplsm us, ruft ihr mir ZU,
Robert aber dachte: Nein!

das muf drauBen herrlich sein! vorwurfsvoll.

Und im Felde patschet er .

T I Was denn sonst, antworte ich,

bei diesem Sauwetter!-,
spanne den Regenschirm auf
und erhebe mich in die Lifte.
Von euch aus gesehen,
werde ich immer kleiner und
kleiner,
bis ich verschwunden bin.
Ich hinterlasse nichts weiter
Als eine Legende,
mit der ihr Neidhammel,
wenn es draufden stirmt

Hui, wie pfeift der Sturm und keucht,
daB der Baum sich niederbeugt!
Seht! den Schirm erfaBt der Wind,
und der Robert fliegt geschwind
durch die Luft so hoch, so weit.
Niemand hort ihn, wenn er schreit.
An die Wolken stoB8t er schon,
und der Hut fliegt auch davon.

i i euern Kindern in den Ohren liegt,
et el damit sie euch nicht davonfliegen.

Wo der Wind sie hingetragen,
o el e e oo et

Video-Beispiel 4 Junge Biihne Bonn ,,Taglich Seife”
Arbeit mit der Live-Kamera im Ensemble

Video-Beispiel 5 Thalia / Stemann ,Ulrike Marie Meinhof*
Arbeit mit Einspielungen und Live-Kamera

Reflexion: funktionale und dekorative Medienverwendung, Clipasthetik, Liveness

Text 8 Video auf der Biihne

Viele zeitgendssische Theaterproduktionen nutzen Videotechnik, um die klnstlerische
Ausdrucksform Film Teil des Bilhnengeschehens werden zu lassen. Besonders
experimentelle Theaterformen erproben das Wechselverhaltnis von kdrperlichem Spiel und
Projektionen und suchen nach neuen Wegen, um die beiden Medien miteinander zu
verschalten. Werden dabei die Ausgangsmedien (in diesem Fall Theater und Film) nicht nur
nebeneinander genutzt (z. B. ein Femseher, der auf einer Buhne steht), sondern erfolgt ein
Austausch zwischen den Medien (z.B. das Fernsehbild liefert Spielimpulse fur die
BUhnenhandlung), spricht man von Intermedialitat. Eine solche (intermediale) Verknlipfung
der Medien Film und Theater kann ganz unterschiedlicher Natur sein:

* Filmische Prinzipien tUbertragen: Die oftmals dominante Film- und
Fernsehwahrnehmung des Publikums I&sst sich integrieren, ohne die
Eigenstandigkeit und Qualitdt des Mediums Theater zu unterlaufen.
Kameraeinstellungen (Nahaufnahme, Totale, Halbtotale usw.) kbnnen auf die
Gestaltung des Spiels mit Nahe und Distanz zum Publikum Gbertragen werden, das
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Prinzip schneller Schnitte und Ortswechsel kann genutzt werden, um Szenen zu
strukturieren.

* Gesellschaftliche Phanomene und Alltag zitieren: Das Theater kann sich bekannter
Film- oder TV-Formate bedienen und diese auf der Buhne zitieren. Das Imitieren
eines Talkshowmoderators, das Ubertragen von Prinzipien einer bekannten
Fernsehshow, die Rahmung eines Sticks durch eine Nachrichtensprecherin, ... all
diese Formen sind Zitate medialer Phanomene, die Aktualitat und Zeitbezug eines
Stlckes demonstrieren und oft unterhaltsam, ironisierend oder kritisch wirken.

* Mit Anwesenheit und Abwesenheit spielen: Video ermdglicht die Interaktion
zwischen Kdrper und Projektion und damit das Spiel zwischen An- und Abwesenheit
von Kdrpern, Dingen oder Orten. Die Kamera kann dabei zum Dialogpartner
werden, die Sichtbares vergrofert und hervorhebt oder Unsichtbares zeigt oder
offenbart - was z. B. hinter der Bihne oder an flir das Publikum nicht-einsehbaren
Orten geschieht.

* Etwas darstellen, was man sonst nicht darstellen kann: Bilder aus dem Fernsehen,
aus dem Internet oder aus Filmen kénnen in das Buhnengeschehen einbezogen
werden, um Vorgange filmisch darzustellen, die die Darsteller nicht darstellen
kdnnen oder wollen. Nachrichten und aktuelle Ereignisse, eine Kriegsszene, ein
Flugzeugabsturz, eine Unterwasseraufnahme, eine Sexzene,...-oftmals sind die
Bilder der Medien (...) starker als das, was man in einem Theatersttick an Bildern
und Vorgangen herstellen kann. (Naja, das kann aber auch schiefgehen, wenn man
sich dann fragt, warum man nicht gleich ins Kino gegangen ist... F.R-L.)

(Pfeiffer,Malte / List, Volker: Kursbuch Darstellendes Spiel. Stuttgart/Leipzig 2009, S. 222.)

4. Sonntag Morgen
Raum als Mitspieler

Text 10 Modelle der Stationendramaturgie

Fihrung in Gruppen — alle sehen alles - im Rahmen von 4 Stunden

Die Zuschauer bekommen ein Zeitfenster fir einen geflihrten Rundgang zugeteilt und
starten in einer Gruppe von max. 20 Personen einen Rundgang durch ein Gebaude oder
Gelande mit etwa 10 bis 15 Stationen, bei dem es keine Kreuzungen gibt. Bei jeder Station
halten sich die Zuschauer maximal 5 Minuten auf. Alle 10 Minuten startet eine weitere
Gruppe ihren Rundgang. Die Akteure an den Stationen wiederholen ihr Programm, sobald
eine neue Gruppe erscheint. So kénnen sehr grole Zuschauergruppen teilnehmen, deren
Wartezeit allerdings durch ein Rahmenprogramm Uberbriickt werden sollte.

(Roth-Lange, F. / Wackertapp, A: Nacht der PADAmorphosen. In: 125 Jahre P&ada - Das
Jubildum. Bonn 2008, S. 88-99)

Parallelaktionen im Zeittakt mit Auswahl — alle sehen nur einen Teil - in 1 Stunde

Die Zuschauer werden in zehn Gruppen von 5-10 Personen (je nach den raumlichen
Bedingungen der kleinsten Station) eingeteilt und erhalten eine unterschiedliche
Stationenfolge (jeweils finf von zehn), die sie auf ein zentrales Signal hin besuchen. In den
kurzen Umzugspausen gibt es in den Fluren dezentrale Aktionen des ,Personals“.Nach dem
Besuch von finf Stationen endet der erste Durchlauf und es kann ggf. noch ein zweiter
Durchlauf —angeboten werden. (room-service - Modell von Gregor Weber
http://www.bodyincrisis.com/)

Parallelaktionen im Zeittakt mit gemeinsamem Auftakt und Schluss - in 1,5 Stunden

Nach einer gemeinsamen Einstiegsaktion sollten sich jeweils sechs einzelne Akteure an das
Publikum wenden und ihm von ihrer Szene erzahlen. Sie wirden die Zuschauer dann
auffordern, mit ihnen zu gehen, um sich ihre Szenen anzuschauen, sich dann 12 bis 16
Zuschauer abzdhlen und mitnehmen. Auf diese Weise sollten jeweils sechs Szenen parallel
in einem zehnmindtigen Block laufen. Die Akteure, deren Szenen in diesem Block nicht
gezeigt wurden, ordneten sich den Szenen der anderen zu, sodass diese praktisch nie ganz
allein waren, sondern immer lockere Unterstitzung hatten. Nach den Szenen wirde jeder
Akteur mit seinen Zuschauern wieder herunter in den Eingangsbereich kommen. Durch die
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Zeitvorgabe von zehn Minuten sollte gewahrleistet werden, dass die Gruppen immer wieder
fast gleichzeitig in den unteren Bereich des Hauses zurtckkehren. Dort sollte dann eine
gemeinsame Aktion aller Akteure zwischen den Zuschauern stattfinden und danach wirden
wieder sechs Jugendliche 12-16 Zuschauer zu ihrer nachsten Szene mitnehmen.

Ingesamt missten wir demnach 30 Szenen entwickeln, die dann jeweils auf flnf
zehnminutige Bldcke verteilt werden. Jeder Zuschauer wurde allerdings nur funf Szenen im
Verlauf des Stickes sehen kdénnen. Die Entscheidung, mit welchem Akteur er mitgehen
wurde, Iage allerdings bei ihm.

(Wenzel, Karl-Heinz: Die Suche nach Glick an einem besonderen Ort. In: Schultheater 5
(Wahrnehmung Gestaltung Spiel). Seelze 2011, S. 34-37)

Weiterfiihrende Literatur

Goebbels, Heiner: Komposition als Inszenierung. Hg. v. Wolfgang Sandner. Henschel
Verlag, Berlin 2002.
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Klanglandschaft (Hg.): Klanglandschaft wértlich. Akustische Umwelt in transdisziplinarer
Perspektive. Akroama Verlag 1999.

Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theater. 1999, 304ff (“Theatre on Location").
Matzke, Annemarie: Spiel-Identitdten und Instant-Biografien. Theorie und Performance bei
She She Pop. In: Klein, Gabriele/Sting, Wolfgang: Performance: Positionen zur
zeitgenodssischen szenischen Kunst. Transcript Verlag, Bielefeld 2005.

Oberender, Thomas: Mehr Jetzt auf dr Bihne. In: Theater heute 4/2004, S. 20-26.

Schultheater — Wahrnehmung, Gestaltung, Spiel. Heft 5: Raum. Friedrich-Verlag. Seelze
2011
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Wichtige Internetadressen:
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9.2. Abstract (deutsch)

Postdramatisches Theater ist aus der aktuellen Theaterlandschaft nicht mehr
wegzudenken und auch Theaterpadagogik erfreut sich immer groRerer
Beliebtheit. Die hier vorliegende Arbeit nimmt postdramatisches Theater aus
der Sicht der Theaterpadagogik in den Fokus und zeigt auf, inwiefern
Strukturen dieser Theaterform in theaterpadagogischem Kontext nutzbar
gemacht werden kénnen.

So erfolgt zunachst ein literaturgestitzter Abriss Uber die Bereiche der
Theaterpadagogik und des postdramatischen Theaters, um sodann die
Relevanz postdramatischer Aspekte in der theaterpadagogischen Arbeit zu
untersuchen. Eine Beispielsanalyse gibt letztlich Einblick in die
theaterpadagogische Praxis und zeigt die Moglichkeiten postdramatischer

Arbeitsweisen in der Theaterpadagogik auf.

9.3. Abstract (english)

Postdramatic theatre is an important part of the current theatrical landscape.
Also theatre pedagogy [drama education] is steadily gaining popularity. This
study presents postdramatic theatre in the focus of theatre pedagogy to show
the usability of postdramatic structures in the context of theatre pedagogical
work.

A literature- based summary of the categorys of theatre pedagogy and
postdramatic theatre is given to lead to the research of the relevance of
postdramatic aspects in the field of theatre pedagogy.

An analysis using examples gives a view into the theatre pedagogic work

and shows possibilities of postdramatic forms used by theatre pedagogy.
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