FRIEDEMANN KREUDER

Theater zwischen Reproduktion und
Transgression korperbasierter
Humandifferenzierungen

Das Theater ist eine paradoxale Institution. Hinsichtlich ihrer 6ffentli-
chen AufSenseite — der Auffithrungen und ihrer Rezeption — ist sie durch
ein kinstlerisches Programm der Differenzumschreibung gekennzeich-
net, das sich diametral gegen lebensweltliche Einschreibungen richtet,
indem es ausgebildeten Schauspieler/innen temporire Selbstverwand-
lungen ermoglicht, die sie dem Publikum vor Augen fithren. Hier wird
nicht festgestellt, was man ist, sondern dargestellt, was man selbst nicht
ist. Man kann dann als jemand anderer wahrgenommen werden und
auch sich selbst so erleben. Dabei helfen neben der Ausbildung und den
Mitspieler/innen Kostiimierung und Maske, die lebensweltlichen Zuge-
horigkeiten der Darsteller/innen voriibergehend aufSer Kraft zu setzen
und zu uiberlagern, insofern >ungeschehen zu machen-.

Jedoch hat das Programm der Differenzumschreibung eine institu-
tionelle Kehrseite. Es gerdt in Spannung mit einem latenten Konkur-
renzprogramm der Infrastruktur von Theater — bestehend aus Schau-
spielschulen, Kinstlervermittlungen, Theaterhdusern und Zuschauer/
innen —, das besonders beim Casting von Ensembles wirksam ist: der
Typenreproduktion. Fur bestimmte Berufe, darunter die Schauspiele-
rei, gilt eben nicht, was die Professionssoziologie sonst im Bereich der
Erwerbsarbeit feststellt: weitgehende Indifferenz gegentiber Personen-
merkmalen zugunsten von Leistung (Heintz, 2008). Von daher kann
Theater, anders als ein kapitalistischer Betrieb, auf Geschlechter oder
»Rassen«als menschliches Ausgangsmaterial noch weniger verzichten als
auf Konige und Gewaltherrscher als Figuren. Damit ist fiir das Theater
ein paradoxales Spannungsverhaltnis zwischen der Transgression und
der Reproduktion korperbasierter Humandifferenzierungen umrissen,
das ich im Folgenden genauer beschreiben und bestimmen mochte.:

1 Seit 2013 erforsche ich gemeinsam mit Hanna Voss und Ellen Koban die-
ses Spannungsverhiltnis im Rahmen eines Projekts der Forschergruppe Un/
doing Differences. Zu ersten Ergebnissen unserer Untersuchungen vgl. Kreu-
der, 2013, 2014, 2016, 2017, Voss, 2014b, 2016a, 2016b, 2017 i.E., Koban,
2014, 2015, 20163, 2017; Kreuder, Koban & Voss, 2017. Ich danke Hanna
Voss und Ellen Koban fiir die intensiven Diskussionen und die konstruktiven
Riickmeldungen zu diesem Artikel.
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Uber die »kontextuelle Kontingenz« (Heintz & Nadai, 1998, S. 88) von
Humandifferenzierungen in der oft fokussierten Situation der Auffiih-
rung hinaus mochte ich in diesem Beitrag diejenigen »Bedingungskon-
stellationen« aufzeigen, unter denen Humandifferenzierungen bei der
Produktion von Kunst und Kiinstler/innen im skizzierten Praxiskom-
plex tiberwunden und hervorgebracht werden (Voss, 2017).

Zu diesem Zweck erscheint eine Erweiterung des theaterwissen-
schaftlichen Methodenrepertoires um eine soziologisch ausgerichtete
Differenzierungsforschung zukunftstrachtig. Zwar sind 6ffentliche Au-
Benseite und Infrastruktur von Theater grundsitzlich als getrennte Be-
reiche zu betrachten, jedoch kann die Erforschung der verhaltnismafSig
flichtigen Realisierung von Humandifferenzierungen auf der Theater-
bithne - etwa im fur das Fach Theaterwissenschaft konstitutiven Be-
reich der Auffithrungsanalyse — auch nicht von deren Erhdrtung in der
Parallelwelt einer dauerhaften sozialen Einheit vollkommen absehen:
dem Theater als Organisation und der auf sie bezogenen Netzwerke
und Mirkte.

Um dsthetische und gesellschaftlich-politische Verhiltnisse zusam-
menzudenken, stelle ich zunichst im ersten Teil dieses Aufsatzes die
infrastrukturelle Seite von Theater vor und dieser direkt anschlieflend
im zweiten seine offentliche Auflenseite gegeniiber. Im dritten Teil gehe
ich wiederum von der zuvor thematischen performativen Realisierung
von Humandifferenzierung aus, um deren sukzessive Hartung in den
anderen kulturellen Aggregatzustinden von Theater zu zeigen. Nach
dem Vorbild der barocken Theatermetaphorik von der Welt als Biih-
ne und von Schein und Sein durchschreite ich hierbei unterschiedliche
Rahmen (Goffman, 1977) von Theater von der Vorderbiihne tiber ver-
schiedene Hinterbuhnenbereiche bis hin zu deren institutionellen Hin-
tergrundstrukturen. Dabei wird sich — wie bei der Sinn(en)falligkeit ei-
ner barocken Kulissenbtihne — das, was vor der Bithne in den Augen der
Zuschauer/innen als glinzende Augentauschung der Transgression des
Alltagslebens in Form einer monumentalen, marchenhaften Palastarchi-
tektur erscheint, hinter der Bithne als billige Reproduktion aus parallel
gestaffelten Holzlatten erweisen, die lediglich mit schon bemalter Lein-
wand bespannt sind.

1. Die Infrastruktur von Theater

Die Institution des deutschen Sprechtheaters, welche sich im letzten
Drittel des 18. Jahrhunderts vor dem ideengeschichtlichen Hintergrund
eines birgerlichen und nationalen Theaters zu formieren begann, wird
heute von einer Vielzahl an Organisationen und individuellen Ak-
teur/-innen alltiglich re/produziert.
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Unter diesen Organisationen nehmen die derzeit 142 in offentlicher
Tragerschaft befindlichen Stadt-, Staats- und Landestheater (Theater-
hiuser) eine zentrale Rolle ein. Das deutsche Sprechtheater wird heute
somit im Wesentlichen durch das sich seit dem Anbruch der Weimarer
Republik entwickelnde »Stadttheatersystem« getragen (Balme, 2010),
welches iiberwiegend aus 6ffentlichen Geldern finanziert wird. Im Zent-
rum des diese Institution alltdglich re/produzierenden Praxiskomplexes
steht die Produktion und Rezeption von Theaterkunst. Als wichtigste
>Rohstoffe« werden hierzu Menschen benotigt, die tiber das schauspiele-
rische Handwerk verfiigen und dementsprechend in Schauspielschulen
qualifiziert werden.

Neben einem schwer tberschaubaren Feld an privaten mehr oder
weniger verstetigten und professionalisierten Ausbildungsstitten gibt es
im deutschsprachigen Raum derzeit 21 staatliche und dementsprechend
angesehene Schauspiel(hoch)schulen. Diese nehmen jedes Jahr durch-
schnittlich jeweils rund zehn Personen auf, welche gemeinsam eine
»Klasse« bilden. Grundlage hierfur ist angesichts eines grofSen Bewer-
berkreises ein strenges mehrtidgiges Aufnahmeverfahren, das sich in der
Regel in drei >Runden« vollzieht. Mit der Auswahl betraut sind zumeist
die spater auch fiir die grofStenteils vierjahrige Ausbildung Verantwort-
lichen, insbesondere Schauspiellehrer/innen und Sprecherzieher/innen.
Von Beginn des letzten Studien- bzw. Ausbildungsjahres an prisentieren
sich die angehenden Schauspieler/innen dann zunichst im Rahmen der
»Intendantenvorsprechen« potentiellen Arbeitgeber/innen sowie insbe-
sondere im Rahmen der seit 2012 alljahrlich im November parallel in
Berlin, Miinchen und Neuss funftagig stattfindenden »Zentralen Absol-
ventenvorspiele« (siehe Abb. 1: 1).

Nach der Ausbildung helfen professionalisierte Kiinstlervermittlun-
gen dabei, das Angebot an Schauspieler/innen und die diesbeziigliche
Nachfrage der einzelnen Theaterhduser zur Passung zu bringen. In
Deutschland gibt es derzeit eine gewerbliche Branche von rund 300 pri-
vaten Schauspielagenturen, welche sich nach der Auflosung des Mono-
pols der heutigen Bundesagentur fiir Arbeit bezuglich der Vermittlung
von Schauspieler/innen im Jahre 1994 rasch entwickelt hat. Durch-
schnittlich beraten und vertreten diese Agenturen zwischen 20 und 30
Schauspieler/innen in allen beruflichen Belangen, wobei bei erfolgtem
Vertragsschluss sowohl fir die vertretenen Schauspieler/innen als auch
fur die zukunftigen Arbeitgeber/innen Vermittlungsgebithren anfallen.
Im Gegensatz dazu wird das parallel weiter existierende staatliche Ver-
mittlungsangebot der Zentralen Auslands- und Fachvermittlung der
Bundesagentur fiir Arbeit (kurz: ZAV) komplett aus Beitragen der Ar-
beitslosenversicherung finanziert, weshalb sowie aufgrund etablierter
Netzwerke die Bedeutung der ZAV besonders im Anfingerbereich nach
wie vor grof$ ist. Derzeit sind hier im Bereich Schauspiel/Biihne insge-
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samt rund 15 Personen an sechs Standorten in Deutschland mit der
Vermittlung der rund 9ooo vertretenen Schauspieler/innen betraut (11).
Die offentlichen Theater in Deutschland sind entweder als Ein- oder
Mehrspartenhiuser organisiert und beherbergen daher in unterschied-
licher Kombination die klassischen Sparten Sprech-, Tanz- und Musik-
theater (sowie teilweise die relativ neue Sparte des Kinder- und Jugend-
theaters). Derzeit haben von den 142 6ffentlichen Theatern nur 119 ein
eigenes Schauspielensemble, welches mindestens eine(n), maximal 50
und durchschnittlich knapp 19 Schauspieler/innen umfasst (Deutscher
Bithnenverein, 2015, S. 115-135). Fiir die Auswahl und Einstellung
von Schauspieler/innen fiir eine oder mehrere Spielzeiten auf Basis des
»Normalvertrages« (dem »NV Buhne«) sind in der Regel die Intendanz,
die Schauspieldirektion, die Mitarbeiter/innen der Dramaturgie und
teilweise auch der Regie im Bereich Schauspiel des jeweiligen Hauses
verantwortlich. Wihrend im Fall eines Wechsels der Intendanz meistens
ein gesamtes Ensemble neu gebildet werden muss, sind alljahrlich nur
einzelne Stellen neu zu besetzen.

Hinsichtlich der Kunstproduktion auf der Ebene der einzelnen (»6f-
fentlichen«) Theaterhiduser sind dann vier nacheinander, teilweise aber
auch gleichzeitig ablaufende Phasen zu unterscheiden (111): Auf der Basis
der Zusammenstellung eines Spielzeitensembles (1) werden unter even-
tueller Ergidnzung von Gastschauspieler/innen Produktionsensembles
gebildet (2), welche gemeinsam die jeweilige Probenarbeit bestreiten
und dabei zu Erprober/innen von Figuren werden (3); in deren Erschei-
nungsform begegnen sie dann in der sich anschlieffenden Auffiihrungs-
serie einem je konkreten Publikum (4). Diese verschiedenen Phasen der
Produktion sind jedoch auf zweierlei Weise bereits immer mehr oder
minder mit der Rezeption von Theaterkunst verkniipft (1v): zum einen
durch die tatsachliche 6ffentliche Wahrnehmung der jeweiligen Aktivita-
ten durch professionelle und nicht-professionelle Zuschauer/innen, zum
anderen durch die Imagination des Zuschauerblicks als >Vorwegnahme
der Blicke der Anderen« auf Seiten der produzierenden Akteur/-innen
und der dementsprechenden Ausrichtung von Entscheidungen.

Der beschriebene Praxiskomplex bringt >Kunstwerke« und >Kunst-
ler/-innen< hervor. Wahrend die Ausbildung in einer Schauspielschule (1)
fur diese >Kunstlerproduktion< den Grundstein legt, stellen die Vermitt-
lung (11), die Einstellung, Besetzung, Proben- und Auffihrungsarbeit an
einem Theaterhaus (111) sowie die 6ffentliche Wahrnehmung und Begut-
achtung dieser Aktivititen (1v) einen prinzipiell kontingenten, iterativen
Prozess dar.

Die skizzierte Struktur des Praxiskomplexes inklusive der Erkenntnis,
welche Organisationen und individuellen Akteur/innen tiberhaupt dar-
an beteiligt sind, stellt selbst ein Ergebnis der gemeinsamen Projektar-
beit dar und hat sich parallel zur Arbeit im Feld und am Material entwi-
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Kiinstler-
produktion
(Stufen | — Kunstproduktion & -rezeptio
\")] (Phasen 1 - 4)
I. Schauspielschulen
Klassenzusammenstellung und Qualifik?tion
v
Il. Kiinstlervermittiungen
Katalogi?ierung und Vermittllung
v
IIl. Theaterhduser
1. 2. 3. 4,
Zusammenstellung Zusammen- Probenarbeit Aufflhrung(s-
eines Spielzeit- | stellung  von serie)
ensembles = Produktions- =P -
ensembles
IV. Professionelle und nicht-professionelle Zuschauer/innen
N~ Offentliche Wahrnehmung

Abb. I: Die Institution Theater und der sie re/produzierende Praxiskomplex (Voss,
2016a)

ckelt. Die empirische Erforschung des Theaters als institutionalisierter
Praxiskomplex stellt zum jetzigen Zeitpunkt ein starkes Desiderat thea-
terwissenschaftlicher Forschung dar. Ergidnzend zu den Befunden dieses
Artikels (vgl. 3.2) sind an dieser Stelle daher erste Publikationen hervor-
zuheben, die sich dem aus einer differenzierungstheoretischen Perspek-
tive widmen. So hat Hanna Voss einerseits den Ubergang vom Studium
in den Beruf anhand der »Zentralen Absolventenvorspiele« mit Fokus
auf Ethnizitdt bzw. >Rasse« analysiert und andererseits die gegenwir-
tigen Praktiken der ZAV-Vermittler/innen unter Beriicksichtigung der
historisch gewandelten Funktion des Kunstlervermittlungswesens. Als
erkenntnisreich und disziplindr anschlussfihig hat sich dabei insbeson-
dere die organisations- und institutionentheoretische Perspektivierung
des Praxiskomplexes als » organisationales Feld « erwiesen (Voss, 2016¢,
2017, 1.E.). Die Zusammenstellung von Spielzeitensembles wurde dage-
gen von Ellen Koban mit Fokus auf Geschlecht und die zeitgendssische
Fortschreibung des historischen Rollenfachsystems untersucht (Koban,
2017). AufSerdem hat Stefanie Husel einen methodischen Ansatz zu einer
sozialwissenschaftlich fundierten Zuschauerforschung unter dezidierter
Aufgabe fachtraditioneller »idealisierter Betrachterperspektiven« vor-
gelegt (Husel, 2014). Die zu tiberwindende, bislang nahezu vollstindige
Ausblendung der institutionellen Bedingungskonstellationen von Thea-
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ter ist auf die persistente Fortschreibung eines das Fach Theaterwissen-
schaft begriindenden Diskurses zuriickzufithren, der angesichts einer als
krisenhaft erfahrenen Moderne in den 1920er Jahren Theaterkunst als
Heterotopie nobilitierte (Kirschstein, 2007; Kreuder, 2017).

2. Die offentliche Aufdenseite von Theater

Im Gegensatz zum inneren Wirken der Institution konstituiert sich die
dufsere Wirkung des Theaters durch seine spezifische Form der Auffiih-
rung von Kultur (2.1), die auf den besonderen Leistungen des Thea-
ter-Rahmens (2.2) und dem damit einhergehenden Transgressionsver-
sprechen des Theaters (2.3) beruht.

2.1 Theater und die Performativitit von Kultur

Im Gegensatz zu zahlreichen anderen Institutionen, die auf der Basis
sprachlicher Strukturen, schriftgelehrter Spezialdiskurse oder popularer
Diskurse Humandifferenzierung praktizieren, wird diese im Theater vor
allem mittels situierter Praktiken des Korpers und seines Umgangs mit
Dingen thematisch. Seit der Institutionalisierung von Theater im Euro-
pa des 18. Jahrhunderts entwickelten Theaterktnstler unterschiedliche
Praktiken der Darstellungskunst, die bedeutsame Felder der Aushand-
lung von Identitit konstituieren. Bekannte Beispiele hierfur sind die
kiinstlerische Vorahmung von gesellschaftlichem Habitus und Gefiihl-
sausdruck der burgerlichen Klasse in Auffihrungen der Trauerspiele
Lessings und Schillers und deren karnevalistisch-komische Inversion im
Volkstheater des 18. Jahrhunderts (Kreuder, 2010) Theater ist damit ein
wesentlicher Teil von cultural performances. Der Ethnologe Milton Sin-
ger bezeichnet mit diesem Begriff soziale Veranstaltungen, in denen Kul-
tur im Rahmen konkreter beobachtbarer Einheiten mit klar definierter
Zeitspanne, Anfang und Ende, organisiertem Programm von Aktiviti-
ten, einer bestimmten Anzahl von Akteur/-innen und Zuschauer/-innen
sowie konkretem Ort und Anlass (zum Beispiel Hochzeiten, Tempelfes-
ten, Konzerten) zur Auffihrung gebracht wird. Dabei stellt sich Kultur
hinsichtlich Selbstbild und Selbstverstandnis der Gemeinschaft vor sich
selbst und vor anderen dar (Singer, 1959).

Der bedeutende Anteil von Theater an cultural performances wird
evident in der Konvergenz von Theater- und Kulturwissenschaft bei der
Interpretation kultureller Praktiken. So wendet der Ethnologe Victor
Turner bei der Interpretation kultureller Praktiken mit Erfolg Theater-
vokabular an, indem er die Ausfithrenden von cultural performances
wie Schauspieler/innen beschreibt, die Rollen und Skripte spielen, im-
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provisieren, interpretieren und reprasentieren (Turner, 1986). Turners
Methode weist damit einen Weg, Kultur von ihrem verkorperten Wissen
her zu begreifen. Dem ostentativen Koérpergebrauch von Einzelnen und
Gruppen eignet eine gewisse rhetorische agency, Interpretationen ihrer
jeweiligen Identitdten, Interessen und Bediirfnisse darzustellen. In ver-
gleichbarer Weise sieht der Soziologe Erving Goffman die Auslegung von
alltdglichen Situationen zwischenmenschlicher Interaktion durch sozia-
le Akteur/innen und ihre Praktiken bestimmt, deren dominantes Merk-
mal oder/und diskursiv zugeschriebenes Attribut die Selbstdarstellung
ist (Goffman, 1969). Goffmans zu heuristischen Zwecken angewand-
te Theatermetaphorik (:Darsteller<, >Zuschauer«, >Schauspiels, >Rolle,
»Maske<) bezeichnet tiber das Spiel sozialer Rollen hinaus die menschli-
che Fihigkeit, in face-to-face-Kommunikation die eigene Selbstdarstel-
lung mit der kunstlerischen Praxis des Theaters zu verbinden: Produkt
dieser » Alltagskunst« ist die kommunikative Ausstellung von allseitigen
Bewegungen/Auflerungen des Korpers bzw. seines Umgangs mit Dingen,
die als symbolische Aktionen andere »Sachverhalte« bedeuten als diese
sinnlich-manifesten Titigkeiten selbst sind (Fiebach, 2002).

SchlieSlich lasst sich mit Raymond Williams auch auf Makroebene
der weit tiberwiegende Teil der Sinnproduktion von Kultur als bedeu-
tungsstiftende Praxis begreifen (Wiliams, 1981). Aus der Perspektive
von Williams’ Kulturtheorie machen die genannten sinnlich wahrnehm-
baren Praktiken die konstitutive Dimension von Gesellschaft aus; Kul-
tur ist mithin als praktiziertes Bedeutungssystem zu verstehen. Vor die-
sem allgemeinen Hintergrund der kulturwissenschaftlichen Bedeutung
von Theater hat sich mit der Theaterwissenschaft eine eigene Disziplin
herausgebildet, die — in ihrer Griindungsphase zunichst auf die aus-
schlieSliche Erforschung der autonomen Sinndimension der Auffiihrung
ausgerichtet — inzwischen unter erweiterter heuristischer Perspektive die
elementaren Spezifika von Theater schlechthin herausprapariert hat. Be-
sondere Bedeutung kommt hierbei dem Theater-Rahmen zu (Goffman,
1977, S. 143ff.), der neben anderen kunstlerischen Rahmen (etwa dem
Roman oder dem Film) das gesellschaftliche Feld der Kunst auffachert.

2.2 Die besonderen Leistungen des Theater-Rahmens

Das Theater ist ein spezifischer Ausschnitt des grofSeren Rahmens der
Fiktionalitdt, einer besonderen Erwartungshaltung gegeniiber dem
Realititsstatus unserer Erfahrungen (Goffman, 1977). Ungeachtet der
Frage nach dokumentarischen oder historischen Beztgen sind Dar-
stellungen im Theater schon durch den Akt der Re-Prisentation von
dem gelost, was sie vermeintlich darstellen. Sie erlauben es nicht nur,
erfundene Handlungen und Figuren auf die Bithne zu bringen, sondern
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zum Beispiel auch, historische Ereignisse in ihrer Dramatisierung zu
idealisieren. Entscheidend ist hierbei, dass es in Theaterauffihrungen
zu je spezifischen Realititsbehauptungen/Illusionserzeugungen im Sinne
einer Verschmelzung von Schauspieler/in und Figur kommt. Diese Ver-
schmelzung von Ego und Alter in Gestalt der Darstellung einer Figur
wird unter der fir die Medialitit von Theater unabdingbaren Voraus-
setzung der rdumlichen und zeitlichen Koprisenz von Akteur/innen und
zwischenleiblich teilhabenden Zuschauer/innen vollzogen. Bezuglich
dieser phinomenologischen Eigenheit von Theater kommt bei solchen
szenischen Vorgiangen die entscheidende Rolle den Zuschauer/innen zu,
deren raumliche und zeitliche Koprasenz mit den Akteur/innen sie — wie
bei der Zauberkunst — zu Zeug/innen einer Illusionserzeugung macht.
Damit eroffnet der Theaterrahmen prinzipiell die Moglichkeit einer in-
tellektuellen Reflexionssteigerung. Er ldsst uns sehen, wodurch er uns
etwas glauben macht.

Die Korper der Akteur/innen vermogen im kiinstlerischen Prozess der
Auffihrung nur im Zusammenspiel mit denen anderer Akteur/innen
sowie mit Bihnenmitteln und -objekten des Raums (Raumkonzeption,
Dekoration, Licht, Akustik), der dufseren Erscheinung (Maske, Frisur,
Kostiim) in ihren allseitigen Bewegungen und ihres Umgangs mit Din-
gen (Requisiten) als Figuren in Erscheinung zu treten. Sie werden hier-
bei von einem institutionellen Netzwerk koagierender Personen, beste-
hend aus Intendant/in, Autor/in, Regisseur/in, Dramaturg/in, anderen
Mitgliedern des Schauspielensembles, Masken-, Kostiim-, Bithnenbild-
ner/-innen, Beleuchter/-innen, Requisiteur/-innen, Tontechniker/-innen
und anderen unterstiitzt.

Dieser arbeitsteilige Prozess der Entstehung einer Auffiihrung gliedert
sich in der Regel in die drei Phasen Casting, Proben und Auffithrung(s-
serie). Auf Basis der einstudierten Abldufe der jeweiligen Inszenierung
ist jede einzelne Theaterauffithrung im letzten Abschnitt dieses dreiglied-
rigen Prozesses ein einmaliges, da so nicht wiederholbares Ereignis.
Dieses Ereignis existiert in erster Linie als Produkt der autopoietischen
Feedbackschleife zwischen Schauspielenden und Zuschauenden (Fi-
scher-Lichte, 2004). Denn in jeder einzelnen Auffithrung der Serie spielt
immer auch die vorgingig differenzierende Wahrnehmung der jeweils
anwesenden individuellen Zuschauer/innen eine entscheidende Rolle.

2.3 Das Transgressionsversprechen des Theaters
Als Spezifikum des/r Schauspielers/in kann gelten, dass er im Materi-
al seiner eigenen Korperlichkeit eine vom Autor vorentworfene Figur
(wie etwa Hamlet) darstellt und dabei auch in den Augen der Zuschau-

er/-innen zwischen sich und der Existenzform eines Anderen vermittelt.
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Von daher tiberschreitet schauspielerische Praxis regelmafSig durch ge-
sellschaftliche Klassifikationen hervorgebrachte Grenzen. So kann ein
und derselbe/dieselbe Schauspieler/in Altere und Jiingere, Reiche und
Arme, Maskuline und Feminine, Inlinder und Auslinder verkorpern.
Theatrale Praktiken problematisieren Grenzen zwischen Religionen,
beispielsweise in einschldgigen komisch-parodistischen Figuren wie des
Osmin in Inszenierungen von Mozarts Die Entfiibrung aus dem Serail
oder auch die durch starre Askriptionen festgefahrenen Grenzziehungen
zwischen >Whiteness< und >Blackness<, wie sie im Zuge von Besetzungs-
und Darstellungsfragen jeder Auffihrung von Shakespeares Othello
thematisch werden.

Bei den eingesetzten schauspielerischen Techniken finden sich am ei-
nen Rand des Spektrums performative Praktiken, die den Prozess der
Verkorperung im Theater moglichst sorgfaltig kaschieren, wie im psy-
chologisch-realistischen Darstellungsstil der meisten Filme. Am ande-
ren Rand markieren sie die prozessuale Transgression sinnhafter Un-
terscheidungen, indem sie deren Produziertheit und Gemachtheit durch
schauspielerische Verfahren >sichtigc machen, etwa durch das offen aus-
gestellte Spiel mit Masken in der Commiedia dell’Arte oder auch durch
selbstreferentielle/s Sprechen, Gesten und Bewegungen im Brecht-The-
ater. Hierbei stellen die Akteur/innen ihre Figur auf der Bithne nicht im
eigentlichen Sinne dar, mit dem kunstlerischen Ideal, mit ihrer Figur
moglichst identisch zu sein und den Zuschauer/innen auf diese Weise
eine optimale Identifikation mit den von ihnen ausagierten fremden
Identititen zu ermoglichen, wie es das biirgerliche Ideal illusionisti-
schen Schauspiels oder Stanislawskis psychologisches Theater fordert.
Vielmehr fuhren sie ihre Figuren dem Publikum vor, anstatt sie lediglich
aufzufithren (Kreuder, 2013).

In diesem Teil des Spektrums stechen insbesondere Performances von
Gendercrossing hervor, die die performativen Akte, die in der Lebens-
welt Geschlechtszuschreibungen auslosen, als solche fiir die Zuschau-
er/-innen transparent werden lassen. Sie sind ein besonders interessanter
Beispielfall fur die spezifisch theatrale Reflexion auf die Hervorbringung
sinnhafter Unterscheidungen. Sie lasst sich unter Bezug auf die Perfor-
mativitdtstheorie des Ethnologen Dwight Conquergood (Conquergood,
19971) mit dem Begriff der performativen Reflexion fassen. Dieser Ter-
minus bezieht sich auf die gesellschaftliche Aushandlung von Identitats-
bildung, politischen und 6konomischen Interessen sowie menschlichen
Bediirfnissen auf der Ebene performativer Praktiken, durch welche der
Vollzug von sozialen und kulturellen Handlungen zugleich ihre produk-
tive Verhandlung bedeutet (Kreuder, 2016). Es geht hierbei also um eine
intellektuelle Leistung des korperlichen Tuns, die die mit dem Theater-
rahmen prinzipiell gegebene Moglichkeit der Reflexionssteigerung beim
Zuschauenden noch potenziert.
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So vermogen Darsteller/innen durch Gendercrossing auf der Basis
ein und derselben Korperlichkeit mannliche wie weibliche Geschlechts-
zugehorigkeit in performance vorzufithren und mittels der sichtbaren
Abstindigkeit ihrer schauspielerischen Praktiken zu den von den Zu-
schauer/innen nach dem gingigen biniren Muster vorgenommenen
Geschlechtskategorisierungen ihrer Korper den Konstruktions- und
Auffihrungscharakter von Geschlecht offen auszustellen. Auf diese
Weise wird die diskursive Naturalisierung von Geschlecht in actu ad
absurdum gefihrt. Judith Butler hat einen solchen Begriff der Auffiihr-
barkeit von Geschlechtszugehorigkeit auf die Praktiken jeder Subjekti-
vation schlechthin ausgedehnt, die vorgingige diskursive Rahmungen
wie das sprachliche Dispositiv des >Subjekts< und das westeuropiische
Phantasma des >Individuums« in vergleichbarer Weise durch korperba-
sierte, performative Prozesse allererst erfiillen (Butler, 1997).

Aus dieser theoretischen Perspektive sind schauspielende Akteur/in-
nen besonders scharf als Spezialisten einer Form von kultureller Kom-
munikation abgrenzbar, die auf der Basis ihrer Korperlichkeit Praktiken
der Humandifferenzierung grundsatzlich als solche ausstellen. Der Grad
der Exponiertheit und Transparenz dieser Differenzierungspraktiken
wird von dem ihrer Abstindigkeit von der Korporalitat des darstellen-
den Akteurs bestimmt. Dies ist am extremen Rand des Spektrums insbe-
sondere bei denjenigen schauspielerischen Praktiken gegeben, bei denen
selbst als biologisch gerahmte Kategorisierungen als Fiktionen sichtbar
werden. Daher eignen sich als besonders interessante Fille theaterwis-
senschaftlicher Analyse von Humandifferenzierung einerseits das Gen-
dercrossing und andererseits das Racecrossing.

Hierbei setzt die Humandifferenzierung nach Geschlecht in ihrer
biologisierenden Variante (gemifS dem bindren Geschlechterschema)
am Korper, in ihrer kulturalisierenden starker am Habitus an, diejenige
nach Ethnizitit in ihrer kulturalisierenden Variante hingegen an der Zu-
gehorigkeit zu einer imaginierten Gemeinschaft und in ihrer biologisie-
renden als >Rasse« wieder starker am Korper (mit seiner graduell unter-
schiedlichen Pigmentierung von Haut und Haaren) (Hirschauer, 2014,
S. 170f.). Wihrend durch beide Humandifferenzierungen die primaren
Rahmungsachsen von Naturalisierung und Kulturalisierung verlaufen,
ist Ethnizitat bzw. >Rasse< in der Verwendungshaufigkeit darauf bezo-
gener Askriptionen skaliert (zum Beispiel Franzose, Tiirke, Schwarzer),
Gender hingegen grundsitzlich komplementar angelegt (Frau = nicht
Mann; Mann = nicht Frau), in der alltdglichen Praxis jedoch ebenfalls
skaliert.

Dies ist unter anderem darauf zuriickzufithren, dass Differenzen eben
nicht alleine auftreten, sondern sich in der Regel kreuzen. Dies ldsst sich
oft bereits an sprachlichen Kategorien feststellen, mit denen Zugehorig-
keiten benannt werden:
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»In der Kategorie sDame« iiberschneiden sich Geschlecht und Klasse, im
>Midchen« Geschlecht und Alter. Und in den Praktiken >middchenhaften
Verhaltens« findet sich eben ein >doing gender while doing age«. In den so-
zialen Typen der Alltagswelt sind die intersektional wiedervereinigten Leit-
unterscheidungen von Forschungsfeldern [das heifSt in der Regel race, class
und gender] eben immer schon verschweifSt.« (Hirschauer, 2014, S. 184).

Jede Biihnenfigur ist ein sozialer Typus, der, wie in der Alltagswelt, ver-
schiedene Unterscheidungsdimensionen integriert. Es ist gerade diese
Konfundierung, die Vermischung der jeweils aufgerufenen Humandif-
ferenzierungen, die im Theater eine bedeutende Rolle spielt und die be-
sondere Leistungsfahigkeit der beiden Fille des Gender- und Racecros-
sing fur die Differenzierungsforschung ausmacht. Denn auf, vor und
hinter der Bithne ist diese Konfundierung je unterschiedlich gelagert:
fiir die Figuren(er)findung von Schauspieler/innen anders als fiir deren
Wahrnehmung und Askription von Seiten der Zuschauer/innen (3.1),
und wieder anders fur die Besetzungspraktiken der hier benotigten Ty-
pen von Kinstler/innen (3.2).

3. Das Spannungsverhaltnis zwischen Transgression
und Reproduktion

Auf der Buhne sollen insbesondere korperliche Differenzmarkierungen
durch diese schauspielerischen Praktiken uberwindbar werden. Hinter
der Bihne sind Schauspieler/innen Teil eines institutionell eingebette-
ten Arbeitsprozesses der Entstehung und Realisation einer Inszenierung
im Kontext eines Theaterhauses, der individuelle korperliche Merkma-
le eben nicht zibersiebt. Diese stellen vielmehr zentrale Merkmale der
funktionalen Anforderung im Rahmen von habitualisierten Praktiken
der Einstellung, Besetzung und Darstellung auf Seiten der produzieren-
den Akteur/innen dar (Voss, 2017, 1.E.). Im Folgenden gehe ich in diesen
unterschiedlichen Rahmen von Theater von der Vorderbiihne bis zu den
institutionellen Hintergrundstrukturen der performativen Realisierung
von Humandifferenzierung nach, von der Ephemeralitat und Fluchtig-
keit der schauspielerischen Aktion bis zu deren Erhartung in der dauer-
haften sozialen Einheit der Institution.

3.1 Vor den Kulissen: Transgression — Gender- und Racecrossing

In der Inszenierung Oliver Reeses am Schauspiel Frankfurt 2012 zeich-
net sich die Hamlet-Darstellung Bettina Hoppes in der dufleren Gestalt
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durch ihr ungeschminktes, kantiges Gesicht, ihre kinnlangen, fransigen
blonden Haare und schwarze Breeches aus, die in Kombination mit dem
schwarzen, schlichten Jackett in erster Linie eine weibliche Physis ver-
bergen. In ihrem mimischen und gestischen Spiel vermeidet sie meist
»weiblich« oder »mannlich< konnotierte Gesten: AufSerst kontrollierte Be-
wegungen pragen ihre Darstellungsweise, die konsequent in einem be-
tont artikulierten Rededuktus, der im zeitgendssischen Theater beinahe
deklamatorisch anmutet, fortgefiihrt wird. Dass sich dabei auch Hoppes
Stimme geschlechtlichen Zuweisungen entzieht, verdeutlicht nur mehr,
wie eng die stimmliche Zuordnung in der alltiglichen Interaktion an
die zwanghaft geschlechtliche Wahrnehmung einer Person gekoppelt ist.
Gerade in Relation zu diesem Hamlet erscheint das sich in Bithnenmitte
prasentierende, frisch vermahlte Ehepaar aus Hamlets Mutter und dem
brudermordenden Onkel nur mehr als Mann und Frau, als Inbegriff der
den gangigen Normen entsprechenden Institutionen der heterosexuellen
Ehe, Paarbeziehung und Familie.

»Mir ist’s hier zu viel Sobhne« (anstelle von sun/Sonne im Shakespea-
re-Drama), erwidert Hoppe als Hamlet niichtern auf die Frage des On-
kels bzw. Stiefvaters nach dem Grund seiner tritben Verfassung. Durch
die von der Schauspielerin vor dem bedeutungsvollen Wort »Sohne«
gesetzte Pause reflektiert diese AufSerung die durch den Onkel zuvor
vollzogenen Sprechakte der familidren wie der geschlechtlichen Anru-
fung im Drama. Grenziiberschreitungen und Abweichungen, als Moral
getarnte Normen und Selbstdisziplinierungen charakterisieren das En-
semble-Spiel dieser Hamlet-Auffithrung. Der Zwang der gesellschaft-
lichen und zugleich individuellen Selbstkontrolle manifestiert sich
materiell in den die Bithne nach allen drei Seiten hin vollstindig ab-
schlielenden Spiegelwinden, die gemafS einer panoptischen Perspektive
die performative Reflexion vergegenstiandlichen. Hoppes Darstellungs-
weise lasst sich nicht nur auf die ideologische Vorstellung von Gleich-
heit und Ahnlichkeit der Geschlechter, sondern dariiber hinaus auch
auf eine spezifisch-dsthetische, subkulturelle Performance einer ganzen
Generation beziehen: In der Welt der Mode stehen hierbei das britische
Modell Kate Moss und die sowohl Herren- als auch Damenmode pra-
sentierende Australierin Andreja Peji¢ sinnbildlich fiir die Tendenz der
Geschlechternivellierung im wieder entdeckten (Lebens-)Stil des Andro-
gynen (Koban, 2013).

Zur Theoretisierung und Konzeptualisierung des Verfahrens der Zei-
chenverwendung, zu dem die Cross-Besetzung im Fall Hoppe im insze-
natorischen Kontext gefiihrt hat, hat sich das soziologische Konzept des
Genderblending (Devor, 1989) als produktiv erwiesen: Abgeleitet von
dem englischen Verb to blend (verschmelzen, mischen, einblenden und/
oder ausblenden), beschreibt es den im Kontext bestimmter (>androgy-
ner<) Schauspielerinnen zu beobachtenden Vorgang des Verschmelzens
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von fiktiver (urspringlich mannlicher) Figur und realer Person im Sinne
einer langerfristigen >Beziehungsgeschichte«. Er beruht auf der (wieder-
holten) spezifischen Mischung von Stiick, Besetzung und Regieteam so-
wie auf dem Einblenden oder Ausblenden kultureller Wahrnehmungs-
ordnungen (Koban, 2014, 2016a).

Dies fithrt in der Situation der Auffithrung zu einem zweifachen Wir-
kungsgrad dieser fiir das deutsche Theater paradigmatischen »echten
Hosenrollen« (de Ponte, 2013): In der Kopplung von Androgynitit und
Attraktivitdt geht von diesen erstens ein erotischer Reiz aus, der — ent-
sprechend der Uneindeutigkeit der Geschlechtsdarstellungen — zwischen
hetero- und homosexuellen Wahrnehmungs- und Begehrensstrukturen
oszilliert. Zweitens vermogen diese Schauspielerinnen die rollen- und
textimmanenten Bedeutungsmoglichkeiten in der Ambivalenz ihres
Spiels zu potenzieren. So fiihrt die Ambiguitat der aufSeren Erscheinung
Hoppes in der Darstellung ihrer Figur, insbesondere aber auch die Un-
bestimmbarkeit ihres intrikaten Stimmtimbres — zwischen dem eines
jungen Mannes in der Phase des Stimmbruchs und eines jugendlich-jun-
genhaften Alts — zu spannenden Doppeldeutigkeiten. Im metatheatralen
Rahmen ihrer Wahrnehmung durch die Zuschauer/innen scheint die
Darstellung die zentrale, handlungs- und konfliktentfesselnde personli-
che Problematik der dargestellten Figur Hamlet wie einen geheimen Ge-
genstand mit sich zu fiibren (»1 know not >seems««, 1.2.77). Es handelt
sich hier etwa um seine Zerrissenheit zwischen alten katholizistischen
Glaubensiiberzeugungen, gemaf$ denen er den Geist seines Vaters im Fe-
gefeuer wihnen muss, und seiner Zugehorigkeit zur reformierten, auf-
geklarten Gesellschaft der Universitit Wittenberg (Greenblatt, 20071).

Dies ist eines von vielen moglichen Beispielen fiir die theatertypische
Konfundierung von Humandifferenzierungen, bei der die einen beiden
(*Geschlecht< in der Kopplung der Kategorisierungen >Androgynitat«
und >Attraktivitit<) von der anderen (>Religion<) mittangiert werden
(vgl. auch Koban, 20162, 2016b). Denn sowohl die Individualitit von
Personen als auch jene von Figuren auf der Theaterbithne besteht im-
mer aus der spezifischen Kombination verschiedener (korperbasierter)
Merkmale. Daher konnen im Theater exemplarisch die einzelnen Hu-
mandifferenzierungen daraufhin untersucht werden, welche Differenz
situativ welche jeweils andere gleichsam mit sich zieht. Mithin zeigt sich
bei der schauspielerischen Transgression der auch schon im Alltagsle-
ben sozialempirisch konstatierbare Befund, dass ein jedes »Doing Dif-
ferences« eine sinnhafte Selektion aus einem Set konkurrierender Ka-
tegorisierungen ist und geschehen oder (zugunsten anderer) auch nicht
geschehen kann (Hirschauer, 2014).

Genderblending meint auf rezeptionsisthetischer Ebene also einen
Schwebezustand, das Oszillieren zwischen Androgynitit, erotischer und
asthetischer Attraktivitdit sowie rollenspezifischen Zugehorigkeiten.
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Dies lasst sich auch anhand von Vorberichten und Rezensionen besta-
tigen. Auch geben die in diesem Zusammenhang befragten androgynen
Schauspielerinnen an, dass solche Interferenzen in der Publikumswahr-
nehmung von Figur und Darsteller auch schon ohne riskante Regie-
entscheidungen bestehen: »Die [Vor- und Nachname der Kollegin an-
onymisiert| ist eine schone Erscheinung und trotzdem gibt es etwas
Bestimmtes, was ein Mann nicht kriegt: ndmlich so eine Projektionsfla-
che von wegen >Die und ich — wie wire das wohl?« Diese Fantasie steht
nicht zur Verfugung. Diese Projektionsflache, die kann ich gar nicht bie-
ten, weil sich allein schon durch meine korperliche Erscheinung etwas
Bestimmtes zeigt. Und bestimmte Fantasien mit mir nicht stattfinden. «*

Hier legt die Schauspielerin nahe, dass die attraktive Erscheinung ei-
ner anderen androgyn anmutenden Schauspielerin zunachst jene Fanta-
sien aufruft, die Geschlecht zu einer intensiv relationalen Kategorie ma-
chen - ist jemand ein potenzieller Gesprachs-, Flirt-, Sexualpartner? —,
diese Fantasien dann aber durch ihr Spiel abweist, wiahrend sie selbst
solche Fantasien von vornherein nicht entstehen lasse. Die Mannerfan-
tasien von einer Frau perlen also vom Spiel oder schon vom Darstel-
lerkorper ab. In dieser Interviewpassage wird, systematisch gewendet,
nahe gelegt, dass eine >Frau« auf der Bithne aus drei Zutaten entsteht:
dem korperlichen Darstellungsmaterial von Schauspieler/innen, ihrem
professionellen Spiel der Rolle und der durch beides ausgelosten Zu-
schauerfantasie (Koban, 2015). Dieser Befund ldsst sich zunichst in
analoger Weise auch fiir das Verfahren des Racecrossing annehmen, da
es ebenfalls auf der fiir Theater grundsitzlich konstitutiven Schauspie-
ler-Zuschauer-Interaktion beruht. Ein tbertragbarer Fall von >Andro-
gynie< auf diesem Feld ist jedoch schwerer zu finden, wie die folgenden
Beispiele zeigen sollen.

Das von Jens Hillje und Nurkan Erpulat geschriebene, aus Jean-Paul
Lilienfelds Film La journée de la jupe (2008) adaptierte und 2011 in der
Inszenierung Erpulats sehr erfolgreiche Theaterstiick Verriicktes Blut,
eine Koproduktion des Ballhaus Naunynstrafle und der Ruhrtriennale
(2010), scheint zwar anfanglich Stereotype zu reproduzieren, doch am
Ende hat es jede Gewissheit tiber ethnische Identitdt aus den Kopfen
der Zuschauer/innen gespielt: Noch wihrend des Einlasses ist zu sehen,
wie sich das insgesamt achtkopfige Ensemble in seine Rollen begibt,
indem demonstrativ bestimmte Kleidungsstiicke, unter anderem auch
ein Kopftuch, angelegt werden. An die Rampe treten dann nacheinander
sieben Schauspieler/innen, funf Manner, zwei Frauen, die sich alle durch
ihre Korperlichkeit als tiirkisch oder arabisch stimmig ausweisen und
auch stereotyp-konform mit Jogginghosen, weifen Turnschuhen etc.

2 Aus einem unveroffentlichten Interview vom 21.11.2014, gefiihrt von Ellen
Koban.

247



https://doi.org/10.5771/9783845292540-235
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

FRIEDEMANN KREUDER

kostimiert sind. Nebeneinanderstehend bilden sie in ihren >coolen Pro-
lI-Posen« ein Sammelsurium an Stereotypen. Damit nicht genug, >rotzen
und spuckenc sie anschlieflend lautstark und demonstrativ und bringen
danach durch exzessives Hantieren im Schritt mannliche Genitalien zur
Erscheinung — auch die beiden Frauen der Truppe.

Durch diese Art des Spiels werden die stereotypen Vorstellungen und
die (theatrale) Konstruktion dieser Figuren namens Hassan, Fatifa und
Co. bereits vor dem Beginn der Handlung thematisch. Mithilfe von ein
paar Stithlen und durch das Auftreten der Lehrerin Frau Killich, die an
dem Schiller gewidmeten Projekttag endlich mit der geplanten Thea-
terprobe beginnen mochte, wird das ansonsten leere, rechteckige Po-
dest, welches als Biithne dient, als Klassenzimmer gekennzeichnet. Frau
Killich wird von einer schmalen Frau mit rotblonder Periicke, akku-
rat-spiefSig hochgesteckt, in einem grau-rosa Kostiim mit knielangem
Rock und roten Pumps gespielt; auf den ersten Blick scheint sie dem
Klischee einer deutschen, iiberkorrekten Lehrerin voll zu entsprechen.
Doch ihr Gesicht, mit den markanten schwarzen Augenbrauen, >ver-
rat« dem Zuschauer, dass auch hinter dieser Figur eine tiirkisch-stam-
mige Schauspielerin steckt, die im Gegensatz zu den anderen Figuren
ein perfektes, akzentfreies Deutsch spricht. Nachdem ihr eine geladene
Pistole aus dem Rucksack einer ihrer Schiiler in die Hande gefallen ist,
zwingt sie ihre ansonsten aufsissigen, respektlosen und sie mobbenden
Schiiler mit Waffengewalt dazu, Ausschnitte aus Schillers Die Rauber
und Kabale und Liebe zu spielen. Mehr schlecht als recht kommen ihre
Schiiler mit der deutschen Sprache zurecht und »isch« muss zu »ich«,
»Friedrisch« zu »Friedrich« und »Vernumft« zu »Vernunft« korrigiert
werden.

Die quasi mit der Waffe zur Assimilation gezwungenen Schiiler voll-
ziehen in dieser Inszenierung schauspielerisch nicht nur ein Racecros-
sing, indem sie schliefSlich deutsche Ideale vertreten, sondern auch, in-
dem sie die schillerschen Figuren, wie etwa Karl Moor, Ferdinand und
Luise, im Verlauf des Stuckes auch immer erfolgreicher verkorpern. Die
Inszenierungsverfahren der Auffiihrung beruhen also auf einer intrika-
ten — und hiufig im Zusammenspiel der beiden Humandifferenzierun-
gen auch als solcher ausgestellten — Konfundierung von >Ethnizitat< und
>Kultur/nationalitdt< bei der Figurendarstellung.

Als Analysemodell fiir die Zeichenverwendung in diesem Fall von
Racecrossing — die Besetzung >weifSer Rollen< mit ethnisch markierten
Schauspieler/innen zum Zweck der De/konstruktion von Differenz —
hat sich ein im Anschluss an das Theatralititsmodell von Rudolf Miinz
(Miinz, 1998) entwickeltes theoretisches Konzept bewahrt. Hiernach
beruht die performative Reflexion ethnischer Identitit(szuweisung) auf
der kritisch-spielerischen Bezugnahme auf ethnisch-differenzierende
Praktiken, die sowohl auf den Bithnen der deutschen Stadt- und Staats-
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theater als auch im Alltag regelmifSig reproduziert und durch entspre-
chende naturalisierende Identititsdiskurse re-inszeniert werden. Die
hier zugrundeliegenden ethnisch-entdifferenzierenden Praktiken ma-
chen sich die immer gegebene Gleichzeitigkeit von dem phanomenalen
Leib der Schauspieler/in und dem semiotischen Figurenkorper zu Nutze,
welche im Falle des Racecrossing besonders deutlich sichtbar ist.

Diese Diskrepanz kann durch die explizite Thematisierung des The-
aterrahmens und der gingigen Besetzungspraktiken zusitzlich forciert
werden. So dufSert Sesede Terziyan, welche eigentlich gerade eine tu-
gendhafte >deutsche« Lehrerin spielt, die sich wiederum als gewalttitige
Turkin entpuppt: »Immer diese Kanakenselbsthassnummer, das steht
mir echt bis hier. Lass uns aufhoren! Die Perticke 16st sich auch langsam
auf.« Durch das Umspringen der Zuschauerwahrnehmung zwischen
fiktiver Figur und realer Person werden jegliche ethnischen Askriptio-
nen gegenuber der Schauspieler/in und/oder der Figur als solche sicht-
bar bzw. de-konstruiert. Hier geht es nicht um ein >Verschmelzens, son-
dern um eine Kontrastierung von fiktiver Figur und realer Person (Voss,
2014b, S. 78ff und 171-215). Gegenldufige kunstlerische Strategien eth-
nisch neutraler Zeichenverwendung zielen auf eine Normalisierung, auf
ein »Ubersehen« der korperlichen Differenzmarkierungen des/r Schau-
spielers/in beim Racecrossing ab.

Die Sichtung von Rezensionen und der Besuch von Publikumsgespra-
chen haben jedoch evident werden lassen, dass beide kiinstlerischen
Strategien von Racecrossing nur bedingt den beschriebenen Effekt bei
den Zuschauer/innen haben. Dies trat beispielsweise bei der Auffiih-
rungsserie von Nurkan Erpulats Inszenierung von Horvaths Kasimir
und Karoline am Disseldorfer Schauspielhaus besonders deutlich zu
Tage.

Im November 1932 in Leipzig uraufgefuhrt, gilt dieses Stiick heute
namlich als ein >Klassiker« des deutschen Sprechtheaters und ist folglich
auch beim Disseldorfer Premierenpublikum mit bestimmten Erwartun-
gen verknupft. Die auf dem Miunchner Oktoberfest verortete Handlung
spielt zu Beginn der 1930er Jahre und damit gegen Ende der Weimarer
Republik auf dem Hohepunkt der Weltwirtschaftskrise. Den AnstofS fiir
das Handlungsgeschehen liefert die Entlassung des minnlichen Prota-
gonisten Kasimir. Seine Verlobte Karoline, eine Biiroangestellte, wendet
sich infolgedessen von dem Chauffeur ab und erhofft sich, durch den
Kontakt zu zwei einflussreichen und finanzkraftigen Herren »eine ho-
here gesellschaftliche Stufe« (36. Szene) zu erreichen. Der drohende so-
ziale Abstieg ist jedoch allgegenwirtig und wird in Horvaths Volksstiick
durch den ebenfalls arbeitslosen Freund Kasimirs namens »Der Merkl
Franz« verkorpert. Und dieser wird noch vor seinem ersten Auftritt
durch Karoline vollumfinglich charakterisiert: »das ist ein ehemaliger
Kollege von meinem Kasimir. Aber der ist auf die schiefe Ebene geraten.
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Wie oft dass der schon gesessen ist. [...] der Merkl Franz prigelt seine
Erna, obwohl sie ihm pariert.« (9. Szene) Bei Erpulat wird das horvath-
sche Geschehen allerdings auf inhaltlicher wie auch auf sprachlicher
Ebene nach Diisseldorf/2013 iibertragen. Zudem wird diese Aktualisie-
rung dazu genutzt, die Figur des Merkl Franz zur zweiten mannlichen
Hauptfigur aufzuwerten und ambivalenter zu gestalten.

Besetzt mit dem Schauspieler Taner Sahintiirk entpuppt sich die sozial
deklassierte horvathsche >Underdog«Figur in dieser neuen Konstella-
tion jedoch als Dreh- und Angelpunkt eines entlarvenden Spiels eth-
nischer Askription. So muss die Darstellung der als regional/bayrisch
gekennzeichneten Figur des Merkl Franz durch Sahintirk als ein Ba-
lanceakt, als ein Gang >auf der Grenze« beschrieben werden. Denn die
latent bereitliegende, jedoch gemafs der Figurenzeichnung eigentlich zu
»iibersehende« ethnische Devianz Sahintiirks wird in der Rolle des ar-
beitslosen, Frauen schlagenden Kriminellen von den Zuschauer/innen
im Sinne gingiger Stereotype iberwiegend mit Bedeutung versehen und
entsprechende, teilweise stark naturalisierende Askriptionen als >tiir-
kisch« werden sowohl in Bezug auf die fiktive Figur als auch auf die
reale Person artikuliert. Und zwar obwohl Sahintiirk das Premierenpu-
blikum im Rahmen eines >Ausstiegs< aus der Rolle mit den tradierten
ethnisch-differenzierenden Besetzungspraktiken konfrontierte: »Wenn
man so aussieht, genau diesen Namen hat, den ich habe, mein Vater
kommt aus der Tiirkei [...] dann fillt’s schwer, anders besetzt zu werden
als »diesen Dieb< oder was auch immer er ist.«

In diesem Fall fihrt die intrikate Konfundierung von >Klasses, >Ge-
schlecht< und >Ethnizitit« auf der Ebene der Inszenierungsverfahren
der schauspielerischen Darstellung zu Konfusion in den Augen der Zu-
schauer/innen, indem sie stiarker biologisierend >Ethnizitdt< in der Vari-
etdt als >Rasse« mit >Klasse« und »Geschlecht« einfach fusionieren. Durch
diese Fusion kommt es — trotz der von Seiten der Regie veranlassten
»GegenmafSnahmen« wie die Aufwertung der klassischen Nebenfigur des
Merkl Franz zur Hauptfigur und dessen Zeichnung als >xenophobem
Deutschen< — zu einer rassifizierenden Askription durch die Zuschau-
er/-innen. Diese von der Regie gestellte »Rezeptionsfalle« setzt an den
zahlebigen stereotypen Wahrnehmungskonventionen im Theater an
(Voss, 2014a).

Die diskutierten Falle von Gender- und Racecrossing sind exempla-
risch dafiir, dass die von den kiinstlerischen Akteur/innen eingesetzten
Strategien der Zeichenverwendung nicht zwangslaufig Humandifferen-
zierungen in den Augen der Zuschauer/innen im Sinne eines undoing
unterbrechen. Vielmehr hingt die kontextuelle Kontingenz von Hu-
mandifferenzierungen in der Situation der Auffiihrung — neben indivi-
duellen Faktoren — wesentlich von den habitualisierten Praktiken der
Wahrnehmung und Bedeutungszuweisung auf Seiten der Zuschauer/
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innen ab. Diese rezeptiven Praktiken sind wiederum durch die ebenfalls
habitualisierten Praktiken der Besetzung und Darstellung auf Seiten der
produzierenden Akteur/innen bedingt, die aufgrund des Kanons und ge-
gebener Ensemblestrukturen nur bestimmte Formen schauspielerischer
Transgression tiberhaupt zulassen.

3.2 Hinter den Kulissen: Reproduktion von Geschlechts- und
Rassestereotypen

Eine sozialempirische Erforschung der Griinde bzw. nachtriglichen Ra-
tionalisierungen der fiir Besetzungsentscheidungen von Gendercrossing
verantwortlichen Akteure (Intendant/innen, Regisseur/innen) zeigt, dass
die herangezogenen Begriindungen sowohl auf einer rezeptionsastheti-
schen, das heif$t inhaltlich-kiinstlerischen, als auch auf einer pragma-
tischen Ebene zu verorten sind, welche auch gruppendynamische und
psychosoziale Aspekte umfasst.

Auf der rezeptionsisthetischen Ebene, welche primir fiir die Beset-
zung von Hauptfiguren relevant ist, konnen drei Motive und damit
verbundene kinstlerische Strategien unterschieden werden: die De-
konstruktion weiblicher, mannlich-patriarchaler und heteronormati-
ver Rollenstereotype, die Konturierung der Geschlechterdifferenz und
(geschlechtsunabhingige) in der Person des/r Schauspielers/in liegende
Griinde. Bei der letzten Variante werden Schauspieler/innen als Medi-
um, als Ver-Mittler zwischen Rolle und Figur begriffen, die aufgrund
bestimmter schauspielerischer Eigenschaften (zum Beispiel »Seelen-
zeichner«) als pradestiniert fiir die Ver-Mittlung einer bestimmten Figur
erscheinen und dementsprechend besetzt werden.

Auf der pragmatischen Ebene werden Cross-Besetzungen — vor al-
lem bei Nebenfiguren — oftmals mit der Notwendigkeit von Mehrfach-
besetzungen begriindet, welche sich durch Parallelproduktionen oder
Stiicke mit einer Vielzahl an dramatis personae vor dem Hintergrund
einer begrenzten Anzahl fest angestellter Ensemblemitglieder ergeben
kann. In Abhingigkeit von dem zugrundeliegenden Regiekonzept wer-
den solche pragmatischen Besetzungsentscheidungen aber nachtraglich
zum Teil auch zu einer bewussten rezeptionsasthetischen Entscheidung
umgewertet.

Waihrend dies fur mannliche und weibliche Rollen und Schauspieler
gleichermafSen gilt, kommen in Bezug auf Schauspielerinnen aufgrund
des im Literaturkanon zu verzeichnenden Mangels an (mehrdimensi-
onalen) weiblichen Protagonisten auch vermehrt gruppendynamische
und psychosoziale Aspekte zum Tragen: So stellt die Besetzung weib-
licher Schauspieler als miannliche Protagonisten aufgrund der Mog-
lichkeit, groffe und mehrdimensionale Rollen zu spielen, den fiir das
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deutsche Gegenwartstheater klassischen, >symptomatischen«< Fall des
Gendercrossing dar. Im umgekehrten und selteneren Fall handelt es
sich dagegen oft direkt um all-male-casts in der Tradition der elisabe-
thanischen Auffithrungskonvention der boy actors. Auffillig ist weiter-
hin, dass sich die Uberschreitung der Geschlechtergrenzen im Falle der
»echten Hosenrollen« tendenziell in der Androgynitit der hierfir aus-
gewihlten Schauspielerinnen widerspiegelt und insbesondere letztere
auch vermehrt hinsichtlich weiblicher Rollen(traditionen) bewusst >ge-
gen den Strich< im Sinne einer »falschen Hosenrolle« (de Ponte, 2013)
besetzt werden. In diesem Zusammenhang wurde in unserem Projekt
insbesondere deutlich, dass bindre Unterscheidungen nicht ausreichen,
sondern >Geschlecht« im Rahmen von Besetzungsentscheidungen als
breit ausdifferenzierte Skala unterschiedlicher >Typen< von Schauspie-
ler/-innen begriffen werden muss.

Auch im Falle von Besetzungsentscheidungen von Racecrossing er-
scheint die Unterteilung in eine rezeptionsisthetische und eine prag-
matische Ebene sinnvoll, welche sich tiberlagern oder ineinander um-
gewertet werden konnen. Allerdings haben die fiir weibliche (weifSe)
Schauspieler im Vergleich zu ihren mannlichen (weifSen) Kollegen wich-
tigeren pragmatischen Besetzungsentscheidungen fur ethnisch deviante
Schauspieler/innen nahezu keine Bedeutung. Dies ist in erster Linie auf
deren Minorititenstatus zuriickzufithren, der sich in seinem kulturhis-
torischen Tiefenraum in dem kaum vorhandenen Angebot an ethnisch
markierten, geschweige denn mehrdimensionalen protagonistischen
Rollen im geltenden Literaturkanon abbildet.

Auf der rezeptionsisthetischen Ebene konnen daher in Bezug auf
ethnisch deviante Schauspieler/innen nur zwei — in der gegenwartigen
Inszenierungspraxis im deutschen Theater eher randstindige — Motive
voneinander unterschieden werden: einerseits die De/konstruktion eth-
nischer bzw. >rassischer« Stereotype und andererseits die Konturierung
ethnischer bzw. >rassischer Differenz¢, indem beispielsweise pigmentier-
te Haut als Sinnbild fir die Fremdheit und das AufSenseitertum von
Lessings Nathan >gesetzt< wird.

Neben dem gegenldufigen literarischen Kanon und den zihlebigen
Inszenierungskonventionen ist die Nicht-Zugehorigkeit zum Spielzei-
tensemble ein weiterer Grund dafiir, dass im Fall ethnischer Differenz
das Transgressionsversprechen des Theaters und deren institutionelle
Erhartung in starker Spannung zueinanderstehen. So sind die an deut-
schen Theaterhdusern fest engagierten Schauspieler/innen mit sehr we-
nigen Ausnahmen alle weif§ und die fiir einzelne Produktionen besetzten
ethnisch markierten Schauspieler/innen werden nur (einmalig) als Gast
eingestellt. Dadurch sind letztere also nicht Teil der >Gruppe« bzw. nicht
svor Ortc und den Verantwortlichen in der Regel auch nicht person-
lich bekannt, woran sich stirker individualisierende, differenzneutra-
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le Besetzungsmotive kniipfen konnten.> Die genauere Erforschung der
Zusammenstellung von Spielzeitensembles auf der Ebene einer vorge-
schalteten Organisation wie der Kiinstlervermittlung ergab hinsichtlich
der hier wirkenden Prinzipien von In- und Exklusion ein signifikantes
Bild: Die ZAV-Kiinstlervermittlung sorgt wie eine Partneragentur fiir
ein Matching von Angebot und Nachfrage von Schauspieler/innen. Auf
der Basis multipler Selbstkategorisierungen von Schauspielabsolvent/in-
nen (mit einer Reihe von Merkmalen und Fahigkeiten, Geschlecht und
Hautfarbe sind in Fotos bzw. Namen impliziert) vermittelt die Agentur
von Theatern angefragte >Typens, wobei es ein implizites Einverstand-
nis mit der Agentur tiber Standardtypen gibt. Die Auswahlkriterien und
Einstellungsbedingungen scheinen jedoch auch mit dem Pigmentie-
rungsgrad von Haut und Haaren in Verbindung zu stehen.

[So gebe] es innerhalb der Ensembles der offentlichen Hiuser neben dem
nicht eigens bezeichneten » Normalfall«, dem »blonden Mitteleuropier«,
den »romanischen Typ«, der auf Nachfrage in Bezug auf Haare, Augen
und tendenziell auch Haut als »dunkel« bzw. »dunkler « beschrieben wird.
[...] »Auf der Grenze« steht dagegen der »Schauspieler mit Migrationshin-
tergrund«, da dieser zwar oftmals schnell fest engagiert werde — jedoch
haufig bei Kinder- und Jugendtheatern, die so »einen Teil ihres Publikums«
erreichen wollten —, aber auch, da die als ethnisch wahrgenommene De-
vianz hier potentiell mit Bedeutung versehen werde. >Jenseits der Grenze«
befindet sich dagegen im doppelten Sinne der »schwarze Schauspieler«, da
dieser primir gezielt als Gast eingestellt werde und es sich dabei zumeist
um >ethnische« Rollen oder konzeptionelle »Setzungen« handele. Eine
Festanstellung sei von Seiten der Schauspieler/innen aber aufgrund attrak-
tiverer Angebote teilweise auch nicht gewtinscht (Voss, 2017).

Den zum Umgang mit der Geschlechtskategorie der >Androgynie« ana-
logen Fall gibt es bei der ethnischen Humandifferenzierung im Rah-
men von Besetzungspraktiken also nicht. Auch verwundert es nicht,
dass ausgehend vom all-white-cast als Normalfall die Besetzung weifSer
Schauspieler/innen als schwarze Figuren bislang der fir das deutsche
Gegenwartstheater klassische Fall von Racecrossing war. Diese Beset-
zungspraktik ist jedoch seit Beginn der medial sehr prasenten »Black-
facing-Debatte« Anfang des Jahres 2012 bis heute zunehmend begriin-
dungspflichtig geworden. Als besonders problematisch wird dabei der
bislang unreflektierte Einsatz von schwarzer Schminke bewertet (Voss,
2014b, S. 85-130). Stattdessen beginnt sich langsam ein neuer paradig-
matischer Fall des Racecrossing zu etablieren, namlich die Besetzung

3 Diese Befunde bzgl. der Besetzungsentscheidungen spiegeln einen Zwischen-

stand unserer empirischen Forschung und der gemeinsamen Projektdiskussi-
on wider.
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>weifser Rollen< mit ethnisch markierten Schauspieler/innen zum Zwe-
cke der De/konstruktion bzw. der Normalisierung.

4. Schluss

Diese empirischen Einblicke haben gezeigt, dass Theater — etwa im Ver-
gleich zur Schule* — eine verhiltnismafSig kontingenzfreudige Institu-
tion ist, dies aber in den Grenzen des kulturellen Rahmens von durch
historische Skripte nahegelegten Typen, Besetzungsroutinen und Seh-
gewohnheiten seines Publikums. Das freie Spiel der Schauspieler/innen
wird mithin durch zwei Faktoren inhibiert: die in Gesellschaften mit
geringerer Diversitit erfundenen kanonischen Figuren, an deren Gren-
zen Regisseure seit jeher mit ihren Besetzungsentscheidungen rutteln
(zum Beispiel mit einem schwarzen Hauptmann von Kopenick), sowie
die Sehgewohnheiten eines verhiltnismafSiig homogenen Publikums im
Zuschauerraum, das zwar fantasievoll offen fiir >Revolutionens, aber
doch auch mit einer als normal erlebten sozialen und ethnischen Zu-
sammensetzung im Dunkeln sitzt.

Ausgehend von diesen Befunden lasst sich eine weiterfithrende, dif-
ferenzierungstheoretisch ausgerichtete theaterwissenschaftliche For-
schungsperspektive entwickeln, die — tiber die hier dominant fokus-
sierten zwei hinaus — insgesamt finf biologisch gerahmte, den Kérper
in Beschlag nehmende Humandifferenzierungen in den Blick nimmt —
namlich: Geschlecht, Ethnizitat, Alter, Behinderung und Attraktivitit.
Hierbei liegt die Erkenntnisgewinntrichtigkeit der zu untersuchenden
einschligigen Fille im inter-kategorialen Zusammenspiel von Human-
differenzierungen, mithin deren Nachbarschaften vor, auf und hinter
der Bithne. Da sowohl die Individualitit von Personen als auch jene von
Figuren auf der Theaterbithne immer aus der spezifischen Kombination
verschiedener (korperbasierter) Merkmale besteht, miissen die einzel-
nen Humandifferenzierungen daraufhin untersucht werden, welche Dif-
ferenz situativ welche jeweils andere >mit sich zieht-.

Denn fur deren — jeweils unterschiedlich gelagerte — Konfundierung
in den Prozessen der schauspielerischen Figuren(er)findung und ihrer
Wahrnehmung und Askription von Seiten der Zuschauer (3.1) sowie
der Besetzungspraktiken der hier benotigten Typen von Kiinstler/in-
nen (3.2) kann grundsitzlich gelten, dass Humandifferenzierungen bei
der Darstellung dessen, worum es ihnen geht, auf andere verweisen:
Die Ambiguitat der androgynen Erscheinung der Hamlet-Darstellerin
in Reeses Frankfurter Inszenierung ldsst die religiose Zerrissenheit der
dargestellten Figur im metatheatralen Rahmen thematisch werden. Ar-

4 Siehe hierzu den Beitrag von Herbert Kalthoff in diesem Band.
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beitslosigkeit und Gewalttatigkeit der Figur des Merkl Franz werden
in der Zuschauerwahrnehmung von Erpulats Dusseldorfer Inszenierung
mit einem ethnischen Stereotyp als >tiirkisch« belegt, indem die darge-
stellte Figur mit Askriptionen tiberlagert wird, die von der stirkeren
Pigmentierung von Haut und Haaren des Darstellers ausgelost werden.

Gerade dieser Fall verweist ex negativo auf das fir die Institution
Theater generell geltende typische De-/Konstruktionsparadox in der
spannungsreichen Konstellation ihrer 6ffentlichen AufSenseite und ihrer
Infrastruktur: Das Theater ist zur Einlosung seines Transgressionsver-
sprechens auf der Bithne im Casting dahinter auf die Reproduktion von
Humandifferenzierungen angewiesen. Dieser Ruckgriff auf Stereotypie
bei der Demonstration ihrer Uberwindbarkeit ist vermutlich unver-
meidlich: Wie soll man eine Verwandlungsleistung bewundern konnen,
wenn auch an der Erkennbarkeit des Ausgangsmaterials geruttelt wird?
Diese Praxis ist alles andere als »Undoing Differences« — sie restabili-
siert vielmehr die Relevanz korperbasierter Humandifferenzierungen —
dhnlich wie die Geschlechtergrenzen tiberschreitende und sich doch an
Geschlechterstereotypen orientierende lebenslangliche Performanz von
Transsexuellen oder auch die Geschlechter reproduzierende institutio-
nelle Praxis der Quotierung.
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