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Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen ist die Annahme, dass kiinst-
lerischer Praxis ein eigenes Erfahrens- und Erkenntnispotenzial zukommt.
Dieses spezifische epistemische Vermogen kiinstlerischer Praxis ist zu un-
terscheiden von einer Erkenntnis iiber oder durch Kunst. Sein Ort ist viel-
mehr in der kiinstlerischen Praxis zu suchen, genauer, in den je spezifischen
kiinstlerischen Praktiken, im Vollzug ihrer Aus- und Auffithrung. Aus kunst-
philosophischer Sicht spricht Kathrin Busch hier pointiert vom »Vollzug
des Erkennens unter den Bedingungen der Darstellung«.! Eine solche An-
nahme beinhaltet weitreichende Konsequenzen fiir das Fachverstindnis von
kunstvermittelnden Fiachern. Im Fokus steht damit weder, was vermittelt wer-
den soll, also welche Inhalte durch die Kunstvermittlung transportiert wer-
den sollen, noch die bildungspolitische Frage danach, welche Wirkungen mit
der Kunstvermittlung im paddagogischen Kontext angestrebt werden. Viel-
mehr geht es um die Hinwendung zur konkreten Materialitit kiinstlerischer
Praktiken im Prozess ihrer Produktion und Rezeption. Der Erziehungswis-
senschaftler Rubén A. Gaztambide-Fernandez spricht im Hinblick auf dieses
Fachverstindnis der kunstvermittelnden Disziplinen von einer »konzeptionel-
len Verschiebung« und folgert: »Statt die Kiinste so zu sehen, als wiirden sie

1 Busch, Kathrin: »Wissen anders denken«, in: dies. (Hg.), Anderes Wissen,
Paderborn 2016, S. 10-33, hier: S. 22.
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etwas mit den Menschen tun, sollten wir iiber kiinstlerische Formen nachden-
ken als etwas, das Menschen tun.«2

Unter diesem Vorzeichen werden im Folgenden ausgewihlte kiinstle-
rische Praktiken in der theaterpiadagogischen Arbeit thematisiert und ihre
jeweiligen Modi der Produktion und Rezeption in den Blick genommen. Ich
verwende in diesem Kontext den Begriff der Praktiken im Sinne kultursozio-
logischer Ansitze der Praxeologie. Hier gelten sie als wissensbasierte Muster
von Handlungen, Aktivititen und Interaktionen, die im Zusammenspiel
von Koérpern, Dingen und Rdumen aus- und aufgefithrt werden. Im Prozess
ihrer routinierten korperlichen Wiederauffithrung und der damit notwendig
einhergehenden situativen Verschiebungen bringen sie kulturelle Praxis
performativ hervor.3 Dies schlieBt einerseits eine Dezentrierung des Subjekts
als intentional handelnde, souverine Instanz ein. Andererseits geht damit
ein relationales und situatives Verstindnis von Wissen »in Zuordnung zu einer
Praktik«* einher, das gebunden ist an eine konkrete korperliche Aus- und
Auffithrung. Auf der Basis dieses Denkens kénnen verschiedene Wissensord-
nungen (der Kiinste, der Wissenschaften, des Alltags) weder nivelliert noch in
eine hierarchische Ordnung gebracht werden. Sie sind vielmehr an die jewei-
ligen Praktiken gebunden. Nach praxistheoretischem Verstiandnis soll damit
zugleich ein binidres Denken von Theorie und Praxis vermieden werden.

Am Beispiel kiinstlerischen Wissens zeigt der Kulturphilosoph Michel
de Certeau auf, wie ein solches Denken bestimmte Wissensformen exotisiert
und als »das Andere des Wissens«® deklarieren kann. Vor diesem Hinter-
grund werden im Folgenden ausgewihlte ortsspezifische Projekte im Feld
der Theaterpddagogik diskutiert. Anhand solcher Projekte lassen sich die
Verschrinkungen verschiedener Wissensordnungen, der Alltagskultur und
der Kiinste, besonders gut beobachten und herausarbeiten.

Zunichst wird eine kurze Verortung theaterpiddagogischer Arbeit im
Kontext ortsspezifischen Arbeitens vorgenommen (1). Im Anschluss daran
werden zwei Beispiele ortsspezifischer Audio-Rundginge aus dem Feld der

2 Gaztambide-Fernandez, Rubén A., »Warum die Kinste nichts tun«, in: Hamer,
Gunhild (Hg.): Wechselwirkungen, Minchen 2014, S. 51-86, hier: S. 71 (H.i.0).
3 Vgl. Reckwitz, Andreas: »Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken.

Eine sozialtheoretische Perspektive«, in: Zeitschrift fiur Soziologie, Jg.
23, Heft 4, 2003, S. 282-301; Hirschauer, Stefan: »Verhalten, Handeln, In-
teragieren. Zu den mikrosoziologischen Grundlagen der Praxistheorie«, in:
Schafer, Hilmar (Hg.): Praxistheorie. Ein soziologisches Forschungsprogramm,
Bielefeld 2016, S. 45-67, hier: S. 46. Die Rede von »Ansdtzen der Praxeolo-
gie« ist notwendig verkirzt. Sie kénnen hier nur im Sinne von »Bindel(n)
von Theorien mit Familien&hnlichkeiten« (Reckwitz 2003, S. 283) thematisiert
werden.

4 Reckwitz 2003 (wie Anm. 3), S. 292 (H.i.0.).

5 De Certeau, Michel, Kunst des Handelns, Berlin 1988 [zuerst Paris 1980],
S. 157. De Certeau spricht in diesem Kontext von einer Ethnologisierung der
Kinste (S. 136), die zunadchst einem abgegrenzten Bereich zugewiesen werden,
damit als »fremd« erscheinen und so zum Gegenstand eines diskursiven Wis-
sens werden konnen.
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Theaterpidagogik vorgestellt (2) und darauthin befragt, mit welchen beson-
deren Kkiinstlerischen Praktiken sie arbeiten. Ausgehend von den Praktiken
des Gehens und des Wechselns der Beobachtungspositionen liegt der Fokus
dabei auf den besonderen Formen der Verkniipfung von theatraler und so-
zialer Wirklichkeit, die den ortsspezifischen Projekten eigen sind. Wie das
Verhiltnis von sozialem und theatralem Raum gestaltet wird und welche
Zwischenrdume in diesem Prozess entstehen, soll anhand dieser ausgewihl-
ten Praktiken gezeigt werden (3). SchlieBlich wird die leitende Annahme vom
Erkenntnispotenzial kiinstlerischer Praxis im Hinblick auf ihre bildungstheo-
retische Relevanz diskutiert. Gefragt wird dabei nach einem Verstindnis von
Reflexion, das zwischen kiinstlerischer Praxis und Bildungspraxis zu vermit-
teln vermag. Mein Interesse gilt dabei den Moglichkeiten, im kiinstlerischen
Prozess der Darstellung Wissen zu bilden und sich auf diese Weise selbst zu
bilden (4).

Audiowalks — ortsspezifische Rundginge als theaterpidagogische Praxis
Ortsspezifische Arbeiten, gefithrte Rundginge, Audiowalks, theatrale Stadt-
rundfahren — diese und #dhnliche Formate sind seit Ende des vergangenen
Jahrhunderts verbreitete Formen des zeitgenossischen Theaters. Waren sie in
den 1990er Jahren noch mit dem Erkunden eines unbekannten Terrains und
einem entsprechenden Abenteuerfaktor fiir Produzierende und Rezipieren-
de verbunden, so gelten sie inzwischen als etablierte Formen und feste Be-
standteile eines performanceorientierten, sich als postdramatisch verstehen-
den Theaters.

Ein wesentliches Motiv dieser Arbeiten war und ist, die institutionalisier-
ten Kunstrdume zu verlassen und dadurch eine groRere Nihe zwischen Kunst
und Alltagsrealitit zu schaffen.® Damit einher geht oft auch eine Partizipati-
onsemphase im Hinblick auf ein zu erreichendes, zu aktivierendes Publikum,
das nicht zu den Besucher*innen der institutionalisierten Kunstraume gezihlt
wird. Diese Emphase ist allerdings im Laufe der Zeit und mit zunehmender
Verbreitung dieser Spielform einer gewissen Pragmatik in der Einschitzung
ortsspezifischer Formen gewichen, wie der Frankfurter Theaterwissenschaft-
ler Patrick Primavesi diagnostiziert:

So erweist sich die Tendenz, den Spielort zu verlassen oder zu verlagern,
in der gegenwirtigen Theater-, Performance- und Tanzpraxis nicht mehr
als der groRe Bruch mit den Zirkeln der Reprisentation, sondern eher als
deren Erweiterung.’

6 Damit knlpfen sie an avantgardistische Bewegungen in der bildenden Kunst
seit Mitte des 20. Jahrhunderts an. Erinnert sei hier beispielsweise an die
Situationistische Internationale (ab 1957), an Allen Kaprows interaktive
Environments und Happenings (ab 1958), an Yoko Onos Map Piece (1962) oder
an die mobilen Environments in Wolf Vostells Fluxus Zug, die 1981 durch di-
verse Stadte Nordrhein-Westfalens reisten.

7 Primavesi, Patrick: »Publikumsbewegung. Auf der Suche nach dem >Aufierhalb«<
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Fiir die Arbeiten der site-specific art ebenso wie fiir zeitgendssische ortsspezi-
fische Theaterformen ist ein interdisziplindres, kunstsparteniibergreifendes
Vorgehen konstitutiv. Jenseits eines reprisentationsorientierten Theater- und
Schauspielverstindnisses suchen sie nach genreiibergreifenden performa-
tiven Praktiken, in denen der Raum nicht lediglich als GefaR fiir eine dar-
in stattfindende Auffithrung angesehen wird, sondern zum entscheidenden
»Mitspieler« der kiinstlerischen Arbeit wird.8
Durch diese Qualititen bieten ortsspezifische Projekte wesentliche Impul-
se fiir die theaterpddagogische Praxis. Arbeiten, in denen der geografische,
architektonische, historische und / oder soziale Kontext eines Auffithrungs-
ortes nicht nur als gegeben hingenommen, sondern zum Ausgangspunkt,
Gegenstand und schlieBlich zum Mitspieler wird, eréfinen den nichtprofessi-
onellen Spielenden neue, kunstformeniibergreifende Gestaltungsmoglichkei-
ten jenseits eines traditionellen Theater- und Schauspielverstindnisses. Sie
beinhalten gleichzeitig die Notwendigkeit, sich an einem konkreten Ort zu po-
sitionieren, und die Méglichkeit, als Teil einer Offentlichkeit in Erscheinung
zu treten.® Insofern sind ortsspezifische Arbeiten immer auch situationsspe-
zifisch, gebunden an einen konkret vorzufindenden sozialen und materialen
Kontext. Das Verlassen von institutionalisierten Kunstraumen spielt dabei im
theaterpidagogischen Feld eher eine untergeordnete Rolle. Vielmehr kann
man von der Fortsetzung einer Traditionslinie sprechen, den 6ffentlichen
Raum zu bespielen. Ankniipfend unter anderem an Traditionen und Darstel-
lungsformen des politischen StraBen- und Agitationstheaters, an ein Theater
in sozialen Feldern und an Formen des Theaters der Unterdriickten nach Au-
usto Boall?, gehort das Auftreten auRerhalb von geschlossenen (Theater-
g g g
Riumen zur selbstverstindlichen Praxis theaterpiadagogischer Arbeit. Nicht
zuletzt ist es auch dem Fehlen institutionalisierter Kunstriaume in schulischen
und auBerschulischen Arbeitsfeldern der Theaterpidagogik geschuldet.
des Theaters«, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate / Boesch, Géraldine / Behn,
Marcel (Hg): Publikum in Bewegung, Berlin 2018, S. 49-63, hier: S. 61.
8 Vgl. Lehmann, Hans-Thies: Postdramatisches Theatexr, Frankfurt/M. 1999,
S. 306.
9 Auf die mit site-specific-Arbeiten notwendigerweise einhergehende Positi-
onierung der Akteure verweist der Kunstwissenschaftler Tom Holert: »Der
Ort der Kunst ist zudem nicht zu trennen von der Position, in der und von
der aus die Akteure &sthetisch handeln. [..] Die Reflexion auf die je ei-
gene Positioniertheit bzw. Positionalitdt - in Bezug auf den sozialen, po-
litischen, Okonomischen, sexuellen oder ethischen Standpunkt, von dem aus
gesprochen oder gehandelt wird - aber ist eine der wesentlichen Vorausset-
zungen jedexr kilinstlerischen Praxis, der das Pradikat der site-specificity
anhaftet.« Holert, Tom: »Wissenspraxis am Ort der Kunst. Uber Spezifika
und Herkinfte gegenwartiger epistemischer Moglichkeiten«, in: Busch, Kath-
rin / Peters, Kathrin /Doérfling, Christina / Szantd, Ildokd (Hg.): Wessen Wis-
sen? Materialitdt und Situiertheit in den Kiinsten, Paderborn 2018, S. 15-28,
hier: S.15 (H.i.0).
10 Vgl. Streisand, Marianne: »Geschichte der Theaterpadagogik im 20. und 21.

Jahrhundert«, in: Nix, Christoph / Sachser, Dietmar / Streisand, Marianne
(Hg.): Theaterpadagogik. Lektionen 5, Berlin 2012, S. 14-35, hier: S. 27-29.
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Die dezidierte Hinwendung zu ortsspezifischen Formen lisst sich in diesem
Kontext auch als Zeichen eines Paradigmenwechsels von einer stirker inhalt-
lich und sozial orientierten Theaterpiadagogik hin zu einer Orientierung an
zeitgenossischen Kunstformen im Laufe der 1990er Jahre lesen.!l Aus der
Vielzahl der Beispiele ortsspezifischer Rundginge im theaterpidagogischen
Kontext sollen im Folgenden zwei Beispiele vorgestellt werden. In beiden
Fillen beschreibe ich Stationen und Audiotracks zu Beginn des Rundgangs.

Zwei Geschichten aus einer Stadt

Die Biihne ist ein freier Platz im hellen Licht.
Es beginnt damit, dass einer schnell iiber ihn weglauft.
Dann kreuzen zwei einander, ebenso, ein jeder in kurzem, gleichbleiben-

dem Abstand gefolgt von einem dritten und vierten, in der Diagonale.

Pausel?

Wihrend ich diesen Text hore, schaue ich aus dem Schaufenster eines ehe-
maligen Ladenlokals nach drauflen auf einen Kkleinen stddtischen Platz
im Berliner Wedding. Ich bin eine von circa 30 Teilnehmer*innen des Au-
dio-Rundgangs Fenster zur [Strafe]13, alle ausgestattet mit Ohrhorern und ei-
nem MP3-Player. Durch das Fenster fillt mein Blick auf Menschen, die den
Platz iiberqueren, stehen bleiben, sich griiBen, kurz miteinander reden, wei-
tergehen. Einige setzen sich auf Poller, die den Platz begrenzen, trinken Bier,
rauchen und schauen uns beim Zuschauen zu.

[...] Regenschirmaufspannen, Schlafwandeln, zu Boden Stiirzen, Ausspu-
cken, auf der Linie Balancieren, Stolpern, Tinzeln, unterwegs sich einmal
im Kreis Drehen, Summen, Aufstohnen, in die Luft Schreiben, das alles
durcheinander, nicht ausgefiihrt, nur im Ansatz.

11 Nachvollziehbar wird dieser Wandel am Beispiel des Festivals Schulthea-
ter der Lander. 1997 stand es unter dem Thema »Theater auf der Strafe« und
zeigte neben Strafentheater erste Beispiele ortsspezifischer Performances.
Vgl. Hentschel, Ulrike: »Theater auf der Strafe - zwischen Einverleibung
und Abgrenzung«, in: Theater in dexr Schule, hg. von Koérber Stiftung und
Bundesarbeitsgemeinschaft Darstellendes Spiel e.V. Hamburg 2000, S. 208-223.
2009 lautete das Thema »Spielraum.Stadtraum« und setzte selbstverstandlich
an der Praxis ortsspezifischen Theaters an.

12 Handke, Peter: Die Stunde da wir nichts voneinander wussten. Ein Schau-
spiel. Frankfurt/M. 1992. Alle folgenden Zitate des Audiotracks stammen aus
diesem Text.

13 Fenster zur [Strafe] - Ein theatraler Audio-Rundgang zum Thema Nachbarschaft
wurde von Saioa Alvarez Ruiz und Rieke Breier gemeinsam mit sechs Perfor-
mer:innen als Abschlussprojekt des Masterstudiengangs Theaterpadagogik im
Sommer 2016 im Leopoldkiez im Berliner Wedding realisiert. In der viel-
stimmigen und vielsprachigen Produktion kamen - neben den Performer*innen
- zahlreiche Bewohner*innen des Kiez zu Wort. Zu horen waren dariber hin-
aus soziologische Positionen zu den Ambivalenzen von Nachbarschaft, litera-
rische Texte sowie auf den Stadtteil bezogene historische Texte und Lieder.
Alle Zitate der o.a. Audiotracks stammen aus: Handke 1992 (wie Anm. 12).
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Sie essen Eis, fahren Fahrrad oder Skateboard, haben es eilig oder schlen-
dern. Eine Joggerin lduft vorbei, gerade in dem Moment, da der Text von ihr
spricht. Ich beginne Ubereinstimmungen und Widerspriiche zwischen Ge-
hortem und Gesehenem zu registrieren, frage mich, ob es sich um Zufille,
Zuschreibungen oder um Inszenierungen handelt. Und ich beobachte mich
dabei, wie meine Wahrnehmung die unterschiedlichen Hér- und Seheindrii-
cke zu ordnen versucht, daran scheitert und unentschieden zwischen ihnen
hin- und herpendelt.

Immer mehr schauen die Leute auf dem Platz einander an, nein, zu:
Ebenso geschieht es auch, dass sie allesamt einfach blof da sind, die
einen Auge, die anderen Ohr, und einander so zuschauend sich jeweils in
den andern verwandeln, und so iiber den ganzen weiten Platz.

SchlieBlich fallen mir Wiederholungen auf. Menschen in auffillig rot-gel-
ber Arbeitskleidung iiberqueren den Platz und transportieren einen Sessel.
Die Tur des Ladenlokals 6finet sich, gemeinsam mit den anderen Teilneh-
menden des Audiowalks trete ich auf den Platz. Uberraschenderweise mon-
tieren dort zwei rot-gelb Gekleidete den Rahmen des Schaufensters ab, stel-
len ihn auf dem Platz ab und laden uns gestisch ein, durch den Rahmen zu
steigen. Wihrenddessen vollzieht sich allméhlich ein Wechsel der Positionen,
aus Zuschauenden werden Spielende und umgekehrt. Der Rundgang durch
den Leopoldkiez beginnt.
Ortswechsel.

Folge der StraRe nach rechts in Richtung Gendarmenmarkt. Wenn du an
einer Uberwachungskamera vorbeikommst, begriie die Sicherheitsleute
dahinter mit einem Handzeichen. Sie werden sich iiber eine Abwechslung
freuen.

Uber GPS navigiert mich die Stimme aus dem Kopfhorer durch Berlin Mit-
te auf den Spuren der hier iiberall anzutreffenden Uberwachungstechnolo-
gie.1* Auf dem Weg zum Gendarmenmarkt werde ich iiber die Rolle des Plat-
zes und des Konzerthauses wihrend der Mirzrevolution 1848 informiert und
hore — von einer anderen Stimme gesprochen — einen Ausschnitt aus den Er-
innerungen Fanny Lewalds an den Trauermarsch, der sich zum Gedenken an
die Opfer der Miarzrevolution im Juni 1848 auf dem Gendarmenmarkt ver-
sammelte. Dort angekommen, werde ich von Stimme 1 abermals zu einem
Spiel eingeladen:

14 Es handelt sich um den GPS-gefiihrte Audiorundgang Space Invaders, die Nils
Deventer im Sommer 2012 im Rahmen seines Abschlussprojekts im Master-
studiengang Theaterpaddagogik realisierte. Die Tour beschaftigte sich mit
den allgegenwartigen Uberwachungsmdglichkeiten im urbanen Raum (GPS Ortung,
Videokameras). Sie ist weiterhin online verflgbar: https://aporee.org/mfm/
web/#mfm (letzter Zugriff: 21. Marz 2021).
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Steige dafiir an das obere Ende der Treppe am Konzerthaus.

Zwischen der zweiten und dritten Sidule von rechts findest du die
Spielanleitung.

Auf dem Platz befinden sich zwei Agentinnen, die deine Auftrige aus-
fithren. Uber das Funkgerit kannst du sie erreichen. [..] Wahle eine
Person, die sich vermutlich linger vor dem Konzerthaus aufhalten wird.
Beschreibe deinen Agentinnen die Person, damit sie sie finden. Verhalte
dich dabei moglichst unauffillig. Was méchtest du itber sie in Erfahrung
bringen?

Ich nehme eines der bereitgestellten Funkgerite und lese die mitgelieferten
Spielregeln. Wie beschreibe ich die Position und das AuRere der Person? Was
will ich von ihr wissen: Vorname, Herkunft, welche Sprache sie spricht? Als
Agententiithrerin bin ich offensichtlich ungeeignet. Ich kann mich nicht ent-
scheiden, von wem ich was wissen will. Stattdessen beobachte ich die ande-
ren — meine Mitspieler*innen und die »Spielfiguren« unten auf dem Platz
— bei ihren Beobachtungen. Wie schauen sie sich um, was tun sie, um unauf-
fallig zu bleiben? Woran erkenne ich einen gelungenen Spielzug? Gibt es ein
System?

Die folgenden Uberlegungen sollen zeigen, inwieweit diese Fragen mit
der besonderen Produktions- und Wirkungsisthetik ortsspezifischer Arbei-
ten verkniipft sind.

Praktiken ortsspezifischer Rundginge

Wie bereits eingangs aufgezeigt, zeichnen sich ortsspezifische (Audio-)Walks
durch ihre besondere Nihe zu sozialen Praktiken des Alltags aus. Kiinstleri-
sche Praktiken suchen bewusst Anschliisse an und Widerspriiche zu sozialen
und alltiglichen Rdumen. Sie schaffen dabei eine je spezifische Relation zwi-
schen diesen beiden Feldern. Anhand ausgewihlter Praktiken aus den oben
beschriebenen Beispielen — Gehen, Beobachten, Anreden, Mitspielen — soll
im Folgenden aufgezeigt werden, in welchen Kontexten diese Zwischenrdume
entstehen konnen und wie sie produziert werden.

Gehen — zwischen den Schritten

Womit fingt es an? Muskeln angespannt. Ein Bein eine Siule, den Kérper
aufrecht haltend zwischen Erde und Himmel. Das andere ein Pendel,
von hinten vorschwingend. Die Ferse setzt auf. Das ganze Gewicht des
Korpers rollt vorwirts auf den FuBRballen. Der groRe Zeh stoRt ab, und
wiederum verschiebt sich das fein ausbalancierte Gewicht des Korpers.

Die Beine vertauschen ihre Position.1®

15 Solnit, Rebecca: Wanderlust. Eine Geschichte des Gehens, Berlin 2019, S. 8.
In ihrer Kulturgeschichte des Gehens weist Rebecca Solnit auf die vielfal-
tigen Verflechtungen von Gehen und Denken hin.
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Ob als gefiithrter Audiowalk in der Gruppe oder als individueller GPS gelei-
teter Rundgang, gehen ist die konstitutive Bedingung dafiir, dass eine orts-
spezifische Inszenierung itberhaupt produziert, aufgefithrt und wahrgenom-
men werden kann. Anders als in Rebecca Solnits oben zitierter Beschreibung
steht das Gehen selbst, als ein physiologischer Vorgang der Balance zwi-
schen einzelnen Schritten, in der Regel nicht im Zentrum der Aufmerksam-
keit. Es dient vordergriindig der Fortbewegung, schafit damit aber gleichzei-
tig ein Beziehungsgefiige zwischen den einzelnen Stationen eines Rundgangs
und konstituiert so, im korperlichen Vollzug, den Raum des Rundgangs. »Die
Spiele der Schritte sind Gestaltungen von Raumen«16, so charakterisiert Mi-
chel de Certeau diese performative Kraft des Gehens als Alltagspraktik. Seine
Studie Gehen. In der Stadt'” ist eine viel zitierte Referenz von Theoretiker*in-
nen und Macher*innen ortsspezifischer Rundginge. De Certeau geht von ei-
nem relationalen Raumverstindnis aus und trifit zur Verdeutlichung die Un-
terscheidung zwischen Ort (lieu) und Raum (espace).18 Gehen, so de Certeau,
sei die »rdumliche Realisierung eines Ortes«1°, im Gehen eigne sich die Fuf-
gingerin den geografischen Ort an und schafie gleichzeitig Relationen zwi-
schen ihr und dem Raum und zwischen einzelnen Positionen im Raum. »Ins-
gesamt ist der Raum ein Ort, mit dem man etwas macht. So wird zum Beispiel
die Strafe, die der Urbanismus geometrisch festlegt, durch den Gehenden in
einen Raum verwandelt.«2? Diese Erfahrung der performativen Kraft des Ge-
hens ist in der funktionalen alltiglichen Praxis der Fortbewegung wenig pri-
sent. In ortsspezifischen Rundgingen aber kann der Vollzug des Gehens the-
matisiert und beobachtbar werden.

In den eingangs vorgestellten Beispielen geschieht das durch Praktiken
wie Distanzieren und Uberschreiben. Der distanzierte Blick auf die stadti-
schen Pliatze ermoglicht es, den performativen Vorgang der rdumlichen
Aktualisierung dieser Orte zu beobachten. So rahmt der Blick aus dem
Schaufenster das alltigliche, nachbarschaftliche Geschehen auf dem Platz im
Wedding als Theater. Ein Publikum schaut einer Anzahl von Personen dabei
zu, wie sie einen Raum »bespielen« und ihn dabei konstituieren. Die Uber-
schreibung mit einem literarischen Text und die zunichst vermutete, dann
offensichtliche Vermischung von alltdglichen mit inszenierten und aufgefiihr-
ten Aktionen verstirken diesen Eindruck noch.?! Gerade die vermeintliche

16 De Certeau 1988 (wie Anm. 5), S. 188.

17 Ebd., S. 179-208.

18 Zur Einordnung eines relationalen Raumverstidndnisses im Vergleich zu ei-
nem absoluten und zur Problematik der Ubersetzung von espace in »Raum« vgl.
Dinne, Jorg / Glunzel, Stephan (Hg.): Raumtheorie. Grundlagentexte aus Philo-
sophie und Kulturwissenschaften. Frankfurt/M. 2006, S. 10f.

19 De Certeau 1988 (wie Anm. 5), S. 189.

20 Ebd., S. 218.

21 Vgl. Alvarez Ruiz, Saioa: Das Zusammenspiel von Realitat und Fiktion im
ortsspezifischen Theater. Eine Analyse am Beispiel des theaterpadagogischen
Projekts: Fenster zur [Strafe]. Ein theatraler Rundgang zum Thema Nachbar-
schaft, Masterarbeit im Studiengang Theaterpadagogik an der Universitdt der
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Nils Deventer: Space Invaders, Audiorundgang Berlin 2012.
Foto: Nils Deventer.

Unentschiedenheit zwischen sozialer und theatraler Wirklichkeit schirft die
Wahrnehmung fiir die Suche nach Unterscheidungsmerkmalen und lisst so
die eigene Wahrnehmung zum Gegenstand der Wahrnehmung werden.

Dabei treten zwischen den verschiedenen Modi des Gebrauchs der Plitze
und durch die Interferenz von Héren und Sehen unterschiedliche Riaume
an ein und demselben Ort in Erscheinung. Auf dem Gendarmenmarkt hore
ich Fanny Lewald, die beobachtet, wie sich Mitte des 19. Jahrhunderts eine
politische Offentlichkeit konstituiert. Ich schaue 170 Jahre spéter einer stid-
tischen Offentlichkeit beim Flanieren zu. Der Prozess des Herstellens einer
spezifischen Offentlichkeit im Gebrauch eines Ortes wird auf diese Weise
sichtbar und nachvollziehbar. Am Beispiel von Janet Cardiffs Audiowalk Her
Long Black Hair arbeitet Nina Tecklenburg dieses Verfahren als »Uberblen-
dung von Zeitebenen im Raum« heraus.??2 Demzufolge »ist der performative
Raum immer schon von anderen zeitlichen Schichten durchzogen, die in der
gegenwiirtigen Rezeption (re-)aktualisiert und erlebt werden.«?3 Das Gehen,
so Tecklenburg, werde zu einem »narrativen Akt«, indem es die verschiede-
nen Zeitebenen in einem Raum aktualisiere.24

Beobachten — zwischen zuschauen und mitspielen
So wie im Gehen ein Wechsel zwischen Raum- und Zeitebenen realisiert wer-
den kann, so stellen unterschiedlichen Formen der Anrede und Bezugnahme
wechselnde Relationen zwischen Produzierenden und Teilnehmenden orts-
spezifischer Rundginge her. Diese Wechsel zwischen verschiedenen Ebenen
des Anredens sind ein fiir Audiowalks typisches Verfahren.?®> Die Teilneh-

Kinste Berlin 2016 (unverdffentlichtes Manuskript), S. 36f. Hier wird die
absichtsvolle Herstellung der Unentschiedenheit aus der Sicht der Produ-
zent*innen beschrieben.

22 Tecklenburg, Nina: Performing Stories. Erzdhlen in Theater und Performance,
Bielefeld 2014, S. 213 (H.i.0.).

23 Ebd.

24 Vgl. ebd.

25 Vgl. ebd., S.212f.
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menden werden direkt angesprochen, zum Beispiel wenn ihnen der Weg be-
schrieben oder wenn ihre Wahrnehmung auf ein bestimmtes Detail gelenkt
wird. Sie werden, wie oben am Beispiel der Space Invaders beschrieben, als
Agent*innen adressiert und zu Kompliz*innen in einer Beobachtungssituati-
on oder als Mitspielende in verschiedene Spiele einbezogen.

Beim Rundgang Fenster zur [StrafSe] wird die Fithrung der Gruppe durch
den deutlich sichtbaren Fensterrahmen gestaltet, der, von wechselnden
Mitspieler*innen getragen, den gesamten Rundgang begleitet. Damit werden
einerseits Beobachtungsstandpunkte und -gegenstinde markiert, anderer-
seits werden die Situationen durch das Verfahren des »Zeigens des Zeigens«
(Brecht) hervorgehoben. Das kollektive Adressieren der Teilnehmenden er-
folgt hier nicht sprachlich, sondern korperlich-gestisch. In anderen Momen-
ten werde ich scheinbar ausgewihlt und als Einzelperson und Mitspielerin
adressiert. So schreibt mir die Stimme einer als Concierge agierenden Spiele-
rin gleich zu Beginn des Rundgangs durch den Weddinger Kiez die Rolle einer
neuen Mieterin zu, der Personen und Orte in der Nachbarschaft vorgestellt
werden sollen. Von manchen Stimmen werde ich geduzt, von anderen gesiezt.
Sie sprechen mich an, setzen sich in ein Verhiltnis zu mir und mich in ein
Verhiltnis zu ihnen sowie zur jeweils gerahmten Situation.

Saioa Alvarez Ruiz und Rieke Breier: Fenster zur [Strafe] - ein
theatraler Audiorundgang zum Thema Nachbarschaft, Audiorundgang
und Performance, Berlin 2016. Foto: Saioa Alvarez Ruiz / Rieke
Breier.
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Auf diese Weise lisst sich im Verlauf eines Audiorundgangs der performative
Prozess der Produktion und Darstellung verschiedener Konfigurationen von
Personen, Dingen und Riumen beobachten und korperlich erfahren.

Die Perspektive wechselt dabei zwischen zwei verschiedenen Stand-
punkten. Zum einen kann die Perspektive einer Teilnehmerin oder auch
Mitspielerin eingenommen werden, die innerhalb der wechselnden gerahmten
Anordnung die jeweilige Ordnung situativ mit hervorbringt. Zum anderen
kann aus der Perspektive einer Zuschauerin eben diese Anordnung von aufBen
betrachtet und so als eine »Choreographie des Sozialen« 26 wahrgenommen
werden. Dabei wird das Aus- und Auffithren solcher Choreographien und des
damit einhergehenden Sich-Positionierens und Positioniert-Werdens in den
(Spiel-)Rahmen des ortsspezifischen Rundgangs gesetzt, sodass »gleichsam
idealtypisch Dimensionen der sozialen Praxis hervorgehoben und ausgestellt
werden«.27

Die beiden benannten Beobachtungsstandpunkte koénnen in den Au-
dio-Rundgingen gleichzeitig aktualisiert werden, kénnen einander iiberla-
gern, aber auch in Widerspruch zueinander geraten. Das geschieht durch
die oben beschriebenen Praktiken der wechselnden Anrede und der damit
verbundenen Positionierungen der zuschauenden und mitspielenden Teil-
nehmer*innen. Auf wechselnden Spielfeldern werden Variationen von sozi-
alen Ordnungen, deren Konstruktion, Dekonstruktion und Transformati-
on sichtbar gemacht und durchgespielt. Damit bekommt die »Heuristik des
Spiels«28, die der Soziologe Robert Schmidt als ein Merkmal praxistheore-
tischer Ansitze reklamiert, eine zusitzliche Dimension. Schmidt verweist
auf die heuristische Funktion der Spielmetapher zur Veranschaulichung der
Emergenz sozialer Ordnungen. Aus praxistheoretischer Perspektive konne so

26 Alkemeyer, Thomas / Brimmer, Kristina / Kodalle, Rea /Pille, Thomas: Oxrd-
nung in Bewegung. Choreographie des Sozialen. Koérper in Sport, Tanz, Arbeit
und Bildung, Bielefeld 2009; Alkemeyer und Buschmann fihren diese Differen-
zierung von Beobachtungsperspektiven in praxeologischen Studien an anderer
Stelle weiter aus. Sie sprechen dabei von Theater- und Teilnehmerperspek-
tive. Erstere nimmt die Position des Uberblicks ein. So geraten die Struk-
turen und die Praktiken in ihrer ordnenden und stabilisierenden Funktion in
den Blick. Letztere fokussiert die jeweilige Situiertheit der individuel-
len Aus- und Auffihrung von Praktiken als »kontingentes Vollzugsgeschehen,
als Praxis. Alkemeyer, Thomas / Buschmann, Nikolaus: »Praktiken der Subjek-
tivierung - Subjektivierung der Praxis«, in: Schéafer, Hilmar (Hg.): Praxis-
theorie ein soziologisches Forschungsprogramm, Bielefeld, S. 115-136, hier:
S. 119.

27 Alkemeyer et al. 2009 (wie Anm. 26), S.9.

28 Vgl. Schmidt, Robert: Soziologie der Praktiken. Konzeptionelle Studien und
empirische Analysen, Berlin 2012, S. 38-44; zur Heuristik des Spiels fiir die
Emergenz sozialer Ordnungen in Anschluss an Bourdieu, vgl. auch Alkemeyer,
Thomas / Buschmann, Nikolaus / Michaeler, Matthias: »Kritik der Praxis. Plado-
yer fir eine subjektivierungstheoretische Erweiterung der Praxistheoriens,
in: Alkemeyer, Thomas / Schiurmann, Volker /Volbers, Joérg (Hg.): Praxis den-
ken. Konzepte und Kritik, Wiesbaden, S. 25-50, hier: S. 31-33.
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»die Aufmerksamkeit insbesondere auf die kooperative Verflochtenheit der
Teilnehmer, auf die stummen korperlichen Dimensionen des Geschehens,
auf das an den praktischen Vollziigen beteiligte intuitive Erfassen und An-
tizipieren«?2? gelenkt werden. Was hier aus der Perspektive der beobachten-
den Praxistheorie als stummes, kérperliches oder intuitives Praxiswissen der
Teilnehmenden beschrieben wird, wird in den ortsspezifischen Rundgingen
thematisch. Als Spiel im Spiel erfihrt es gewissermaRen eine Verdopplung
und kann so als Reflexion im praktischen Vollzug spielerische ebenso wie
soziale Ordnungen sowie die ihnen innewohnenden Moéglichkeiten zur Neu-
und Umstrukturierung sichtbar und kérperlich erfahrbar machen.

Fiir den GieRener Theaterwissenschaftler Gerald Siegmund ist dieses
Potenzial ein genuines Merkmal theatraler Auffithrungen. Soziale Wirklich-
keit wird in der dsthetischen Wiederholung nicht einfach abgebildet, sondern
vielmehr unterbrochen und verschoben. Sie wird als etwas aufgefithrt und
wahrgenommen, »unter dem Blick des Asthetischen erscheint die Wirklich-
keit nicht als Figuration ihrer selbst (was der traditionelle Standpunkt der
Soziologie wire), sondern sie erscheint als etwas, d. h. sie erscheint immer in
Differenz zu sich selbst«.39

In welcher Weise diese Differenz zu den Figurationen und Praktiken der
kulturellen Wirklichkeit ein entscheidendes Potenzial kiinstlerischer Bildung
darstellt, soll im folgenden Abschnitt diskutiert werden.

Kiinstlerisches Wissen im Kontext von Selbst-Bildung
Mit dem Hinweis auf das Auffithren und Wahrnehmen »als etwas« ist die spe-
zifische reflexive Haltung kiinstlerischer Praxis angesprochen. Unter diesem
Fokus soll abschlieRend der Versuch unternommen werden, kiinstlerisches
Wissen im Kontext bildungstheoretischer Uberlegungen zu diskutieren.
Wenn dabei der Begrift der Reflexion zum Ausgangspunkt gewihlt wird, so
beinhaltet das zweierlei: Zum einen wird damit eine Distanz zu Vorstellungen
einer Unmittelbarkeit kiinstlerischen Wissens eingenommen, die in Formulie-
rungen wie »stummes Praktikerwissen«3! aufscheinen oder aber den Kérper

zum Ort kiinstlerischen Wissens bestimmen und damit letztlich einer Koér-
per-Geist-Dichotomie unterstellen.52 Zum anderen geht es darum, eine Vor-

29 Alkemeyer et al. 2015 (wie Anm. 28), S. 38.

30 Siegmund, Gerald: »Der Einsatz des Spiels. Theater als Dispositiv der Wahr-
nehmung«, in: Baumbach, Gerda / Darian, Veronika / Heeg, Glinther / Primavesi,
Patrick / Rekatzky, Ingo (Hg.): Momentaufnahme Theaterwissenschaft. Leipzi-
ger Vorlesungen, Berlin 2012, S. 187-198, hier: S. 196 (H.i.0.).

31 Kreuder, Friedemann: »Schauspieler_innen als Ethnograph_innen«, in: Cairo,
Milena / Hannemann, Moritz / Hafk, Ulrike / Schafer, Judith (Hg.): Episteme des
Theaters. Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit,
Bielefeld 2012, S. 539-550, hier: S. 540. Diese Formulierung wird vom Autor
in Bezug auf das besondere Wissen von Schauspieler*innen gewdhlt.

32 Zur kritischen Auseinandersetzung mit solchen und &hnlichen Ontologisie-
rungen und Mystifizierungen kinstlerischen Wissens vgl. Kleinschmidt, Kata-
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stellung von Reflexion zu formulieren, die nicht auf ein rein kognitives Den-
ken und wissenschaftliches Wissen zu reduzieren ist.%3

Anzukniipfen wire vielmehr an Vorstellungen einer »praktischen< Epis-
temologie«34, wie sie Patrick Primavesi im Hinblick auf auffithrende Korper
in Tanz und Theater benennt. Primavesi geht von einer grundsitzlichen
»Nachtriglichkeit« jeder Form der Auffithrung aus, in der sich vorangegan-
gene Probenerfahrungen, kollektives Wissen und vielfiltige Erarbeitungspro-
zesse niederschlagen. Vor diesem Hintergrund fragt er danach, wie Wissen
in kiinstlerischer Auffithrungspraxis beschrieben werden kann, und folgert:

Nicht als Wissen iiber Bewegung und auch nicht als ein der Praxis
unmittelbar entspringendes Wissen der Bewegung, sondern vielmehr als ein
Wissen in Bewegung, das die korperliche Bewegung nachvollzieht und zu-
gleich unterbricht. Damit geht es, im Unterschied zu einer Essentialisierung
des Korpers, um diskontinuierliche, in keinem System aufgehende Formen
von Reflexion und Diskurs.3°

Ein solches Verstindnis von Reflexion verabschiedet naturalisierende
oder ontologisierende Vorstellungen von Koérpergebundenheit. Es bezieht
sich stattdessen auf den korperlichen Vollzug von Praktiken sowie das ihnen
zugrunde liegende Wissen und ist auf diese Weise einem relationalen und si-
tuierten Denken verpflichtet.56 Im Sinne des Wortes (zuriickbeugen, -wenden,
von lat. re-flectere) bezieht es sich zuriick auf die in einer konkreten Praxis
bereits ausgehandelten Wissensbestinde. Reflexion wird in diesem Sinne also
nicht als eine ausschlieflich selbstbeziigliche und individualisierte Fahigkeit
angesehen, sondern als angestoen durch konkrete materielle Praktiken und

rina: Artistic Research als Wissensgefiige. Eine Praxeologie des Probens im
zeitgenoéssischen Tanz, Minchen 2018, S. 72-78.

33 Dieses Anliegen wird auch von Georg W. Bertram verfolgt. Er argumentiert
jedoch in erster Linie rezeptionstheoretisch und ist weniger an der konkre-
ten Materialitat kinstlerischer Praktiken und den Bedingungen ihrer Pro-
duktion orientiert. Vgl. Bertram, Georg, W.: Kunst als menschliche Praxis.
Eine Asthetik, Berlin 2014.

34 Primavesi, Patrick: »Verkoérpertes Wissen in Bewegung. Zur Diskontinuitéat
von Tanz-Geschichte(n)«, in: Cairo, Milena et al. (Hg.): Episteme des The-
aters. Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit, Bie-
lefeld 2016, S. 425-427, hier: S. 425. Der Begriff der praktischen Epistemo-
logie geht auf eine Arbeit William Kentridges zurick, wie Fabienne Liptay
erlautert. Mit Bezug auf diese Arbeit fihrt Liptay aus: »>Praktische Epi-
stemologie< meint dort eine an das Medium und Material delegierte Produk-
tion von Wissen und dessen Nachvollzug durch den Kiinstler.« Liptay charak-
terisiert die Produktionsweise Kentridges in der weiteren Argumentation als
»eine Praxeologie des Wissens, die er im Atelier zur Auffihrung bringt«.
Liptay, Fabienne: »Praktische Epistemologie: William Kentridge«, in:
Mersch, Dieter / Sasse, Sylvia / Zannetti, Sandor (Hg.): Asthetische Theorie,
Zirich 2019, S. 157-177, hier: S. 165 und S. 167.

35 Primavesi 2016 (wie Anm. 34), S. 425 (H.i.0.).

36 Vgl. Haraway, Donna: »Situated knowledges: The science question in feminism
and the privilege of partial perspective«, in: Feminist Studies, Bd. 14,

Nr. 3, 1988, S. 575-599.
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verankert in kollektiven Prozessen ihres Aus- und Auffithrens sowie den ihnen
zugrunde liegenden kulturellen Vereinbarungen.3’

In den oben diskutierten Beispielen habe ich zu zeigen versucht, wie
kiinstlerische Praktiken solche Reflexionspotenziale erofinen konnen.
Herausgestellt wurden dabei solche Praktiken, die irritierende Erfahrun-
gen der Unterbrechungen und Destabilisierungen von Wahrnehmung in
ortsspezifischen Audio-Rundgingen evozieren konnen. Die Erfahrung der
performativen Realisierung von Riumen im Gehen, das Kontrastieren von
Hor- und Seheindriicken, das Uberblenden verschiedener Riume, Zeiten
und Wirklichkeitsordnungen bringen Stérungen und Irritationen hervor, die
routinisierte, einverleibte Praktiken fremd erscheinen lassen und alltigliche
Handlungsmuster neu rahmen. Auf diese Weise konnen die Produktion und
die Wahrnehmung von Zwischenrdumen, die sich aus dem Zusammenspiel
von sozialer und kiinstlerischer Wirklichkeit ergeben, Distanz zu gewohnten,
in sozialen Praktiken aufgefiihrten Routinen schaffen.

Moglicherweise lidsst sich hier von einem Modus des »Ent / Ubens«
sprechen, wie es die Philosophin Ruth Sonderegger — mit Bezug auf Foucault
— vorschligt.38 Als Voraussetzung fiir Formen des Ent / Ubens benennt
Sonderegger die »Ereignishaftmachung«3® von normalisierten Praktiken,
sodass diese korperlich verankerten Praktiken und die ihnen zugrunde lie-
genden Bewegungs- und Denkmuster entnaturalisiert werden kénnen. Es ist
zu vermuten, dass die oben beschriebene Erfahrung des Wechselns zwischen
verschiedenen Wirklichkeitsebenen in der ortsspezifischen Arbeit zu einer
solchen Ereignishaftmachung beizutragen vermag. Auf diesem Wege kann die
Reflexion von Praktiken in ihrem Vollzug angestoBen und auf ihre grundsitz-
liche Konstruiertheit und damit Verianderbarkeit verwiesen werden.*?

37 Vgl. Kleinschmidt 2018 (wie Anm. 32), S. 205-209. Kleinschmidt zeigt an um-
fangreichem empirischem Material aus der Tanzpraxis auf, inwieweit Reflek-
tieren als »konventionalisierte Situation« in der Tanzausbildung und in der
choreografischen Arbeit verankert ist, welchen kulturellen Codes es folgt
und wie es in der Praxis kollektiv hergestellt wird.

38 Sonderegger, Ruth: »Emanzipiert euch! Befragung eines Imperativs«, in:
Nabila Abbas / Aristotelis Agridopoulos (Hg.): Demokratie - Asthetik -
Emanzipation. Jacques Ranciéres emanzipatives Denken. kultuRRevolution.
zeitschrift fir angewandte diskurstheorie, Nr. 75, 2018, S. 13-20, hier:
S.17-19.

39 Ebd., S.17.

40 Diese Vermutung legt auch Andreas Reckwitz in seinen Uberlegungen zu mdg-
lichen Uberschreitungen der Routinen sozialer Praktiken nahe. Ein wesent-
liches Potenzial, die Routinen und Beharrungskrafte sozialer Praktiken zu
iberschreiten, bestehe in einer »Uberlagerung und Kombination unterschied-
licher heterogener Wissensordnungen« und in den Widersprichen, die sich da-
raus ergeben (Reckwitz, Andreas: »Auf dem Weg zu einer kultursoziologischen
Analytik zwischen Praxeologie und Poststrukturalismus«, in: Wohlrab-Sohr,
Monika (Hg.): Kultursoziologie. Paradigmen - Methoden - Fragestellungen,
Wiesbaden 2010, S. 179-205, hier: S. 194f.). Das Aufeinandertreffen ver-
schiedener Wissensordnungen fihre jedoch nicht zwangslaufig zur Destabili-
sierung dieser Ordnungen, wie Reckwitz mit Verweis auf Praktiken dexr
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Aus kultursoziologischer Perspektive verorten Alkemeyer et al. Selbst-Bil-
dung an diesem »Schnittpunkt der verschiedenen Praxiswelten«.*! Das sich
bildende Subjekt wird somit nicht im subjekttheoretischen Sinn als autonom
und den Erfahrungen vorausgehend angesehen. Es verschwindet allerdings
auch nicht v6llig in den Praktiken*2, sondern kann sich in der teilnehmen-
den Praxis von ihnen distanzieren. Das gilt insbesondere, wenn »festgestellt
wird, dass etwas nicht >rund< lauft, [dann] erfolgt eine reflektierende Wen-
dung auf die eigene Praxis«.*3 Nach dieser Vorstellung konstituiert sich das
sich bildende Subjekt gleichsam zwischen diesen disparaten Praktiken als
eine transsituativ identifizierbare Einheit, indem es in einer jeden von ihnen
eigentiimliche (Differenz-)Erfahrungen macht. [...] Aus dieser Kluft erwichst
die Moglichkeit, alles das, was im Horizont einer Welt als selbstverstandlich
und unverriickbar erscheint, vor dem Erfahrungshintergrund einer anderen
Welt zu priifen, zu beurteilen und praktisch zu kritisieren, indem materielle
Objekte und kognitive Artefakte [...] dieser anderen Welt als Partizipanden
in eine gegenwirtige Praxis eingebracht werden.*4

Bildungspotenziale in den Kiinsten lassen sich also ausgehend von sol-
chen Erfahrungen des Zwischen vermuten.*®> Weder erwachsen sie notwendig
aus der Teilnahme an kiinstlerischen Produktions- und Rezeptionsprozessen,
noch konnen diese grundsitzlich und normativ als »wertvoll fiir die Stiarkung
des Subjekts«*® angesehen werden. Vielmehr lisst sich im bildungstheore-
tischen Interesse und ausgehend von konkreten kiinstlerischen Praktiken
fragen, wie Subjekte in der Auseinandersetzung mit diesen Praktiken geformt
werden und sich (und andere) dabei selbst formen. Eine solche subjektivie-
rungstheoretische Fragestellung konzipiert die Vorstellung von Bildung in
kunstvermittelnden Kontexten relational und 6finet gleichzeitig den Blick fiir

Selbstoptimierung ausfihrt, die sich aus einer Verbindung von vermeintlich
kinstlerischen Praktiken mit 6konomischen Anforderungen an projektformiges
Arbeiten ergeben konnen. Vgl. Reckwitz, Andreas: »Die Erfindung des Krea-
tivsubjekts«, in: ders.: Unscharfe Grenzen. Perspektiven der Kultursoziolo-
gie, Bielefeld 2008, S. 235-257; Reckwitz, Andreas: »Praktiken der Reflexi-
vitat. Eine kulturtheoretische Perspektive auf hochmodernes Handeln«, in:
Béhle, Fritz /Weihrich, Margit (Hg.): Handeln unter Unsicherheit, Wiesbaden
2009, S. 169-182.

41  Alkemeyer / Buschmann / Michaeler 2015 (wie Anm. 28), S. 44.

42  Zur kritischen Auseinandersetzung mit dem Subjekt- und Reflexionsbegriff
der Praxistheorien, vgl. Alkemeyer et al. 2015 (wie Anm. 28), S. 10-12.
Den Autoren geht es im Sinne »einer praxeologisch ausgerichteten Subjekti-
vierungstheorie darum zu rekonstruieren, wie eine solche subjekthafte Hand-
lungsmacht in der Praxis ausgeformt wird und performativ in Erscheinung
tritt« (ebd., S. 39).

43  Alkemeyer / Buschmann / Michaeler 2015 (wie Anm. 28), S.45.

44  Ebd., S.44.

45 Vgl. Hentschel, Ulrike: Theaterspielen als asthetische Bildung, Berlin /
Milow 2010, S. 155-161.

46 Bertram, Georg W.: »Wie kann Kunst Subjekte starken?«, in: Taube,
Gerd / Fuchs, Max / Braun, Tom (Hg.): Handbuch »Das starke Subjekt«. Schlis-
selbegriffe in Theorie und Praxis, Minchen 2017, S. 83-90, hier: S. 89.
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die kulturell-historische Bedingtheit dessen, was als Bildung in den Kiinsten
gedeutet wurde und wird. Innerhalb der Theaterpiadagogik ist diese Perspek-
tive, die sich durch die diskurskritische Frage nach dem »Wissen der Kiinste«
erofinet, bisher noch wenig ausgearbeitet worden. Sie scheint mir sowohl fiir
anwendungsorientierte Fragen als auch fiir theoretische und / oder empiri-
sche Studien gewinnbringend zu sein.
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