12 FAZIT/Nicht-abschlieBende Gedanken

12.1 Irritation im kiinstlerischen Kontext

In diesem Kapitel ist zu kliren, welche dsthetisch-kiinstlerischen und produk-
tiven Konsequenzen die Theaterpidagogik aus dem performanceorientierten
Unterricht mit dem Schwerpunkt auf Irritationsmomente ziehen kann. Auch
ist zu fragen, welche theaterpidagogischen und theaterwissenschaftlichen
Konsequenzen ein entsprechend erweiterter Theaterbegriff in seiner Prozess-
haftigkeit nach sich zieht.

Irritationen sind unverzichtbarer Teil jeder Entwicklung und Kreativitit.
Dies hat sich in den Daten des empirischen Materials dieser Forschungsarbeit
wiederholt gezeigt. Und wenn es um Theater und Bildung geht, gibt es keinen
Abschluss. Wir haben es immer mit dynamischen Prozessen zu tun.

»Denn seit dem Beginn der Neuzeit hat die Kunst nicht mehr (nur) die
Funktion, das Zweckmafiige und Notwendige hervorzubringen, sondern
auch diejenige, die Moglichkeiten des Lebens zu vervielfaltigen« (Liebau &
Zirfas, 2008, S.13).

Meines Erachtens handelt es sich in der kiinstlerischen Praxis um Uberset-
zungsprozesse und um einen direkten Transfer' dieser. Ziel ist es aus neuen
anderen Perspektiven zu schopfen.

1 Liebau und Zirfas spitzen den Kunstbegriff in seiner Relevanz im Zusammenhang mit
sinnlichen Erfahrungen folgendermafen zu. Es gehtihnen darum, erkenntlich zu ma-
chen, dass man Kunst heute nicht aus der Praxis ableitbare Regeln zuschreiben kann
odervon einer Nachahmung der urspriinglichen Wirklichkeit sprechen kann, vielmehr
ist aufzuzeigen, dass kinstlerisches Schaffen immer mit Kreativitit, Erneuerung, Ex-
pressivitat und Schopferischem zu tun hat (vgl. Liebau & Zirfas, 2008, S. 14). Dies ist
den meisten von uns bekannt, lenkt dieser Aspekt doch immer wieder den Zugriff und
die Erinnerung darauf, dass Theater und hier auch performanceorientierte Theater-
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Im folgenden Abschnitt sollen die wichtigsten Erkenntnisse aus dieser
Forschungsarbeit zusammengefasst werden, wobei nicht der Anspruch er-
hoben wird, alles zu erliutern. Es kann vielmehr aufgezeigt werden, dass die
Forschung nicht abgeschlossen ist, sondern lediglich eine Perspektive, einen
Blickwinkel auf die vielen Méglichkeitsraiume und Handlungsvorschlige von
performanceorientiertem Theaterunterricht liefern kann.

Grundlegende Ergebnisse, die die Forschungsarbeit hervorgebracht hat,
sind:

1. die generelle Offenheit des performanceorientierten Theaterunterrichts

2. die sich stetig transformierenden Briiche im Rahmen des Handlungsge-
schehens

3. und die Gleichzeitigkeit, in der sich die prozessualen Ereignisse zeigen.

Nach den eingehenden Analysen unterschiedlicher Sequenzen und dem Uber-
trag in einen theaterpidagogischen Kontext erhilt der Begriff >Irritationc ei-
ne neue Bedeutung. Grundlage fir dessen Situierung in einem kiinstlerischen
Kontext bilden die extrahierten Praxisrahmen wie Riskieren, Zweifeln und Gestal-
ten. Diese stehen immer in Beziehung zum Phinomen Gefahr und sind auf die-
ses gerichtet. Das Phinomen Gefahr sorgt in dem vorgestellten Unterrichts-
versuch wiederkehrend fiir Fremdheits- und Irritationsmomente, die sich in
unterschiedlicher Gestaltung zeigen und in Kettenreaktionen verselbststin-
digen. Irritationen sind hier die Impulse und Ausléser fiir Spielmomente®. In
der performativen kiinstlerischen Praxis sorgen diese fiir Unterbrechungen,

padagogik nicht dazu da sind, Bediirfnisse zu stillen oder Gesellschaft zu reparieren,
sondern reflexiv-kritisch Experimentierfelder anzubieten und zu eroffnen.

»Dass Kunst Menschen in einer, mit kaum einer anderen Lebenspraxis zu vergleichen-
den, Intensitat zu bilden im Stande ist, haben Erzieher zwar seit Platons Zeiten immer
wieder gefiirchtet, aber auch in ihrem Sinne instrumentell zu nutzen gewusst. Kunst-
werke und kunstspezifische Handlungsformen sind immer auch Ausdruck und Reflexi-
on eines, je nach historisch-kultureller Situation, spezifisch gestalteten menschlichen
Selbst- und Weltverhiltnisses, das in seiner Gestaltung, Wahrnehmung und Erfahrung
fiir die Padagogik immer — und auch und gerade in ihren kunstkritischen und -negie-
renden Tendenzen — hoch bedeutsam war« (Liebau & Zirfas, 2008, S. 14).

2 Gisela Hohne skizziert zu Spiel und Subversivitat eindrickliche Punkte. »Die Kunst des
Theaters braucht keine Rechtfertigung. Sie ist zweckfrei, ohne Ergebniszwang, spiele-
risch, und sie (iberschreitet die Grenzen und Tabus der Alltaglichkeit [...]. Theater hat
viele Formen, es gibt keine Hierarchie vom dialogzentrierten, wortbetonten zum sinn-
lichen, artistischen, kdrperbetonten Theater« (Hohne, 1999, S. 75).
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die Briiche in vorgefundenen linearen Gegebenheiten und Strukturen (hier ge-
wohnte Referenzsysteme) induzieren und initiieren. Diese Briiche wirken und
entstehen abseits der normativen, hermetischen Kriterien einer narrativen,
abgeschlossenen Dramaturgie, wie sie im klassischen Theaterunterricht vie-
lerorts vorgedacht wird. Im performanceorientierten Theaterunterricht kris-
tallisiert sich im Gegensatz dazu eine Theaterform heraus, die ihr Material un-
abhingig von konkreten Referenzsystemen entfaltet und generiert. Irritatio-
nen erdffnen und erschaffen Spielriume. Wie in dieser Fallstudie belegt, zeigt
sich Irritation in unterschiedlichen Situationen mit unterschiedlichen Impul-
sen und durch unterschiedliche Anldsse immer in verschiedener Form.

Im performanceorientierten Theaterunterricht sorgen die Praxisrahmen,
Praktiken und Handlungen wie Riskieren, Ins-Extrem-Gehen, Storen, Schockieren,
Provozieren, Uberraschen, Freilegen und Sich-Wundern fiir 4sthetisch und kreativ
weiterfithrende Irritationsmomente und konnen als dsthetische Praktiken
und Praktiken der Extreme zusammengefasst werden. Irritation wird hier zu
einem kiinstlerischen Begriff, der anhand des vorliegenden Forschungspro-
jekts aus einer neuen Perspektive betrachtet werden kann.

Die performativen Verfahrensweisen erkliren nichts, erliutern kein Bild
bzw. keine Handlung, sondern erméglichen Ubersetzungsspielriume, die
durch Erklirungen nur eingeschrinkt wiirden. Eine Erklirung wiirde einen
potenziellen Spielraum wieder schliefRen und die mégliche zu erfahrende
Offenheit und Freiheit minimieren. Letztlich werden im performativen Spiel
mit Irritationen sinnlich-reflexive Ausdrucksformen erfahren und erprobt.
Irritation ist hier schopferisch und kreativititsfordernd. Irritation lisst nicht
nur das Wahrnehmen und Aufmerksam-Werden, sondern auch das Ins-Spiel-
Flief3en, das Zogern und das Kontrolle-Verlieren zu. Ausgelost werden Irrita-
tionen, wie zu Beginn dieser Arbeit erliutert, durch Fremdheitserfahrungen
und -erlebnisse. Der Sinn des Erfahrens von Fremdheit — und im Zuge des-
sen des Auslosens von Irritationsmomenten — liegt in der Herstellung von
sinnlichen und kognitiven Differenzerfahrungen wber performativ-kiinst-
lerische Vorginge. In einem stetigen Reflektieren laufen kognitive Prozesse
ab, Erfahrung® heiflt hier auch, das Erlebte zu verarbeiten. Diese Vorginge

3 Die Pddagogin und Erziehungswissenschaftlerin Kiate Meyer-Drawe schreibt: »Lernen
istin padagogischer Perspektive und in strengem Sinne eine Erfahrung. So schlicht die-
se Aussage klingt, ihre Tendenzist subversivund anachronistisch. Wahrend Stérungen,
Schwierigkeiten und andere Inaddquationen unpopuldr sind, weil reibungslose, hoch-
tourige Anpassung in einer stressfreien Atmosphare das Ideal der Zeit ist, misst eine
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lassen sich anhand der performativen Handlungsvorschlige (siehe Modell)
erzeugen. Im Rekonstruieren der Antworten kénnen Differenzerfahrungen
(siehe Kapitel 2) festgemacht werden. Differenzerfahrungen schaffen einen
Rahmen, der die Unerklirlichkeit und das Nichtzusammengehorige anregt,
begriifdt, wertschitzt und lehrt. Das Ungesagte in tiberraschenden Gesten,
Gerduschen, kreierten Atmosphiren und Experimentierriumen Erfahrene
stellt einen grundlegenden Baustein in der performativen Unterrichtsgestal-
tung dar und kann zu einem entsprechend experimentellen Lernraum und
Lernereignis werden.

»In der Irritation, im Bruch mitsder vertrauten Sicht der Dinge< (Meyer-Dra-
we, 2008, S.14) vollzieht sich in diesem Verstindnis menschliches Lernen,
das Neues, Unbekanntes, Noch-nicht-Gedachtes einschliefRen kann. Insbe-
sondere die kiinstlerisch-gestaltende Auseinandersetzung ist ohne solche,
auch verunsichernde Lernprozesse nicht zu denken« (Hilliger, 2018, S.121).

Der performative Unterricht kann somit ein Spiel- und Experimentierfeld fir
ungewisse, nicht erklirte Situationen schaffen. Die Signifikanten, die Bedeu-
tungstriger der jeweiligen Situation sind immer fliichtige Momente, die im
Zuge auftretender Irritation fir neue Irritationen in einer Wechselbeziehung
von Agieren, Wahrnehmen, Reflektieren und Dialogisieren ihr Wirken zeigen.
Hier zeichnet sich das Wechselspiel von sinnlichen und kognitiven Momenten
ab. Das heifdt, die wahrnehmbaren Irritationsmomente sorgen fir eine Kette
von weiteren Irritationsmomenten. Ihr zeitliches Auftreten ist situativ, fliich-
tig und hiufig nicht von langer Dauer.

In der performativen Versuchsanordnung und dem daraus resultierenden
Experimentierfeld des performativen Arbeitens haben sich in der Fallstudie
Rahmungen ergeben, die in einem Diskurs und aus praxeologischer Perspek-
tive zu dsthetischen Praktiken gezihlt werden konnen und wahrnehmbar wer-
den. Im Zuge von Irritationsmomenten sind dies hier das Riskieren, Ins-Extrem-
Gehen, Zweifeln und Gestalten. Die situativen verbalen und non-verbalen Ant-
worten auf Irritationen stehen im direkten Zusammenhang mit Unsicherheit,
Ungewissheit, Nichtwissen. Dariiber hinaus hat sich auch gezeigt, dass in Ver-
bindung mit Irritation immer ein grof3er Wunsch nach Sicherheit entstanden
ist. »Der Mensch ist darauf fixiert, Ordnungen und Muster in eine Welt der

padagogische Theorie des Lernens gerade der zeitraubenden Irritation eine erhebliche
Bedeutung bei« (Meyer-Drawe, 2008, S.15).
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Unsicherheiten und Unklarheiten hineinzutragen« (Arend, in:Westphal & Lie-
bert, 2009, S. 139). Entsprechende Strukturen und Ordnungssysteme konnen
fiir den performanceorientierten Theaterunterrichtlediglich als Angebote (sie-
he Modell) formuliert werden.

Nach Momenten des Fremdheitserlebens und der dabei erfahrenen Irrita-
tion kann es im gemeinsamen Diskurs und Austausch zu einer grundlegenden
aktiven Auseinandersetzung mit entsprechend neuen Erfahrungen kommen,
die bedeutsam fiir das Rezipieren und Wahrnehmen gesellschaftlicher Zusam-
menhinge werden kénnen.

Aufgrund der gemeinsam erfahrenen neuen Situationen kénnen die
Performer*innen in einen direkten Dialog treten. In dem Fall initiiert dies
ein Nachsinnen itber den konkreten Kontext. Zudem wird sich direkt und
noch wihrend der performanceorientierten Vorginge stetig iiber das Er-
lebte und Erfahrene ausgetauscht. Die Antworten auf Irritationen (um auf
die Ausgangsforschungsfrage zuriickzukommen) zeichnen sich durch ihre
Vielschichtigkeit und Vielseitigkeit aus, die in sich schon weiterfithrendes
kiinstlerisches Potenzial tragen.

Festzuhalten ist, dass in allen hier vorgestellten Praktiken und Hand-
lungen neue Spielriume gestaltet und als Erfahrungsriume lingerfristig
und nachhaltig genutzt werden kénnen. Irritationsmomente wirken fiir
eine kiinstlerisch gedachte und praktizierte Theaterpidagogik kreativ und
schopferisch in sich stetig neu entwickelnden Spielriumen. Irritationsmo-
mente kénnen im performanceorientierten Theaterunterricht auch auf die
Performer*innen einen transformatorischen Effekt haben. Wirkungsabsicht
und Wirkungsisthetik konnen hier auf unerklirliche Weise miteinander
korrelieren. Sie konnen ein kreativititsforderndes Moment erzielen. Die
Prozesshaftigkeit dieses Theater- und Performanceverstindnisses, welches
im Zuge des intentionalen Erfahrens und Erlebens von Irritation* im Theater-
unterricht ausgeldst und transferiert werden kann, bedeutet aus erziehungs-
wissenschaftlicher Perspektive eine konstruktive Erweiterung des Lehr- und
Lerninhalts.

4 Kunst, —so Johannes Bilstein —, kann als Unkalkulierbares, Unvorhersehbares, Unwag-
bares und Unplanbares gefasst werden. Aus solchen Prozessen gehen Subjekte nicht
unverindert hervor, viel eher werden sie darin transformiert und sie transformieren
sich darin; solche Prozesse vollziehen sich als Akte einer Kunst der Ent-Subjektivie-
rung« (Sattler, 2009, zit.n.: Westphal & Liebert, 2009, S. 97).
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Im performanceorientierten Theaterunterricht hat sich gezeigt, dass es fiir
Schiiler*innen die Méglichkeitsriume gibt, Freiheitserfahrungen zu machen.
Aus dem in dieser Studie aufgezeigten Potenzial der Irritation wurde ein Un-
terrichtsmodell entwickelt. Anhand dieses Modells lassen sich weiterfithrende
Fragen formulieren, die in diesem Forschungsprojekt jedoch nicht abschlie-
Rend beantwortet werden konnten.

1. Sind die Fremdheitserfahrungen und Irritationen kiinstlerisch reflektier-
bar, transformierbar, weiterentwicklungsfihig oder akzeptabel fir die kul-
turelle Arbeit in der Schule?

2. Wie widerstindig kann und darf Schule sein?

3. Was (be-)fordert Performance?

Zumindest ein Ausblick auf mogliche Antworten auf diese Fragen kann hier
abschlieRfRend gegeben werden.

12.1.1 Gesellschaftliche Relevanz von performanceorientiertem
Theaterunterricht

Im Folgenden sollen Ergebnisse zusammengefithrt und in einen gréfReren
Kontext gestellt werden, die in verschiedenen Kapiteln (9, 10, 11) bereits
detailliert ausgefithrt wurden. Letztlich geht es darum sich im Feld der Irrita-
tionsmomente in performativer Praxis zu orientieren und einen Ausblick zu
formulieren.

»Der Mensch mit seiner vielschichtigen Skala von Stimmungen, der Mensch
allein, der Mensch mit Menschen, unter Menschen, fasziniert mich. Deshalb
glaube ich, ist es sehr wichtig, auRer der Pflege der traditionellen Werke
auch Stellung zu den Fragen und Problemen der Menschen von heute und
morgen zu beziehen. Damit meine ich, dass man sowohl in der szenischen
als auch in der Bewegungssprache immer wieder neue Wege suchen muss.
Diese Versuche kénnen ein Wagnis sein, aber ich bin sicher, dass man wa-
gen muss, wenn das Theater, in meinem Falle die Tanzer lebendig bleiben
sollen« (Bausch, 2016, S.15).

Wie in dem Zitat der Choreografin Pina Bausch auf den Punkt gebracht, ist
auch das performative Handeln und Schaffen in einem performanceorien-
tierten Theaterunterricht einer permanenten Bewegung, Verinderung und
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einem Sich-Wagen, Sich-Trauen und Neugier-Zeigen ausgesetzt bzw. davon
gepragt. Diese Art zu arbeiten weist in meiner Forschungsarbeit auch anhand
des Datenmaterials eine durchgingige Prozesshaftigkeit auf, die nie zu Ende
gespielt und gedacht ist. Viele Aspekte des performanceorientierten Thea-
terunterrichts haben sich als besonders einsetzbar und umsetzbar erwiesen.
Performanceorientierter Theaterunterricht, wie er in dem entwickelten Mo-
dell anhand der Forschungsergebnisse aus diesen Daten vorgestellt wurde,
ereignet sich in unterschiedlichen performativen Verfahrensweisen und Set-
zungen.

Festzustellen ist, dass das

1. Unterbrechen,

2. Sich-gleichzeitig-Ereignen und die

3. Offenheit des Vollzugs hier die dsthetischen Praktiken ausmachen und fiir
diese Form des Unterrichts stehen.

Aufdiese drei Referenzpunkte kann man sich im Rahmen einer performativen
Vermittlung beziehen.

Passend dazu kann der Beitrag von Dieter Mersch zur Kunst des Perfor-
mativen und die Performativitit der Kiinste in einen Zusammenhang mit den
Forschungsergebnissen gebracht werden:

»Kunst artikuliert sich folglich nicht mehr in Form abgeschlossener und
deutbarer Gestalten; ihr Format ist nicht der Sinn, das Symbolische, viel-
mehr schafft sie Prozesse und Ereignisriume, die begangen und erkundet,
die erlebt und— im Wortsinne von Asthesis— >aufgenommen< und be-
antwortet werden miissen. Nicht nur verwandelt sich damit die Struktur
asthetischer Erfahrung, sondern auch das Selbstverstindnis von Kunst: Sie
gerdt zur Praxis, deren Performativitit oder Wirkung mafdgeblich werden,
sei es durch Auslésung unterbrechender oder stérender Impulse, durch
Stiftung kontaminierender Rituale, durch Vervielfiltigung von Kriften
und Widerstiandigkeiten oder der Parodierung und Dekontextuierung po-
litischer Macht. Entscheidend sind so die Effekte, ihre Induktion und die
damitimplizierten Erfahrungen, nicht, was die Aktionen im einzelnen sind«
(Mersch, 2005, S. 37).

Fir eine neue kiinstlerisch orientierte Theaterpidagogik bedeutet dies, dass
der Fokus auf der kreativ-kiinstlerischen prozesshaften Dynamik liegt. Diese
Dynamik, die sich hier in Praxisrahmen und immer in Beziehung zu diesen

Access - I Em—

191


https://doi.org/10.14361/9783839468531-013
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

192

Alina Paula Gregor: Performance und Irritation

in Praktiken und Handlungen gezeigt hat, ist aus der Alltagswelt und situati-
onsbedingt aus individuellen Biografieerfahrungen erklirbar. Diese konstitu-
ieren sich auch tiber die eingesetzten wirkungsisthetischen Mittel im konkre-
ten Praxisvollzug.

In der Riickschau auf zuvor in dieser Studie Dargestelltes zeigt sich, dass
in einem Prozess, der von Stagnation, Abwehr und Grenziiberschreitungen im
Zuge des Phinomens der Gefahr geprigt ist, trotzdem immer ein neuer Spiel-
raum entsteht. Es zeigt sich weiterhin, dass der Praxisrahmen des Gestaltens
derjenige Rahmen ist, der sich mit vermehrtem Auftreten von Irritationen in
allen Sequenzen und in allen Reflexionen durchgesetzt hat. Das Gestalten ist
besonders wichtig fiir die Eigenstindigkeit und das selbststindige Agieren al-
ler Performer*innen. Bislang stellen allerdings von Schiiler*innen geleitete Ar-
beitsprozesse, die autonomes Handeln férdern, im reguliren Schulunterricht
eine Seltenheit dar.

12.1.2 Fragen stellen

In der gesamten Fallstudie hat sich gezeigt, dass das Fragen-Stellen und der
Praxisrahmen Zweifeln eine bedeutende Rolle spielen, wenn es sich um spiel-
erdffnende Irritationsmomente handelt.

»In der Prozessstruktur von Erfahrung ist die Frage die Umschlagstelle, wo
ein Gegenstand die Schwelle unserer Aufmerksamkeit iberschreitet, ohne
dass wir noch sagen kénnten, was dieses etwas ist, das uns beunruhigt und
irritiert. Mit der Frage tritt das Erfahrungssubjekt auf den Plan und stellt sich
dieser irritierenden Situation. Die Frage tritt also in Relevanz eines Uber-
gangs auf, wo das Befremden in ein erstes Suchen und Forschen lbergeht.
Anders ausgedriickt: der unbewusst informationenverarbeitende Prozess
wird in Form des Fragens in sprachlich-konstruktive, kognitiv-operationale
Form (berfiihrt« (Combe & Gebhard, 2007, S.106).

Im Riickblick auf die Daten in Bezug zur theoretischen Einbettung ist ein wei-
terer Punkt zu erwihnen: Zu Anfang und als Konsequenz einiger Ubungen und
Handlungsimpulse wurde gezweifelt. Diese Zweifel wurden ausgeldst von vor-
angegangenen Irritationen. Nach dem Uberwinden der Zweifel haben sich Ab-
laufe ergeben. Das Zweifeln sorgte somit dafiir, dass sich neue Irritationsmo-
mente als er6ffnende und beendende Teilaspekte in der Praxis zeigen konnten.
Zweifeln ist immer auch ein Sich-Distanzieren (siehe Kapitel 6.1), Zweifeln tritt in
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diversen Zustinden auf und kehrt in den unterschiedlichsten Situationen wie-
der.

Unter gesellschaftlichen Gesichtspunkten heiflt Zweifeln Situationen an-
zweifeln und aus thnen heraustreten, genau hinsehen, innehalten und reflek-
tieren, um in der Folge moglicherweise andere Bedingungen und Zustinde an-
zustreben. So entsteht ein Zweifeln an gesellschaftlichen Gegebenheiten und
Realititen auch in dem Moment der Verunsicherung und Irritation. Dieser
Moment wird hiufig ausgel6st durch das Phinomen der Gefahr. In der Gefahr
wird der Zustand von Gesellschaft genauer betrachtet, und als Konsequenz aus
der Gefahr erfolgen im Praxisrahmen Zweifeln fast automatisch Handlungen,
die die Praktik des Sich-Distanzierens ausmachen. Zweifeln bendtigt eine wa-
che Haltung® in entsprechenden gesellschaftlichen Kontexten. Dieses Zweifeln
befihigt die Beteiligten, zu einer Haltung zu streben.

Im performanceorientierten Theaterunterricht kénnen Haltungen, Mo-
mente, die Bewegtes zeigen, die Gedachtes, Erfahrenes und schlussendlich
auch Gesagtes leiblich zur Anschauung bringen, entstehen. Dieses leibliche
Zur-Anschauung-Bringen zeigt sich in einer korperlichen und einer mentalen
konzentrierten Haltung. Zu dieser inneren und dufieren Haltung zu gelangen,
wird im performanceorientierten Theaterunterricht durch Ausprobieren und
Fragenstellen im Erleben trainiert.

Im performativen Arbeiten kdnnen Fragen von gesellschaftlicher Relevanz
freigelegt werden: Gibt es so etwas wie eine kollektive Erfahrung und ein implizites
Wissen, das wir alle teilen?

Heute fliehen viele Menschen, so scheint es, vor der inneren Enge. Isolati-
on, Abgrenzung und Abschottung sind Phinomene unserer Zeit, die von einem
sich zuspitzenden neoliberalen Wirtschaftssystem kalkuliert und ausgenutzt

5 Die dufere Haltung ist hier die Fortsetzung und das Verkoérperlichen von einem inne-
ren Zustand, der in der performativen Arbeit entsteht. Es geht darum, eine dissonan-
te, nicht wohlklingende, quer-agierende, immer wieder neu zu ilberdenkende und zu
entwickelnde Haltung zu begriiRen und ernst zu nehmen. Der Haltungsbegriff ist hier
von mindestens zwei wichtigen Komponenten strukturiert, der duleren Haltung und
der mitihr zusammenhingenden inneren Haltung. Transformation und Offenheit als
Zugénge fir neue mogliche Haltungen und Perspektiven erlauben es, stetig in disso-
nanter Bewegung nicht linear zu denken und zu arbeiten. Es geht darum, Briche zu
schaffen, Leerstellen auch als Lehrstellen zum Innehalten und Reflektieren zu begrei-
fen und Dissonanz zuzulassen. Mit und in Haltung werden Atmospharen geschaffen,
die die Mindigkeit der Spieler*innen und Rezipierenden unterstreichen (vgl. Gregor,
2021, S.131).
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werden. Kollektivitit und intentionales, kritisches Befragen der gesellschaft-
lichen Zusammenhinge und Zustinde werden hier (auch in Schule) wenig un-
terstittzt oder gefordert.

«  Wieverindem sich Gesellschaften nach dem Uberwinden einer Krise?
«  Inwelchem MafS setzt Irritation tatsichlich Bewegungsimpulse?

Die Mehrheit der (jungen) Menschen agiert, das hat diese Studie gezeigt, mit
dem Ziel korperlicher Unversehrtheit. Der Wunsch, die Ungewissheit und Un-
sicherheit innerhalb einer Situation zu minimieren, stellt einen wesentlichen
Schwerpunkt in ihren performativen Praktiken dar. Zu fragen ist, was diese
Erkenntnis fiir die gesellschaftliche Weiterentwicklung bedeutet. Es bleibt die
Hoffnung, dass das Streben nach Sicherheit nicht all die anderen méglichen
Zugange und Fragen von gesellschaftlicher Transformation unterdriickt und
sich das Wagnis durchsetzt, ein nicht abgesichertes Terrain zu betreten und
zu anderen, neuen, erdffnenden Erfahrungen im Sinne von spieleréffnenden
Handlungen zu kommen. Denn Gesellschaftsentwicklung ist ein dynamischer
Prozess stetiger Erneuerung. Gesellschaft kann sich fortwihrend neu erfin-
den, befragen und wie im kreativen Prozess neu entstehen. Passiert dies nicht,
kommt es zur Stagnation.

Der Gegensatz zwischen der Sehnsucht nach einer kohirenten Geschichte
einerseits und dem Assoziativen, nicht Kohirenten andererseits, dem Suchen
nach Sicherheit und dem Aus-der-Reihe-Tanzen taucht im performanceorien-
tierten Arbeiten mit jungen Menschen immer wieder auf.

Dient das Aus-der-Reihe-Tanzen lediglich dazu, das Gegeniiber oder die Gesellschaft
dazu anzustiften, iiber bestimmte Phinomene nachzudenken? Oder geht es in erster Li-
nie darum aufzuzeigen, dass es Unterschiede gibt?

Gerade bei Jugendlichen ist die Bewegung hin zu etwas Neuem, zu einem
neuen Moglichkeitsraum positiv konnotiert. Stéren und Irritieren ist, wie
oben bereits erwihnt, ein eigensinniges Abweichen von Gewohntem. Das Un-
gewohnte aber ist nétig, damit Gesellschaft lebendig und verinderungsfihig

bleibt.

»Ohne die Theaterpadagogik erneut mit Heilsversprechungen zur Rettung
der Welt zu Gberfrachten, sei doch darauf verwiesen, dass Erfahrungen in
den Kiinsten neue Perspektiven, Handlungsoptionen und Haltungen provo-
zieren konnen, wie sie in einem nicht nur von globalem Wettbewerb, son-
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dern von ebensolchen Krisen gekennzeichneten Jahrhundert geboten sind«
(Hilliger, 2018, S.121).

Hier wird ein weiterer wichtiger Aspekt des performativen Arbeitens sicht-
bar: Das Reflektieren und Abwigen (Kapitel Zweifeln 6.2) wird von den Perfor-
mer*innen verbalisiert, und erfahrungsgemif wird die Freiheit in den Reali-
sierungsformen nicht als stérend, sondern als Schatz, als Bereicherung wahr-
genommen. Die Institution Schule gewinnt dadurch einen Lernort bzw. ein
Unterrichtsfach, der bzw. das in ganzheitlichen, sinnlichen Experimentierfel-
dern auf alternative Weise Bildungsprozesse anregen kann. Performatives Ar-
beiten im schulischen Theaterunterricht bildet aus Perspektive der Schiiler*in-
nen (die am Versuch teilgenommen haben) und aus Lehrer*innenperspektive
eine grofie Bereicherung fiir das gemeinsame Lernen. Ausgewéhlte Textpassa-
gen aus der Gruppendiskussion und einem Einzelinterview belegen dies ein-
drucksvoll:

»Jenni: [...] etwas zu produzieren, was eigentlich unsere komplette Fin-
dungsphase beschreibt. Also dass man wirklich so eine Gruppenarbeit
ebenso vielfiltig darstellen kann, war schon spannend zu sehen.

Und ich finde, in dieser Stunde hat man auch gemerkt, dass, was Zarah eben
auch schon gesagt hat, dass man aus einer Performance so viele Ideen noch
kriegen kann, indem man sie teilweise noch auffiihrt, das Publikum mit ran-
zieht und das Publikum noch neue Ideen hat, und das ist halt irgendwie —
alsodafindeich, hat manauch gemerktehm .. dassjede Theaterauffithrung
anders ist, weil gerade bei der Performance ist es ja so, Zarah und ich hatten
uns ja gegenseitig angepustet mit den Seifenblasen und irgendein anderer
Zuschauer wiirde halt komplett wieder was anderes machen und dadurch
ist es halt immer einzigartig und man bekommt doch immer wieder neue
Ideen.

Teilnehmer: Ich find’s auch interessant, dass wir, weil wir halt bei dem
Thema Performance eigentlich so alle Freiheiten haben und wir halt die
kinstlerische Freiheit eigentlich so komplett ausleben kénnen. Das hat
man auch bei Florians und Amirs (Lachen der anderen) Performance gut
gesehen, dass es halt einfach— diese kiinstlerische Freiheit keine Grenzen
bietet [...].« (Gruppendiskussion, Z. 1177-1191)

»Teilnehmer: Ja, ich denke auch, dass Theater halt die Moglichkeit hat zu
polarisieren, weil da gerade so viele verschiedene Meinungen aufeinander-
treffen; gerade und davon muss nicht unbedingt eine falsch sein, aber es
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bietet halt immer Gespréachsstoff, und das ist ja auch gerade das Spannen-
de am Theater, wenn man ehm, danach dann guckt, so ja, die und die Szene
habe ich so und so verstanden und dann hat der neben dir das komplett an-
ders verstanden und dann guckt manja auch so, welches vielleicht eher rich-
tig sein kénnte, aber es gibt halt manchmal im Theater auch nicht die eine
richtige Losung, also ja .. die eine richtige Losung.« (Gruppendiskussion, Z.
1320-1326)

Grundlegende philosophische Ansitze fiir eine Erweiterung der Perspektiven
und einen Ausblick auf Welt und Gesellschaft sowie eine mehrdeutige, vielfil-
tige Auseinandersetzung mit und in dieser konnen in dem praktisch-orien-
tierten und handlungsbasierten, prozessualen, performativen Theaterunter-
richt angestofen werden. Dies geschieht in der analysierten Versuchsreihe im
Theaterunterricht auf Basis von Fremdheits- und Irritationsmomenten. Prot-
agonist®innen im Feld, die solche erleben, mit ihnen umgehen, bezeichnen
sie als weiterfithrend und entwicklungsfordernd. In dem Einzelinterview zum
Unterrichtsversuch duflert sich der Theaterlehrer zum prozessualen Lernen:

»Also per se wiirde ich sagen, Performance, dass es eine Prozessorientierung
darstellt, auch in Schule, mit den Schiilern. Dass eben nicht der Fokus, wie
auchinvielen anderen Fichern und auch nicht nurim Theaterunterricht, auf
einem Produkt besteht, sondern dass man sich eben kiinstlerisch mit einem
Prozess auseinandersetzt und diesen auch untersucht und guckt, wie wert-
voll, wenn man das tiberhaupt werten mochte, dieser ist. Und am performa-
tiven Arbeiten, finde ich fiir mich, ist der Grundsatz ganz spannend, dass es
eben nichtdie Schiillerinnen sind, also Lernende sind, sondern das sind —ja,
ich habe die ja zum Teil auch als Performer¥innen, als Kiinstler*innen beti-
telt—sind sozusagen schon, die werden nochmal ganz anders wahrgenom-
men und ganz anders wertgeschatzt und sind dann somit in solchem Pro-
zess. Und das finde ich bei dem performativen Arbeiten auch ganz schén,
dass so ein bisschen die Hierarchien nicht mehr so ganz klassisch vorhan-
den sind und dass man die da ganz gut abbauen kann.« (Interview Valdés-
Tittel, Z. 946-957)

Mit performanceorientiertem Theaterunterricht und signifikanten Irritati-
onsmomenten kann das System Schule bereichert werden. Das prozessuale
Geschehen steht hier im Mittelpunkt; kein Ergebnis, keine Kompetenz, keine
explizite Losung.

Schule als institutionelle Rahmung ist verinderbar.
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»Lernen ist in pddagogischer Perspektive und in strengem Sinne eine Er-
fahrung. [...] So schlicht diese Aussage klingt, ihre Tendenz ist subversiv
und anachronistisch. Wahrend Stérungen, Schwierigkeiten und andere
Inadaquationen unpopuldr sind, weil reibungslose, hochtourige Anpassung
in einer stressfreien Atmosphire das Ideal der Zeit ist, misst eine pad-
agogische Theorie des Lernens gerade der zeitraubenden Irritation eine
erhebliche Bedeutung bei« (Meyer-Drawe, 2019, S. 15).

Auch der Theaterlehrer duflert sich in einem weiteren Abschnitt aus dem Ein-
zelinterview zur Relevanz von Irritationsmomenten in der Schule. Mit seiner
Einlassung soll er gegen Ende dieser per se unabschlieRbaren wissenschaft-
lich-kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Fremdheits- und Irritationsmo-
menten noch einmal zu Wort kommen:

»Valdés: Ja, ich finde diesen Kontext oder diese Irritationsmomente und
diesen Fokus darauf in Schule insofern auch sehr wichtig, nicht nur, dass es
natiirlich grofles dsthetisches, kiinstlerisches dsthetisches Potenzial birgt,
das man nutzen kann, sondern auch, wenn wir es jetzt iibersetzen auf
Schule, und ich finde so ein anderer Begriff dafiir ist auch Fehlerkultur in
Schule. Ja. Das heifdst auch, was die Leistungsbewertung angeht. Was macht
man beim Korrigieren als Lehrer*in? Man sucht die Fehler, man streicht die
Fehler an. Also, es sprichtja den Hintergedanken an, dass die Schiiler*innen
aus ihren Fehlern lernen, aber es ist eine Fokussierung auf das Negative,
auf Fehler. Was machen die Schiiler nicht gut? Wo sind sie noch nicht gut
drin, wo sind die Schiiler schlecht? Und ich finde, gerade so eine Versuchs-
reihe kénnte helfen, auch damit anders umzugehen, Fehler auch immer als
Chance zu sehen und damit positiv umzugehen und Fehler auch ins positive
Licht zu riicken. Weil ich finde, da tendiert man ganz schnell dahin, das in
eine negative Ecke zu stellen.

Interviewerin: Also ist sozusagen Fehler gleich Irritation?

Valdés: Ja, das kénnte so eine Art Ubersetzung sein; also wir gehen ja davon
so ein bisschen auch aus oder wenn wir irritiert sind im Unterricht oder
auch in dieser Einheit. Da schwingt ja auch so ein bisschen mit, wir sind
irritiert im Unterricht, weil gerade was Falsches passiert, weil gerade etwas
passiert, was nicht passieren diirfte, weil gerade eine Regel gebrochen oder
eine Norm gebrochen wird. Ein unsicheres Moment, vielleicht auch ein
nicht planbares Moment, ein unvorhergesehenes Moment. Und oft istja die
Reaktion und die erste Reaktion eine negative. Also, dass wir etwas erfahren,
wie wir es erfahren, istja nicht erst mal, |6st ja nicht diesen Juhu-Jubelschrei
aus, sondern Irritation bedeutet ja auch, ok, ich bin mir jetzt unsicher. Ge-
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nau. Deswegen kann man das so in diesen schulischen Kontext Gibersetzen,
und prinzipiell wird ja auch von uns Lehrer*innen und Schiilerinnen immer
wieder abverlangt, eine grofRe Flexibilitat an den Tag zu legen. Und auch fir
spater, fiir die Berufswelt muss man flexibel sein, flexibel bleiben. Und ich
glaube, dasist auch ein Punkt, den man damit trainieren kann, oder wo man
lernen kann, damit umzugehen. Aber da ist auch eine grofe Flexibilitat in
so einem Irritationsmoment in der dsthetischen Vermittlung.
Interviewerin: Kann man Flexibilitit auch (bersetzen oder gleichsetzen
oder vergleichen mit Freiheit?

Valdés: Ja— also ja, je nachdem, wie man fiir sich oder die Schiiler*innen
fiir sich, Freiheit definieren. Aber natirlich hat das eine Art von Freiheit.
Und das ist eine normunabhéangigere Variante.« (Interview Valdés-Tittél, Z.
1078-1110)

Laut der Erziehungswissenschaftlerin Meyer-Drawe ermdglichen die Irrita-
tion und der Bruch mit den gewohnten Referenzsystemen und Perspektiven
auf die Welt ein Lernen, welches Neues, Noch-nicht-Gedachtes einbindet.
So ist die kiinstlerisch-gestaltende Auseinandersetzung ohne solche Lerner-
fahrungsriume und Prozesse nicht zu denken (vgl. Hilliger, 2018, S. 121ff.).
Wie sich wann, was vermittelt und transportiert, ist nicht feststellbar, oder
wenn, dann zeigt es sich nur iiber einen lingeren Zeitraum hinweg. Die
Kunst der Vermittlung im performanceorientierten Theaterunterricht besteht
darin, neue Felder der sinnlichen Wahrnehmung in irritationsfreundlicher
Umgebung zu schaffen.

In der Ankiindigung zur Zentralen Arbeitstagung fiir Theater und Schule
(ZAT) im November 2018 zum Thema Theater — Performance — Demokratiebil-
dung an der Universitit Hamburg heif3t es:

»Um die Welt um sich herum zu verstehen, politische Sachverhalte trans-
parenter zu erleben und sich auch in schwierigen Fragen ein unabhingiges
Urteil bilden zu kénnen, bedarf es zum einen fundierten Sachwissens. Zum
anderen braucht es neben demokratischen Einstellungen vor allem auch die
Motivation und Handlungsfiahigkeit, sich aktiv fiir Gemeinwesen und Demo-
kratie zu engagieren. Die Grundlagen dafiir miissen in formalen und non-
formalen Bildungsprozessen gelegt werden. Performance ist ein Schliissel-
begriff des 21. Jahrhunderts. Performance ist wie Demokratie allerdings ein
interpretativer Begriff. Vielstimmigkeit und Meinungsverschiedenheit sind
darin bereits enthalten, eine allgemeinverbindliche Definition istin diesem
Sinne unméglich. Die Widerspriichlichkeit rivalisierender Deutungen und
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Bedeutungen ist ihr wesentlicher Bestandteil. Asthetische Formate sind
politisch konnotiert. Insofern ist dem performativen Forschen und Spielen
ein soziales und partizipatives Moment eingeschrieben. Hierin liegt das
demokratische Potenzial von Theater und Performance. In einer der frei-
esten und reichsten Gesellschaften lebend, erscheint es aktuell besonders
dringend, jungen Menschen die Bedeutung demokratischer Verhiltnisse zu
vermitteln« (ZAT, 2018, S. 50).

Inwiefern durch den performanceorientierten Theaterunterricht mit Irrita-
tionsmomenten neue Bildungsprozesse initiiert werden kénnen, kann im
Rahmen dieser Forschungsarbeit nicht zufriedenstellend ausgelotet werden;
ein zukinftiges Forschungsprojekt zu dieser Fragestellung wire von enormer
Wichtigkeit. Das Ensichern und Ubertreten von Grenzen zeigt sich durch, in
und mit Irritationsmomenten.

»Performances destabilisieren die Grenze zwischen populdrer Kultur und
Kunst und sie stellen Gemeinschaften des Augenblicks her und sind deshalb
zentral flir das Verstehen von posttraditionalen Vergemeinschaftungs-
formen und bedeutend zur Erkenntnis inter-kultureller Alltagspraktiken.
Performances intensivieren die Face-to-Face Kommunikation und provo-
zieren damit ein anderes Verhaltnis von Akteur und Zuschauer; nicht die
Akteure allein, sondern die Zuschauer sind es, die die Performance als
solche legitimieren und iiber das Gelingen oder Scheitern der Performance
entscheiden« (Klein & Sting, 2005, S.10).

Diese fliichtigen Vergemeinschaftungsformen, wie sie im Zuge von Perfor-
mances entstehen, bilden das Kreieren von Gesellschaft im Kleinen nach.
Kiinstlerische Betitigung ist kein Selbstzweck, sondern erfiillt somit eine
wichtige gesellschaftliche Funktion, die es zu stiitzen und zu férdern gilt. Be-
ginnen konnen kiinstlerische Betitigung und das Etablieren von dsthetischer
Praxis in der Bildungsinstitution Schule®.

6 Kunst und Kultur sind ein zentraler Lebensnerv gesellschaftlichen Miteinanders. Ein
lebendiges und unabhangiges kulturelles Leben, moglichst frei von Vereinnahmung
und duferer Beeinflussung, sorgt mafigeblich dafiir, dass eine Gesellschaft lebens-
wert, frei und vielfaltig ist. Oder anders ausgedriickt: An der Freiheit und Vielfaltihrer
Kunst kann man die Freiheit und Vielfalt einer Gesellschaft erkennen. Sie bedingen
einander. Kiinstlerisches performatives Handeln bietet den Rezipient*innen und den
Performer*innen Interpretationsalternativen gesellschaftlicher Wirklichkeit. »Joseph
Beuys befreite den Kunstbegriff, der fortan nicht wieder in den Sicherheitsschrank ge-
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Vor allem in einer Zeit wie der unseren, die aktuell durch Pandemie- und
Lockdownerfahrungen geprigtist, konnen und sollten Performance und Thea-
ter mit ihrem Schwerpunkt auf Kérperarbeit und offener Gestaltung eine hohe
Relevanz haben. Fiir mich gehort Irritation programmatisch zur Performance-
kunst und kann nach tiefergehender Analyse im Feld nicht ohne diese gedacht
werden.

Die Bedeutung von Kunst in Schule und Gesellschaft kann hier nicht ab-
schlief}end diskutiert werden. Eine neue kiinstlerisch-kreative Performance-
Vermittlungskunst im Rahmen der Geschichte und Gegenwart der Theater-
padagogik als Handlungswissenschaft wire jedoch wiinschenswert, der State-
of-the-Art performativer Vermittlungsformate kann in der Forschung zu ent-
sprechenden Unterrichtsformaten und deren Praxis implementiert werden.
Das hier vorgestellte performanceorientierte Unterrichtsmodell wire mogli-
cherweise direkt umsetzbar. Letztlich geht es um die Auseinandersetzung mit
lebensweltlichen Themen, die in den kiinstlerisch-kreativen und dsthetischen
Praktiken fiir Bewegung und im besten Fall fir Transformation sorgen. Per-
former*innen bewegen sich, mit Bourdieu’ formuliert, immer in sogenannten
Praxisfeldern, die aufgrund sozialer Strukturen und Hintergriinde nie kom-
plett frei oder offen sind, sondern den Individuen immer Grenzen setzen und
Einschrankungen auferlegen. Diese Grenzen sind den entsprechenden Ak-
teur*innen nicht bewusst, und so werden die meisten Entscheidungen nicht
im Sinne der Logik getroffen. Die Antworten der agierenden Performer*innen
auf Fremdheit und Irritation sind nicht logisch erklarbar, die entsprechenden
Verfahrensweisen und unterschiedlichen Realisierungsformen wurden in den
vorangegangenen Kapiteln geordnet und vorgestellt. In einer sinnlich-sug-
gestiven Bild-, Handlungs- und Aktionssprache lotet performanceorientierter
Theaterunterricht den Umgang mit Irritationsmomenten aus.

steckt werden sollte, zugdnglich nur mit entsprechenden Codes.« Kunst darf sich, und
dies zeigt sich nach den hier dargelegten Ergebnissen auch im performanceorientier-
ten Unterricht, nicht an dem orientieren, was als korrekt gilt, denn das Korrekte un-
terliegt Moden. Moden wiederum schranken das Denken ein. Kunst aber schafft eine
Verbindung zwischen Menschen, die durch sie die Welt mit anderen Augen sehen und
fihlen, sofern sie es zulassen.

7 Bourdieus Vorhabeninseinen Algerienstudien, in deren Folge er das Konzept des prak-
tischen Sinns entwickelt hat, ist es, Rationalitat als historisch variable Wissensform
herauszustellen, statt sie als anthropologische Konstante zu naturalisieren (vgl. Bour-
dieu, 1993). Das heifdt, auch der praktische Sinn (dhnlich wie der Habitus) ist als Pas-
sungsverhaltnis zum Umfeld konzipiert (vgl. Kleinschmidt, 2017, S. 93).
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Abschliefiend lieRe sich die Frage stellen, welche konkreten Fremdheits-
momente notig sind, um zu immer neuen Gestaltungsriumen zu kommen.
Diese Frage lisst sich auch in Hinblick auf die vorliegende Forschungsarbeit
diskutieren, da Fremdheit ja unter keinen Umstinden frei von Flichtigkeit
ist. Fremdheit geschieht oder widerfihrt dem Individuum hiufig spontan und
nicht abwigbar und planbar. Ob aus der Fremdheit heraus immer Irritati-
onsmomente entstehen, ist ungewiss. Vielleicht ist aber auch schon die Frage
in sich nicht schliissig, da es nie einen konkreten, erklarbaren Grund fir die
Erfahrung des Fremden gibt - sicherlich ist dies eine wichtige Erkenntnis aus
dieser Studie. Irritationsmomente liefern einen bedeutenden Inhalt, wenn
man von einem Charakter des performanceorientierten Unterrichts sprechen
kann. Sie sind der Kern des performanceorientierten Arbeitens. Irritations-
momente sind diesem inhirent. Sie kénnen eréffnen, beschlieflen und im
Dazwischen Ungewisses, Durchlissiges atmospharisch hervorrufen.

12.1.3 Kunst der Vermittlung - ein Ausblick

Bildungsprozesse vollziehen sich im kérperlichen Aus- und Auffithren sozia-
ler Praktiken, die sich allerdings nicht in einer bloRen Wiederholung und Sta-
bilisierung sozialer Ordnungen erschépfen. Sie sind vielmehr entscheidend
bestimmt durch ihre performative Qualitit. Aus ihrer Kontextualitit und Si-
tuativitit ergeben sich die Handlungsspielriume, mit denen Praktiken sowohl
wiederholt als auch verschoben und umstrukturiert werden kénnen. Dadurch
kénnen inkooperierte Muster und Routinen irritiert und damit moglicherwei-
se das Verhiltnis von Selbst und Welt neuformuliert und transformiert werden
(vgl. Hentschel, 2016, S. 216).

Nachdem die gesellschaftliche Relevanz von performanceorientiertem
Theaterunterricht angerissen wurde, wird nun in aller Kirze die Kunst der
Vermittlung thematisiert, um diese gesellschaftliche Relevanz tiberhaupt
erzielen zu kénnen (siehe auch Kapitel 3.1).

Die performativ-forschende Bildungs- und Lernkultur der Theaterpid-
agogik basiert auf einer in Prisenz erfahrenen und geteilten Interaktion und
Korperlichkeit von kiinstlerisch-isthetischer und didaktisch-methodischer
Praxis. Szenische und performative Praktiken, Einzel- und Gruppenarbeiten
oder -projekte wie auch entsprechende Vermittlungsformen basieren aufleib-
lich-kérperlicher Erfahrbarkeit und sozialer wie intersubjektiver Reflexion
(vgl. Stellungnahme der Stindigen Konferenz Spiel und Theater an Hoch-
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schulen zur aktuellen Situation theaterpidagogischer Studienginge unter
Pandemiebedingungen, Positionspapier, Sting & Kup, 2020).

Angesichts der etablierten Fach- und Lernkultur ist das Aus-der-Reihe-Tan-
zen ein Unterricht, in dem nicht vorformulierte Antworten abgefragt werden,
sondern fiir den das Widerstindige grundlegend ist. Hierfiir kann das Theater,
und insbesondere das kérperliche performative Theater, Riume und Moglich-
keiten liefern, um derlei Erfahrungen zu machen und eigenstindig in einem
offenen Raum zu gestalten.

Ein weiterer, auch gesellschaftlich relevanter Aspekt ist, dass das per-
manente gemeinschaftliche Kreieren als kollektive Aktion demokratische,
partizipatorische Entscheidungsprozesse schulen und fordern kann. Aus
bildungspolitischer Sicht kénnte dies Anlass zur Hoffnung geben, dass auch
lingerfristig Gegebenheiten nicht mehr einfach hingenommen und aus-
schlieRlich so, wie sie vorgefunden werden, angenommen werden, sondern
dass sich die Schiiler*innen immer wieder darum bemiihen, die jeweilige
Situation und Wirklichkeit in Frage zu stellen und neu auszuloten.

In allen Analysebeispielen lief sich aufzeigen, dass irritationsfreundlicher
Unterricht, schulen kann, Fragen zu stellen. Das Stellen von Fragen impliziert
in einem weiteren Sinn auch, Antworten zu suchen, und sich so in einer inne-
ren Bewegung und einer stetigen Affiziertheit und Involviertheit zu befinden.
Und damit eben nicht in der Rolle des neutralen Beobachters bzw. der neu-
tralen Beobachterin zu verharren (vgl. hierzu auch Dewey, 2016), sondern sich
mittendrin unmittelbar zu dem realen Geschehen zu verhalten. »Erfahrung im
Sinne von Erkenntnis dessen, was man noch nicht weifs, und was das Erwarte-
te durchkreuzt, wire ohne neu und anders formulierte Fragen, ohne Anderung
der Fragerichtung nicht méglich« (Combe & Gebhard, 2007, S. 106).

Nach Erziehungswissenschaftlerin Meyer-Drawe kann es passieren, dass
erst im Sagen und Handeln erfahren werden kann, was das jeweilige Subjekt
wusste, und dass erst die Fragen des Anderen die Antwortméglichkeiten her-
vorbringen und nicht nur bestitigen (vgl. Meyer-Drawe, 1996, S. 95).

Zeitgendssisches Performancetheater zeichnet sich nimlich dadurch aus,
dass es mit dem Raum zwischen dem Darstellenden und Dargestelltem spielt,
ihn vergrofiert, beweglich hilt, ihn gegeniiber der sozialen Realitit fast un-
sichtbar werden lasst oder aber sichtbar ausstellt. Damit verdffentlicht es den
Prozess des Herstellens — das Wie — und radikalisiert gleichzeitig die Diffe-
renzerfahrung fir die Produzenten (und Rezipienten) (vgl. Hentschel, 2007).

Diese Riume der Freiheit und der diskursiven, nicht normgeleiteten kultu-
rellen Praxis konnen auch an einem so systemrelevanten Ort wie der Bildungs-
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institution Schule neu und vermehrt erdffnet, eingerichtet und ausgestaltet
werden. Schule ist und bleibt ein gesellschaftlicher Ort, an dem diverse he-
terogene Identititen, Hintergriinde und Entwicklungen zusammenkommen
und in eine gemeinschaftliche Auseinandersetzung treten. Dabei geht es im-
mer auch um ein sogenanntes Aktivieren, wie es Reckwitz (Aktivierung) in Be-
zug auf Rezipient*innen von Performancekunst erliutert.

»Flr die Ereignisorientierung der Installations- und besonders der Perfor-
mance-Kunst ist elementar, dass das Ereigniswerk erst durch die Mitwir-
kung des Publikums entsteht. Der Kunstdiskurs selbst thematisiert seit
den 1960er Jahren diese antikonsumistische und antiauratische »>Partizi-
pation< und >Betrachtereinbeziehung, die darauf hinauslduft, dass >jeder
Mensch ein Plastiker [..] jeder Mensch ein notwendiger Mitschopferc« ist.
Das Publikum solle das Ereignis mitkreieren. Dies geschieht auch interaktiv
in bestimmten Inszenierungsverfahren wie dem Rollenwechsel zwischen
Akteur und Zuschauer, dem Versuch der Gemeinschaftsbildung zwischen
Betrachter und Akteur oder durch Formen wechselseitiger Berithrung. Die
Schraube der Aktivierung des Rezipienten wird damit eine Windung wei-
tergedreht: Uber die Aktivierung der Interpretationen des Zuschauers in
der Konzeptkunst hinaus geht es nun darum, dass auch der Zuschauer-
Kérper aktiv wird und dass der Mitspieler — gegen das klassische Modell des
handlungsentlasteten Raums des Asthetischen— im Kunstraum folgende
Entscheidungen trifft und damit beispielsweise tiber den weiteren Verlauf
der Performance oder das Funktionieren einer Installation mitbestimmt.
Systematisch wird damit immer wieder die Grenze zwischen dem Erleben
von Kunst und nichtkiinstlerischen Praktiken unterlaufen und thematisiert«
(Reckwitz, 2017, S. 113).

Dieses Zitat von Reckwitz erliutert die binire Funktion und das unmittelbare
Dialogisieren der Agierenden und der Rezipierenden innerhalb und wihrend
eines performativen Prozesses. Dabei geht es, wie bereits in vielen Sequenzen
im Analyseteil dieser Arbeit expliziert, immer um eine aktive, direkte Beteili-
gung aller Partizipierenden.

Die Teilhabe an Performancekunst ist sowohl Motor von kiinstlerischen
und isthetischen Prozessen als auch Triebfeder fiir unterschiedliche Kommu-
nikationsformen, und fiir eine entsprechend kognitive und kérperliche Akti-
vierung der Performer*innen. Der kiinstlerische Akt erweist sich hierbei als
entwicklungsfordernd fiir Gesellschaft insgesamt.
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»[...] es handeltsich beim Asthetischen um die Entdeckung einer Erkenntnis-
praxis eigenen Rechts, die weder auf die wissenschaftliche Erkenntnis noch
auf das philosophische Denken reduziert werden kann, die gleichsam ein
anderes Terrain bewohnt und daher auch andere Fragen stellt und andere
Antworten provoziert« (Mersch, 2013, zit.n.: Kleinschmidt, 2016, S. 29).

Gesellschaft ist ein bewegter, sich stetig transformierender Pool an Moglich-
keitsraumen. Die Vielfalt dieser Moglichkeiten kann zu Unfreiheit und Lethar-
gie fithren, sie kann aber auch neuen Gestaltungsdrang (so wie in der For-
schungsarbeit dargelegt) hervorrufen. Dabei kann es sich sowohl um ethische,
narrative, spielerische und kreativ gestalterische Ebenen handeln.

In Prozessen der Kulturalisierung findet also eine Asthetisierung, eine
Ethisierung, eine Narrativierung des Sozialen statt. Man kénnte sogar so weit
gehen, wagen zu formulieren, dass performanceorientierter Theaterunter-
richt genau diese Prozesse anzuregen vermag. Auf kultureller Ebene sind die
Kriterien wie etwa Authentizitit oder Attraktivitat leitend und nicht ratio-
nalistisch einholbar (vgl. Reckwitz, 2021, S. 87). Die Widerspriichlichkeit des
Erlebens von Fremdheit, von Irritation und das im Zuge der erlebten Fremd-
heit ausgelebte Distanz-Bewohnen, Distanz-Zeigen (Praktik Sich-Distanzieren)
spiegeln in der performativen Praxis die Widerspriichlichkeit von Gesellschaft
und gesellschaftlichen Zustinden wider. Dabei ist es in kiinstlerisch-bilden-
den Prozessen immer moglich, die Erfahrungen von etwas Anderem, Neuem
zu machen. Auch von etwas, das moglicherweise nicht auf der kognitiven
Ebene verstanden werden kann, sondern in Anlehnung an Reckwitz von einer
komplexen Affektlogik (vgl. Reckwitz, 2021, S. 87) gesteuert wird.

Das Rezipieren, Reflektieren und Agieren innerhalb einer Performance ist
immer ein affektiver Prozess.

»Die Faszination des Individuums und der Marken, die Geliebten und die An-
gehimmelten, die Kunstwerke und die Communities, die Arbeitskulturen,
Naturlandschaften und zirkulierenden Bilder, aber auch die Feinde und die
Objekte von Abscheu und Ekel, sie alle zirkulieren in einer kulturellen Lo-
gik der Affizierungen und siedeln in einem Raum des Nichtrationalen, der—
entgegen dem rationalistischen Vorurteil —auch und gerade fiir die Moderne
charakteristisch ist. Sie ist eben nur scheinbar versachlicht« (Reckwitz, 2021,
S. 87).
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Diese Erfahrungen machen die Performer*innen zum Beispiel in der Sequenz,
in der sie eine eigene Theaterunterrichtseinheit anleiten und mit Ziegenkot®
Situationen erproben (Kapitel 6) oder auch in der Sequenz des Haareschnei-
dens. Hier wird explizit mit Affekten in einem spielerischen Rahmen experi-
mentiert. Die Rezipierenden und Agierenden empfinden Ekel, sind schockiert
und lehnen Situationen aufgrund dieser auftauchenden Affekte ab. Die Ex-
perimentierfelder des Performativen in der Institution Schule eréffnen ent-
sprechend herausfordernde Erfahrungsfelder und sie eréffnen auch Legitima-
tionsmoglichkeiten fir unterschiedliche Affekte (weil diese Erfahrungen im
Rahmen der Schule gemacht werden). Performance schafft hier Begegnungs-
rdume. Als unabgeschlossener Prozess erzeugt Performance, und damit auch
performanceorientierter Unterricht, stetig Momente der Fremdheit und Irri-
tation.

Der performanceorientierte Theaterunterricht kann Performer*innen
und Lehrer*innen ein Plus an Méglichkeiten erdffnen. Aus erziehungswis-
senschaftlicher Perspektive ist diese Form des Unterrichtens und Lernens
moglicherweise auch so zusammenzufassen:

»Es sollten Spielriume zum aktiven Kooperieren, zum Explorieren des Pro-
blemfeldes, experimentellen Entdecken und genauem Benennen von Pro-

8 Die Kontextualisierung und das Auftauchen der Handlung Dialogisieren in dem vorlie-
genden Datenmaterial wird an folgender Situation aufgezeigt, wobei hier die Sequenz
»Ziegenkotin einem Eimer«besonders von Interesse ist. In dieser Sequenz leiten Zarah
und Ali eine Versuchsreihe zum Thema Grenziiberschreitungen an. Sie iberraschen
das Ensemble, indem sie zwei Eimer mit einem vorerst nicht identifizierbaren Inhalt
in den Klassenraum stellen. Die Performer*innen unternehmen einen ersten Versuch,
den Inhalt der Eimer zu entfernen: Sie beraten sich und drehen sich dann zueinan-
der, um sich zu besprechen. »Haben wir Pappe oder so etwas hier?« Die Performer*in-
nen schauen sich im Raum um. Finn kommentiert: »Ey, wir machen einfach die Fenster
auf und kippen das Ding raus.« (Transkript VIII: Ziegenkot, Z. 348—350)In diesem Text-
abschnitt wird das Dialogisieren (Handlung aller drei Praxisrahmen), das gemeinsame
Uberlegen zu einer méglichen praktischen Umsetzung und Lésungsfindung deutlich.
Das gemeinsame Nachfragen wird hier Teil des Dialogisierens, das Verbalisieren von
Handlungsmoglichkeiten ist offenkundig. Die Handlung ist zugehorig zur Praktik des
Sich-Distanzierens, eingebunden in den Praxisrahmen Zweifeln, und ein wichtiger Be-
standteil in den unterschiedlichen Kettenreaktionen der Antworten der Performer*in-
nen. Das Dialogisieren entsteht hier in einer Situation des Zweifelns und des Sich-Di-
stanzierens und sorgt moglichweise im jeweiligen Prozess fiir Aufklarung oder bietet
Sicherheit.
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blemen und Erklarungen vorhanden sein. Die von Erfahrung gesattigten und
Erfahrung erzeugenden Situationen sind idealtypisch gesagt dabei solche,
in denen in der gegenseitigen Anerkennung Gleichheit und Unterschied ko-
existieren kénnen, wo in der Situation des Zusammenarbeitens und der Ge-
meinsamkeit zugleich ein Bewusstsein von Unterschieden vorhanden ist be-
ziehungsweise entfaltet wird. Ein gelingendes Gesprach und aktives Koope-
rieren lebt, wie die Kunst, vom Spiel der Erscheinungen, von den Klangen,
den Stimmen, den Bewegungen, den erzeugten Bildern, den Gesten, ja auch
den Cerlichen. Das alles tragt dazu bei, leiblich-seelische Gegenwart eines
Problems, eines Sachverhalts herzustellen. Zu Erfahrungs- und Sinnbildung
im Gesprach tragt vor allem die Kunst des Fragens bei« (Combe & Gebhard,
2007, S.107).

Dieser Spiel- und Freiraum, den zweckfreies Theater schaffen kann, gehort
zu den zentralen Erfahrungen, die Performer~innen in performanceorientier-
tem Theaterunterricht erleben kénnen. Anders als in dem Zitat von Combe und
Gebhard geht es in dieser Form des Unterrichts aber nicht um erklirbare Si-
tuationen, sondern darum sich im Dialogisieren und in den Fragen prozess-
orientiert zu bewegen. Im besten Fall kann sich dadurch auch der Blick auf die
Welt verindern.

»Performance in dem umfassenden Sinn, den die Theorie der kulturellen
Performance in der Theateranthropologie zugrunde legt, besteht aus den
Phasen der Versammlung, der eigentlichen Performance und dem Ausein-
andergehen« (Lehmann, 2001, S. 465). Uber die vielen Irritationsmomente
in der performativen Unterrichtpraxis wird das Individuum in einer ak-
tiven, praktischen und meist sehr spontanen Form von Sinneseindriicken
und Reizen immer wieder dazu angeregt, sich zu verhalten, umzudenken
und neue Praktiken und Handlungsimpulse zu entwickeln. Die erfahrene
Dissonanz und die Briiche sind Einginge hin zu etwas, das noch unbekannt
ist. Sie verhelfen Performer*innen zu einem neuen sinnlichen Erlebnis und
erweitern das Erfahrungs- und Kérperwissen. Zudem werden Verinderungen
von Raum-, Darstellungs-, Kérper- und Subjektkonzeptionen erfahrbar und
erlebbar gemacht. Dies zeigen auch die vielen unterschiedlichen Antworten
in der Analyse dieser Forschungsarbeit.

Um einen Bogen zur Handlung des Stérens, des Schockierens und zum
Phinomen Gefahr zu ziehen ist ein Gedanke des Theaterwissenschaftlers Ge-
rald Sigmund von Relevanz. Er schreibt in seinem Aufsatz »Diskurs und Frag-
ment. Fiir ein Theater der Auseinandersetzung«:
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»Auf der einen Seite die Logik, das auf eine bestimmte Art und Weise geord-
nete Wissen (iber einem Sachverhalt, das, wie wir spatestens seit Foucault
wissen, einer gewissen Ordnung und bestimmten Regeln folgt. Auf der an-
deren Seite etwas, das wir nicht zu Ende wissen kdnnen, weil es nicht voll-
standig ist, etwas das bleibt, obwohl oder gerade weil es nicht aufgehen will
im Diskurs, das hartnackig stort« (Siegmund, 2009, S. 11).

Das, was im Kontext des performanceorientierten Arbeitens moglicherweise
bleibt, ist die Erinnerung an die moglichen Irritationsmomente. Es ist die Er-
fahrung von etwas Neuem, vorab nicht Erprobtem oder Durchdachtem. Es ist
die Erinnerung an eine Ungewissheit. Das hartnickige Storen, das Widerstin-
dige, sich nicht in ein Raster Einfiigende und das Moment, welches im Spiel,
in der Irritation zur Gefahr wird, ist ein deutlicher Aspekt des Performativen
in dieser hier vorliegenden Fallstudie.

Es konnte gezeigt werden, dass kiinstlerisch-kreative, dsthetische Vorgin-
ge aus der Praxis heraus keiner Erklirung oder konkreten Signifikanten be-
diirfen, um als dsthetische Praktik und in einer kiinstlerischen Auseinander-
setzung anerkannt zu werden. Kunst ist nicht durchgingig erklir- und analy-
sierbar, sondern sie lisst Raum fiir die eigenstindige Assoziationskraft. Die-
se kann Momente des Unerklirbaren begriifen und diesen Kontingenzerfah-
rungen’ in der Schule einen Ort geben, an dem sie realisierbar, wahrnehmbar
und rezipierbar werden kénnen. Praktiken miissen keinerlei Zweck oder Sinn
erfillen. Performancekunst ladt im praktischen Vollzug stets aufs Neue dazu
ein, bestehende Strukturen umzustrukturieren und im Sinne von Reckwitz’
Kreativititsbegriff neu zusammenzusetzen. Dessen Kreativititsbegriff impli-
ziert meines Erachtens auch Aspekte gesellschaftlicher Teilhabe und Partizi-
pation in Form einer stetig flieRenden Auseinandersetzung und Reibung mit
den Protagonist*innen des Feldes (hier die Performer*innen). Es gilt, das pro-
zessuale Experimentier- und Spielfeld, wie es sich im performanceorientier-
ten Theaterunterricht zeigt, vermehrt in der Institution Schule zu realisieren.

9 Die Kontingenzformel fiir das Bildungssystem kann theoretisch auch als Innen-Aufien-
Differenz bezeichnet werden. Es geht um die Abgrenzung des Teilsystems. Man kann
immer auf diese Differenz verweisen. Nach innen verweist man auf Geltung, nach au-
Ren auf die besondere Natur des Sich-Bildenden. Es geht um Inklusion und Exklusion.
Padagogisches Handeln vollzieht sich damit stets an der Grenze (Celtung) im Modus
der Grenze (Eros). Padagogisches Handeln behandelt damit die Grenze (vgl. Meder,
2007, S.177, siehe auch Kapitel 2).
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»Entsprechend der bildungstheoretischen Perspektive, die sich auf die
Erfahrungsqualititen von Subjekten innerhalb eines kiinstlerischen Ge-
staltungsprozesses konzentriert, werden die analysierten Erfahrungsmodi
prinzipiell als sMoglichkeiten< beschrieben. Eine >gezielte (pddagogische)
Einflussnahme<wird abgelehnt: Es kann also bestenfalls darum gehen, Be-
dingungen zu schaffen, unter denen dsthetische bildende Prozesse méglich
werden. Damit sind bildende Prozesse weder in ihren Zielen bestimmbar
(vgl. Hentschel 2012, S. 65) noch zuverlassig didaktisch und methodisch an
zusteuern« (Pinkert, 2021, S. 30).

Mit Blick auf den konkreten Unterrichtsversuch mit unterschiedlichen Ak-
teurinnen kann resiimierend festgehalten werden, dass es sich hier im
performanceorientierten Theaterunterricht um eine partizipatorische, kollek-
tive Vermittlungskunst handelt, in der hierarchische Strukturen gréftenteils
abgebaut und die Inhalte des Unterrichts von allen Performer*innen (Lehrer
sowie Schiiler*innen) gestaltet und mitgetragen wurden. Der Ausgang jeder
Aufgabenstellung und jedes Handlungsimpulses, der von der jeweils anleiten-
den Person in die Gruppe und in das Performanceensemble gegeben wurde,
war und ist immer ungewiss. Es gab nie die Garantie eines vorhersehbaren
Handlungsverlaufs.

Performanceorientierter Theaterunterricht ist auch deshalb wichtig, weil
das Lernen mittels Korperlichkeit und Kérpererfahrung geschieht. Durch und
in Performance lisst sich eine andere Fehlerkultur erleben, als es sonst in der
Schule der Fall ist. Das sinnlich-kognitive Erleben von Differenzerfahrungen
fordert die Entwicklung von Eigenstindigkeit im Denken und Handeln. Diese
Eigenstindigkeit liegt auch dem Spiel zugrunde. Bereits Kinder spielen asso-
ziativ. Sie haben kein Bediirfnis nach konventionellen Dramaturgien und As-
thetiken.

Mit dieser Forschungsarbeit wird bestitigt, dass Irritationsmomente her-
stellbar sind und dann fiir eine kiinstlerische Ausdeutung und Nutzung in is-
thetischen Praktiken fiir den Theaterunterricht in der Schule gestaltet werden
konnen. Es hat sich gezeigt, dass die Praxisrahmen, Praktiken und Handlun-
gen eine Reihe an performativen Handlungsvorschligen fiir den Theaterunter-
richt bilden. Der Umgang mit dem Fremden und der Irritation stellt sich so,
wie im Laufe der Ausfithrungen dargelegt wurde, verindert dar. Muster ent-
stehen und 16sen sich wieder auf. Handlungsvorschlige lassen sich aufzeigen.
Thr Ausgang und der Umgang mit ihnen ist offen. Die Handlungsvorschlige,
die hier analysiert wurden, sind neu - im kinstlerischen Kontext, aber auch
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im pidagogischen Kontext, da der Begriff>Irritation<im System Schule bisher
nicht als bereichernd und befruchtend konnotiert ist. Das Abweichen von Er-
laubtem, Geregeltem, Vorgesehenem wird im reguliren Unterricht als nega-
tive Stérung betrachtet und in Feedbacks gegeniiber Schiiler*innen entspre-
chend kommuniziert. Diese lernen dann, dass es nicht gut ist, >aus der Reihe
zu tanzen«. Performanceorientierter Unterricht und kiinstlerisch-isthetische
Bildung sowie das Vollziehen und Erleben von dsthetischen Praktiken kénnen
genau dieses Aus-der-Reihe-Tanzen benétigen.

Und auch unsere Gesellschaft braucht gerade jetzt, z.B. in Bezug auf un-
sere Klimabilanz ein Umdenken, ein Neuverhandeln, ein Reduzieren und ein
Umstrukturieren. Und genau diese erforderlichen Prozesse machen den krea-
tiven Vollzug und den Kreativititsbegriff gesamtgesellschaftlich so wichtig
und praktisch bzw. praxisnah, verhandelt doch diese Form des Unterrichtens
die Frage des Ins-Tun-Kommens immer mit der unbekannten Komponente
Wie:

Die konkrete Ausgestaltungsform bleibt offen. Diese Form des Unter-
richts scheut keine Diversitit, sondern fordert und generiert diese. Dies
vollzieht sich exemplarisch, indem Briiche in Regelsystemen entstehen.
Auf Irritationsmomente wird mit Abwehrbewegungen geantwortet, die zu
kurzen kérperlich-choreografischen Handlungen werden, um dann zu ei-
nem spiteren Zeitpunkt des szenisch-performativen Settings wieder von
einem anderen Bild abgelost zu werden. Das aus theaterwissenschaftlicher
Sicht relevante Thema der Koprisenz' von Zuschauer*in und Darsteller*in/
Performer*in wird in dieser Forschungsarbeit im Rahmen etlicher Fremd-
heits- und Irritationserfahrungen stetig neu verhandelt. Es zeigt sich, dass
Grenziiberschreitungen hier so bewusst ausagiert werden, dass das Publikum
und die Performer*innen sich riumlich nah sind oder permanent die Ebenen
wechseln, indem sie miteinander interagieren (vgl. Kapitel und Sequenzen
der Gleichzeitigkeit, des Haareschneidens, der Tischtennisbille 6, 7, 8). Das
Verhiltnis von Nihe und Distanz in den Praxisrahmen Riskieren (Praktik Ins-

10 Ubertragen auf den theaterwissenschaftlichen Bereich lassen sich zwei Arten von
Prasenzen unterscheiden: Die »abgeschwachte« Prasenz, also die leibliche Koprasenz
von Akteur*innen und Zuschauer*innen im Theater, die nichts anderes meint als die
»gemeinsame [und] geteilte Anwesenheit von Schauspielern und Publikum im Hier
und Jetzt« und die »intensive« Prasenz, die mit »Dimensionen der Abwesenheit, des
Bruchs, Mangels, Entzugs und des Nichtverstehens«arbeitet (vgl.Lehmann, 2001) Die-
se beinhaltet Momente der Sprachlosigkeit, Uberwiltigung und Faszination, welche
im postdramatischen Theater als besonders markant gelten.
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Extrem-Gehen) und Zweifeln (Praktik Sich-Distanzieren) auszudriicken, spielt
eine grofde Rolle im performanceorientierten Theaterunterricht. Das Zitat von
Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann verdeutlicht die Prisenz und
Unmittelbarkeit des Performativen und kann in Bezug auf das Schockieren und
Provozieren auf den Unterrichtsversuch iibertragen werden.

»Asthetische Erfahrungen von Theater — und die Prisenz des Spielers ist der
paradigmatische, weil alle Verwirrungen und Zweideutigkeiten, die mit der
Grenze des Asthetischen verkniipft sind, in sich schlieRende Fall davon —, &s-
thetische Erfahrung ist nur in einem nachgeordneten Sinn Reflexion. Diese
findet eher ex-post statt und diirfe garnicht motiviert werden, wenn nicht
durch das vorgangige Innewerden einer Gegebenheit, die nicht zu denken,
zureflektierenist und insofern den Charakter des Schockhaften aufweist. Al-
le dsthetische Erfahrung kennt diese Zweipoligkeit: Konfrontation mit einer
Prasenz, >pl6tzlich< und dem Prinzip nach diesseits (oder jenseits) der bre-
chenden, doppelnden Reflexion; denkendem nachtréglich erinnernde, re-
flektierende Verarbeitung der Erfahrung« (Lehmann, 2001, S. 265).

Dies ist auch auf die aktuelle performative Gesellschaftspolitik (auch Kultur-
politik) iibertragbar. Wie im vorgestellten Modell zu sehen ist, fithrt nicht jede
performative Handlung zu einem produktiven, fruchtbaren Ergebnis. Fiir die
Performance kann der Prozess des Dialogisierens, der gemeinsamen Auseinan-
dersetzung tiber die ihr inhdrente Fremdheit sowie die daraus folgende Irrita-
tion per se wichtig und ausschlaggebend sein. Das kollektive Arbeiten wird im
performanceorientierten Theaterunterricht geférdert. Das hier zugrunde lie-
gende Verstindnis von Gruppe und Ensemble ist grundlegend fiir das perfor-
manceorientierte Arbeiten. Ein weiterer Schwerpunkt des performanceorien-
tierten Unterrichts ist die Moglichkeit, gleichzeitig Teilnehmer*in und Agie-
rende*r zu sein. Das heifdt: Die Performer*innen befinden sich stetig in der
Rolle des Beobachters bzw. der Beobachterin und der bzw. des Handelnden.

Performanceorientierter Unterricht kann mit einer bestimmten Offenheit
und nicht 16sungsorientiert realisiert werden. Individuell kann ausgelotet
werden, wieviel Struktur (Sicherheit) die Performer*innen benétigen und
wieviel Offenheit zumutbar ist. »Verstehen verlernen kénnte hier als We-
sensmerkmal fiir transformatorische Prozesse des Selbst-Weltverhiltnisses
geltend gemacht werden« (Sack, 2021, S. 148).

Welche Bedeutung aber hat ein derartiger Unterricht gesellschaftlich und
perspektivisch fiir die Schule und fiir die Theaterarbeit und wie kann er zu-
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kiinftig einen Raum in der Bildungsinstitution Schule erhalten? Klar ist: »So-
wohl Kunst als auch Bildung kénnen als Zeit-Riume fiir Andere(s) verstan-
denwerden, die nicht itber Wissen gesichert erschlossen werden kénnen, wohl
aber iiber einzelne, riskante Akte der Kunst der Ent-Subjektivierung« (Sattler,
2009, S. 100).

Im performanceorientierten Arbeiten kann man von einem Thema zu ei-
nem anderen springen. Assoziative Bilder werden nicht logisch miteinander
verbunden und diese Verbindung wird stetig wieder aufgelost. Aus den Daten
der vorliegenden Studie lisst sich erkennen, dass eine durchgingige Destabi-
lisierung im performanceorientierten Theaterunterricht ein wiederkehrendes
Merkmal darstellt. Diese Rahmensprengung, Reckwitz nennt es »Frame-De-
stabilisierung« (vgl. Reckwitz, 2017, S. 113), die im performativen Arbeiten im-
mer wiederkehrt, ist im allgemeingesellschaftlichen Kontext lingst Realitit.
Diese Realitit wird allerdings unzureichend reflektiert und in Frage gestellt,
womit gemeint ist, dass das Destabilisieren im Alltag nicht positiv konnotiert
ist, um eine Erweiterung und Verinderung der sozialen und bildungspoliti-
schen Fragen zuverhandeln und»ins Tun< zu kommen. Auf kiinstlerischer Ebe-
ne sind destabilisierende Momente und Briiche in Mustern, blickt man etwa
auf die Geschichte des Films und die entsprechenden Sehgewohnheiten zu-
riick, mit den Jahren akzeptiert worden. Filmische Stilmittel wie Cuts, Splitter,
Slow Motion und Montage werden beim Sehen des Films als normal und ge-
wohnt akzeptiert. In der Performance oder im Verlauf von performanceorien-
tiertem Theaterunterricht sorgen diese Briiche und Stilmittel immer noch fiir
Verwirrung, fur Zweifel und Irritation. Vordergriindig geschieht dies, wie an-
hand der Daten und der theoretischen Einbettung ersichtlich ist, auf rezipie-
render Ebene. Vielleicht, so konnte man an dieser Stelle formulieren, ist dies
auch sinnvoll, da andernfalls kiinstlerische Vorginge nicht mehr beeinflussbar
und verdnderbar wirken.

Ulrike Hentschel geht seit den 1990er-Jahren davon aus, dass aktuelle
sich entwickelnde Theaterformen nicht als »Ausstellen, Prisentieren sozialer
Realitit« charakterisiert werden kénnen, sondern als konkrete Handlungsfor-
men darstellender Kunst, praxeologisch formuliert als konkrete dsthetische
Praktiken, die mit Moglichkeiten von Wiederholungen, Realititsbeziigen,
-zitaten und Verschiebungen arbeiten und somit in reflektierender Form
Bezug nehmen koénnen auf soziale Realitit (vgl. Pinkert, 2021, S.33). »Fir
Ulrike Hentschel sind performanceorientierte Theaterformen damit nicht
durch das Verschwinden der Differenz, sondern durch das bewusste Spiel mit
der Differenz gekennzeichnet, welches sich auch als eine Radikalisierung der
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Differenzerfahrung (vgl. Hentschel 2007, S. 29) beschreiben lisst« (Pinkert,
2021, S. 33).

Durch die Schwerpunktsetzung und genaue Analyse der performativen
Verfahrensweisen konnte gezeigt werden, dass der performative Theater-
zugriff mit Irritationsmomenten neue Spielriume erdffnet. Dieser Ansatz
ist handelnd, biografisch und vergemeinschaftend. In der performativen
Arbeitsweise werden bislang starre Ordnungen und Referenzsysteme variiert.
Aus der Neuordnung von gegebenen Zusammenhingen, der Eréffnung neuer
Zuginge auf der Grundlage von z.B. Erlebtem (implizites Wissen und Kérper-
wissen, Erfahrungspool) kann ein schopferischer Mehrwert fiir Schiiler*innen
und Lehrer*innen resultieren. Uber die performativen Verfahrensweisen kon-
nen etliche dynamische Beziige zur aktuellen gesellschaftlichen Situation
hergestellt und verhandelt werden. Die Prinzipien Offenheit und Uberraschung,
die aus den empirischen Daten exemplarisch extrahiert wurden, zeugen von
einer sich in stetiger Bewegung befindenden kiinstlerisch-dsthetischen Pra-
xis. In der Institution Schule mit ihrem hiufig starren System konnten sie
Raum fiir eine Bildungsinsel mit viel Verinderungspotenzial schaffen.

Offen bleiben die Fragen, ob performanceorientierter Theaterunterricht
einen Beitrag zur Auseinandersetzung mit Irritationsmomenten in Bezug auf
unsere Lebenswelt leisten und wie dieser praktisch aussehen konnte. Oder
bedeutet es eine Uberfrachtung und vielleicht sogar Funktionalisierung eines
kinstlerischen Faches, hier an Zielsetzungen anzukniipfen, die ggf. in den
Politikunterricht gehoren? Spannend wire auch die Frage, wann Irritations-
momente aufhdren zu irritieren, wann Irritation zur Gewohnheit wird. Dies
zu beantworten, ist Aufgabe zukiinftiger Forschungsarbeiten.

Ebenfalls offen ist die Frage, warum immer noch eine gewisse Skepsis
im Umgang mit performativen Formaten in der Schule™ besteht. Das perfor-
manceorientierte kiinstlerische Arbeiten zielt auf Selbstermichtigung und das
Ent- und gleichzeitig Verschliisseln von Zeichen ab, die fir viel mehr als nur
eine Aussage stehen. Mehrdeutigkeit und ein nicht kohirentes Nebeneinander
von Handlungen und Reaktionen auf vorangegangene Irritationsmomente
machen diese Vermittlungskunst aus.

Mit den Worten Pinkerts zuriickgreifend auf die konstituierenden Gedan-
ken Hentschels wire an dieser Stelle weiter zu fragen:

b8 Es ist zu tiberlegen, was Kunst generell zu sleisten< vermag und was sie in der Schule
und fiir die globale Cesellschaft>leisten< muss.
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»Wie lasst sich Theatermachen als eine kiinstlerische Praxis (und damit als
spezifische Formen von Wissen) auf eine dem Gegenstand addquate Weise
lehren und lernen? Und wie lassen sich Orientierungen liber das Was und
vor allem das Wie theatraler Gestaltungsprozesse erlangen, die auf den
spezifischen Schaffensprozess der darstellenden Kunst bezogen bleiben
und gleichzeitig didaktisch verallgemeinerbar sind« (Pinkert, 2021, S. 35).

Die Performance mit ihren Irritationsmomenten kann Jugendliche her-
ausfordern, sich mit der Gleichzeitigkeit und dem Hier und Jetzt, dem
Sichtbarmachen aller Mittel und dem Spiel in der unmittelbaren Live-Situa-
tion anzufreunden und assoziative, iiberraschende Bilder zu kreieren, um
diese dann eigenstindig und nicht linear zu verkniipfen. Im performance-
orientierten Theaterunterricht gibt es keine mogliche zu verallgemeinernde
Vorgehensweisen. »Es geht um ein In-Beziehung-Setzen von Dingen und
Individuen, um das Weiterspinnen von Ideen, das Wahrnehmen von Zusam-
menhingen, das Vernetzen, Dekonstruieren und Neu-Denken« (Ostertag,
2014, S. 263).

Die von Dorothea Hilliger angefiihrte Analogie zu Levi-Strauss’ Bastlerge-
danken soll hier zum Ende der Arbeit nochmal als verdichtender Aspekt einge-
bracht werden: Basteln steht bei Levi-Strauss in unmittelbarem Zusammen-
hang zum wilden Denken. Kennzeichnend sind die Eingeschrinktheit und die
Zufilligkeit der vorhandenen Mittel im Prozess und im Fundus des entspre-
chenden Ensembles oder Kurses. Strukturiertheit ist eine Folge des Dialogs
der Bastler*innen. Moglicherweise kann der bzw. die Theaterlehrende ein*e
kiinstlerisch inspirierte*r Bastler*in sein, der bzw. die im Dialogisieren mit
dem Fundus und allen Performer*innen gleichzeitig das Magische dieses be-
sonderen gewilderten Materials empfingt und lesbar werden lasst (vgl. Hilliger,
2018, S. 59).

In kiinstlerisch-irritierenden Praktiken werden dem Imaginiren und Uto-
pischen keine Grenzen gesetzt. Das Anders-Sein liegt immer im Auge der Be-
trachtenden.
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Der Prozess ist nie zu Ende.
Es gabe noch so vieles zu sagen.
Worter reichen nicht aus.
Ein Wort ergdnzt ein anderes und sorgt fiir eine mogliche Vertiefung der
Aussagen.
Welchem Wort, welcher Handlung man folgt, ist einem selbst iberlassen.
Rezipieren heifdt hier entscheiden.
Forschen heifdt hier entscheiden.
Gestalten heifdt hier entscheiden.
Beobachten, Erfahren und Wahrnehmen heifst wieder und wieder entscheiden.
Ist Trennen und Loslassen, um Neuem, noch nicht Gedachtem Raum zu geben.
Platz zu lassen fiir das bisher Ungesagte und sich hin bewegen zu dem bisher
Unbekannten
(Alina Gregor)
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Foto.: Mundt, Produktion Gregor
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