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1. Einleitung

Welche Geschichte erzihlst Du immer wieder (ber dich?

Hast Du vielleicht ein Detail vergessen?

Bist Du schon einmal vergessen worden?

Welche Geschichte erzdhlt ein vergessener Koffer? [...]
Mit diesen Ausgangsfragen begannen Ruth Biene und ich die Recherchen zu unserem theaterpadagogi-
schen Masterprojekt, das unter dem Titel ,Erinnerungen an das Vergessen” von Mai bis Juli 2018 als
,biografisches Peformance-Theater” erarbeitet wurde. Unser Interesse am Thema Erinnern und Verges-
sen speiste sich aus unterschiedlichen personlichen Erfahrungen, die wir bei Umzigen, Abschieden,
Neuanfangen und Wiedersehen, aus Gesprachen mit unseren GrofReltern, deren Erinnerungen teils ge-
nau und detailreich, teils durch Demenzerkrankungen verloren waren. Die eine beschrieb das Gefihl,
etwas vergessen zu wollen und nicht zu kénnen, die andere ergdnzte, wie schwer es ihr falle, Gegen-
stande wegzuschmeilRen, an denen eine bestimmte Erinnerung hing, obwohl der Gegenstand sonst kei-
nen Nutzen habe. Pragnant an diesen Erlebnissen erschien uns die enge Verzahnung von dem, was wir
jeweils in einer Gegenwart als ,Selbst-Entwurf” oder , Identitdt”, verstanden, mit bestimmten Erinne-
rungen, die entweder Teil dieser ,Selbst-Entwirfe” sein sollten oder nicht. Die Frage ,Welche Ge-

schichte erzéhlst Du Uber dich?“ schien zugleich die (grofRRe) Frage zu implizieren: ,Wer bist Du?”

In einem intergenerationalen Workshop von Stuart Kandell an der UdK im Winter 2017 hatten wir zu-
dem in Zweiergesprachen mit dlteren Personen Kindheits- und Jugenderinnerungen ausgetauscht —um
festzustellen, dass sich viele Erinnerungen stark dhnelten, obwohl 50 Jahre und viele gesellschaftliche
und politische Veranderungen zwischen den erzahlten Zeiten lagen. Das biografische Erzdhlen aus einer
sehr persoénlichen Perspektive schien zudem ein enormes Verstdndnis und sogar Vertrauen zwischen
den Gesprachspartner_innen herzustellen. Die subjektive Perspektive war glaubwirdig und nachvoll-
ziehbar und ermoglichte teilweise neue Sichtweisen auf flr uns sonst nur als historische Eckdaten be-
kannte Ereignisse der Vergangenheit (u.a. der Besuch des iranischen Schahs in Berlin 1967, westdeut-
sche Demonstrationen in den spaten 1960er Jahren). Wir beschlossen, das Thema des Erinnerns/Ver-
gessens also in unserem Masterprojekt ebenfalls Gber den Zugang biografischer Erfahrungen zu erfor-
schen. Wahrend sich das Sammeln und befragen von Erinnerungen und Erinnerungsprozessen als sehr
produktiv erwies und wir Uber die Offenheit und Fille der verschiedensten Erinnerungen innerhalb un-
serer Theatergruppe staunten, gab es insbesondere im spateren Projektzeitraum durch die nahenden
Auffihrungen immer wieder Momente, die uns als Regisseurinnen herausforderten, wenn es darum
ging, die unterschiedlichen Erinnerungs-Erzahlungen szenisch miteinander zu verflechten, um Gber die
einzelnen erzahlten Situationen hinauswiesen und somit mehr Gber das Thema selbst, (iber das Erinnern

und Vergessen zu erzdhlen, als Gber die konkreten erinnerten Momente, die die realen Personen in



unserer Theatergruppe erlebt hatten. Dabei gab es einzelne Konflikte mit Teilnehmer_innen des Pro-
jekts, in denen Szenen, die aus biografischen Erzahlungen entstanden waren, plétzlich nicht mehr ver-
anderbar waren, da die Person, um deren Geschichte es sich handelte, sich nicht von einer bestimmten
,urspringlichen’ Darstellungsweise trennen wollte. Das persénliche Material in kiinstlerisches Material
zu transformieren, stellte ein Hindernis dar, weil es um die Wirklichkeit dessen ging, was eine Person
wirklich erlebt hatte und deswegen auch genau so auf der Bihne erzdhlen wollte. Dass flr unsere Teil-
nehmer_innen viel —ihre Lebensgeschichte (oder eine Version davon) — auf dem Spiel stand, schien in
diesen Momenten einem Experimentieren mit den Geschichten als Material unserer Theaterszenen ent-
gegen zu stehen. Auf der anderen Seite zeigten etwa das Erzahlen von Lebensgeschichten aus der Per-
spektive von mitgebrachten ,Erinnerungsgegenstanden” und in Partnerarbeit entwickelte performative
Handlungen mit den Objekten einer anderen Person sehr freie und produktive Moglichkeiten, um von
sich, aber auch vom Erinnern/Vergessen oder etwas ganz anderes zu erzahlen und dabei das Thema,
die Geschichte oder den Gegenstand kinstlerisch zu erforschen. Diese Erfahrungen waren fir mich ein
Anlass, mich mit dem Verhaltnis von Lebenserfahrung und Lebensgeschichte auseinander zu setzen.
Welche Rolle spielt das, was ich Gber mich erzahle, fir das, was ich bin? Kann eine Erzahlung Uberhaupt
reprasentativ sein fiir eine vergangene Gegenwart, die ich erlebt habe? Andern sich Erzahlungen nicht
im Laufe der Zeit immer wieder, je nachdem, aus welchem Blickwinkel man sich an etwas erinnert? Zur
Beantwortung dieser Fragen vertieft der erste Teil dieser Arbeit die theoretische Bestimmung verschie-
dener Zugriffe auf Vergangenheit: der Biografie als Erzahlung vom eigenen Leben und der ,,Geschichte”
als kollektivem Zugang vieler subjektiv erlebter Vergangenheiten. Dabei sollen insbesondere die Begriffe
des Subjekts, der Reprasentation und des Gedachtnisses aus kulturwissenschaftlicher Perspektive ge-
scharft und Biografie und Geschichte in ein Verhaltnis mit narrativen Prozessen gesetzt werden. Auf
dieser theoretischen Grundlage sollen dann im zweiten Teil Formen dokumentarischer und biografi-
scher Theaterarbeit auf ihre theoretischen Anspriiche und Inszenierungsstrategien hin untersucht wer-
den. Wie lasst sich (Lebens-)Geschichte mit Theater dokumentieren? Wann dienen Lebensgeschichten
im Theater dokumentarischen Zwecken? Wer erzdhlt dann wessen Geschichte und welche schauspiele-
rischen und inszenatorischen Verfahren werden dann angewandt? Was passiert schliellich, wenn Per-
formerinnen, Schauspieler oder andere Menschen im Theater ihr eigenes Leben erzdhlen — erzahlt die-
ses Theater dann Uber sie, Uber ein Thema, fir das sie als ,authentisches’ Dokument dienen, oder er-
finden sie im Erzahlen ihre Geschichte neu? Um sich diesen Fragen zu nahern, werden verschiedene
Ansatze vorgestellt und miteinander verglichen. Insbesondere die Frage nach ,Authentizitat’ bzw. da-
nach, wann Personen oder Gruppen durch biografische Darstellungen ausgestellt werden, wird in Bezug
auf die Gefahren eines auf der Biihne (re)produzierten Exotismus und der womoglich entstehenden

,Banalitat’ oder Privatheit erzahlter Lebensgeschichten umfassend diskutiert. Wahrend auf diese Weise



vor allem die ,Produktion’ von Theaterszenen, also die Strategien von Inszenierungen und der in Auf-
fihrungssituationen aktivierte Rezeptionsprozess betrachtet werden, dient ein letztes Kapitel der Frage
nach den Erfahrungsqualitdten derjenigen, die als ,nicht-professionelle’ Spielerinnen oder Performer an
biografisch-dokumentarischen Theaterprojekten teilnehmen und den Rahmenbedingungen, die solche

Projekte bendtigen.t

2. (Re-)Konstruktionen der Vergangenheit

2.1 Erzahlen Uber das (eigene) Leben
Alltagssprachlich wird ,,Biografie” oft mit der persdnlichen Vergangenheit einer Person gleichgesetzt. Im

Wortsinn steht das Kompositum fiir eine Verbindung von Leben und Schreiben — Biografie ist in diesem
Sinne nicht die zeitlich eingrenzbare Vergangenheit, sondern das Schreiben oder das Geschriebene (ber
diese Vergangenheit.2 Im Schreiben vollziehen sich Prozesse des Auswéahlens, des Erklarens, Auslassens,
Umformulierens, des Kiirzens und Uberspringens — kurzum des Konstruierens einer Geschichte. Je nach
Anlass des Schreibens wird die Geschichte angepasst, etwa fir ein Bewerbungsschreiben oder in Buch-
form veroffentlichte Memoiren. Aus der Gegenwart (dem Moment des Schreibens) wird auf die erlebte

Vergangenheit zurlickgegriffen, deren einzelne Fragmente miteinander in Beziehung gesetzt werden.

In dieser Arbeit geht es um die Verarbeitung der erlebten Vergangenheit nicht im konkreten, materiel-
len Sinne des Schreibens als sprachlichen Text mit Buchstaben auf Papier, sondern um das Erzéhlen von
Lebensgeschichte(n) im Theater, sodass von ,Schreiben’ eher in einem metaphorischen Sinne die Rede
sein kann. Erzéhlen als weiter umfassender Begriff verweist dabei auf die narrative (= erzahlerische,
erzahlende) Struktur, die im Referieren auf die erlebte Vergangenheit entsteht. Nina Tecklenburg be-
schreibt Erzahlen als

»jene kulturelle Praktik, mittels derer Menschen versuchen, vergangene, zukiinftige und potentielle
Handlungen und Ereignisse fassbar zu machen. Im Erzahlen wird Zeit konfiguriert und damit struk-
turiert [...]. Wer also erzahlt, interpretiert und trachtet damit nach einer Erklarung dartber, wie et-
was gewesen ist, wie es hatte sein kdnnen oder wie es sein wird. Damit ist die Wahrheit, die im
Erzahlen generiert wird, strenggenommen ungewiss.“3

Lin dieser Arbeit weist das ,gender gap” (_) auf die Konstruktion von Geschlecht in der Sprache hin; als generi-
sche Form wird abwechselnd die weibliche oder mannliche Schreibweise verwendet. Begriffe, die ich zitiere, ste-
hen in Anfihrungszeichen (,,“), bestimmte Konzepte in einfachen Anfiihrungszeichen (,*). Titel von Theatersti-
cken und betonte Worter sind kursiv hervorgehoben. In der Untersuchung exotistischer und rassistischer Dis-
kurse schreibe ich die sozialen Konstruktionen von Menschen als Schwarze/Schwarz bzw. Weie/Weilk mit GrofR-
buchstaben am Anfang, um deutlich zu machen, dass dies zwar historisch-soziale, aber keine sinnvollen, ge-
schweige denn objektive Kategorien der Einteilung von Menschen sind.
2 Biografie lasst sich auf die altgriechischen Wérter Bios (Leben) und Graphein (Schrift) zuriickfihren. Vgl. zum
Biografiebegriff auch Norma Koéhler: Biografisch — Praktisch — Gut. In: Biographie.Theater, Fokus Schultheater 11,
hg. vom Bundesverband Theater in Schulen e.V., Hamburg 2012 (S. 23-29), S. 23.
3 Nina Tecklenburg: Performing Stories. Erzahlen in Theater und Performance. Bielefeld, 2014, S. 37.
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Im Erzahlen wird entsprechend aus Lebenserfahrungen Lebensgeschichte — indem eine Erzdhlerin aus-
wahlt, was erzdhlt wird, in welcher Reihenfolge und mit welchen Mitteln, und indem diese Anordnung
bei einem Rezipienten wiederum eigene Prozesse der Sinnbildung und VerknlUpfung auslost. Anschlie-
Rend an Tecklenburgs Diskussion des Narrativen in Theater und Performance soll in dieser Arbeit Erzah-
len ,von einem rezeptionsasthetischen Standpunkt aus als ein [...] Prozess” verstanden werden, ,der
sich zwischen Rezipientin und ,Medium’ zuallererst entfaltet”,* sodass das Rezipieren einer Erzahlung
mit der Produktion der Erzahlung zusammenfallt. Erzédhlen wird entsprechend nicht auf eine bestimmte
Medialitat (etwa sprachliches, stimmliches oder schriftliches Erzéhlen) eingegrenzt. Vielmehr soll hier
untersucht werden, welche Formen des Erzdhlens vom (eigenen) Leben in zeitgendssischen Perfor-
mance- und Theaterarbeiten sowohl der kiinstlerischen Avantgarde als auch im Feld der Theaterpdda-
gogik zu verzeichnen sind und wie diese Formen die Realitat, auf die sie Bezug nehmen, narrativ ordnen
(Kapitel 3). An Theaterproduktionen sind in der Regel verschiedene Personen beteiligt — mehrere Dar-
steller, mindestens eine Regisseurin, Dramaturginnen usw. Wenn Biografie als Erzahlung Gber subjek-
tive Erinnerungen verstanden wird, ist die Frage, wessen subjektive Sicht hier deutlich gemacht wird —
die aller Darsteller? Die der Regie Uber das Material der Darsteller? Und wenn Uber biografische Erzah-
lungen auch ein Thema dokumentiert werden soll, kann dann {ber die subjektiven Perspektiven ein

objektiver Zugang zu diesem Thema erreicht werden?

In einer Untersuchung von Perspektivitat im Erzahlen fasst der Linguist Wilhelm Koéller zusammen,

,dass es rein objektives und mechanisches Registrieren nicht geben kann, weil schon die Auswabhl

von Informationen, ihre Kontrastierung mit anderen Informationen und die sprachliche Benennung

von Sachverhalten als Interpretations- bzw. Perspektivierungsvorginge zu werten sind.“®

Die Selektion und Zusammenstellung von ,Informationen’ kommt nicht umhin, eine Reihenfolge und ein
Zeichensystem (im Theater entsprechend, tber Kéllers Formulierung hinaus, nicht nur sprachliche Be-
nennungen) flr die Erzdhlung festzulegen. Erzdhle ich mit meinem Korper, in einer bestimmten Sprache,
in Form von Musikstlcken, Gerlichen oder einer Handlung? Erzédhle ich mein Leben als eine Auswahl
von Hohepunkten oder entlang numerisch fassbarer Fakten? Irgendeine Entscheidung muss ich treffen
und biete somit den Rezipient_innen meiner Erzdhlung eine Ordnung an, in der sie sich zurechtfinden
missen. Jenseits dieser Ordnung — also ,objektiv’ — konnen sie auf die Gegenstdnde meiner Erzdhlung
nicht zugreifen. Koller verwirft entsprechend auch die kontrastive Gegenuberstellung vermeintlich ob-
jektiven vs. subjektiven Erzahlens:

,Jede Form des Erzdhlens macht uns dhnlich wie jedes einzelne Sinnesorgan bestimmte Sachver-
halte und Informationen zugénglich und blendet andere aus. Jede Erzdhlform bildet ein Fenster, das
bestimmte Wahrnehmungen ermoglicht und andere unzugdnglich macht. Bei der Analyse von Er-
zahlvorgangen geht es deshalb nicht um die Frage, ob etwas perspektivisch oder aperspektivisch

4 Ebd.,, S. 39.
5 Wilhelm Kéller: Perspektivitdt und Sprache. Zur Struktur von Objektivierungsformen in Bildern, im Denken und
in der Sprache. Berlin — New York 2004, S. 828.
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bzw. subjektiv oder objektiv dargestellt worden ist, sondern um die Frage, welche Fokussierungs-
und Filterfunktionen die jeweiligen Erzdhlformen haben.”®

Untersucht man stattdessen die Fokussierung und Filterung — oder auch die Auswahl und die Darstel-
lung —von Erzdhlungen Uber das (eigene) Leben, finden sich (analog zum fiktiven literarischen Erzahlen
von Geschichten) Mittel der Kohasion und Koharenz, die aus einzelnen erlebten Augenblicken oder Epi-
soden eine zusammenhangende Geschichte bilden. Ein Ereignis wird z.B. zur Folge eines anderen, zwei
gegenlaufige Entwicklungen werden einander gegenlber gestellt und erzeugen Spannung, eine Figur
taucht an verschiedenen Orten wieder auf usw. Im Erzéhlen von Leben als Geschichte lassen sich zudem
klassische Stationen erkennen, die als zeitliche und entwicklungsbezogene Orientierung fungieren (Ge-
burt, Kindheit, Jugend, Erwachsenenalter, Alter, Tod bzw. kulturelle und religidse Stationen und Rituale
wie Taufe, Heirat usw.). Neben dieser verknipfenden Gestaltung lasst sich oft eine Fokussierung fest-
stellen, welche auf ,Sinngebung’ zielt.

,Man geht wohl nicht fehl in der Annahme, dalk hinter der autobiografischen Erzahlung immer zu-
mindest teilweise ein Interesse an der Sinngebung steht, am Erklaren, am Auffinden einer zugleich
retrospektiven Logik, einer Konsistenz und Konstanz, um derentwillen intelligible Relationen wie die
von Wirkung und Ursache zwischen aufeinander folgenden Zustdnden hergestellt werden, die damit
zu Etappen einer notwendigen Entwicklung erhoben sind.””

Im Erzahlen der selbst erlebten, ,eigenen’ Geschichte kann sich nach Bourdieu auf diese Weise eine
,Neigung” einschleichen, ,sich zum Ideologen des eigenen Lebens zu machen”.® Im autobiografischen
Rackblick — d.h. im Erinnern und Versprachlichen der Erinnerung gegenlber einer anderen Person —
werden so Verknipfungen und Schwerpunktsetzungen vorgenommen, die in der erlebten Vergangen-
heit selbstverstandlich nicht in der gleichen Weise bewusst wahrgenommen wurden oder prasent wa-
ren. Betrachtet dieses Erzdhlen die eigene Vergangenheit als Lebensgeschichte, ist die historische
(Selbst-)Kontextualisierung interessant. Ich greife aus einer spezifischen Gegenwart auf meine Vergan-
genheit zurlck, in die ich aus der Erzahlung wieder zurtckfinden muss. Meine Lebensgeschichte stellt
kein abgeschlossenes Ereignis dar, solange ich sie erzdhlen kann. Ich versuche, mich zu erzahlen, wah-
rend ich meine Geschichte unentwegt fortschreibe. Gerd Koch stellt einen Vergleich mit dem historio-
graphischen Feld der Zeitgeschichte an, welche sich Konstitutionsprozessen des Historischen in der Ge-
genwart widmet: ,Lebensgeschichte ware dann nach meiner Ansicht: Zeitgeschichte im/als Lebenslauf
des Subjekts — selbst geschriebene, in Szene gesetzte, dokumentierte oder schlicht gelebte Geschichte.

Lebensgeschichte als (mein) Archiv im Auf- und Ab- und Umbau...”®

®Ebd., S. 831.
7 Pierre Bourdieu: Die biographische Illusion [1986]. In: Theorie der Biographie. Grundlagentexte und Kommentar,
hg. von Bernhard Fetz und Wilhelm Hemcker, Berlin — New York 2011 (S. 303-310), S. 304.
& Ebd., S. 304.
9 Gerd Koch: 15 Assoziationen zum Verstandnis von ,Lebensgeschichte” — zur Kritik angeboten. In: Erzihlen. Nar-
rative Spuren in den Kinsten, hg. von Ulrike Hentschel und Gundel Mattenklott, Berlin — Milow — Strasburg 2009
(S.13-25), S. 26-27.
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2.1.1 Wessen Geschichte erzahlt die Auto-Biografie?
Doch nicht nur zeitlich bin ich in meine Geschichte verstrickt, die ich erzahle. Meine Geschichte als rein

individuelle Geschichte zu erzahlen ist allein deshalb nicht moglich, weil mein Leben immer gesellschaft-
lichen Pramissen unterliegt, die meine Handlungsmoglichkeiten und Erfahrungshorizonte eingrenzen:

,Der Versuch, ein Leben als eine einmalige und sich selbst gentigende Abfolge von Ereignissen zu
verstehen, deren einziger Zusammenhang in der Verbindung mit einem ,Subjekt’ besteht, dessen
Konstanz nur die eines Eigennamens sein dirfte, ist ungefahr so absurd, wie der Versuch, eine Fahrt

mit der U-Bahn zu erklaren, ohne die Struktur des Netzes zu berlcksichtigen, das heil3t, die Matrix

der objektiven Relationen zwischen den verschiedenen Stationen.“1°

Entsprechend diesem soziologischen Verstandnis des Vernetztseins innerhalb sozialer Strukturen for-
muliert auch Gerd Koch zum Verstandnis von ,Lebensgeschichte”:

,Lebensgeschichte ist Geschichte mit anderen, ist Beziehungsgeschichte, ist Dialog- und Diskursge-
schichte, ist eine kommunikative Produktion, eine Herstellung, ist nicht nur meine Geschichte, son-
dern Geschichte, verarbeitet mit anderen durch mich, mir anverwandelt [...]. Lebensgeschichte auf
Auto-Biographie zu reduzieren greift zu kurz, weil allzu leicht die Prozesse, die Bedingungen der
Konstitution des Biographischen gering geachtet werden kénnen.“*!

Sowohl Bourdieus als auch Kochs Aussagen lassen sich als Aufruf zur ,De-Zentrierung der (Auto-) Bio-
grafie’ verstehen, analog zum Subjektbegriff in den Kulturwissenschaften: einzelne Personen werden
hier weniger als autonome Individuen verstanden, sondern vielmehr als Subjekte, die sich durch Kultur
konstituieren und die auf diese Weise ebenso Kultur mit-herstellen. Zwischen Subjekt und Gesellschaft
gibt es also keine klare Grenze — oder hdchstens eine flissige, durchldssige.*? Erzahle ich meine Ge-
schichte, erzahle ich immer auch von der kulturellen Matrix, in der ich mich bewege — und gestalte sie
gleichzeitig mit. Die (idealtypisch gedachte) Isolation der Geschichte eines einzelnen Individuums als
Autobiografie ignoriert gewissermalen diese Verflechtung und lauft Gefahr, gesellschaftlich-kulturelle
Zusammenhange in ihrer Bedeutung nicht zu erfassen und im Erzahlen des ,individuellen” Lebens in
Banalitat umzuschlagen.®® Im Auslassen sozialer und kultureller Verflechtungen liegt durchaus auch eine
politische Spannung, wenn grundlegende soziale und politische Verbindungen unterschlagen und Kon-
sequenzen nicht gezogen werden. Es wird dann eine politische Dimension des Erzahlens von Lebenslau-
fen deutlich und die Frage virulent, welche Schnittmenge die Biografie mit der Historiographie hat —also

die (selbst erzdhlte) Lebensgeschichte mit der (kollektiv erzahlten) Geschichte einer Gesellschaft.

19 Bourdieu (2011), S. 3009.
11 Koch (2009), S. 26.
12vgl. Andreas Reckwitz: Schwankende Gestalten. Die Analyse von Subjekten im Zeitalter ihrer Dezentrierung. In:
Ders.: Subjekt. Bielefeld 2008 (S. 5-22).
13 So auch hiufig im biografischen Theater — vgl. hierzu Ulrike Hentschel: Kleine Erzédhlungen. Dokumentarisches
und Biographisches im Theater und in der Theaterpddagogik. In: Erzéhlen. Narrative Spuren in den Kinsten, hg.
von ders. und Gundel Mattenklott, Berlin — Milow — Strasburg 2009 (S. 75-85), S. 77.
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2.1.2 Von der Biografie zur Historiographie
,Denn, wie ich es nenne, ist die allgemeine Geschichte, die
Geschichte dessen, was die Menschen in der Welt vollbracht
haben, im Grunde die Geschichte der grofsien Menschen, die
hier wirksam gewesen sind. “**

Thomas Carlyles haufig zitierte und viel kritisierte Formulierung von Geschichte als ,the history of great
men” entstammt einer Vorlesung, die Carlyle im Mai 1840 in London vor Studierenden gehalten hat. In
seiner Vorlesung ,,On Heroes, Hero-Worship, and The Heroic in History” entwirft Carlyle ein Geschichts-
bild, in dem die Anstrengung einzelner (ausschlieBlich ménnlicher) Helden und ihre erfolgreiche Gestal-
tung der jeweiligen Gegenwart Dreh- und Angelpunkt aller denkbaren gesellschaftlichen Veranderun-
gen sind. Wahrend Carlyle seine von Rationalismus und Revolutionen gepragte Zeit als ,grund- und ufer-
los“ erféhrt,’> versucht er, in den Leistungen und Persdnlichkeiten heldenhafter Individuen Orientie-
rungspunkte auszumachen, die malgeblich fir alle Menschen einer Gesellschaft seien. Der Rickgriff auf
den Heldenmythos dient hier der Abwehr einer differenzierten Gesellschaftsanalyse, die komplexe
strukturelle, materielle, soziale und kulturelle Faktoren einbezieht und somit Einzelpersonen in ihrer
gesellschaftlichen Pragung versteht. VorstoRe des ihm zeitgendssischen Historismus, etwa das Wirken
Martin Luthers im Kontext seiner Zeit zu analysieren, deutet er als einen Versuch, ihn ,,als kleinen Mann
zutage” zu bringen.® Somit verwirft Carlyle , jede kontextualisierende Perspektive als kleinlich und gibt
der Biographie des heroischen Individuums den Vorzug gegenliber der Komplexitat der kollektiven Ge-
schichte.”Y In der Biografie eines Helden ist die Geschichte einer ganzen Gesellschaft, Kultur oder Zeit
enthalten, wenn man diesem Gedanken folgt; die Grenze von Biografie und Historiographie wird aufge-
|6st. Caitriona Ni Dhuill weist darauf hin, dass dieser Denkansatz Gber den Heldenkult der faschistischen
Diktaturen im 20. Jahrhundert hinaus die Biografie als literarische Gattung und kulturelle Praxis bis
heute pragt:

,Es wird zwar die Vorstellung von ,GréRe’ nicht mehr beflirwortet, aber jene Konzepte, auf die sich
die Biographie zu ihrer Legitimierung oft beruft — Bekanntheit, Prominenz, Leistung, Einfluss, kultu-
relle Bedeutsamkeit -, sind zumindest teilweise auf die Tradition der Verehrung von Helden zuriick-
zufithren. 18

1 Thomas Carlyle: Uber Helden, Heldenverehrung und das Heldentiimliche in der Geschichte. Erste Vorlesung:
Der Held als Gottheit. Odin. Heidentum. Skandinavische Mythologie. In: ders.: Sechs Vorlesungen, hg. von Robert
von Erdberg, Dt. von J. Neuberg, Berlin 1912 [1840], zit. nach: Theorie der Biographie. Grundlagentexte und Kom-
mentar, hg. von Bernhard Fetz und Wilhelm Hemcker, Berlin — New York 2011 (S. 29-32), S. 29.
15 Carlyle (2011), S. 32.
1 Ebd., S. 30. Dort heilkt es weiter: , Er war das ,Ergebnis seiner Zeit’ sagen sie; die Zeit rief ihn hervor, die Zeit tat
alles, er selbst tat nichts — als was wir, der kleine Kritiker, gleichfalls hatten tun kénnen!”
17 Caitriona Ni Dhuill: Weltgeschichte als Heldenbiographik. Verehrung der ,GoRen Menschen bei Thomas Carlyle,
deutsch von Hannes Schweiger. In: Theorie der Biographie. Grundlagentexte und Kommentar, hg. von Bernhard
Fetz und Wilhelm Hemcker, Berlin — New York 2011 (S. 33-37), S. 34.
8 Ehd., S. 34.
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Als literarische Gattung erfuhr die Biografie eine erhdhte Aufmerksamkeit im frihen 20. Jahrhundert.

Persénlichkeiten ,neu zu schaffen, sie zu zeigen, wie sie wirklich waren“*®

stellte Virginia Woolf als Auf-
gabe fir Biografen heraus, welche die Erinnerung an Menschen der viktorianischen Zeit von den allge-
mein erinnerten Bildern zu befreien hatten, durch die sie zu ,,Wachsfiguren” geworden seien. Wahrend
dieser Anspruch Woolfs analog zum Anspruch des Historismus zu verstehen ist, die Geschichtsschrei-
bung wolle ,blos zeigen, wie es eigentlich gewesen ist”,?° finden sich schon unter ihren Zeitgenossen
Zweifel daran, wie dieser Wirklichkeitsanspruch zu erfillen sein kénne. Eine kritische Erklarung Siegfried
Kracauers von 1930 fir die hohe Nachfrage nach literarischen Biografien weist auf das (Rezeptions-)
Bedurfnis hin, sich als Individuum mit eigener Handlungsmacht zu fihlen. Durch Weltkrieg und techni-
sche Entwicklungen, wie auch die Entwicklung des Angestelltenstabs aus dem Birgertum erfihren sich
Einzelne keineswegs mehr als autonome Subjekte oder gar ,herausragende Personlichkeiten”, welche
in der Lage wéren ,Geschichte zu schreiben’:

,Allzu nachhaltig hat in der jlingsten Vergangenheit jeder Mensch seine Nichtigkeit und die der an-
dern erfahren muissen, um noch an die Vollzugsgewalt des beliebigen Einzelnen zu glauben. [...] Das

Vertrauen in die objektive Bedeutung irgendeines individuellen Bezugssystems ist den Schaffenden

ein fur allemal verloren gegangen.“?!

Kracauer kritisiert die vermehrte Rezeption und Produktion literarischer Biografien nicht zuletzt auf-
grund der ,wenig wahlerische[n] Auswahl” bzw. ,Auswahllosigkeit“?? der biografierten Persénlichkei-
ten. Sie gleiche einem Bildersaal, in den hastig alle moglichen Portrats gehangt wirden, egal ob diese
notwendig seien oder nicht.?®> Damit distanziert sich Kracauer von den Geschichten bestimmter angeb-
licher ,great men’ als Reprdsentanten einer Nation oder Kultur, deren Geschichte als Heldengeschichte
geschrieben wird. Zeitlich zwischen Carlyles und Kracauers AuRerungen liegen, unter anderem, Marx'’
Kritik der Klassengesellschaft und seine Theorie des historischen Materialismus, aber auch der Erste
Weltkrieg. Carlyles Heldenglauben und das Vertrauen in den ,Fortschritt”, der die Aufklarung und das
19. Jahrhundert gepragt hatte, sind — nicht allein unter marxistisch orientierten Intellektuellen — stark
in Zweifel und Kritik geraten. Kracauer kritisiert die Biografie als ,neubtrgerliche Kunstform“: sie diene
der sozialen Selbsterhaltung eines neuen Blrgertums, und werde so zur Ausflucht des Bewusstseins vor

drdngenden Fragen der Zeit.

1 Virginia Woolf: Die Kunst der Biographie [1939]. In: Theorie der Biographie. Grundlagentexte und Kommentar,
hg. von Bernhard Fetz und Wilhelm Hemcker, Berlin — New York 2011 (161-170), S. 164.
20 Leopold von Ranke: Uber die Epochen der neueren Geschichte, Geschichten der romanischen und germanischen
Volker, 3. Aufl., Leipzig 1885. Zit. nach Johannes Rohbeck: Geschichtsphilosophie zur Einfihrung, Hamburg 2004,
S. 74.
21 Sjegfried Kracauer: Die Biographie als neubiirgerliche Kunstform [1930]. In: Theorie der Biographie. Grundla-
gentexte und Kommentar, hg. von Bernhard Fetz und Wilhelm Hemcker, Berlin — New York 2011 (S. 119-124), S.
120.
22Ebd., S. 122.
23 Es gilt einen Bildersaal einzurichten, in dem sich die Erinnerung ergehen kann, der jedes Bild gleich wert ist.
Wie fragwuirdig immer die eine oder andere Biographie sei: der Glanz des Abschieds ruht auf ihrer Gemeinschaft.”,
ebd., S. 122.
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,Um sich nicht durch Erkenntnisse bloRzustellen, die das Dasein der Bourgeoisie in Frage ziehen,
harren die Biographen unter den Schriftstellern wie vor einer Wand an der Schwelle, bis zu der sie
von den Weltereignissen vorangetrieben worden sind. DaR sie von ihr aus wieder ins burgerliche
Hinterland fliehen, statt sie zu Ubertreten, beweist die Analyse des Durchschnitts der Biographien.
Diese betrachten zwar das Geschichtliche Walten, verlieren sich aber so in seiner Betrachtung, daR
sie nicht mehr zur Gegenwart zurickfinden.“%*

Die Formulierung Kracauers, ,nicht mehr zur Gegenwart zurlick[zu]finden” kdnnte ebenso in der Kritik
Walter Benjamins auftauchen, welche sich wiederum explizit gegen die historiographische Tradition des
Historismus wendet. In ,Uber den Begriff der Geschichte” (1940) verweist Benjamin auf Fustel de Cou-
langes, welcher ,dem Historiker“ empfehle,

,wolle er eine Epoche nacherleben, so solle er alles, was er vom spatern Verlauf der Geschichte
wisse, sich aus dem Kopf schlagen. Besser ist das Verfahren nicht zu kennzeichnen, mit dem der
historische Materialismus gebrochen hat. Es ist ein Verfahren der Einfihlung. [...] Die Natur dieser
Traurigkeit wird deutlicher, wenn man die Frage aufwirft, in wen sich denn der Geschichtsschreiber
des Historismus eigentlich einflhlt. Die Antwort lautet unweigerlich in den Sieger. Die jeweils Herr-

schenden sind aber die Erben aller, die je gesiegt haben. Die Einfiihlung in den Sieger kommt dem-

nach den jeweils Herrschenden allemal zugut.“?*

Es ist interessant, dass hier ,Einflhlung” als Begriff auftaucht und somit eine Parallele zwischen Ansat-
zen wissenschaftlichen Arbeitens (der Geschichtsschreibung) und des Theaters anklingen, steht doch
ebenfalls in Brechts Epischem Theater zur selben Zeit das psychorealistische Schauspiel in der Kritik,
durch Einfihlung kritische Distanz zum Gesehenen zu verunmoglichen und dem Publikum in seiner ka-
thartischen Wirkung das Denken abzunehmen.?® Nicht mehr in die Gegenwart und die Griinde der Aus-
einandersetzung mit Geschichte zurickzufinden kénnte so analog zum schauspieltheoretischen Einfih-
len verstanden werden, in dem statt auf Gesellschaftsanalyse und -kritik auf erlebte Katharsis abgezielt
werde. Auf diese theatertheoretische Frage wird in den Beispielen der Arbeiten Milo Raus und der

Blhne fur Menschenrechte (Kapitel 3) noch einmal zu sprechen gekommen.

Was in Benjamins Fragmenten , Uber den Begriff der Geschichte” unter dem Stichwort des Historismus
kritisiert wird, ist ein geschichtswissenschaftlicher Empirismus und Positivismus, welcher sich seinerseits
wiederum etwa ab Mitte des 19. Jahrhunderts dezidiert von der Geschichtsphilosophie der Aufklarung
abzugrenzen suchte. Gegen letztere wurden Vorwurfe erhoben, spekulativ vorzugehen und bestehende
Ideale anhand historischer Beispiele aus der Menschheitsgeschichte blof§ zu bestatigen. Vertreter des
Historismus wie Leopold von Ranke und Johann Gustav Droysen betonten die Arbeit an der gegenwartig

vorliegenden Quelle, von welcher moglichst prazise auf ihre Vergangenheit rickgeschlossen werden

24 Ebd., S. 121-122.
%> Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte. In: Ders.: Gesammelten Schriften, hg. v. Ralf Tiedemann
und Hermann Schweppenhdauser, Frankfurt am Main 1972 ff (Bd. 1), S. S.696.
%6 \/g|. Tecklenburg (2014), S. 24.
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kénne.?” Dass trotz dieses Vorsatzes die Auswahl und Verkniipfung der untersuchten Gegenstande Ent-
scheidungen der Historiker erfordern, ist wohl ein unldsbarer Widerspruch, dem sich jede empirische
Forschung — und auch die kiinstlerische Dokumentation — zu stellen hat.?® Vertretern des Historismus
wurde bei dieser Auswahl vorgeworfen, sich mit den technischen, wirtschaftlichen und gesellschaftli-
chen Prozessen der modernen Zivilisation nicht ausreichend zu befassen — der Weg zuriick in die Ge-

genwart und deren Verdnderbarkeit wiirden nicht gesucht.?®

Benjamins Kritik an einer Einfihlung in die ,Sieger” der Geschichte korrespondiert mit der von Kracauer
attestierten ,Auswahllosigkeit” der Personen, deren Lebensgeschichte in Form einer literarischen Bio-
grafie erzahlt wird. Ihre Analysen legen nahe, dass es trotz aller guten Absichten einer analytischen Ge-
schichtsschreibung im Historismus noch immer den Hang zu einer Heldenverehrung gab, vor deren Ver-
schwinden Carlyle ca. 100 Jahre friher so eindringlich gewarnt hatte. Die Frage, wessen Geschichte von
Geschichtsschreibenden erzahlt wird bzw. werden sollte, wird entsprechend politischer Positionierung
unterschiedlich beantwortet — bei Carlyle sind es die charismatischen Fihrer, bei Kracauer und Benja-
min kénnten es, eher unauffallige und somit typische Vertreter_innen gesellschaftlicher Gruppen (z.B.:

Angestellte) und die Verlierer_innen der Klassengesellschaft sein.

Fiirs Erste sei aus der GegenUberstellung der hier versammelten AuRBerungen zusammengefasst, dass
gesellschaftliches Interesse an und theoretische Betrachtungen von Biografien in der Regel auf das je
vorliegende soziale, politische und kulturelle Geflige verweist, in dem sich Einzelne zur Gesamtheit einer
Gesellschaft positionieren. Entsprechend lasst sich festhalten, dass die Lebensgeschichten Einzelner
sinnvoller Weise nicht von den historisch-gesellschaftlichen Verhaltnissen abzukoppeln sind, in welchen
sie sich abspielen. Drittens steht beim Betrachten von Biografien auch immer ein bestimmter Begriff
von Geschichte zur Untersuchung, welcher die Art und Weise des Zurtckblickens und des ordnenden,
verknipfenden und sinnstiftenden Erzahlens der eigenen Lebensgeschichte bestimmt. Im Folgenden
sollen deshalb maligebliche Forschungsbeitrage diskutiert werden, welche das zu bestimmen versu-
chen, was mit dem Begriff ,Geschichte’ gemeint sein kann und auf welche Weise Geschichte ,erzahlbar’

ist.

2.2 Geschichten und Geschichte erzahlen
2.2.1 Geschichts- und Reprasentationsbegriff
Aufschluss Uber Vergangenheit und damit Ausgangspunkte fir Geschichtserzahlungen bieten Histori-

ker_innen unterschiedlichste Formen von Quellen — etwa schriftliche oder materielle Quelle wie eine

Akte, ein Brief oder eine Vase. Von der Oral History werden zudem kulturell weitergegebene Praktiken

27vgl. Rohbeck (2004), S. 73-75.
28 |n Bezug auf Theaterarbeit wird diese Frage in Kapitel 3, insbesondere in der Untersuchung von Peter Weiss'
Notizen zum dokumentarischen Theater weiter untersucht.
23 Vgl. Rohbeck (2004), S. 79.
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und Wissensbestande beforscht, etwa Lieder, geographisches Wissen oder mundliche Erzdahlungen. Im
Alltag ist das Erzahlen ,von friher eine pragende Praxis, wenn etwa GroReltern ihren Enkel_innen aus
der Zeit ihrer Jugend berichten. Gesprache Jingerer mit Zeitzeug_innen eines markanten Ereignisses
oder einer bestimmten brisanten Zeit (z.B. ein Krieg oder die Herrschaft eines anderen politischen Sys-
tems) konnen dabei auch auf Konflikte hinauslaufen, in denen jene, die eine Zeit erlebt haben, den Fra-
genden etwa Arroganz vorwerfen oder auch die Fragen und Argumente ihrer Gegeniber zurlickweisen
mit dem Verweis darauf, das kénne man eben nicht verstehen, wenn man nicht dabei gewesen sei und
so sei es eben gewesen. Auch unter verschiedenen Personen, die ein Ereignis aus unterschiedlichen
Perspektiven erlebt haben, besteht im Nachhinein oft keine Einigung Uber das, was geschehen ist —
genau wie in der jeweiligen Gegenwart selten gesellschaftlicher Konsens (ber die Prozesse besteht, die
in einer Gesellschaft zu einer bestimmten Zeit entscheidend sind.

,Die Geschichten selber vollziehen sich immer nur im Medium der Wahrnehmung der Beteiligten.
Die Vorstellungen der Handelnden von dem, was sie zu tun, und von dem, was sie zu lassen haben,
sind die Elemente, aus denen sich, perspektivisch gebrochen, die Geschichten zusammenflgen. [...]
Waihrend sich Ereignisse zusammenbrauen oder Geschehnisse sich schirzen, Konflikte sich auf-
stauen, die dann durchbrechen, gibt es keine gemeinsame Wirklichkeit, die von den verschiedenen
Beteiligten auf dieselbe Art wahrgenommen werden konnte. Die Wahrnehmungsgeschichte ist im-
mer pluralistisch gebrochen. So vollzieht sich ,Geschichte’, indem Geschehnisse sich aufstufen zu
dem, was spater eine Geschichte genannt werden mag.“*

Die Frage ist also, was ,Geschichte’ oder eine Geschichte lberhaupt ist und welche erkenntnistheoreti-
schen Moglichkeiten und Grenzen ihr zugrunde liegen. Reinhart Kosellek, der im Zuge des linguistic turns
insbesondere die Geschichte von Begriffen und ihren sich wandelnden Bedeutungen betonte, fihrt
hierzu weiter aus:

,Hinter oder vor oder zwischen den Wahrnehmungsebenen der Teilnehmer konstituiert sich das,
was erst spater, also ex post, als die eigentliche oder die wirkliche Geschichte definiert wird. Was
tatsachlich der Fall war oder die sogenannte eigentliche Geschichte, Uiber die man spater spricht, ist
also immer etwas anderes als die Summe der Aktionsmodalitaten im jeweiligen Erfahrungshaushalt
der ehedem Beteiligten. Die Vergangenheit muR also flr uns erst vergangen sein, bevor sie ihre
historische Wahrheit zu erkennen geben kann.” 3!

Aus den Primarerfahrungen der einen Generation, also dem, was diese Generation selbst erlebt und

erfahren hat, wird die Verarbeitung durch spatere Historiker_innen mit dem Ziel, ,Erklarungsmodelle
[abzuleiten], die die komplexen Strukturen einer vergangenen Geschichte Uberhaupt erst erkennbar
machen sollen.“3? ,Geschichte’ als das Ergebnis der wissenschaftlichen Befragung und Analyse von Ver-

gangenheit ist also etwas anderes, als das, was in der Realitdt passiert ist und vergangen, also nicht mehr

30 Reinhart Kosellek: Vom Sinn und Unsinn der Geschichte [1997] In: Ders.: Vom Sinn und Unsinn der Geschichte.
Aufsatze und Vortrdge aus vier Jahrzehnten, hg. von Carsten Dutt, Berlin 2010, S. 16-17.

31Ebd., S. 18-19.

32 Ebd., S. 19.
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in der Form zuganglich ist. Kosellek vertieft dieses Paradox einer Geschichte, die immer erst im Rick-
blick, aber nie im gegenwartigen Moment des Geschehens erfasst werden kann, indem er auf den Um-
stand verweist, dass die Konstitution einer Geschichte bzw. die historiographische Arbeit des Festhal-
tens einer vergangenen Zeit immer selbst in historischen Umstanden vollzogen wird. Entsprechend re-
produziere sich ,die Differenz zwischen der wirklichen und der gedeuteten Geschichte [...] standig aufs
neue.”3® Kosellek weist an dieser Stelle auf einen sprach- und mentalitdtsgeschichtlichen Wandel von
,Geschichte’ hin, der sich anhand der Begriffe historein und res gestae (Erfahrung, Erkundung, Erfor-
schung einerseits und Geschehnisse, Taten und Leiden der Betroffenen andererseits) nachvollziehen
ldsst. Aus diesen zwei getrennten Begriffen entwickelte sich im Zuge der Aufklarung ab etwa 1780 der
Begriff einer (,zusammengeschmolzenen”) ,Geschichte’, die im Kollektivsingular als schicksalhaft und
Ubermachtig erfahren werde.3* Trotz Verweisen auf die geschichtswissenschaftliche Arbeit an der
Quelle, welche als Spur aus der Vergangenheit in der Gegenwart vorliegt, verstarken die Forderungen
und Formulierungen einer ,Geschichte an sich’ durch Vertreter des Historismus diesen Geschichtsbe-
griff, in welchem ,Geschichte’ zugleich Subjekt und Objekt eines Erzahlvorgangs wird. Im neuzeitlichen
Geschichtsbegriff (etwa deutsch: Geschichte, frz.: histoire, engl. History) lassen sich ,,Erzéahlung und Wis-
senschaft von der Geschichte [...] von der tatsachlichen Geschichte begrifflich nicht mehr trennen.“*
Darstellung und Gegenstand, semiologisch signifié (Bezeichnetes) und signifiant (Zeichen)?® fallen somit
— scheinbar — in eins; Vergangenheit und die Erzahlung dariber scheinen identisch. Wirklich identisch
kdnnen sie natdrlich nicht sein, das legt die zeitliche Abfolge wie auch die Materialitat bereits fest. Es
besteht aber ein hoher Anspruch an die Reprasentativitat der Darstellung. Etwas ist vergangen und soll
nun moglichst originalgetreu und objektiv reprdsentiert werden. Reprasentieren, im Wortsinne, bedeu-
tet: etwas soll abgebildet werden, bzw. anstelle der Vergangenheit soll etwas anderes stellvertretend

anwesend sein.>’ Die Frage ist dann natirlich: was kann stellvertretend anwesend sein? Und: welche

3 Ebd, S. 20.
34vgl. Ebd, S. 21.
% Ebd.,, S. 22.
36 vgl. Ferdinand de Saussure: Cours de Linguistique Générale [1916], hg. von Charles Bally und Albert Sechehaye,
Paris 1971.
%In der Regel wird zwischen philosophischer und politischer (bzw. soziologischer) Reprasentation unterschieden:
,Philosophisch und psychologisch bezeichnet R. die Vergegenwartigung von etwas Abwesendem, Abstraktem oder
Vergangenem in der Vorstellung. So (re)konstruiert die Geschichtswissenschaft R.en der Vergangenheit.” (Andreas
Widrgler: ,Reprasentation”. In: Historisches Lexikon der Schweiz, Online-Zugriff auf: http://www.hls-dhs-
dss.ch/textes/d/D10988.php, zuletzt aufgerufen am 01.09.2018.); ,[...] Vertretung einer Gesamtheit von Personen
durch eine einzelne Person oder eine Gruppe von Personen [..]“, Duden-Eintrag auf: https://www.du-
den.de/rechtschreibung/repraesentieren, zuletzt aufgerufen am 24.09.2018.
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Ahnlichkeit hat eine Stellvertretung mit dem, was vertreten werden soll? Wie gestaltet sich die Anwe-
senheit von etwas an der Stelle von etwas anderem? Ist Reprdsentation dann vollkommen, wenn der

Eindruck entsteht, man habe es mit dem Original zu tun?*®

Jorge Luis Borges hat diesen Gedanken in seiner Erzahlung ,Von der Strenge der Wissenschaft” zuge-
spitzt, wobei er sich nicht auf Geschichte und zeitliche, sondern auf geographische, raumliche Repra-
sentation konzentriert:
In jenem Reich erlangte die Kunst der Kartographie eine solche Vollkommenheit, daR die Karte einer
einzigen Provinz den Raum einer Stadt einnahm und die Karte des Reichs den einer Provinz.
Mit der Zeit befriedigten diese maRlosen Karten nicht langer, und die Kollegs der Kartographen
erstellten eine Karte des Reiches, die die GroRe des Reiches besalR und sich mit ihm in jedem
Punkte deckte. Die nachfolgenden Geschlechter, die dem Studium der Kartographie nicht mehr so
ergeben waren, waren der Ansicht, diese ausgedehnte Karte sei unnitz, und UberlieRen sie,
nicht ohne Verstoll gegen die Pietdt, den Unbilden der Sonne und der Winter. In den Wisten

des Westens Uberdauern zerstiickelte Ruinen der Karte, behaust von Tieren und von Bettlern; im
ganzen Land gibt es sonst keinen Uberrest der geographischen Lehrwissenschaften.3®

Die Perfektion der Reprasentation in dieser Geschichte ist nicht brauchbar. Sie verdoppelt den realen
Gegenstand, mit dem sie doch nicht identisch ist. Erkenntnistheoretisch stellt sich die Frage, worin der
Gewinn einer ,identischen’ Darstellung auch liegen sollte, die nicht das Wichtige vom Unwichtigen un-
terscheidet und die nicht durch Analyse und Erklarung eine Verbindung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart herzustellen vermag. Es besteht zudem die Gefahr, dass sich eine Darstellung, die sich selbst

mit ihrem Gegenstand identifiziert, dogmatisch auf Fakten beruft.

Reprisentation bedeutet in der Philosophie zu Beginn der Neuzeit mit Bezug auf Descartes die ,,Vorstel-
lung im Subjekt” — ,[a]lso explizit nicht die Wirklichkeit des Vorgestellten”.*® Etwas, das nicht anwesend
ist, wird durch Reprdsentation vergegenwartigt — etwa durch ein Gemalde oder ein wissenschaftliches
Modell. In der Erzahlung von Borges weitet sich die Vorstellung nun aber zur Anwesenheit des Gegen-

standes durch sein exaktes — und lebendiges — Abbild aus. Damit verbildlicht Borges den gesteigerten

38 Eine Sehnsucht nach originalgetreuem Erleben von Vergangenheit lasst sich aktuelle etwa in historischen Rol-
lenspielen, in spektakuldren Reenactments, historisch-,realistischen” Computerspielen und aufwandig produzier-
ten Hollywoodfilmen Uber historische Ereignisse und Personlichkeiten beobachten. Vgl hierzu auch: Wolfgang
Hochbruck: Geschichtstheater. Formen der , Living History”. Eine Typologie, Bielefeld 2013; Reenacting History.
Theater & Geschichte, hg. von Glinther Heeg, Micha Braun, Kars Kriger und Helmut Schafer, Berlin 2014 und
Freddie Rokem: Geschichte auffihren. Darstellungen der Vergangenheit im Gegenwartstheater, dt. von Matthias
Naumann, Berlin 2012.
39 Sudrez Miranda: Viajes de varones prudentes, IV. Buch, Kapitel XLV, Lérida 1658, zit. n. Jorge Luis Borges: Von
der Strenge der Wissenschaft. In: Ders.: Borges und ich, Minchen 1982, S. 121. — Die Quellenangabe wird
allgemein als fiktive Quellenangabe verbucht.
40 Friedrich Kittler im Gesprach mit Frank Raddatz: Der Traum von der Sinneinheit des Leibes. Reprasentation und
Vorstellung an der Schnittstelle von Kunst und Medientechnologie. In: Reality Strikes Back Il: Tod der Reprasenta-
tion. Die Zukunft der Vorstellungskraft in einer globalisierten Welt, hg. von Kathrin Tiedemann und Frank Raddatz,
Berlin 2010 (S. 14-23), S. 17.
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Anspruch an Reprasentation, welcher sich bereits in wissenschaftlichen Diskursen des 17. bis 20. Jahr-
hunderts manifestiert. Michel Foucault hat in ,Die Ordnung der Dinge“* Grundannahmen untersucht,
die der Wissensproduktion der Neuzeit zugrunde liegen. Fur Frankreich im 17. und 18. Jahrhundert stellt
er das wissenschaftliche Bemiihen um vollstandige Ubersichten aller Kenntnisse durch Taxonomie und
Klassifikation als bezeichnend heraus, welches statt ungefahrer Ahnlichkeiten nun eindeutige Identita-
ten oder Differenzen festzustellen bestrebt ist. An Sprache erwdchst dabei der Anspruch, die Dinge
exakt zu reprasentieren, sodass klare Zuordnungen und Charakterisierungen moglich sind. Dies gilt in
einem ahnlichen Sinne fir die Naturwissenschaften, etwa in den biologischen Forschungen Carl von
Linnés, dessen bis heute verbindliche Nomenklatur Pflanzen und Tiere flr Botanik und Zoologie syste-
matisiert. Im Zuge des Kolonialismus und Imperialismus vermischte sich dieses wissenschaftliche Para-
digma mit politischen Legitimationsstrategien. Die neuen Disziplinen Geografie und Ethnologie verma-
Ren Lander und Menschenkérper, die in hierarchische Wissenssysteme ein- und (gegeniber den For-
schenden) untergeordnet wurden. Diese Hierarchisierung rechtfertigte politische Einflussnahme und
Gewaltausiibung. Was reprasentiert wird (etwa durch Sprache und bestimmte Wissensbestande), wird
nach Foucault nicht nur ,vertreten”, sondern verdrangt. Im Sprechen liber , die Afrikaner” innerhalb des
europaischen kolonialen Diskurses beispielsweise waren notwendigerweise nicht alle Menschen betei-
ligt, die sich selbst als Afrikaner(_innen) verstehen — sondern bestimmte Personen und Institutionen
hatten die Moglichkeit, dieses Konzept zu bestimmen und eine Bedeutung innerhalb des Diskurses zu
etablieren. Foucault erklart dementsprechend die Abwesenheit derer, die reprasentiert werden, zum
Grundprinzip der Reprasentation. Reprasentation erzwinge ein ,notwendige[s] Verschwinden dessen,
was sie begriindet, — desjenigen, dem sie dhnelt und desjenigen, in dessen Augen sie nichts als Ahnlich-
keit ist.“*> Wird Uber Reprasentation Wissen generiert bzw. ein Bedeutungsrahmen fiir bestimmte Be-
griffe festgelegt und verbreitet, erscheint die Frage, wer (aktiv) reprisentiert, von mindestens ebenso
groRer Relevanz, wie die Frage, wer oder was reprdsentiert wird. Handlungs- und damit Wirkungsmacht
(agency)® haben zunichst diejenigen, die am Vorgang der Représentation aktiv beteiligt sind:

L,Agenten der Reprasentation sind dabei diejenigen, die andere reprasentieren (z.B. im politischen
Sinne), aber auch solche, die als reprasentativ fir eine Gruppe angesehen werden, indem sie deren
spezifische Eigenschaften verkérpern.“4*

41 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt am Main 1971 [1966].

42 Ebd.,, S. 45.

43 Agency ist in den letzten Jahrzehnten zu einem Schliisselwort in den Sozial- und Kulturwissenschaften geworden.
Das Konzept einer Handlungsfahigkeit versucht jenseits der Dichotomie von Struktur und Handlung auch Wider-
standigkeiten gegeniber bzw. innerhalb von gesellschaftlichen Normen zu analysieren. Es findet etwa in den Gen-
der Studies grofRen Anklang, aber ebenfalls in postkolonialen Geschichts- und Kulturwissenschaften. Der Begriff
zielt dabei vor allem auf die sozial konstituierte und bedingte Moglichkeit von Handlungen. Vgl. u.a. Judith Butler:
Agencies of Style for a Liminal Subject. In: Without guarantees. In honour of Stuart Hall, hg. von Stuart Hall, Paul
Gilroy, Lawrence Grossberg u.a. London — New York 2000, S. 30-37.

4 Corinna Assmann: Artikel ,Reprasentation” (2014), auf: http://www.schwarzweiss-hd.de/lexikon/repraesenta-
tion/, zuletzt aufgerufen am 24.09.2018.
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Werden im Sprechen ber bestimmte Gruppen von Menschen einzelne Personen wahrgenommen und
ihren AuRerungen ein reprasentativer Charakter zugemessen, entsteht ein Missverhaltnis, das der bri-
tische Kulturwissenschaftler Kobena Mercer 1990 als ,,burden of representation” bezeichnet hat.

,Mit dieser Last hdangen oft sehr spezifische Vorstellungen davon zusammen, wie und woriber sol-
che ,Vertreter_innen’ sprechen kénnen und sollen: eine Debatte, die beispielsweise Uber Literatur
und Filme von Migrant_innen nicht nur in Deutschland immer wieder gefihrt wird. Auch in der wis-
senschaftlichen Wissensproduktion greifen dhnliche Mechanismen, wenn in der Forschung auf Basis
einer ,reprasentativen Studie’ generalisierte Aussagen Uber ein deutlich groReres Feld abgeleitet
werden als nur (iber die untersuchten Objekte.”*®

Représentation erscheint auf Grundlage dieser Uberlegungen als ein konstruktivistischer Prozess, also
als ein Prozess, in dem und durch den Bedeutung erst entsteht, und der entsprechend keine rein mime-
tische Abbildung von ,etwas” hervorbringen kann.*® Edward Said hat mit dem Schlagwort des Orienta-
lismus (1978) die These vertreten, dass unter , Orient” eine Erfindung des Westens Uber ,den’ bzw. ,die
Anderen’ zu verstehen sei — nicht aber Riickschlisse auf die tatsachliche Beschaffenheit der kulturellen,
politischen oder gar geografischen Einheit zulasse, die mit dem Begriff ,Orient” konstruiert werde. ,Ori-
entalismus” ist somit eine Praxis der Beherrschung des — konstruierten —,Anderen’.*’ Diese Herrschafts-
komponente der Reprasentation hat Stuart Hall als , politics of representation” beschrieben. Innerhalb
dieser Politiken ist zu fragen,

,aus welcher Perspektive Uber welche Themen gesprochen wird, was eine ,authentische’ Sicht ist,
sowie welche Bilder mit welcher Wirkung (re)produziert werden. Darstellungen sind niemals rein-
mimetische ,Abbildungen der Wirklichkeit’, vielmehr haben sie bedeutungskonstituierenden Cha-
rakter; sie tragen entscheidend dazu bei, Identitaten und soziale Realitdten zu konstruieren. Da der
selektive und ausschnitthafte Charakter von Reprdsentationen meist unhinterfragt bleibt, ist und
bleibt die Frage nach der Darstellung (sozialer Minderheiten oder unterprivilegierter Gruppen im

Besonderen) ein zentrales kultur— (und wissenschafts-)politisches Anliegen und Machtinstru-

ment.“4®

Die Historikerin Gayatri Chakravorty Spivak griindete in den 1980er Jahren die ,Subaltern Studies”, wel-
che eine Geschichtsschreibung ,von unten’ praktizieren. Statt mannlichen, westlich gebildeten und po-
litisch einflussreichen Personen rlckt die agency derer in den Blick, welche aus den Prozessen der Re-
prasentation ausgegrenzt werden bzw. wurden. Akteur_innen sind dann etwa indische Frauen, landli-
che Bevolkerungen oder religiose Minderheiten, deren Handlungsspielrdume und Widerstandigkeiten
untersucht werden. Wahrend dieser Ansatz einerseits Perspektivwechsel innerhalb der Geschichtswis-
senschaft und in der 6ffentlichen Wahrnehmung ermoglicht, ist auf der anderen Seite nicht zu umge-

hen, dass durch politische Herrschaftssysteme dennoch nur teilweise Uberhaupt Quellen zuganglich

4 Ebd.
46 vgl. Stuart Hall: The Work of Representation. In: Representation. Cultural Representations and Signifying Prac-
tices, hg. von dems. u.a., London — Thousand Oaks — New Delhi 1997, S. 15-61.
47 Edward Said: Orientalismus, Frankfurt am Main 2009 [1978].
48 C. Assmann (2014).
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sind, die Uber die agency von bspw. indischen Bauerinnen um 1900 Aufschluss bieten; und andererseits,
dass an dem wissenschaftlichen Diskurs letztlich in erster Linie Vertreter_innen von Bildungseliten teil-
haben und andere Personen nur tber diese vermittelt in die akademischen Diskurse hineinwirken kén-
nen.* Spivak formuliert einen Ausweg aus diesem Konflikt: ,For the ,true’ subaltern group, whose iden-
tity is its difference, there is no unrepresentable subaltern subject that can know and speak itself; the
intellectual’s solution is not to abstain from representation.”*® Die intellektuelle Losung ist es also, sich
der Représentation nicht zu enthalten, sondern sie zu reflektieren und transparent zu machen und ent-
sprechend das ,Dreieck” des Reprdsentationsprozesses zwischen Reprdsentierenden, Reprdsentierten
und Rezipierenden bewusst zu machen.>! Begreift man entsprechend ,Geschichte’ als das Ergebnis eines
Reprasentationsprozesses, in dem Bedeutungen festgelegt und damit Wissensbestdnde generiert wer-
den, rtcken die kommunikativen Bedingungen dieses Prozesses in den Blick. In der Herausbildung von
Wissensbestanden ist dann nicht nur die Frage ,,wer spricht (worlber)?“ zu stellen, sondern ebenfalls:
,wer hort zu” bzw. ,,wer versteht (was)?“ Welche Erwartungen haben Rezipient_innen von Geschichts-
erzahlungen? Neben der aktiven Produktionsseite von Wissen, hier Geschichtswissen, durch Vertre-
ter_innen einer Wissenschaft, bedarf es eines aktiven Verstehensprozesses durch eine Vielzahl unter-

schiedlicher Personen einer Gesellschaft.

2.2.2 Konstruktionen von Gedachtnis
Borges’ Kurzerzahlung weist ebenfalls darauf hin, was mit Uberresten vorheriger Generationen ge-

schieht, wenn spatere Menschen das Interesse an ihnen und das Wissen Uber sie verlieren: sie zerfallen
zu ,zerstlckelten Ruinen”. In der Auseinandersetzung mit Vergangenem ist also nicht nur danach zu
fragen, welches Verhaltnis von Gegenstand und Darstellung besteht, sondern auch, wie diese Darstel-
lung bei Einzelnen, innerhalb der jeweiligen Gesellschaft und in bestehenden Diskursen platziert und
welche kulturellen Praktiken hierbei aktiviert werden. Nachdem oben der Begriff ,Geschichte’ auf seinen
reprasentativen Bezugsrahmen hin untersucht wurde, soll nun beschrieben werden, in welchem Ver-

haltnis Geschichte zu Geddichtnis steht.

Sowohl Uber die individuell erlebte Vergangenheit, als auch lber die Rezeption von Geschichten lber
die Vergangenheit konstituieren sich verschiedene Formen individuellen, kollektiven und kulturellen
Gedachtnisses. Diese hat aus kulturwissenschaftlicher Perspektive Aleida Assmann untersucht und die
verschiedenen Begriffe malRgeblich gepragt. Sie unterstreicht die fir das Gedachtnis entscheidenden

Selektionsprozesse:

49 Vgl. Gayatri Chakravorty Spivak: Can the Subaltern speak? Uberarbeitete Version. In: Can the Subaltern Speak?
Reflections on the History of an Idea, hg. von Rosalind C. Morris, New York 2010, S. 21-78.
%0 Ebd.
51 Eine Méglichkeit zu solcher Transparenz bietet der Ansatz der Intersektionalitit. Zum ,Dreieck” der Repréasen-
tation vgl. die schematische Darstellung im Anhang (Abb. 1).
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,Fur das individuelle wie das kollektive Gedachtnis gilt, dass sie perspektivisch organisiert sind. Beide

sind nicht auf groRtmaogliche Vollstandigkeit eingestellt, beruhen auf einer strikten Auswahl. Verges-

sen ist ein konstitutiver Teil des individuellen wie kollektiven Gedéchtnisses.“>?

Individuelles Erinnern kennzeichnet Assmann durch folgende Merkmale: Sie sind perspektivisch/ sub-
jektiv, vernetzt (mit den Erinnerungen anderer), fragmentarisch und fliichtig. Der fragmentarische Cha-
rakter individueller Erinnerungen (,Was als Erinnerung aufblitzt, sind in der Regel bloBe Ausschnitte,
unverbundene Momente ohne Vorher und Nachher“>) werde, so Assmann, durch Erzahlungen in eine
Form und Struktur gebracht, die — je nach Kontext des Erinnerns — die Relevanz und Bedeutung eines
erinnerten Moments bestimmen. Da sich aber die ,Relevanzstrukturen und Bewertungsmuster im Lauf
der Zeit mit der Person und ihren Lebensumstinden* dndern, haben auch die einzelnen Ausschnitte,
in denen sich das Gedachtnis manifestiert, einen fllichtigen und labilen Charakter. Dabei seien ,[d]ie in
Erzahlungen gebundenen und oft wiederholten Erinnerungen [...] am besten konserviert, doch |6sen
auch sie sich naturgemaRk mit dem Tod eines erinnernden Menschen auf.“> Andererseits ist das Ge-
déchtnis eines einzelnen Menschen mit den Erinnerungen anderer vernetzt, wodurch die perspektivi-
sche Filterung ergdnzt und geteilte Erinnerungen verfestigt werden. Entsprechend befindet sich das in-
dividuelle Gedachtnis standig in einem Prozess des Abgleichens mit anderen individuellen, aber auch
mit kollektiven Erzahlungen von erinnerter Vergangenheit und somit auch mit dem, was als Geschichts-
bilder die Kultur der Gesellschaft pragt, an der eine Einzelne teilhat. Aus diesen Vorgangen des Abglei-
chens kdnnen selbstverstandlich Konflikte erwachsen, wenn etwa gangige Geschichtsbilder und Narra-
tive den individuellen Erinnerungen und ihren Bewertungen nicht entsprechen. Ein solches Spannungs-
verhaltnis ldsst sich z.B. haufig in Bezug auf die DDR-Vergangenheit feststellen, welche im Geschichtsbild
der Bundesrepublik seit der deutsch-deutschen Wiedervereinigung zugunsten des westdeutschen Mo-
dells stark abgewertet wurde.*® Individuelles und kollektives bzw. kulturelles Erinnern hangen also iber
narrative Verknipfungen miteinander zusammen —sie korrigieren sich gegenseitig, bestatigen einander
oder stellen sich in Frage.®” Dabei lassen sich ebenfalls fundamentale Unterschiede zwischen individu-

ellem und kollektivem Gedéachtnis festhalten. Als kollektive Formen des Gedachtnisses unterscheiden

52 Aleida Assmann: ,Gedachtnis-Formen“[2008]. Auf: http://www.bpb.de/geschichte/zeitgeschichte/geschichte-

und-erinnerung/39786/gedaechtnisformen, zuletzt aufgerufen am 30.08.2018.

53 Aleida Assmann: Individuelles und kollektives Gedachtnis — Formen, Funktionen und Medien. In: Das Gedé&chtnis

der Kunst. Geschichte und Erinnerung in der Kunst der Gegenwart, hg. von Kurt Wettengl, Frankfurt am Main 2000

(S.21-27),S. 21.

> Ebd.

% Ebd., S. 21-22.

%6 \gl. Vanessa Ganz: Zuriick in die Zukunft. BioHistorioGraphie in andcompany&Co.s little red (play): ,herstory’

oder: Was Lebensgeschichten tber Vergangenheit, Gegenwart und Geschichtsnarrative in Deutschland erzédhlen.

In: in Reenacting History. Theater & Geschichte, hg. von Glnther Heeg, Micha Braun, Kars Kriger und Helmut

Schéfer, Berlin 2014, S. 204-212.

57 Maurice Halbwachs, der in den 1920er Jahren den Begriff des ,kollektiven Gedachtnisses” etablierte, bezog sich

dabei auf die soziale Konstitution von Erinnerung. Er grenzte sich hiermit bereits klar von den biologistischen Ten-

denzen ab, welche ein vererbbares bzw. ,Rassengedachtnis” vermuteten. Bei Halbwachs verlagert sich der Begriff
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Jan und Aleida Assmann zwischen dem kommunikativen Gedachtnis, das sich auch als , Alltagsgedacht-
nis“ bezeichnen lasst, und dem kulturellen Gedéchtnis.®

LInstitutionen und Korperschaften wie Nationen, Staaten, die Kirche oder eine Firma ,haben’ kein
Gedachtnis, sie ,machen’ sich eines und bedienen sich dafiir memorialer Zeichen und Symbole,
Texte, Bilder, Riten, Praktiken, Orte und Monumente. Mit diesem Gedéachtnis 'machen' sich Institu-
tionen und Korperschaften zugleich eine Identitat. Dieses Gedachtnis hat keine unwillkirlichen Mo-
mente mehr, weil es intentional und symbolisch konstruiert ist. Es ist ein Gedachtnis des Willens
und der kalkulierten Auswahl. In drei der genannten Merkmale unterscheidet sich die kulturelle Ge-
dachtnis-Konstruktion signifikant vom individuellen Gedachtnis. Es ist nicht vernetzt und auf An-

schlussfahigkeit angelegt, sondern tendiert im Gegenteil dazu, sich von anderen Gedachtniskon-

struktionen abzuschlieRen.”>®

Kulturelle Formen des Erinnerns sind also laut Aleida Assmann viel starker konstruktiv und bewusst an-
gelegt als etwa das, was in kommunikativen Alltagssituationen erinnert wird (wenn bspw. Uber ein er-
lebtes Ereignis gesprochen wird) und als individuelles Erinnern. Um fir ein Kollektiv, etwa eine Nation,
Gultigkeit beanspruchen zu kdnnen, mussen aus der Vielstimmigkeit und Multiperspektivitat der Ver-
gangenheit Momente ausgewdhlt werden, die in einer bestimmten narrativen Struktur miteinander zu
verknlpfen sind.

,Das Gedachtnis einer Nation [...] stUtzt sich auf Erzéhlungen, die wie Mythen und Legenden eine
narrative Struktur und klare Aussage haben. SchlieRlich existiert es nicht als ein labiles und flichtiges

Gebilde, sondern beruht auf symbolischen Zeichen, die die einzelnen Erinnerungen auswahlen, fi-

xieren, verallgemeinern und tber die Grenzen der Generationen hinweg tradierbar machen.“®

Hierbei kommen Speichermedien zum Einsatz, die auf ein Ereignis zurlckverweisen (im klassi-
schen Sinne historische Quellen, aber auch Symbole, die auf ein Ereignis verweisen sollen, wie
Denkmaler oder Gedenkorte). Sie erhalten eine Bedeutung und generieren Wissen aber immer
nur in Abhangigkeit von ,Speicherungsformen [...] der Wiederholung“®* : es bedarf ebenso , akti-
ver Formen der Praxis, der Verkdrperung, der Aneignung. Dazu gehoren rituelle Wiederholungen
und wiederkehrende Anldsse, in denen das gemeinsam zu Erinnernde periodisch erneuert
wird.“®? Aleida Assmann beschreibt diese Notwendigkeit mit Hilfe des Essays ,,Die Photographie”
von Siegfried Kracauer,® in der das Foto einer GroRmutter beschrieben wird. Ohne eine Erzéh-

lung darUber, wer diese Frau war, ohne mindliche Tradition, lasse sich

,aus der Photographie die GroRmutter nicht rekonstruieren; denn was die Fotografie mit
grolRer Detailgenauigkeit und Akkuratesse festhalt, ist lediglich ein historisches Kostliim, die

des kollektiven Gedachtnisses auf den Bereich der Kultur und des geteilten Wissens. Vgl. Aleida Assmann: , Kollek-
tives Gedachtnis”, auf: https://www.bpb.de/geschichte/zeitgeschichte/geschichte-und-erinnerung/39802/kollek-
tives-gedaechtnis?p=all, zuletzt aufgerufen am 30.08.2018.
%8 Jan Assmann: Kollektives Gedachtnis und kulturelle Identitat. In: Kultur und Gedachtnis, hg. von dems. und Tonio
Holscher, Frankfurt am Main 1988, S. 9-19.
59 A. Assmann (2018): , Kollektives Gedachtnis”.
60 Ebd.
61 A. Assmann (2000), S. 26.
62 Ebd.
83 Sjegfried Kracauer: Die Photographie. In: Das Ornament der Masse, Frankfurt a.M. 1977, S. 21-39.
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Hulle und Ruine einer lebendigen Erscheinung, die wie die Schlossfrau aus Spukgeschichten
durch die Gegenwart geistert und immer dasselbe stehen gebliebene Lacheln zur Schau
stellt.”64

Neben der Frage, was von wem wie dargestellt wird, wird mit diesem Hinweis deutlich, dass die Ver-
knUpfung einzelner Gegenstande, Themen oder Ereignisse eine entscheidende Rolle spielt, wenn die
Bedeutung von etwas zu klaren ist. Erinnerungen werden im Rahmen kultureller Zeichen und Instituti-
onen in Beziehung miteinander gesetzt und weitergegeben. Die Konstruktion von Gedachtnis ist sowohl
in Selektions- als auch in Verknlpfungsprozesse eingebunden, in welchen einzelne Ereignisse zu Teilen
einer kulturell erinnerten Erzdhlung werden. Ohne in narrativen Strukturen einen Platz zu finden, kann
ein Ereignis der Vergangenheit schwer im individuellen, besonders aber im kollektiven (kommunikativen

und insbesondere kulturellen) Gedachtnis konserviert werden.

2.2.3 Geschichte als Gedachtnis-Erzahlung
,Stories are not lived but told. Life has no beginnings, middles, or ends.“®

Im Zuge des Linguistic und Cultural Turns in den Geisteswissenschaften sind im Laufe des 20. Jahrhun-
derts zunehmend die sprachlichen und kulturellen Praktiken wissenschaftlicher Erkenntnis ins Bewusst-
sein und in das Interesse zahlreicher Forschungen geriickt. Dabei werden auch die Begriffe des Erzdh-
lens, der Erzahlung und des Narrativs haufig verwendet. Bei dem Versuch, diese Begriffe zu schérfen,
halten in einer aktuellen Untersuchung Achim Saupe und Felix Wiedemann zwei Hauptmerkmale fest:
Im Erzdhlen bzw. in einem Narrativ werden, erstens, Verkniipfungen vorgenommen, und zweitens zeich-
nen sie sich ,durch eine genuin temporale Struktur aus, sodass man sie generell als zeitlich strukturierte
Reprasentation von Ereignissequenzen begreifen kann.“®® In welchem Verhéltnis das narrative Verkniip-
fen und Strukturieren zur Wahrnehmung von Wirklichkeit steht, wird von unterschiedlichen Positionen

aus kontrovers diskutiert.

Der amerikanische Philosoph Louis Mink macht in den beiden oben zitierten Satzen auf eine Differenz
aufmerksam, die zwischen einem Ereignis oder dem Leben eines Menschen und der Erzahlung Uber
dieses Ereignis oder Leben besteht. Nimmt man diese Formulierung ernst, erscheint es wenig sinnvoll,
,von erlebten, aber nichtartikulierten Geschichten zu sprechen, besteht das Wesen einer Geschichte
doch in der narrativen Strukturierung und Artikulation.“®” Minks Ansatz steht die These Wilhelm Schapps

entgegen, der vom ,Verstricktsein in Geschichten” spricht und eine Wahrnehmung des Lebens jenseits

6 A. Assmann (2000), S. 26.

8 Louis O. Mink: History and Fiction as Modes of Comprehension. In: New Literary History 1 (1970) (S. 541-558),
S. 557.

6 Achim Saupe und Felix Wiedemann: Narration und Narratologie. Erzahltheorien in der Geschichtswissenschaft
(Version: 1.0). In: Docupedia-Zeitgeschichte [28.01.2015], verflugbar auf http://docupedia.de/zg/saupe wiede-
mann_narration vl de 2015, zuletzt aufgerufen am 05.09.2018.

7 Ebd.
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narratologischer Ordnung ausschlieRt.®® Einen Versuch, diese beiden Ansatze miteinander zu verbinden,
hat Paul Ricoeur unternommen. Er bindet die Begriffe Geschichte und Erzahlung insofern aneinander,
als

,Erzdhlungen etwas erklaren, wie umgekehrt auch Erklarungen eine narrative Struktur haben. In-
dem eine Erzdhlung das Vorher und Nachher, die Folge einer Handlung aus einer vorhergehenden
Handlung, die Motive und Umsténde der Handlungen zu einer sinnvollen Einheit komponiert, wer-
den auch historische Ereignisse nicht nur beschrieben, sondern auch ,erklart’.“®°

Ricceur verbindet den Aspekt der sogenannten Fabelkomposition mit der Theorie der Hermeneutik, in-
dem er einen dreifachen ,Kreis der Mimesis” entwirft. Eine Fabel bedirfe immer eines Vorverstandnis-
ses (Préfiguration) der Komposition des Erzahlens, womit er an Schapps Standpunkt einer ,prénarrativen
Struktur’ anschlief3t. In einem zweiten Schritt werde die Fabel in die eigene Lebenserfahrung eingear-
beitet (Refiguration). Bei dieser Ricklbertragung auf das eigene Leben konstruiere die Rezipientin im
Prozess des Verstehens die Erzdhlung mit.”® Dabei lasse sich ,ein[...] eigenstandige[r] und kreativel[r]
Charakter der eigentlichen narrativen Verarbeitung”’! feststellen. Durch die narrative ,Konfiguration’
werde in einem dritten Schritt schlieflich ein zunachst heterogenes zeitliches Geschehen nachtraglich
zu einem koharenten Ganzen zusammengesetzt. Die konkrete Arbeit von Historiker_innen gliedert sich
nach Ricceur ebenfalls in drei Phasen: in die dokumentarische Phase in Archiven bzw. an Quellen, eine
Phase des Erklarens und Verstehens und schlieflich in die ,im eigentlichen Sinne literarische oder
schriftstellerische Phase”.”? Die auf diese Weise entstehende Erzdhlung verkniipft dabei nicht nur Ereig-
nisse oder Handlungen, sondern véllig verschiedenartige Elemente wie Akteur_innen, Handlungen, Ge-
genstande, Zeiten und Orte. Es entsteht eine ,Synthesis des Heterogenen’ in der Form spezifischer Plots
oder Fabeln.”® Es entstehen Geschichten —und die Frage bei dieser Pluralform ist dann, in welcher Weise

eine Geschichte Aufschluss Uber ,Geschichte’, also Vergangenes geben kann.

Wahrend Ricceur dennoch von einer Quasi-Fabel spricht und historisches Erzahlen damit noch von fik-

tiver Literatur unterscheidbar lasst, pladiert Hayden White etwa zeitgleich fir ein Geschichtsverstand-

8 Schapp, Wilhelm: In Geschichten verstrickt. Zum Sein von Mensch und Ding, 5. Auflage 2012. Diesen Ansatz hat
auch Hannah Arendt stark gemacht, vgl. Saupe/Wiedemann (2015).
69 Rohbeck (2004), S. 105.
70vgl. ebd., S. 106-107.
"1 Saupe/Wiedemann (2015).
72 Paul Ricoeur: Geschichtsschreibung und Reprasentation der Vergangenheit, Minster 2003, S. 23. Zit nach A-
lessandro Barberi: ,,P. Ricceur: Geschichtsschreibung und Reprasentation” [2004], auf:
https://www.hsozkult.de/searching/id/rezbuecher-3439?title=p-ricoeur-geschichtsschreibung-und-repraesen-
tati-on&qg=Ricoeur%20Rezension&fq=&sort=newestPublished&page=2&total=26&recno=23&subType=reb
3 vgl. Ebd.
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nis, in dem historische Fakten lediglich als ,,Grundstoff” von Darstellungsformen nach literarischen Mus-
tern (er nennt die vier Formen Romanze, Komddie, Tragddie und Satire) fungierten.”® ,Realitat’ und Fak-
ten sind fir White nur noch ,,Fiktion der Darstellung des Faktischen”.” Dass die Verweisfunktion eines
Textes auf ein reales Ereignis (vor allem in Bezug auf einschneidende Ereignisse wie Kriege oder Volker-
morde) in dieser Theorie keinen Platz findet, ist haufig kritisiert worden und wurde von White selbst
spater revidiert.”® In der Einleitung eines interdisziplindren Sammelbandes unter dem Titel ,Wirklich-
keitserzahlungen” sprechen sich die Literaturwissenschaftler Christian Klein und Matias Martinez dafir
aus, trotz oder gerade wahrend und neben strukturalistischen und poststrukturalistischen Analysen der
Erzahlungen von Wirklichkeit nicht zu unterschlagen, dass das Erzahlen Uber Wirklichkeit jenseits von
kinstlerischer Fiktion neben der konstruierenden Funktion (Wirklichkeit wird durch Erzdhlungen erst
erschaffen) auch immer noch eine referentielle Funktion habe, insofern es sich ,eben auch auf eine
intersubjektiv gegebene Wirklichkeit*”” beziehe. Fir ihren Begriff der ,Wirklichkeitserzahlungen’ klam-
mern sie die erkenntnistheoretische Untersuchung von Wirklichkeit aus und orientieren sich am jeweils
vorliegenden Geltungsanspruch jener Erzahlungen, die sie als ,faktuale’ von den ,fiktionalen’ Erzahlun-
gen abgrenzen. Ricoeur weist auf den rezeptionsdsthetisch gefassten Wunsch hin, nicht belogen zu wer-
den, der die Rezeption historiographischer Texte von etwa fiktionaler Literatur unterscheide. ,Denn
zwischen dem Autor und dem Leser besteht [...] ein ,stillschweigende(r) Pakt’ [...], der das Uberschreiten
der Trennlinie von Realitat und Fiktion gleichsam verbietet und die Grenzen zwischen Wahrheit und
Lige markiert.“”® Um als ,Wirklichkeit’ anerkannt zu werden, muss also auch auf Seite der Rezipierenden
eine Darstellung glaubwiirdig erscheinen. Dass der Geltungsanspruch (etwa eines Textes) nicht immer
mit der tatsadchlichen Giltigkeit Gbereinstimmt, belegt zum Beispiel der oben zitierte Text von Borges,
der eine fiktive Quelle angibt, die im Stil eines historischen Berichts eine fiktive Erzahlung vorlegt. Den-
noch soll in dieser Arbeit kein rein konstruktivistischer Ansatz verfolgt werden und ,Geschichte’ ihre
Verweisfunktion auf reale Vergangenheit abgesprochen werden. Dass Referenzen immer wieder Gber-
prift werden mussen, versteht sich von selbst und wird gerade in kiinstlerischen Auseinandersetzungen
mit dokumentierter Vergangenheit interessant. Dass ein Geschichtsbild bzw. eine narrative Form des
Erzdhlens von Geschichte niemals mit den multiperspektivischen Wahrnehmungen einer Zeit Gberein-
stimmt, entspricht den Anforderungen der riickblickenden Analyse bzw. Erklarung, welche notwendi-

gerweise auswahlt, ordnet und abstrahiert und dabei auf Sprache oder andere Medien zuriickgreifen

74Vgl. ebd., S. 108-109.
7> Rohbeck (2004), S. 112.
76 Ebd., 112
77 Christian Klein und Matias Martinez: Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literari-
schen Erzadhlens, Stuttgart 2009, S. 1.
78 Ricoeur (2003) nach Barberi (2004).
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muss, um einen jeweiligen Gegenstand oder ein Thema in die Gegenwart und den je vorliegenden Kon-
text zu Ubersetzen. Vereinfacht gesagt: weder die wissenschaftliche, noch die kiinstlerische Auseinan-
dersetzung mit Vergangenem ist dieses Vergangene — sondern es erzahlt jeweils durch seine Auswahl,
Anordnung und Medialitat eine Geschichte dber diese Vergangenheit. Re-konstruiert wird ein histori-
scher Zeitpunkt im wortlichen Sinne nicht. Geschichten Uber Vergangenes konstruieren einen Blick in
die Vergangenheit, wobei ihr Sehepunkt” in der Gegenwart liegt, der entsprechend die Perspektive
beeinflusst (Auswahl, gewdhlte sprachliche Formen, Komposition, VerkntUpfung mit friheren und spa-
teren Ereignissen). Dies gilt auch flr das Erzahlen von Biografien als Lebensgeschichten. Insbesondere
als Selbst-Erzahlungen wird der konstruierende und verweisende Erzahlprozess dabei vom aktuellen,
gegenwartigen Standpunkt aus bestimmt, welcher sich wiederum durch Selbst-Bilder und Identitatsent-

wirfe ebenso konstruiert wie aus gesellschaftlichen Bedingungen.

Flr die theoretische Untersuchung von Geschichte und Lebensgeschichte als Gegenstande des Theaters
sei an dieser Stelle zurlckverwiesen auf die oben zitierten Satze Walter Benjamins, die den Versuch der
Rekonstruktion von Vergangenheit mit der dramatischen Einflihlung verbinden. Benjamin kritisiert da-
bei insbesondere die Auswahl der Figuren der Vergangenheit, in die sich eingeflihlt wird; es seien ,die
Sieger”. Sowohl in den Geschichts- und Kulturwissenschaften wie auch in der Praxis von Theaterschaf-
fenden sind in den vergangenen Jahrzehnten viele Versuche unternommen worden, sich von einer Ge-
schichtserzahlung der Sieger zu |6sen. Die Erfahrung der Schoah und des Kolonialismus haben Spuren
hinterlassen, die sich den Narrativen von Helden- und isolierten Nationalgeschichten versperren. Kriti-
sche Erinnerungskultur und postkoloniale Theorie bieten Ansatze, Perspektiven zu wechseln und den
Blick (auch) auf jene Akteur_innen zu richten, die in herrschenden oder vergangenen hegemonialen
oder Dominanzstrukturen nicht hinreichend wahrgenommen wurden. Eine besondere Rolle kommt da-
bei der Theaterarbeit in sozialen Feldern® bzw. Theaterpadagogik zu, welche Vertreter_innen sehr un-
terschiedlicher sozialer Gruppen auf die Bihne ,bringt” und dabei nicht selten das Versprechen formu-
liert, marginalisierten Personen oder sogenannten Zielgruppen ,eine Stimme zu geben”. Zwei Fragen
sollten dabei mitgedacht werden:

1. Inwiefern reprisentieren Personen oder Gruppen in biografisch-dokumentarischen Projekten

,sich selbst’ oder eine bestimmte Gruppe, der sie zugeordnet werden? Wer formuliert diesen
Anspruch auf Reprdsentation?

72 Wilhelm Kéller unterscheidet in der Untersuchung von Perspektivitit den Sehepunkt (Origo), den Gegenstand,
auf welchen geblickt wird und schlieRlich die dazwischen entstehende Perspektive.
80 Ute Pinkert schlagt mit Bezug auf die Kunstpddagogische Position Pazzinis vor, die Theaterpadagogik als eine
L,2Anwendung” von Theater in sozialen Handlungsfeldern zu verstehen, vgl. Ute Pinkert: Alles schon da gewesen?
Uberlegungen zu einer Asthetik des Performativen unter theaterpiddagogischer Perspektive. In:
Kinder spielen Theater, hg. von Gerd Taube, Berlin — Strasburg — Milow 2007, S. 240 — 257.

23



2. Wird der Prozess des Erzdhlens einer eigenen oder gesellschaftlichen Geschichte und damit die
Konstruktion einer Identitat reflektiert? In welchen Formen der Recherche, Erprobung und In-
szenierung spiegeln sich diese Reflexionen?

3. Dokumentarisches und biografisches Theater
An die bis hierhin diskutierten geschichts- und kulturtheoretischen Bedeutungen von (Lebens-)Ge-

schichte schlieen kiinstlerische Auseinandersetzungen an, die auf zurlckliegende oder aktuelle (zeit-
historische) Ereignisse Bezug nehmen und dabei Formen der Dokumentation ebenso wie Erklarungs-
prozesse und Erzahlverfahren auf die Bihne bringen. Den sehr unterschiedlichen Arbeiten, die in die-
sem Zusammenhang bisher entstanden sind, ist gemein, dass sie mit den Mitteln des Theaters , Wirk-
lichkeitserzahlungen” inszenieren, sich also auf eine nicht- oder nicht durchgehend fiktive Weise auf das

beziehen, was ihre Akteur_innen als Realitat wahrnehmen 8!

Einer Dezentrierung des Subjekts und der Weltgeschichte sowie dem ,Ende der grolRen Erzdhlungen®
(Lyotard) entspricht nun die Hinwendung Theaterschaffender zu , kleinen Erzahlungen” — , Erzédhlungen
des Alltags, des Profanen, der heterogenen Wirklichkeiten“,®? die sich in Inszenierungen zu biografisch
und dokumentarisch bearbeiteten Themen zeigt. Die Hinwendung zur konkreten Lebensgeschichte Ein-
zelner kann dabei einerseits eine Bezugnahme auf gangige Praktiken der Individualisierung in neolibe-
ralen Gesellschaften sein. Andererseits verspricht die Verwendung gesammelter Biografien auf der
Blhne eine Erweiterung der offentlich wahrgenommenen Perspektiven und Lebensrealitdten. Je nach
klinstlerischer Strategie lassen sich dabei unterschiedliche Formen von Erzahlungen erkennen, die teil-
weise auf die Authentizitat des Erzéhlten/ Erzahlenden aufbauen, teilweise aber auch gerade mit dem
Eindruck solcher Echtheit spielen und die Konstruktionsprozesse beleuchten, die ihm zugrunde liegen.
Dabei stellt sich haufig die (Reprdsentations-)Frage, wer auf der Bihne nun spricht —fur sich selbst oder
auch flr jemand anderes. Diese Frage gilt fir biografisch angelegte Projekte ebenso wie fir unterschied-
liche Formen sogenannten dokumentarischen Theaters, denen gemeinsam ist, ,authentische” Doku-
mente zur Grundlage der theatralen Auseinandersetzung zu machen. Im zeitgendssischen Theater ver-
binden sich Dokumentation und Biografie auf unterschiedliche Weisen, wobei die erzahlten Lebensge-
schichten Teile des dokumentarischen Materials darstellen konnen und ebenso dokumentarisches Ma-
terial verwendet werden kann, um biografische Auseinandersetzungen zu erweitern. Im Folgenden sol-
len die Begriffe des dokumentarischen und des biografischen Theaters gescharft und zunachst vonei-

nander abgegrenzt werden, um spater auf gerade diese verwobenen Formen zurtick zu kommen.

81 vgl. Ulrike Hentschel: Das so genannte Reale. Realitatsspiele im Theater und in der Theaterpddagogik, in: Per-
formance. Positionen zur zeitgenossischen Kunst, hg. von Gabriele Klein und Wolfgang Sting, Bielefeld 2005, S.
131-146.
82 Hentschel (2009), S. 76.
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3.1 Was oder wen dokumentiert das Theater?
Dokumentarisches Theater ist im deutschsprachigen Raum historisch insbesondere mit den Namen Pis-

cators, Hochhuts und Peter Weiss’ verbunden. Die Stliicke Hochhuts und Weiss’ orientierten sich an
bestehenden politischen Konflikten, die sie dramatisch bearbeiteten. Sie arbeiteten Dokumente, die
diese Konflikte belegten oder wiedergaben, in die Textfassungen ein bzw. verwandten sie als ausschliel3-
liches Textmaterial, das allein durch konkrete Auswahl und Komposition gestaltet wurde. Diese Stiicke
beriefen sich auf die Echtheit der Texte als ,,Dokumente”, und riefen zur Veranderung bzw. Losung des
je entsprechenden realen Problems auf. Die Inszenierungen Piscators schlossen an das epische Theater
Brechts an und erzeugten eine distanzierte Zuschauerhaltung etwa durch nichterne Erklarungen oder
zuséatzlich erzahlendes Material (z.B. Dia- und Filmprojektion) auf der Biihne. Im zeitgendssischen The-
ater findet sich als Anhdngerin dieser Ausrichtung etwa die Bihne fir Menschenrechte oder einzelne
Arbeiten Milo Raus. Eine freiere Bearbeitung dokumentarischen Materials lasst sich in den Arbeiten Milo
Raus und seines Institute of Political Murder feststellen, deren Themen zwar ebenfalls auf politische
Verbrechen groRer Ausmalie Bezug nehmen, die dabei aber keine durchweg distanzierte Zuschuer_in-
nenhaltung erzeugen, sondern bewusst mit affektiven Momenten psychorealistisch (nach-)gespielter
oder mit realen Akteuren reenacteter (,wiederaufgefihrter”) Situationen experimentieren. Wieder eine
andere Form der Dokumentation durch Theater wahlt das Regietrio Rimini Protokoll, das anstelle von
Schauspielerinnen und Performern sogenannte , Expert_innen des Alltags” auf die Bihne bzw. in den
Fokus stellt, die ein bestimmtes (i.d.R. aktuelles) gesellschaftliches Thema in ihrem Alltag (z.B. durch
ihren Beruf) aus einer bestimmten Perspektive besonders gut kennen. Diese Expertise dient dann der
Dokumentation auf der Blhne, die sie selbst als Material vortragen. Sie werden damit quasi zum per-
sonlich anwesenden Dokument — wobei die Inszenierungsrahmen mit dem Eindruck von Echtheit oder
Authentizitat spielen und immer wieder auch Fiktionalisierungen vorgenommen werden. Bei diesem
Ansatz wird ein Thema durch unterschiedliche subjektive Perspektiven gezeigt, wahrend die Arbeiten
von Peter Weiss, aber tendenziell auch Milo Raus, starker eine objektivierende oder medial suggestive
Perspektive auf das jeweilige Thema vorlegen. Die verschiedenen Ansatze betonen auch jeweils unter-
schiedliche Aspekte der oben diskutierten Bedeutung von (Zeit-)Geschichte und die Frage, wie sich diese

erzahlen lasst.

3.1.1 Distanzierte Dokumentation, nliichterne Darstellungsweisen (Peter Weiss)
Peter Weiss legte 1968 seine ,Notizen zum dokumentarischen Theater” vor, ein Manifest, das in 14

Punkten Weiss’ Forderungen flir das dokumentarische Theater umreilst. Drei Jahre zuvor war sein Stick
,Die Ermittlung”, das er auf der Grundlage des Auschwitzprozesses (1963-65) geschrieben hatte,®® in

mehreren europaischen Theatern (u.a. unter der Regie von Erwin Piscator an der Freien Volksbihne

83 Weiss besuchte die Gerichtsverhandlungen und hatte Zugriff auf die Prozessakten.
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Berlin) uraufgefiihrt worden. Weiss fasst in seinen ,Notizen” zunachst zusammen, dass es sich beim
dokumentarischen Theater um eine Spielart der ,,Berichterstattung” handle, ,die sich ausschliefSlich mit
der Dokumentation eines Stoffes befasst und deshalb dokumentarisches Theater genannt werden
kann.“®* In einem ersten Punkt zahlt er die Quellentypen auf, die als Materialgrundlage dokumentari-
scher Theaterstiicke zu benutzen seien® und fiihrt aus, was genau unter dem dokumentarischen Zugang
zu verstehen sei: ,,Das dokumentarische Theater enthalt sich jeder Erfindung, es Gbernimmt authenti-
sches Material und gibt dies, im Inhalt unverandert, in der Form bearbeitet, von der Biihne aus wie-
der.”®® Authentische, verifizierte Quellen sollen also unter Ausschluss jeder Fiktion auf der Biihne ge-
zeigt werden. Dieser Anspruch bezieht sich in erster Linie auf Textdokumente. Da sich ein dokumenta-
risches Theaterstiick auf ein Thema zu konzentrieren habe, sei aber die , kritische Auswahl und das Prin-
zip, nach dem Ausschnitte der Realitdat montiert werden” entscheidend fir , die Qualitat der dokumen-
tarischen Dramatik”.®” Dabei unterscheide sich das dokumentarische Stiick von Nachrichten(sendun-
gen) dadurch, dass es ein Ordnungsprinzip gebe. Als Bestandteil des 6ffentlichen Lebens leiste das do-
kumentarische Theater einen Beitrag zur Kritik an bestehenden Techniken der Verschleierung, von Wirk-
lichkeitsverfalschungen und Ligen. Dass es solche gebe und welche gesellschaftlichen Wirkungen sie
entfalten, seien Fragen, die die dokumentarische Theaterarbeit aufzuwerfen habe. Weiss raumt ein,
dass als Quellen der Dokumentation viele wichtige Zeugnisse nicht zugdnglich seien, was zu betonen
ebenfalls Teil der dokumentarischen Arbeit sein kdnne. Auf diese Weise konne Theater Mdglichkeiten
des Widerstands und des Protests bieten als ,, Reaktion auf die gegenwartigen Zustdnde, mit der Forde-
rung, diese zu klaren.“® Dabei hebt er hervor, dass auf der Bilhne des dokumentarischen Theaters
,nicht mehr augenblickliche Wirklichkeit” gezeigt werde, ,sondern das Abbild von einem Stlick Wirk-
lichkeit, herausgerissen aus der lebendigen Kontinuitat.“® Weiss unterstreicht, dass das dokumentari-
sche Theater ein ,Kunstprodukt” bleibe, selbst wenn es versuche, dies nicht zu sein und grenzt es aus-
driicklich von politischen Manifestationen ab, in denen sich ein héherer , Wirklichkeitsgehalt” zeige.®
Dagegen zeichne sich das dokumentarische Theater gerade durch seine gestaltende Arbeit am Material

aus: ,Erst wenn es durch seine sondierende, kontrollierende, kritisierende Tatigkeit den erfahrenen

84 peter Weiss: Notizen zum dokumentarischen Theater [1968]. In: Joachim Fiebach: Manifeste europaischen The-
aters. Grotowski bis Schleef, Berlin 2003 (S. 67-73), S. 67.
85 Protokolle, Akten, Briefe, statistische Tabellen, Bérsenmeldungen, Abschlussberichte von Banken und Indust-
riegesellschaften, Regierungserklarungen, Ansprachen, Interviews, AuRerungen bekannter Persénlichkeiten, Zei-
tungs- und Rundfunkreportagen, Fotos, Journalfilme” (S. 67).
8 Ebd., S. 67-68.
8 Ebd., S. 68.
88 Ebd., S. 69.
8 Ebd.
0 vgl. ebd.
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Wirklichkeitsstoff zum kiinstlerischen Material umfunktioniert, kann es volle Gultigkeit in der Auseinan-
dersetzung mit der Realitidt gewinnen.“?! Im Beobachten und Analysieren sei ein ,verwendbares Mus-
ter, Modell der aktuellen Vorgange” zu erarbeiten; dabei sollen durch Konfrontierung gegensatzlichen
Materials Konflikte sichtbar und durch einen Appell, einen Lésungsvorschlag oder eine grundsatzliche
Frage am Ende das Thema zugespitzt werden. Dabei bewege sich das dokumentarische Theater auf ei-
ner distanziert-reflektierenden Ebene:

,Was bei der offenen Improvisation, beim politisch gefarbten Happening, zur diffusen Spannung,
zur emotionalen Anteilnahme und zur lllusion eines Engagements am Zeitgeschehen fihrt, wird im
dokumentarischen Theater aufmerksam, bewusst und reflektierend behandelt.“%?

Weiss folgt mit dem Anspruch einer distanzierenden und zur Reflexion auffordernden Inszenierung und
der schon von Brecht geforderten distanzierten Zuschauer_innenhaltung.®®> Damit entspricht er eben-
falls der geschichtsphilosophischen Forderung Benjamins, sich nicht mimetisch in Vergangenheit einzu-
flhlen. Weiss stellt dem dokumentarischen Theater die Aufgabe, herauszuarbeiten, welche Verhaltens-
weisen durch soziale und 6konomische Bedingungen entstiinden, ohne dass solche als individuelle Kon-
flikte erschienen.®* Statt auf Katharsis oder aber die unmittelbaren (bloR ,illusorischen”) Wirkungen
performativ vorgehender oder aktionskinstlerischer Arbeiten setzt Weiss beim Publikum auf die intel-
lektuelle Verarbeitung dessen, was auf der Biihne gezeigt wird. Dabei erhebt er keinen Anspruch auf
Objektivitat, sondern fordert dazu auf, gerade gesellschaftspolitisch unterreprasentierte Perspektiven
einzunehmen und zuganglich zu machen.

»,10. DAS DOKUMENTARISCHE THEATER IST PARTEILICH.

Bei der Schilderung von Raubzug und Vélkermord ist die Technik einer Schwarz-weil3-Zeichnung be-
rechtigt, ohne jegliche verséhnlichen Ziige auf Seiten der Gewalttater, mit jeder nur moglichen So-
lidaritat fur die Seite der Ausgepliinderten.”®®

In Anbindung an seine ersten Punkte ldsst sich diese ,Parteilichkeit mit den Ausgeplinderten” als Ver-
such verstehen, im Angesicht dominierender Erzahlungen der Geschichte Gegenstimmen zu verstarken
(vgl. Reprasentationsbegriff, 2.2.1). Damit kann das Theater als Raum der Offentlichkeit Aspekte sicht-
bar machen oder korrigieren, die etwa durch Presse oder AuRerungen von Politiker_innen keine oder

nicht genug Aufmerksamkeit bekommen. Weiss schreibt dies im Nachkriegsdeutschland; insbesondere

91 Ebd., S. 70.
92 Ebd.
93 Die Ermittlung” in der Regie Piscators setzt etwa auf eine Spielweise der Schauspieler_innen, in der Gefihle
der Figuren nicht betont werden und stattdessen Gesten gezeigt werden. Dabei werden Besonderheiten verdeut-
licht, wie das standige Abstreiten eigener Schuld durch die Angeklagten, regelméaRige Zurtickweisungen und Miss-
trauen des Richters gegenlber den Zeug_innen oder deren Anstrengung, trotz traumatischer Erinnerungen von
den Erlebnissen in Auschwitz zu berichten.
% Vgl. ebd.
% Ebd., S. 71.
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die Auschwitz-Prozesse, welche ,Die Ermittlung” dokumentiert, machen deutlich, dass von einer ge-
samtgesellschaftlichen Entnazifizierung und einer kritischen Auseinandersetzung mit der deutschen NS-

Geschichte zu diesem Zeitpunkt nicht die Rede sein kann.%®

In der Inszenierungsform sei es moglich, sich etwa durch den Aufbau als Tribunalszene an die dokumen-
tierte (Original-)Situation zu halten — wobei kein Anspruch auf , Authentizitat” bestehe. Vielmehr miiss-
ten aus der ,urspriinglichen Szene” neuartige Aussagen herausgearbeitet werden, Folgeerscheinungen
sollten angesprochen werden. Der Einbezug des Publikums in die Inszenierung sei ebenfalls denkbar. In
der Inszenierung der ,Ermittlung” durch Piscator 1965 wird die Form der Gerichtsverhandlung auch
Ubernommen; zusatzlich werden Projektionen mit Filmdokumenten aus Auschwitz eingeblendet, die als
Original-Material eine starke Verweisfunktion auf die historische Realitdt innehaben, die Zeugenaussa-
gen des Prozesses bildlich stiitzt und den (in der Gerichtsverhandlung nur verbal gezeichneten aber
nicht gezeigten) Ort der Verbrechen bildlich vorstellbar macht.®” Wichtig sei es, widerstrebende Haltun-

gen zu provozieren und Einsicht in bestimmte Komplexe herzustellen.

An formalen Moglichkeiten der Komposition nennt Weiss: eine Zusammensetzung aus antithetischen
Elementen, aus gleichartigen Beispielen, kontrastierenden Formen, wechselnden GréRenverhaltnissen,
die Variation eines Themas, eine Steigerung im Verlauf sowie die Einfligung von Stérungen und Disso-
nanzen. Die sprachliche Bearbeitung solle darauf ausgerichtet sein, ,das Typische” des dokumentierten
Gegenstandes herauszuarbeiten. Es kbnne zu Karikaturen der Figuren kommen, drastische Situationen
kdnnten vereinfacht werden, Zusammenfassungen als Songs, Instrumentalbegleitung, Gerduscheffekte
sind ebenso denkbar wie der Einsatz von Chor und Pantomime. Die Handlung des Stlickes kénne durch
Briche gekennzeichnet sein, Berichterstattung konne etwa durch einen Monolog oder einen Traum un-
terbrochen werden. Es kdnne durchaus das Rohmaterial der Dokumentation genutzt werden — wichtig
sei dennoch eine Form der Zusammenfihrung: ,Je bedrangender das Material ist, desto notwendiger
ist das Erreichen eines Uberblicks, einer Synthese.“®® In der Wahl eines geeigneten Auffiihrungsortes fiir
dokumentarisches Theater sieht er ein Dilemma, welches darin besteht, im Theater nicht die Menschen
zu erreichen, die Gber das vorliegende Material aufgeklart werden sollten, an anderen Orten kommer-
zielle Rahmenbedingungen herrschten. Als wiinschenswert nennt Weiss den Einzug dokumentarischer
Theaterauffihrungen in Fabriken, Schulen, Sportarenen und Versammlungsraume. Dokumentarisches
Theater sei nur moglich mit einer festen, politisch und soziologisch geschulten Arbeitsgruppe, die fahig

sei, ein reichhaltiges Archiv zu untersuchen und Dokumente und das zugrundeliegende Problem in einen

%yvgl. u.a. die Homepage des Fritz-Bauer-Instituts in Frankfurt am Main auf http://www.auschwitz-prozess.de/in-
dex.php?show=M%2003 Angeklagte%20-%20Biographien, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.

97 vgl. die Videoaufzeichnung der Inszenierung durch 3Sat, verfigbar auf https://y-

outube.com/watch?v=RpwY OgAU-8, zuletzt aufgerufen am 05.09.2018.

% Weiss (2003), S. 72.
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sinnvollen, produktiven Zusammenhang zu stellen. Weiss richtet sich ,gegen die Dramatik, die ihre ei-
gene Verzweiflung und Wut zum Hauptthema hat und festhélt an der Konzeption einer ausweglosen
und absurden Welt.” Stattdessen fordert er ein Eintreten ,fir die Alternative, dass die Wirklichkeit, so

undurchschaubar sie sich auch macht, in jeder Einzelheit geklart werden kann.”®®

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Weiss’ Ansatz in dokumentarischen Verfahren die Mog-
lichkeit sieht, trotz oder eben durch die notwendige kiinstlerische Gestaltung eine bestimmte Perspek-
tive auf ein Thema oder Ereignis zu betonen, welche bestehende und vermeintlich objektive Berichter-
stattungen in der Politik und in Medien ergénzt und korrigiert. In der Betonung der auswahlenden und
verknipfenden Arbeit am dokumentarischen Material l4sst sich eine Ubereinstimmung mit dem Ansatz
Ricceurs einer Geschichte als Erzahlung feststellen, die zugleich einen hohen Wirklichkeitsanspruch
stellt. Die Ablehnung von Fiktionalisierung und die Betonung der verwendeten Fakten betonen einen
wissenschaftlichen Anspruch, Wirklichkeit dennoch darstellen zu kénnen (vgl. Kosellek). Sie tragen einer
kritischen Reflexion der Reprasentationsfrage Rechnung: im Sinne Benjamins wird die Geschichte der
,Verlierer_innen” der Geschichte erzahlt; Zeug_innenaussagen dienen als Moglichkeit, ,,subalterne” Ak-
teur_innen (Spivak) in die Dokumentation einzubeziehen. So bietet sich die Moglichkeit, in Schieflagen
bzw. Leerstellen des kulturellen Gedachtnisses hineinzuwirken. In der Betonung konkreter politischer
Themen und Moglichkeiten des Theaters ist Weiss sich einerseits auch der wirklichkeitskonstruierenden

Funktion des Theaters bewusst, geht aber theoretisch nicht tiefer auf diese Thematik ein.

3.1.2 Biografien als Dokumente |: Distanznahmen (Bihne fiir Menschenrechte, Milo Rau)
Nach einer nlichternen Dokumentation ohne Fiktionalisierungen strebt auch die Biihne fiir Menschen-

rechte, die unter der Leitung von Michael Ruf aktuell mit ca. 500 Kinstler_innen deutschlandweit die
Asyl-Monologe, die Asyl-Dialoge und die NSU-Monologe aufgefiihrt hat. Die Bihne fiir Menschenrechte
fihrt Interviews mit Zeitzeug_innen, deren Leben von den jeweiligen Themen (Flucht/ Asyl, die Morde
des , Nationalsozialistischen Untergrunds”) direkt betroffen ist und erstellt aus dem Material dieser bi-
ografischen Erzahlungen Textfassungen, die von Schauspieler_innen auf die Blihne gebracht werden.
Dabei werden die aufgezeichneten Texte der Interviews lediglich verdichtet, ohne dass zusatzliche Texte
hinzugefligt oder Ausdrucksweisen verdandert werden. In einem Erklarungsfilm Gber ihre eigene Arbeit
bezeichnet sich die Blhne fir Menschenrechte als ,dokumentarisches, wortgetreues Theater. Ohne
Kostiime, ohne Bihnenbild, vollig minimalistisch”.2® Die biografischen Erzahlungen der interviewten
Personen werden im Stlick ineinander gewoben, sodass eine mehrstimmige Komposition Gber das je-
weilige Thema entsteht. Zu Beginn stellen sich die Schauspieler_innen dem Publikum kurz vor, indem

sie die Reprasentations-Situation transparent machen: ,Ich bin ... und ich spreche fur ...”. Trotz dieser

% Ebd., S. 73.
100 Kurz Erklart“-Film der Bithne fir Menschenrechte, verfigbar auf: http://buehne-fuer-menschenrechte.de/.
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distanzierenden Eingangsformulierung und der minimalistischen Blihnenanordnung ist die Erzahlweise
nicht durchweg distanziert — musikalische Begleitung und teils starke psychorealistische Einfihlung ver-
starkten in einer von mir besuchten Auffihrung®®® der NSU-Monologe sehr stark Emotionen wie Hilflo-
sigkeit, Angst, Wut, Verzweiflung und Trauer. Am Ende der Vorstellung gingen viele Zuschauer_innen
weinend aus dem Auffihrungssaal. Die Bihne fir Menschenrechte betont die affektive Wirkung der
Geschichten bewusst, wenn sie in ihrem Ansatz dokumentarischen Theaters schreibt:

,Esist, als ob die Schauspieler*innen die Menschen im Publikum direkt ansprechen, ihnen die Hand
reichen und sie reinziehen in eine Welt, die die Zuschauer*innen von nun an nicht mehr kalt lassen
wird: Verschlungen, verbunden und vernetzt mit den Protagonist*innen folgt das Publikum ge-
spannt den Wegen der erzahlten Geschichten. Wenn die Schauspieler*innen flistern, schweigen,
behutsam ein Wort in den Raum werfen, dann und wann lauter werden, fordernd oder wiitend die
Stimme anheben, einmal sogar beinah schreien, dann dringen die Tone nicht abstrakt zu den Zu-

schauer*innen, dann wird das Publikum ganz direkt und in all ihrer Kérperlichkeit von dem Gesagten

getroffen und berihrt.“1%2

Die einzelnen Lebensgeschichten dienen der Berlhrung, welche dem Publikum das jeweilige Thema
naher bringen und zu gesellschaftspolitischem Engagement anregen soll (,,Damit aus passiven Zuschau-
erinnen und Zuschauern aktive Streiterinnen und Streiter werden, benétigen wir die Erzahlungen

menschlicher Biografien.“%; , Wir mdchten nicht von eigenschaftslosen Betroffenen erzihlen, sondern

von Menschen“1%%)

. Die Produktionen vertreten damit ebenfalls das Anliegen, sich ,auf die Seite der
Ausgeplinderten” zu stellen und somit die Reprasentationsverhaltnisse der 6ffentlichen Wahrnehmung
zu beeinflussen. Fir die Planung der neuen Produktion der , Mittelmeer-Monologe” heillt es entspre-
chend: ,Wie zuvor werden wir ansonsten ungehorte Stimmen verbreiten und Unsichtbares sichtbar
machen.”1% Es besteht bei diesem Verfahren, das Peter Weiss bereits als , Schwarz-weiR-Zeichnung”
bezeichnet hat, allerdings die Gefahr, trotz aller Komplexitat der erzahlten Biografien ein binares Tater-
Opfer-Denken zu férdern — in welchem die Protagonist_innen entsprechend in erster Linie als Opfer
erscheinen und in dem auch Meinungen der interviewten Personen, die etwa politisch fragwdrdig sind,
durch die Betonung erfahrenen Leids (d.h. vor allem Psychorealismus und Musikbegleitung) relativiert
oder legitimiert werden. Im Sinne des Mitleids kdnnen dann auch AuBerungen von der Biihne aus stark
gemacht werden, die eigentlich einer reflexiven Distanznahme bedirfen, gerade wenn davon ausge-
gangen wird, dass ein Publikum zu einem bestimmten Thema noch keinen oder wenig Zugang hat. Wah-

rend die meisten dokumentierten Geschichten (bzw. die Bilhnenfassungen) solche kritischen Momente

allerdings auslassen, mdchte ich hier anmerken, dass auch diese Punkte sehr spannend sein kénnen —

0L Auffithrung am 02.09.2017 auf dem at.tension-Festival in Larz.

102 http://buehne-fuer-menschenrechte.de/dokumentarisches-theater/, zuletzt aufgerufen am 26.09.2018.
103 Kurz erklart“-Film der Biihne fir Menschenrechte, s.o.

104 Homepage der Biihne fiir Menschenrechte auf: http://buehne-fuer-menschenrechte.de/konzept/.

105 Ebd., http://buehne-fuer-menschenrechte.de/die-mittelmeer-monologe-in-entwicklung/.
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sie bedirften lediglich einer distanzierteren Spielweise. Diese wiirde ebenfalls dem Befremden vorbeu-
gen, das mit Blick auf die Frage der Reprasentation entsteht, wenn eine weille deutsche Schauspielerin
auf einer leeren schwarzen Bihne schreit und weint, weil sie sich mit der erzdhlten Geschichte einer
Frau identifiziert, deren Leben durch die rassistischen NSU-Morde zerstdrt wurde. Diese Kritik gilt wo-
moglich nur fur einige der Inszenierungen der Bihne fir Menschenrechte — da sie dezentral arbeitet
und die Textfassungen von unterschiedlichen Ensembles und Regisseur_innen erarbeiten ldsst, beste-
hen zwischen den Arbeiten diesbezlglich Unterschiede.

Die Ambivalenz der von Peter Weiss in seinen ,Notizen” legitimierten ,, Parteilichkeit” zeigt sich naturlich
sehr viel deutlicher, wenn im Rahmen dokumentarischer Theaterarbeit nicht die Perspektive derjenigen
Personen oder Gruppen eingenommen wird, die politisch benachteiligt, aber moralisch Gberlegen sind
—sondern die Perspektive von ,Tatern” wie Diktatoren oder Massenmérdern. Mit einem solchen Per-
spektivwechsel sorgte Milo Raus Performance Breiviks Erkldrung (2012) in Weimar flr Turbulenzen. Die
Erklarung des norwegischen Massenmdrders Breivik beinhaltet dessen Verbundenheitsbekundung ,,zu
Al Quaida, zum schweizerischen Minarettverbot und zur deutschen NSU und skizziert seine Theorie des
Untergangs Europas durch Einwanderung und Multikulturalismus.“1% Breiviks Aussagen vor dem Osloer
Gericht im April 2012 waren nicht im Fernsehen (ibertragen worden und sind fir die Offentlichkeit ge-
sperrt.

“When you see and hear the presentation of a document like this in its entirety, before a staged
public, you are suddenly amazed at its complexity, its fullness of meaning, its foreignness. Because
what the public has to contend with in Breivik’s Explanation is the constrictive, stringent illogicality

of its argumentation — a right-wing nationalist common sense which is, of course, an open secret,

one that is voiced again and again.”%’

Die Erklarung Anders B. Breiviks wird in der Performance von der Schauspielerin Sascha O. Soydan vor-
gelesen und durch Filmaufnahmen ergadnzt. Das offensichtliche Vorlesen durch eine Person, die in keiner
Weise mit dem Verfasser des Textes zu verwechseln ist, stellt eine Distanz her, die den Text, das Doku-
ment selbst ins Zentrum der Aufmerksamkeit stellt. Erst durch diese nlichterne und gewissermafen
entmystifizierende Darstellung wird somit auch die ,Anschlussfahigkeit” vieler von Breiviks AuRBerungen
im Kontext rechtskonservativer und nationalistischer Diskurse ersichtlich. Die Distanznahme ermoglicht
somit eine Analyse gesellschaftlicher Verflechtungen rassistischer, nationalistischer, nationalsozialisti-
scher und kulturalistischer Positionen, die in den offiziellen Darstellungen des Massenmorders als

Lkrank” und monstros weniger Platz einnimmt.

106 Homepage des International Institute of Political Murder auf: http://international-institute.de/you-will-not-
like-what-comes-after-america/ .
107 Homepage des International Institute of Political Murder auf http://international-institute.de/en/breiviks-

statement/ .
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3.1.3 EinfGhlung als Experiment (Milo Rau)
Milo Raus Theaterarbeiten reichen von

Lhypernaturalistischen Reenactments (Die letzten Tage der Ceausescus) bis zu kaum mehr Theater
zu nennenden Volksprozessen (Die Ziircher Prozesse), von der gefakten Initiative zur Wiedereinfiih-
rung der Nirnberger Gesetze (als Teil des Projekts City of Change) bis zur, aus einem dokumentari-
schen Blickwinkel, sehr freien Rekonstruktion eines rassistischen Fun-Radios (Hate Radio)” 1%

Dokumentarisches , Rohmaterial” wird von Rau auf vielfaltige Weise ver- und bearbeitet, wobei sich
zwei klnstlerische Botschaften als Grundannahmen erkennen lassen: , Es gibt eine Realitat und sie ist
darstellbar.”® |n seinem &sthetischen Ansatz setzt Milo Rau dabei nicht, wie etwa Peter Weiss, auf
Distanznahme und prazise Untersuchungen der dokumentierten Faktenlage, sondern auf Fiktionalisie-
rung und ,(Re-)Theatralisierung”.*'° Rau spricht in Bezug auf seine Arbeit von einem Neuen Realismus.

“111 'in der

Das ,Reale’ versteht er mit Bezug auf Lacan eine , Objektbegegnung ohne jede Vermittlung
insbesondere die Affekte Angst und Faszination auf das begegnende Subjekt wirkten. Ausgangspunkt ist
fur Milo Rau oft ein Interesse, das sich aus eigenen Erfahrungen herleitet.!*? Die Ereignisse, denen er
sich mit seinen Inszenierungen widmet, haben haufig iber mediale Vermittlung in sein eigenes Leben
hineingespielt. In der theatralen Auseinandersetzung verwendet er nun abermals bestimmte Medien,

die die Darstellungs- und Wahrnehmungsweise der Szenen mitbestimmen.

Sich ein Bild machen — in Milo Raus Theater berihrt dieses Unternehmen [...] mehrere Ebenen zu-
gleich. Die Bilder, die er in den Videos und szenischen Prozessen kreiert und die wiederum die Zu-
schauer dazu anregen, sich ihre eigenen Bilder, ihre eigenen Vorstellungen zu machen, verweisen
namlich ihrerseits darauf, dass ein historisches Faktum, wie das Wort bereits sagt, immer schon
etwas Gemachtes und stets aufs Neue zu Machendes ist.“*3

Milo Raus Inszenierungen dokumentieren, so lasst sich Umathums Feststellung fortfihren, Gber politi-
sche Ereignisse und Komplexe hinaus deren mediale Vermittlung in die offentliche und individuelle
Wahrnehmung. In Die letzten Tage der Ceausescus (2009) ist die Inszenierungsgrundlage die Filmauf-
nahme der Verhandlung und Hinrichtung von Elena und Nicolae Ceausescu 1989; in Hate Radio wird auf
der Bihne eine ruandische Radiostation aufgebaut, auf der live solche Radiosendungen produziert wer-

den, wie sie wahrend und im Dienste des Volkermords in Ruanda produziert wurden. Indem Fotos, Vi-

108 Rolf Bossart: Vorwort. In: Die Enthillung des Realen. Milo Rau und das Institute of Political Murder, hg. von
dems., Berlin 2013 (S. 6-13), S. 7.
109 Njcole Gronemeyer: Banalitdt und Schrecken. Das realistische Experiment des Reenactments. In: Die Enthiillung
des Realen. Milo Rau und das Institute of Political Murder, hg. von Rolf Bossart, Berlin 2013 (S. 70-77), S. 75.
10 Ehd., S. 76.
111 Rolf Bossart (2013), S. 10.
112 vgl. Milo Rau: Wer hat damals meine Rolle gespielt? In: Die Enthillung des Realen. Milo Rau und das Institute
of Political Murder, hg. von Rolf Bossart, Berlin 2013, S. 16-19.
113 Sandra Umathum: Du sollst dir ein Bild machen! Uberlegungen zu Milo Raus , Die letzten Tage der Ceausescus”
und ,Hate Radio”. In: Die Enthillung des Realen. Milo Rau und das Institute of Political Murder, hg. von Rolf Boss-
art, Berlin 2013 (S. 36-52), S. 50.
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deos, Radiosendungen — allgemein mediale Zugédnge des kollektiven Gedachtnisses gezeigt und ins Me-
dium des Theaters Ubertragen werden, kdnnen Zuschauende sowohl diese ,Gemachtheit” von Wahr-
nehmungen feststellen und sich dem Erlebnis der Auffiihrung aussetzen, das auf sie gleichzeitig wirkt
und damit eigene Prozesse ausl®st.** Rau hat sich einmal als ,Insektenforscher” bezeichnet: er mode-
riere eigentlich nur eine Situation, die er aber nicht bestimme.!*> Da Wirklichkeit immer in Aktion statt-
finde, solle sie auch in Aktion gezeigt — und erlebt — werden, bevor sie distanziert analysiert werden
kdnne. In seinen Reenactments und freieren, starker fiktionalisierten Inszenierungen dient die Rahmung
vor und nach der Auffihrung der Distanznahme, wahrend Hypernaturalismus und Psychorealismus in

der Spielweise stark auf Affektion setzen.

In seiner Europa-Trilogie betont Milo Rau dagegen weniger die bereits bestehenden Medienperspekti-
ven und starker die subjektiven, biografischen Erzahlungen von Schauspieler_innen der jeweiligen In-
szenierung. Rau hat zu der Frage, warum junge Muslime zu Salafisten werden, zum Genozid in Srebre-
nica 1995 und zu Exilerfahrungen und Vertreibung in Osteuropa und Syrien jeweils Schauspieler_innen
bzw. ,Einzelschicksale ,gecastet’, die Schneisen schlagen in européische Nachkriegsgeschichte und —
gegenwart.”'Y Dabei ist das Ziel, aus den erzdhlten Lebensgeschichten eine ,,Symphonie der Stimmen”
zu komponieren, , die sich zu einem groRpolitischen Panorama verallgemeinern soll.“*8 In Empire (2016)
ist als Bihnenbild die Kiiche der Mutter eines der Schauspieler nachgebaut worden, in der die vier Pro-
tagonist_innen sitzen und von ihrem Leben erzdhlen. Uber sie werden Nahaufnahmen der jeweils Spre-
chenden projiziert. Die erzahlten Lebensgeschichten sind in einer Textfassung genau festgelegt und im
Programmbheft abgedruckt; sie werden von den Schauspieler_innen frei vorgetragen, ohne dass die Si-
tuation als eine geprobte erscheint.

,Situativ scheinspontan mit kleinen einstudierten Partnerreaktionen in Richtung einer Kamera im
Dunkeln, die ihre Gesichter frontal in dokumentar-geschmackvollem Schwarz-WeiR auf einen Bild-
schirm Uber ihren Kopfen vergroRRert. Die helle Kiicheninsel verstromt atmospharischen Theaterna-
turalismus, der Erzahlton kommt sehr leise, innig und selbstbewegt iber Kopfmikrofone [...]. Die
angeblich unmittelbare Erinnerungs-lllusion ist gefallig inszeniert —und platzt genau im Moment der
technischen Stérung. Um dann punktgenau wieder einzusetzen. Die Trane quillt und funkelt wieder

leicht in Maia Morgensterns feuchtem Auge [...].“**

114 Doch weder der Tod des Tyrannen, noch die Videobilder, die fast lickenlos den Verlauf des Umsturzes doku-

mentieren, verblrgen die ,Wahrheit’ der Revolution. Dass wir trotzdem an die Bilder glauben und an die Magie
des symbolischen Opfers, haben uns aufgeklarten Resteuropaern ausgerechnet die als Hinterwaldler und Barba-
ren verschrienen Rumanen demonstriert.” Nikolaus Merck: Tod eines Tyrannen, auf: https://www.nachtkri-
tik.de/index.php?option=com content&view=article&id=3662:die-letzten-tage-der-ceausescus-raueisenring-rol-
len-den-prozess-von-1989-wieder-auf&catid=55&Itemid=100476, zuletzt aufgerufen am 27.09.2018.

115 ygl. die Sendung ,Sternstunde Philosophie: Juliane Rebentisch und Milo Rau Uber die Grenzen des Astheti-
schen” (SRF) auf: https://hooktube.com/watch?v=pmleYaP7JIM, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.

116 Gronemeyer (2013), S. 71.

117 Franz Wille: Leben spielen. In: Theater heute 10/2016 (S. 12-14), S. 12.

118 Ehd.

19 Ehd,, S. 13.
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“120/in der von ihm besuchten

Franz Wille berichtet in seiner Kritik von einem ,,unfreiwilligen V-Effekt
Auffihrung. Aufgrund technischer Probleme mit dem Lichtcomputer musste nach ca. einer Stunde die

Vorstellung kurz unterbrochen werden. Dieser Bruch stellt fir Wille die Inszenierungsweise in Frage:

,Denn was ist das eigentlich fur ein sentimentbeschwerter Lebensbericht, der im Gestus augenblick-
licher, maximaler Selbstergriffenheit und doch so routiniert vorgetragen wird? Und was soll man
davon halten —im Wissen, dass die einstudiert scheinauthentische SelbstentdulRerung als Tournee-
produktion Abend fir Abend auf Knopfdruck so oder sehr dhnlich Gber die Biihnen geht? Grenzt das
angesichts des Erzdhlten schon an professionelle Geflihlserpressung? Und wem hilft so eine mani-
pulative europiische Mitleidsinszenierung?*?

Ahnlich wie bei der Bithne fiir Menschenrechte stellt sich die Frage, ob die Erzeugung von Mitleid beim
Publikum durch psychorealistisches Vortragen ,echter’ Lebensgeschichten sinnvoll ist: ob diesem Ver-
such nicht letztlich ein Befremden des Publikums entgegensteht und ob Mitleid als Effekt, entsprechend
der Brechtschen Kritik, vielmehr ein passives Zuschauen beglnstigt. Im Unterschied zu den zuvor erlau-
terten Ansatzen bei Weiss/Piscator, der Bihne fiir Menschenrechte und in anderen Inszenierungen
Raus werden die gesammelten biografischen Erzdhlungen in diesem Beispiel von denen erzahlt, die sie
selbst erlebt haben. Die Schauspieler_innen sprechen nicht fiir jemand anderen, sondern fir sich selbst.
Im Dreieck der Reprdsentationsverhéltnisse scheinen die Produktion und der Gegenstand in eins zu fal-
len, sodass Rezipierende den Eindruck bekommen kénnen, der erzdhlten Geschichte mit der erzahlen-

den Protagonistin unvermittelt, direkt gegenlberzustehen.

3.1.4 Biografien als Dokumente II: Authentizitét herstellen (Rimini Protokoll)
Auch Rimini Protokoll (Helgard Haug, Stefan Kaegi und Daniel Wetzel) untersuchen gesellschaftliche

Themen (etwa Krieg, Arbeit, Arbeitslosigkeit, Kapitalismus oder den Umgang mit Alter, Sterben und
Tod), indem sie Menschen als Darsteller_innen casten, die sich in ihrem beruflichen und privaten Alltag
mit dem jeweiligen Thema beschaftigen. Als sogenannte ,Expert_innen des Alltags” berichten diese
Personen auf der Blihne selbst Gber diese Themen — aus unterschiedlichen Perspektiven, die sie auf-
grund ihrer verschiedenen Biografien einnehmen. Rimini Protokoll arbeiten dabei explizit nicht mit pro-
fessionellen Schauspieler_innen oder Performer_innen:

,Verfahrenstechnisch ergibt sich das Paradoxon, dass wir in der Regel zwar eher mit potentiellen
Zuschauern arbeiten als mit Schauspielern, doch je mehr die Leute, die an einem solchen Projekt
teilnehmen, mit dem Theater zu tun haben, um so schwieriger wird der Prozess. Je mehr sie das
Medium Theater kennen, desto ungeeigneter sind sie fir uns, weil sie das Medium mitreflektieren,

in dem wir sie platzieren wollen.“1??

120 Epd,, S. 12
121 Ehd,, S. 14.
122 Daniel Wetzel nach Frank Raddatz: Authentische Rezepte fiir ein unvergessliches Morgen. Der Wunsch nach
dem Echten in Zeiten des Globalen Wandels. In: Reality Strikes Back Il: Tod der Reprdsentation. Die Zukunft der
Vorstellungskraft in einer globalisierten Welt, hg. von Kathrin Tiedemann und Frank Raddatz, Berlin 2010 (S. 139-
162), S. 143.
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Die Expertise der Darsteller_innen besteht entsprechend in dem, was sie zu einem bestimmten Thema
zu sagen haben bzw. auf welche Weise sie mit dem Thema real verbunden sind. Da die Akteur_innen
keine professionellen Schauspieler_innen sind, wird von ihnen nicht erwartet, sich mit den Mitteln
psychorealistischer Einflhlung selbst zu spielen, sondern gerade das Fehlen dieses Handwerks soll be-
tont werden. Das Wort, mit dem sowohl begeisterte Zuschauer als auch Kritikerinnen die Wirkung der
,Expert_innen” bei Rimini Protokoll besonders oft umschreiben, ist ,,Authentizitat”. Auf der einen Seite
erscheint das ,echte Leben’ der Menschen auf der Bihne glaubwirdig und relevant — zumal es erzéhlt
wird von diesen ,echten Menschen’ selbst, die nicht nur so tun, als hatten sie etwas mit dem Thema zu
tun. Bezogen auf die Diskussion der Geschichtsbegriffe in Kapitel 2 lasst sich der Wunsch bzw. die Fest-
stellung solcher Authentizitat mit den Ansprichen des Historismus verbinden: , die Quelle” spricht per-
sonlich und wir erfahren, wie etwas ,wirklich gewesen ist”. Wieder erscheinen Darstellung und Gegen-
stand (,,Ich/mein Leben” und ,Meine Lebens-Geschichte”) identisch, wobei allerdings die Blihnensitua-
tion unausweichlich erfordert, die Darstellungsweise mit wahrzunehmen. Anders als bei den professio-
nellen Schauspieler_innen bei Milo Rau —ausgenommen den Moment technischer Stérung —kann und
soll das Publikum hier nicht den Eindruck erlangen, mit den Privatpersonen in der heimatlichen Kiche
zu sitzen. Als bewusster V-Effekt wird hier vielmehr auf die alltdglichen Formen der Selbstinszenierung
gesetzt, die die ,Expert_innen” auf der Biihne nutzen — die aber dort ganz anders wirken, weil es eben

eine Theaterbihne ist.

Frank Raddatz vermisst in diesem Ansatz die vertiefte theatrale Auseinandersetzung, die in Vergessen-
heit gerate, wenn es nur noch darum gehe, ,echt’ zu wirken: , Die Laien, die sich ansonsten nicht vom
Zuschauer unterscheiden, sollen ganz normal wirken und eben nicht Theater spielen. Kein gutes Theater
und kein schlechtes Theater — Uiberhaupt kein Theater.“*?® Raddatz kritisiert an der Arbeitsweise von
Rimini Protokoll aber auch die Gefahr der Ausstellung oder des Narzissmus, wenn es lediglich darum
gehe, etwas Uber sich zu erzahlen. ,Deswegen suchen Rimini Protokoll Blrger fir ihre Auffihrungen,
die nicht spielen kénnen, aber bereit sind, etwas von sich und ihrem Leben preiszugeben und zu erzéh-
len.“12* Wahrend Raddatz in dem Wunsch nach Echtheit eine Sehnsucht bestatigt sieht, die sich auch in
Formaten des Reality-Fernsehens bestétigt findet und die das Theater seiner Kunsthaftigkeit beraube,
sieht Jens Roselt in dieser Arbeitsweise ein Beispiel fiir die ,Arbeit am Nicht-Perfekten”.!* Mit dem
Begriff des Nicht-Perfekten sucht Roselt einen praziseren Zugang zur oft gesuchten ,Wirklichkeit’, mit
der sich Theaterformen seit den 2000er Jahren vertieft beschaftigen. Roselt betont den Aspekt des Aus-

geliefertseins Einzelner an diese Wirklichkeit. ,Wirklichkeit ist also das, was einem geschieht, was einem

123 Raddatz (2010), S. 143.
124 Ehd., S. 143.
125 Jens Roselt: Die Arbeit am Nicht-Perfekten. In: Wege der Wahrnehmung. Authentizitat, Reflexivitdt und Auf-
merksamkeit im zeitgendssischen Theater, hg. von Erika Fischer-Lichte, Barbara Gronau, Sabine Schouten, und
Christel Weiler, Berlin 2006, S. 28-38.
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widerfiahrt, was man erleidet — eben was auf einen wirkt.“*?® Er macht dabei deutlich, dass es sich beim
Zugriff auf Wirklichkeit eben nicht um komplett kontrollierbare und schon gar nicht vorhersehbare Er-
eignisse handle.

, Wir konnen Wirklichkeit nicht aufsuchen, sondern es sucht uns auf oder heim — Gberall, unerwartet
und ungebeten. Es wird nicht vorgefertigt und ausgestellt, sondern es ereignet sich. Wirklichkeit
kommt einem nicht zuvor, sondern immer dazwischen.“1?’

Soll Theater Wirklichkeit zeigen, untersuchen oder sich an ihr abarbeiten, sieht Roselt es als natirliche
Folgerung an, den Blick auf die Art und Weise zu richten, wie das eigene Leben erfahren wird.

,Das eigene Leben kann gewissermalien als Paradigma des Nicht-Perfekten gelten, denn, solange
man lebt, ist es unabgeschlossen, nicht fertig und offen fir Veranderungen, die mitunter als unan-
genehme Einschnitte erfahren werden — eben als etwas, das dazwischen kommt.“1%8

Welche Form eignet sich nun flr die nicht-perfekten Lebenswirklichkeiten, in welcher narrativen Struk-
tur ldsst sich von ihnen erzdhlen? Bei Rimini Protokoll steht wie gesagt ein bestimmtes Thema im Zent-
rum, mit dem ihre ,Expert_innen” in irgendeiner Weise verbunden sind. Bereits das Casting der Dar-
steller_innen zielt darauf, unterschiedliche Perspektiven auf das gewahlte Thema zu eréffnen.'?® Jens
Roselt beschreibt am Beispiel der Inszenierung Sabenation (einem Stiick mit sieben ehemaligen Mitar-
beiter_innen der belgischen Fluggesellschaft Sabena, zweieinhalb Jahre nach dem Bankrott der Firma
und dem Arbeitsverlust der Akteur_innen), auf welche Weise die Erfahrungen der Darsteller_innen in
gestaltete Erzahlungen bzw. Inszenierungen Uberfihrt werden. Die Erzahlungen der ehemaligen Mitar-
beiter_innen der Fluggesellschaft wurden zeitlich in die Phasen vor, wahrend und nach ihrer Anstellung
aufgeteilt. Diese Rahmung umkreist also schon die Pleite der Firma und platziert sie zentral in den Le-
bensgeschichten der Menschen auf der Blhne. Es entstehe der Eindruck einer Biografie, deren Aufbau
fragil sei und der jederzeit Risse bekommen kénne.* In Sabenation war die vorherrschende Form der
Darstellung der ans Publikum gerichtete Bericht. Hier griff der autobiografische ,Pakt” (Ricceur): es ent-

stand der Eindruck, die berichteten Passagen seien ,echt’. Dabei betont Roselt aber, dass in den Berich-

126 Epd., S. 29.
127 Ehd., S. 29-30.
128 Ehd,, S. 31.
129 Dje Auswahl- und Kompositionsméglichkeiten sind hier freier als bei Milo Raus Europa-Trilogie, da eben nicht
nur die Geschichten von Schauspieler_innen gesammelt werden. Damit erweitert sich entsprechend das doku-
mentarische Material. Franz Wille merkt in seinem bereits zitierten Artikel zu der Auswahl der Europa-Geschichten
an: ,,Man konnte in den ersten beiden Teilen darUber streiten, wie gelungen und aussagekraftig die ausgewahlten
Lebensberichte jeweils waren. Erzahlen die Erfahrungen einer vaterlosen "68er-Kindheit von renommierten belgi-
schen Schauspielern wirklich etwas Uber die Radikalisierung sozial abgehangter muslimischer Jugendlicher? [...]
Oder sind einzelne Stimmen eher ausgewdhlt worden, weil die koproduzierenden Theater eben auch beteiligt
werden mussten und Schauspielerprominenz im internationalen Kunstbetrieb eine eigene Wahrung ist?“, Wille
(2016), S. 12.
130 yg|. Roselt (2006), S. 31.
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ten eine distanzierte Haltung zum selbst Erlebten eingenommen wurde, das als Erzahlung in einem en-
gen Inszenierungsrahmen zwar ,echt’ wirkte, aber doch als Teil einer geprobten Theaterauffihrung er-
schien:

,Eine nahezu pathetische GroRe erlangen die Personen auf der Bilhne namlich nicht, weil sie uns so
glaubhaft ihr Leid klagen bzw. alles tatsachlich erlebt haben, sondern weil sie stets eine Distanz zu
ihrer eigenen Geschichte wahren. Sie schaffen damit einen Handlungsspielraum und eine Eigen-
méchtigkeit, die ihnen durch den tatsichlichen Konkurs entzogen worden war.“*3!

Die Expert_innen werden hier also einerseits zu souveranen (distanzierten) Erzdhler_innen ihrer Ge-
schichten und erscheinen gleichzeitig besonders glaubwiirdig und das durchscheinende , Nicht-Per-
fekte” ihrer Spiel- bzw. Darstellungsweise:

,Diese Schauspiel-Laien sind in dem Sinne professionell, indem sie in irgendeiner Form stets auf sich

zurlckweisen und ein Theater der Selbstauskunft beherrschen. Die Menschen, die zuschauen, neh-

men sich selbst darin wahr. [...] Das ist ein Moment von leicht angestachelter Aufmerksamkeit.“132

(Daniel Wetzel)

Der Eindruck, etwas ,echtes’ von der Bihne zu erfahren, entsteht dann nicht allein durch das Verhaltnis
der Darsteller_innen zu dem, was sie erzdhlen (und angenommener Weise wirklich erlebt haben), son-
dern durch ihre einerseits souverdn-distanzierte, aber ebenfalls allgemein ,unverstelltere” oder auch
unbeholfenere Wirkungsweise, die sich von der souverdnen Selbstinszenierung professioneller Schau-
spielerinnen und Performer unterscheide. Rickgreifend auf Wetzels weiter oben zitierte Formulierung
ist es dann entscheidend, dass die Laien auf der Bihne das Medium Theater selbst nicht mitreflektieren,
sondern von den Regisseuren in das Theater hinein , platziert” werden. Wahrend sie inhaltlich Expert_in-
nen ihrer Geschichten sind und im Laufe des Probenprozesses eine distanzierte Haltung entwickeln, die
zum Eindruck souverdner Erzahler_innen flhrt, sollen sie gleichwohl ihre alltagliche Wirkungsweise bei-
behalten. Das Publikum — angenommen werden hier keine professionellen Theatermacher_innen —
sehe sich dann in diesen Auftritten gespiegelt. Wenn auch dieser Effekt an hier nicht Gberprift werden
kann, so scheint es lohnenswert, ,Authentizitat als einen Effekt im Rezeptionsprozess aufzufassen, und
dadurch gerade nicht mit der Identitat von Zeichen und Bezeichnetem bzw. Darstellung und Person,
deren Leben dargestellt wird, zu verwechseln. Als ein Effekt oder eine Wirkungsweise theatraler Insze-
nierung bleibt ,Authentizitit’ entsprechend in Anfiihrungszeichen stehen.’*® So gedacht muss sie auch
nicht als das Gegenteil von Fiktion verstanden werden. Inszenierungsrahmen kdnnen eine Doppelb6-

digkeit herstellen, ,aus der sich das Spiel mit dem Realen im Theater stets generiert.“?3* Zum Spiel mit

131 Ehd,, S. 32.
132 Daniel Wetzel in: Wege zu einer neuen Authentizitat? Strategien der Realitdtskonstruktion (Gesprachsproto-
koll). In: Wege der Wahrnehmung. Authentizitat, Reflexivitat und Aufmerksamkeit im zeitgendssischen Theater,
hg. von Erika Fischer-Lichte, Barbara Gronau, Sabine Schouten und Christel Weiler, Berlin 2006 (S.14-27), S. 18.
133 vgl. Einleitung der Herausgeberinnen zu Wege der Wahrnehmung (2006), S. 7.
134 ygl. ebd., S. 6-7.
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,Wirklichkeit’ wird die Darstellung der eigenen Person oder Geschichte dann, wenn zu dem Effekt der

Authentizitat jener der Theatralitdt oder der Fiktionalisierung tritt.

Wie geschieht das? Benjamin Wihstutz vergleicht zur Differenzierung dieser Frage Stefan Kaegis Cargo
Sofia X*** mit einer ,BVG-Tunneltour im U-Bahn-Cabrio”. Neben der Gemeinsamkeit, dass es sich bei
beiden Veranstaltung um ,das Aufsuchen einer Parallelwelt des Alltags [handelt], die dem Auge nor-
malerweise verborgen bleibt“*%, |dsst sich fir Kaegis Arbeit ein kiinstlerischer Rahmen feststellen, der
auf den Ablauf der Veranstaltung und die Zusammensetzung des Publikums Auswirkungen hat und ins-
besondere den Rezeptionsprozess maligeblich verdndert.

,S0 ,authentisch’sich die Inszenierungsform, ihre (Nicht-)Orte und Protagonisten geben mogen, so-
lange die Auffihrung einen inszenatorischen, raum-zeitlich abgesteckten Rahmen erkennen lasst,
innerhalb dessen Zuschauer und Akteure aufeinander treffen, bleibt sie als Theater gerahmt und
verweist damit auf die dsthetische Differenz.”*3’

Dabei ist es zuallererst die Rahmung der Veranstaltung als Theater, durch die das Wahrgenommene als
etwas anderes Wahrgenommen wird. ,,[A]Juch ohne Proszeniumsrahmen und Kennzeichnung einer Bih-
nenfiktion impliziert die Rahmung als Theater [...] dass auf der ,Bihne’ nicht das ,wahre Leben’ der Ak-
teure, vielmehr etwas innerhalb einer kiinstlerisch inszenierten Situation stattfindet.“*3 Fiir das Beispiel
Cargo Sofia X gibt Wihstutz ebenfalls an, dass die gesprochenen Texte als geprobte Texte erkennbar
werden. Auf diese Weise wird deutlich, dass hier ausgewahlt, bewusst formuliert und eben geprobt
wurde —ob nun alles Gesagte (und Gezeigte) Fakten sind oder Fiktion, wird dadurch unklar. Wenn somit
nicht nur die Lebensgeschichten ,echter Menschen’ zum dokumentarischen Material werden, sondern
auch ihre (Selbst-)Darstellungsweise, dann wird es unentscheidbar, ob etwas spontan passiert (und
somit ,wirklich’ authentisch ist) oder ob Authentizitit ein beabsichtigter Inszenierungseffekt ist.**¥ Auf
diese Weise wird deutlich, dass sich ,[d]ie Kategorien des Fiktiven und des Authentischen [...] im Gegen-

wartstheater mithin nicht gegenseitig abzuldsen [scheinen], sondern sich vielmehr auf neue Art und

135 Das Projekt tragt den Untertitel: Eine européische LastKraftWagen-Fahrt”, der Ankiindigungstext auf der Home-
page erlautert: ,,Mit 2 bulgarischen LKW-Fahrern und - je nach Auffiihrungsort - Berliner Fleischspediteuren, sid-
franzosischen GemisegroRhandlern, Warschauer Logistikern, Essener Autobahnpolizisten, serbischen Verkehrs-
planern, madrilenischen Magazinarbeitern oder Dubliner Hafenarbeitern. [...]Stefan Kaegis LastKraftWagen ist ein
gelebtes raumliches Modell. Ein orts-spezifisches Stlick fir europédische und angrenzende Stadte. Im Frihling 2006
wird ein bulgarischer Lastwagen so umgebaut, dass er statt Ware Erzahlungen transportiert. Der Lastwagen dient
zwei Fernfahrern, dem Regisseur, einem Video- und einem Sounddesigner einerseits als Wohnmobil, andererseits
als Beobachtungs- und Reprasentationsvitrine ihres nomadischen Blicks auf Europa. Abends ist der LKW mobiler
Zuschauerraum mit einem Schau-Fenster auf einer Seite des Trucks. Wo Ware war, sitzt nun das Publikum und
blickt verfremdet zurick auf die Stadt.”, auf: https://www.rimini-protokoll.de/website/de/project/cargo-sofia-x,
zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.
136 Benjamin Wihstutz: Der andere Raum. Politiken sozialer Grenzverhandlungen im Gegenwartstheater, Diss.,
Berlin 2012, S. 183.
137 Ebd.
138 Ehd.
139 ygl|. die Anmerkungen von Sandra Umathum in: Wege zu einer neuen Authentizitit? Strategien der Realitats-
konstruktion (Gesprachsprotokoll). In: Fischer-Lichte u.a. (2006; S.14-27), S. 20.
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Weise miteinander [...] vermischen.“¥° Etwas passiert innerhalb eines kiinstlerischen Rahmens, aber
das, was passiert ist nicht in jedem Moment eindeutig als Kunst erkennbar. Authentizitat als ein Effekt
von Unmittelbarkeit entsteht in dem Moment, in dem die Medialitdt oder Vermitteltheit des Wahrge-
nommenen verschwimmt, verschwindet oder unentscheidbar wird. Als Rezeptionseffekt ist die Frage,
ob etwas authentisch wirkt oder kinstlich, und ob es dadurch z.B. irritiert, unterhalt oder auch be-
schamt, immer abhdngig von den spezifischen Bedingungen eines Rezeptionsvorganges und individuel-

len (Vor-)Verstandnissen.

3.2 Authentizitat ausstellen?
Insbesondere, wenn Akteur_innen Blhnen betreten, die keine professionellen Performerinnen oder

Schauspieler sind und die von sich selbst erzahlen, wird einerseits oft deren ,Authentizitat’ gelobt, aber
auch die (Gefahr einer) Ausstellung dieser Personen formuliert und attestiert. Wahrend in theaterpada-
gogischen Kontexten unterschiedliche Methoden und Inszenierungsansatze als ,Schutz der Akteur_in-
nen“'* diskutiert werden, liefern Rimini Protokoll provokante Gegenstandpunkte:

,Wir sind das Anti-Aufwarmtheater. Die Temperatur der Leute, wenn sie hier hinkommen, ist sehr

interessant. Diese Transformation in so einem homogenen ,Ich-versteh-dich-auch-sehr-gut-Thea-

terkorper’ ist einfach widerlich. Warum etwas wegmassieren? [...] Das sind Erfahrungen, die wir aus
«142

der Theaterpadagogik als Narben haben.

LJAufwarmen” steht hier als paradigmatisches Beispiel fir eine Theaterpddagogik, die weniger die Un-
terschiedlichkeit der individuellen Darsteller_innen interessiert, als vielmehr eine Vereinheitlichung der
Teilnehmenden im Sinne einer positiven Gruppenerfahrung. Eine radikale Auseinandersetzung mit The-
men und die Befragung des eigenen Lebens treten in einem solchen Ansatz in den Schatten eines ,pa-
dagogischen” Prozesses, der bestehende Konflikte oder spezielle Haltungen und Zustédnde ausblendet,
um ,Spiel und SpalkR” auf dem kleinsten gemeinsamen Nenner zu erzeugen. Der (Theater-)Padgogikbe-
griff, der hier verwendet wird, rekurriert dabei auf alltagssprachliche negative Konnotationen von , Pa-
dagogik” als eher verschwommene Ansammlung von Praktiken, die auf (Uberflissige?) moralische Um-
erziehung vielmehr als auf sinnvolles und produktives Lernen durch Erfahrungen fulSt. Rimini Protokoll
casten, wie bereits erwahnt, Menschen aus unterschiedlichen (realen) Lebenskontexten fir ihre Stiicke.
Mithilfe der Geschichten, die aus diesen Leben geformt werden, entstehen Stlicke oder andere theat-
rale Formate, die ein bestimmtes Thema dokumentieren sollen. Die jeweilige Darstellerin soll dabei ihre
eigene Geschichte prasentieren, weniger die der anderen Darsteller. Wie im vorigen Abschnitt formu-

liert, fungiert also die Lebensgeschichte der Performer_innen als Dokument, dessen Aussagekraft (in

140 Einleitung der Herausgeberinnen. In: Fischer-Lichte u.a. (2006), S. 7.
11 vgl. u.a. Gudrun Herrbold: Der Glamour der Peripherie. In: Biographie.Theater, Fokus Schultheater 11, hg. vom
Bundesverband Theater in Schulen e.V., Hamburg 2012 (S. 17-22) und verschiedene Praxisberichte von Schulthe-
aterproduktionen im gleichen Heft.
142 Daniel Wetzel, zit. nach Norma Koéhler: Biografische Theaterarbeit zwischen kollektiver und individueller Dar-
stellung, Miinchen 2009, S. 63.
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Form von ,Authentizitdt’) dadurch verstarkt wird, dass die Performer_innen nicht (ber professionelle
Schauspieltechniken verfliigen und die Theaterblhnensituation nicht gewohnt sind. Von denjenigen, die
sich bei Rimini Protokoll als Performer_innen zur Verfliigung stellen, wird also eine interessante Lebens-
situation und ein gewisses Mals an Unwissenheit Uber souverdne Selbstdarstellung im Theaterkontext
verlangt.!*® Die Akteur_innen dienen als Quelle, als Dokument, das durch die Inszenierung Teil einer
Erzahlung wird, an der sie mitwirken.*** Die Lebensgeschichte in ihrer subjektiven Perspektivierung und
Darstellungsweise wird zum Objekt der Betrachtung durch die Zuschauenden.'* In der Rezeption ist die
Erwartung und Wahrnehmung des Publikums von groRer Bedeutung. Wird die Auffiihrung als Kunst
oder als ,echtes Leben’ verstanden? Werden die Akteur_innen als Privatpersonen mit einer bestimmten
beruflichen 0.4. Identitat wahrgenommen und bewertet,'*® oder als Performer_innen von Subjektivitat
im Sinne des oben ausgefihrten dezentrierten Subjektbegriffs, der Einzelne immer im Wechselspiel mit
kultureller Praxis versteht? Wird eine Perspektive in ihrer Bedingtheit erkennbar oder ein klarer Stand-
punkt inszeniert, der méglicherweise bestehende Klischees verfestigt oder neue Zuschreibungen kre-
iert?

In Bezug auf die Erarbeitung eines dokumentarischen Theaterstiicks dieser Art ist zu fragen, welcher
Spielraum den einzelnen Akteur_innen zugemessen wird, um die Erzdhlung ihrer eigenen Geschichte zu

reflektieren und produktiv (mit) zu gestalten. Wird hier eine Auseinandersetzung mit den Bedingungen

143 Zwar operieren in diesem Theater Laiendarsteller, allerdings ganz bestimmte Akteure. Keineswegs ist er-
wilinscht, dass diese Laien etwa Lust haben Theater zu spielen, oder dass sie irgend eine Art Schauspielunterricht
hatten oder sonst wie Erfahrung sammelten. Solche Laien kénnen nicht mitmachen.”, Raddatz (2010), S. 143.
144 Dirk Pilz kritisiert entsprechend, dass Rimini Protokoll nicht Theatermacher, sondern Geschichtsschreiber , als
Archéologen der Gegenwart” seien: ,Sie behandeln ihre auf der Bihne erzdhlten Alltagserfahrungen wie der His-
toriker seine Quellen —als Beleg flr seine Tatsdchlichkeit.”, Dirk Pilz: Der Klammergriff des Fir und Wider. Wie das
deutschsprachige Theater das Verhaltnis von Geschichte und Gegenwart behandelt. In: Neue Zircher Zeitung vom
13./14.09.2008, zit. nach Raddatz (2010), S. 143.
145 Katharina Keim weist in der Auseinandersetzung mit ,Authentizitit’ darauf hin, dass allgemein in Egodokumen-
ten Subjekt und Objekt des Erkennens identisch seien, was sie als Quellen etwa von Akten oder offiziellen Doku-
menten unterscheide. Dabei geht sie nicht weiter auf die Medialitdt und Konstruktivitdt solcher Selbstaussagen
ein. Doch gerade fir die Selbst-Erzahlung im Theater durch Menschen, die gewohnlich nicht Theater spielen oder
performen, mochte ich diese Sichtweise in Frage stellen. Zundchst aufgrund der theatralen Kommunikationssitu-
ation: nicht dass ich Uber mich und mein Leben spreche, sondern gerade auch wie ich dies tue (nattrlich sowohl
sprachlich als durch unterschiedlichste andere Mittel der Inszenierung), ist ausschlaggebend fir die Bedeutung
meiner Erzdhlung in der Rezeption durch ein Publikum. Wenn Darsteller_innen per se moglichst wenig Erfahrung
damit haben sollen, von der Bihne aus mit einem Publikum zu kommunizieren, kénnen sie ggf. nicht bewusst
selbst entscheiden, was sie wie darstellen, sondern sind auf das professionelle Regiewissen etwa von Rimini Pro-
tokoll angewiesen. Die Regie dann erzahlt die Geschichte in der Gber das Leben einer Darstellerin ebenso mit wie
das Publikum. Vgl. Katharina Keim: Der Einbruch der Realitat ins Spiel. Zur Synthese von Faktizitat und Fiktionalitat
im zeitgendssischen semi-dokumentarischen Theater und den Kulturwissenschaften. In: Tiedemann/Raddatz
(2010), S. 127-138.
146 Boris Groys bezeichnet die Darsteller_innen dieser Inszenierungstechnik als ,ready-mades”, womit er auf die
Versetzung von Alltagsgegenstanden in einen Kunst-Rahmen verweist, wie sie insbesondere Marcel Duchamp be-
trieben hat. Vgl. Zur Situation des Geschmacks unserer Zeit oder wie der Schauspieler zum Ready-made wird (Ge-
sprachsprotokoll). In: Tiedemann/Raddatz (2010), S. 21-35.
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angeregt, die die eigene Perspektive beeinflussen? Werden bestehende (positive, negative, neutrale)

Selbstbilder bzw. Identitatsentwirfe gestarkt?

Diese Fragen sind deswegen relevant, weil sie sich auf das Verhaltnis Einzelner zu einer Gesellschaft
bzw. Kultur beziehen, das in einer kinstlerischen Auffiihrung skizziert wird und damit seine politische
Dimension betreffen. Fehlt eine Sichtbarmachung der Prozesse, die zur Subjektivierung beigetragen ha-
ben und damit ein Zugang zum Nachvollziehen von Positionen, die Zuschauenden ungewohnt sind, er-
scheinen die sich selbst darstellenden Performer_innen ,fremd’ und ,exotisch’. Zuschauende kdnnen so

zu Voyeur_innen werden, die ,Andere’ beobachten, von denen sie sich gleichzeitig abgrenzen.

3.2.1 Exotismus
In der Untersuchung dieser , Ausstellungsgefahren” drangen sich zwei kulturelle Phanomene des 17. bis

19. Jahrhunderts auf: sogenannte Freak Shows und Vélkerschauen. ,Freak Shows’ entstanden im vikto-
rianischen England im 17. Jahrhundert und waren Bestandteil sowohl der europaischen als auch der
nordamerikanischen Vergntgungskultur der Neuzeit. Als ,Freaks’ galten Menschen, die insbesondere
aufgrund ihrer korperlichen Erscheinung bestehenden Normen nicht entsprachen. Abenteuerliche Ge-
schichten erzéhlten, wie es zu einer je vorgeflihrten Abweichung von der Norm gekommen sei — wobei
hier die Sensationslust der Zuschauenden und die Gewinnorientierung der Zirkusse und Show-Betreiber
wenig Motivation zu differenzierten Darstellungsweisen boten. ,Freak Shows’ waren Spektakel mit einer
hohen Anziehungskraft, in denen Differenz markiert wurde: auf der Seite der Norm sals und schaute das
Publikum, auf der Seite der Abweichung Menschen, die angeschaut wurden und deren Geschichte er-
zahlt wurde. Thema war also explizit immer das Trennende, das die Menschen, auf die geblickt wurde,
zu etwas Exotischem, Anderen, oft auch AbstoRenden oder Bemitleidenswerten machten.'*” Vorfiih-
rungen einzelner als ,exotisch’ markierter Menschen hatte es zuvor bereits im alten Agypten gegeben;
im rémischen Reich wurden besiegte ,Barbaren” der Offentlichkeit prasentiert. ,Kuriositdtenkabinette”
(bestehend aus seltenen Steinen, Pflanzen oder Artefakten) an den Hofen Adeliger wurden in der frihen
Neuzeit zunehmend durch sogenannte ,lebendige Sammlungen” erganzt. Im Zuge des bereits fortge-
schrittenen Kolonialismus etablierte sich im spaten 19. Jahrhundert zudem eine Veranstaltungsform,
die weniger einzelne, von korperlichen Normen abweichende Personen ausgestellte, sondern Gruppen
von Menschen: sogenannte ,Stamme” oder Vertreter_innen bestimmter ,Voélker”, ,Nationen” oder

,Rassen”.*® Wihrend ,Freak Shows’ einzelne Individuen in ihrer Unahnlichkeit zu allen anderen Men-

147 ygl. Artikel ,Freak Show” der British Library auf: http://www.bl.uk/learning/cult/bodies/freak/freakshow.html,

zuletzt aufgerufen am 15.09.2018.

148 Vgl. u.a.: MenschenZoos. Schaufenster der Unmenschlichkeit. Vélkerschauen in Deutschland, Osterreich,

Schweiz, UK, Frankreich, Spanien, Italien, Japan USA..., hg. von Pascal Blanchard — Nicolas Bancel — Gilles Boétsch,

Hamburg 2012; Anne Dreesbach: Gezahmte Wilde. Die Zurschaustellung , exotischer” Menschen in Deutschland

1870-1940, Frankfurt am Main 2005; Stefanie Wolter: Die Vermarktung des Fremden. Exotismus und die Anfange
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schen darstellten, zeigten , Volkerschauen” Konstruktionen von Gruppenzugehorigkeiten, die u.a. bio-
logische und ethnologische Kategorien und Hierarchisierungen zu bestatigen suchten. Zeitgendssische
Wissenschaftsdiskurse erorterten unter anderem die Evolutionstheorie Darwins und die sogenannte
,Rassenhygiene”. Die dort vorgebrachten Annahmen wiederum befanden sich in einem engen Wech-
selspiel mit den politischen Veranderungen, welche Nationalstaatsbildung und Kolonialismus mit sich
brachten. Entsprechend eigneten sich zur Schaustellung exotischer , Volker” alle Nicht-Weillen Men-
schen, die sich aufgrund bestimmter dulRerer Merkmale in Gruppen zusammenfassen lieRen. Dabei wur-
den tatsachliche familiare, politische oder kulturelle Gruppenzugehorigkeiten, aber auch Selbstbilder
wenig beachtet — unterschiedliche Personen wurden aus einem bestimmten kolonisierten Gebiet ange-
worben, unter Vertrag genommen und nach Europa oder Nordamerika gebracht und dort oft auch unter
wechselnden ethnologischen Bezeichnungen vorgestellt (z.B. in Mannheim als ,Abessinier” und kurz
darauf in Wien als ,,Ashanti“).}*® Da es sich um kommerzielle Veranstaltungen handelte, wurde entlang
gangiger Stereotypen ein inszenatorischer Rahmen gesteckt, in dem sich die Schaustellung bewegen
konnte. Es wurden von den engagierten Personen Rollen eingenommen, die mit einer bestimmten Kos-
tUmierung, teils Schminke, mit Handlungs- und Haltungsvorgaben verbunden waren —wahrend die Ver-
anstalter immer wieder betonten, dass alles an der Schaustellung ,echt” sei und damit zu einer Betrach-
tungsweise aufforderten, die zwischen Darstellung und ,Wirklichkeit’ nicht unterschied. Teils Gber Mo-
nate hinweg flhrten die Darsteller_innen der ,Volkerschauen” bestimmte Abldufe auf, wie Kdmpfe,
Tanze, handwerkliche Tatigkeiten oder Rituale. Vom Zaun aus sahen ihnen Besucher_innen dabei zu,
haufig mit Begleitmaterialien wie erlduternden Heften oder Ausstellungszeitungen ausgestattet. Was
gesehen wurde, konnte auf diese Weise in ethnologisches Wissen eingeordnet werden. Obwohl es sich
um Unterhaltungsereignisse handelte, gab es so meist einen wissenschaftlicher Anspruch auf Erkennt-

nis/Wissen (und damit Macht) Uber jene ausgestellten Menschen.

Diese Veranstaltungen wurden nicht als ,Theater’ gerahmt, sondern galten als Attraktionen, die vergni-
gen, aber auch ein bestimmtes Wissen Uber die aus- bzw. dargestellten ,Anderen’ fordern sollten. , Aus-
stellenimpliziert dabei bereits eine der Darstellung zugrunde liegende ,Echtheit’ der Darstellung. ,,Dar-
stellung” impliziert zumindest den Zeichenaspekt: in der Darstellung muss fir etwas eine Form gefun-
den werden. ,Ausstellen” legt auch bei Auftritten nicht-professioneller Darsteller_innen im Theater der
Gegenwart eher nahe, dass etwas, so wie es ist, aus einem Kontext herausgenommen und 6ffentlich

gezeigt wird: ,Ausgestellt” wird durch eine zu grolRe Privatheit oder Intimitat, die letztlich Belangloses,

des Massenkonsums, Frankfurt am Main 2005; Peer Zickgraf: Volkerschau und Totentanz. Deutsches (Korper-)
Weltentheater zwischen 1905 und heute, Marburg 2012.
149 vgl. Swantje Henning: Die Geschichte eines Somali-Dorfes. Vélkerschau in Oldenburg. In: Das Somali-Dorf in
Oldenburg 1905 — Eine vergessene Kolonialgeschichte?, hg. von Mamoun Fansa, Oldenburg 2005 (S. 11-26).
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Banales zutage fordert, von dem das Publikum womaglich gar nichts wissen mochte (Stichwort: ,,Nabel-
schau”).

Oder eine Person oder Personengruppe wird als besonders interessant herausgehoben. Dann greift das
Konzept des Exotismus. Dieser lasst sich in den entsprechenden Situationen beschreiben als

,eine Zuschauerrezeption, die zwischen einer Faszination und Inferioritdt des Fremden auf der
Blhne oszilliert, unabhdngig davon, ob es sich um Akteure eines fiir das Publikum fremden sozialen
Milieus, um Angehorige einer fremden Kultur oder um von der Gesellschaft stigmatisierte Menschen
handelt.”**0

Die Gefahr exotistischer Darstellung drangt sich insbesondere dann auf, wenn sogenannte ,Randgrup-
pen” zu ,Zielgruppen” gemacht und auf Bihnen gestellt werden: dann erzdhlen ,echte’ ,Jugendliche
mit Migrationshintergrund” tGber das Leben als ,Jugendliche mit Migrationshintergrund®, ,Behinderte”
zeigen ihre ,Behinderungen” und ,Alte” sprechen Uber das , Altsein”. All diese Beispiele verweisen auf
diskriminierende Strukturen, in denen sich sowohl die Akteur_innen (,Zielgruppen®), Regisseur_innen
und Zuschauenden befinden und deren Sichtbarmachung in vielen Fallen sinnvoll ist. Die Frage ist nur:
welcher Anspruch besteht dabei auf die ,Echtheit’, die angenommene Authentizitat derjenigen, die da-
bei sich selbst darstellen sollen? In welchem Verhiltnis steht die Prasenz bestimmter Akteur_innen auf
der Bihne mit bestehenden Vor-Urteilen und Zuschreibungen?

,Die Mehrheit der stereotypen Bilder Gber Menschen ,mit Migrationshintergrund’ entsteht gerade
Uber die Ausstellung von vor-identifizierten Differenzen. Nicht zuletzt riskiert sie, denjenigen, die

auf der Bihne sprechen sollen, wollen oder dirfen, vorzuschreiben, wie dieses Sprechen auszuse-

hen hat, um gehort und anerkannt zu werden.“**!

Als ,lebendige Dokumente’ oder zeithistorische Quellen kénnen die Personen, die auf der Biihne von
ihrem Leben und somit Uber sich erzdhlen sollen, auch allein der Bestatigung von Annahmen dienen,
die bereits — Gber sie und eine gesellschaftliche Situation, mit der sie verbunden sind — existieren. Zwei
Punkte sind hierbei relevant: Welchem Publikum wird hier etwas gezeigt? Wird angenommen, dass die
Zuschauenden sich — wie bei Rimini Protokoll formuliert — in den ,Expert_innen” selbst wiedererken-
nen? Oder wird einem Publikum gerade das gezeigt, was es (angenommener Weise) nicht kennt: ein
,nicht-behindertes’ Publikum sieht ,Behinderte’ und soll dabei etwas (iber ,Behinderung’ lernen.*? Da-

bei steht immer auch die Frage im Raum, welche Zugédnge von und in Theatern und anderen Spielorten

150 Wihstutz (2012), S. 193.

151 Tania Meyer: Gegenstimmbildung. Strategien rassismuskritischer Theaterarbeit, Bielefeld 2016, S. 70.

152 Wenn sich die heutigen westlichen Gesellschaften nach wie vor als Dominanzgesellschaften bezeichnen lassen
—wenn auch sicherlich weniger offensichtlich als zu Zeiten der Vélkerschauen, so besteht kein Zweifel daran, dass
Auffihrungen, in denen die ,echten’ Behinderten, Fremden, Arbeitslosen oder sozial Unsichtbaren auf der Biihne
stehen, weiterhin die Gefahr einer exotistischen Perspektive eingeschrieben ist.”, Wihstutz (2012), S. 196.
Beispiel aktueller Produktionen fir die Reproduktion bzw. auch Konstruktion von Differenz sehe ich in der Insze-
nierung Dschingis Khan (2012) des Performance-Kollektivs Monster Truck. Performer_innen mit Down-Syndrom
werden als ,Mongol_innen” verkleidet und mit Headsets ausgestattet, Gber die ihnen Anweisungen der (nicht-
behinderten) Regisseur_innen gegeben werden. Vgl. http://www.monstertrucker.de/arbeiten/dschingis-
khan/#info, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.
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geschaffen werden, wie teuer Eintrittsgelder sind, ob Stiicke mit Ubersetzungen, Barrierefreiheit 0.3.
aufgefihrt werden. Reflektiert ein Theater Diskriminierung auf der Bihne, ohne eine Teilhabe jener
Personen zu erméglichen, deren Diskriminierung ihm angeblich ein Anliegen ist?*>® Thematisiert eine
Inszenierung politische Themen nur inhaltlich bzw. auf der Textebene oder verwirklicht sie, mit Ranciere
gesprochen, das, ,,was die Politik nur dem Schein nach realisiert: die Formen des konkreten Lebens zu
idndern und nicht nur [...] die Gesetze und Formen des Staates“***? ,Formen des konkreten Lebens” zu
dndern, wird im Theater dann moglich, wenn die theaterspezifischen Kommunikationsbedingungen zwi-
schen Darsteller_innen und Publikum, innerhalb des Publikums und des Ensembles, sowie die verschie-
denen Perspektiven auf ein Thema in der Inszenierung reflektiert werden. Sofern die Biografien von
Darsteller_innen das dokumentarische Material einer Inszenierung stellen, ist es dann erst die Distan-
zierung von der eigenen Geschichte, die eine Auseinandersetzung mit dem Thema ermoglicht. Ge-
schieht dies nicht, verbleiben Darsteller_innen in den bereits im Alltag eingenommenen Perspektiven,
wdhrend ihnen ein Publikum dabei zusieht. Das politische Potenzial solcher Situationen ware dann vor
allem die Verfestigung von Selbst- und Fremdbildern bzw. Zuschreibungen. Distanzierung entsteht etwa
durch Fiktionalisierungen, wenn erkennbare kiinstlerische Formen das prasentierte Material rahmen,>®
aber auch durch niichterne Darstellungsweisen und Verfremdung. Wird dokumentarisches, biografi-
sches Material so in eine kinstlerische Form transformiert, werden die ,Expert_innen’ zu kiinstlerisch
Gestaltenden und selbstbestimmten Erzahlenden ihrer Geschichten, auf die sie nicht zu reduzieren sind,

nimmt man die Diskussion des Biografie- und Subjektbegriffs ernst.®® Auf diese Weise eréffnet sich fiir

153 Genau diese paradoxe Situation ergibt sich im Ubrigen auch, wenn etwa eine Professorin fir Theatertheorie
eine Vorlesung Uber ,Behinderung auf der Bilhne” in einem Raum abhalt, der lediglich durch Treppen in den drit-
ten Stock erreichbar ist, obwohl sie mehrmals gebeten wurde, einen barrierefreien Zugang zu ermoglichen. Die
ausschlieBliche Behandlung von Diskriminierung auf, aber nicht hinter der Bihne und im Alltag jener Kiinstler_in-
nen, die mit jener ,Realitat” ja tatsachlich auch ihr Geld verdienen, kritisiert René Pollesch an der Arbeit Volker
Loschs: ,,Wenn Volker Losch in Stuttgart ein Stiick mit Migrantinnen macht, ist doch die interessante Frage, wie er
jenseits der Theaterhierarchie zu einer Kooperation mit diesen Frauen kommen kénnte. Und genau das scheint
ihn und viele andere nicht zu interessieren, sondern nur die Herstellung eines Produkts, flir das diese Frauen Mittel
zum Zweck sind. Kinstler reproduzieren in ihrer Arbeitsweise genau die Verhaltnisse, die sie angeblich kritisieren
[..]. zit. nach Raddatz (2010), S. 156.
14 Jacques Ranciére: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2016, S. 44, zit. nach Wihstutz (2012), S. 147. In seiner
Untersuchung des Begriffs des Politischen bei Ranciére fasst Benjamin Wihstutz zusammen: , Die Paradoxie der
Kunst liegt also genau darin, im Abstand zur Tagespolitik [...] das politische Versprechen von Freiheit und Gleichheit
auf Seiten der Objekte, aber auch auf Seiten des Rezipienten einzulésen.”, Wihstutz (2012), S. 146.
155 Die Performer_innen des Kollektivs She She Pop etwa leiten persdnliche Aussagen oft mit den gleichen Satzan-
fangen ein, z.B. ,Einige von uns...“, ,Ich bin soundso, mein Name tut nichts zur Sache und ich habe folgendes
Problem: ...".
156 Grundséatzlich eignet sich die Biihnenprdsenz ,echter’, dem Publikum in irgendeiner Weise ,fremder’ Laien
immer fUr eine Faszination des Exotischen. Es kommt dabei nicht allein auf die Inszenierungsstrategie oder jeder
einzelnen Zuschauerin (sic!), sondern auch auf die Dynamik im Publikum an, wann eine Situation in dieser Hinsicht
bedenklich erscheint. Die Gefahr des Exotismus ist somit der Tribut, den man mit dem politischen Anspruch zu
zollen hat, den Anderen und Anteillosen eine Bliihne zu geben.”, Wihstutz (2012), S. 199.
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die erzahlenden (und dabei gestaltenden und reflektierenden) Darstellenden eine &sthetische Diffe-
renzerfahrung, die aus dem selbst Erlebten neue Moglichkeitsrdume entstehen ldsst. Dieses Potenzial

soll im Kontext theaterpddagogischer Perspektiven im letzten Kapitel dieser Arbeit diskutiert werden.

3.2.2 Privatheit und Banalitat
Neben exotistischen Darstellungsweisen, die Performende dem Publikum als Andere gegenlberstellt,

kann eine , Ausstellungsgefahr” in dem Eindruck liegen, auf der Bihne werde zu privat etwas preisge-
geben. Die Geschichte, die ein_e Performer_in Uber sich erzahlt, kann banal, belanglos, langst bekannt
und nicht erwdhnenswert erscheinen. (Das wiederum entspricht oft geduRerten Annahmen nicht-pro-
fessioneller Darsteller_innen, das eigene Leben sei nicht interessant genug, um daraus ein Theaterstick
zu machen.) Sich durch private oder sehr persénliche Bekenntnisse in der Offentlichkeit bloRzustellen,
ist naturlich kein auf das Medium Theater beschranktes Phdanomen. Ein gangiges Beispiel hierfir ist das
Fernsehen, wenn in Formaten des ,Reality TV Menschen in ihrem alltdglichen Lebensumfeld und mit
ihren privaten Sorgen und Fragen vor Kameras gebracht werden und aufgefordert werden, moglichst
intime Details zu entdulBern. Auch in der autobiografischen Literatur kann ein_e Autor_in dieser Gefahr
ausgesetzt sein oder sich ihr bewusst aussetzen. Auf ein Beispiel mochte ich hier eingehen, das als lite-
rarische Vorlage flr viele autobiografische Versuche von Schriftsteller_innen, aber auch in Workshops
zum kreativen Schreiben und in theaterpddagogischen Formaten genutzt worden ist.*>” Der US-ameri-
kanische Kinstler Joe Brainard hat 1975 unter dem Titel , | remember” eine ca. 200-seitige Sammlung
von Erinnerungen veroffentlicht, die sich von klassischen literarischen Formen der Biografie (s.0.) un-
terscheidet. Eine einzelne Erinnerung beansprucht dort zwischen einem und sieben Satzen. Jede Erin-
nerung wird mit der Formel , Ich erinnere mich” eingeleitet. Im Vorwort der deutschen Ausgabe fragt
Paul Auster, wie Brainard es nun geschafft habe, ,(ber das Private und Persdnliche so hinauszugehen,
dass es ein Stiick Uber jeden wird“**®. Dabei antwortet Auster selbst:

,Es scheint mir, dass Brainards Geheimnis das Zusammenspiel verschiedener Kréfte ist, die gleich-
zeitig durch das ganze Buch hindurch wirken: die hypnotische Kraft der Beschworungsformel; die
Okonomie der Prosa; der Mut des Autors, private Dinge (meist sexueller Natur) zu enthiillen, die die
meisten von uns schamhaft verschweigen wirden; das Auge des Malers fir Details; die Gabe des
Geschichtenerzahlens; das Widerstreben, Uber andere zu urteilen; die innere Wachsamkeit, der
Mangel an Selbstmitleid, die Modulation des Tons, der mal geradeheraus, mal poetisch ist.[...]“

Allgemein lasst sich aus dieser Analyse folgendes ableiten: es gibt ein durchgehendes Thema (die wie-
derholte Formel , Ich erinnere mich...”), dem alle biografischen Erzdhlungen zuzuordnen sind. Egal, was
Brainard erzahlt — es wird eingeleitet als Erinnerung und steht so nicht nur als Anekdote fir sich, sondern

verweist darauf, wie Erinnern funktioniert, was, wie und warum erinnert wird. Mit , Okonomie der

157 Vgl. Hentschel (2008), Georges Perec: Je me souviens, Paris 1978 und folgender Blog zum Kreativen Schreiben:
https://www.viennawriter.net/podcast/013-ich-erinnere-mich/, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.
158 paul Auster: Vorwort zu Joe Brainard: Ich erinnere mich [1975], Zirich 2011, S. 8.
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Prosa“ verweist Auster auf die Verwendung von Sprache als Form fir die Erzdhlungen, die Brainard her-
vorbringt. Es wird nicht wahllos alles und ,irgendwie’ erzahlt, sondern ausgewahlt und abstrahiert —und
die fragmentarische Form macht diesen Prozess der Selektion und Komposition jederzeit bewusst. Da-
bei werden viele Details beschrieben, die auf sinnliche Erfahrungen zurlckgehen. lhre genaue Darstel-
lung ermoglicht eine prazise Imagination der Lesenden und damit auch eine Anregung, sich beim Lesen
an ahnliche Sinneswahrnehmungen aus der eigenen Lebenserfahrung zu erinnern. Die Detailgenauig-
keit hat insofern ein immersives (,hineinziehendes’) Erinnerungs- oder Wiedererkennens-Potenzial fir
die Lesenden. Zudem sind genau diese alltaglichen Fundstlicke und Spuren an ihre Zeit gekoppelt. Eine
bestimmte Schuhcreme, Nagellack, eine rote Popcorn-Maschine, karierte Haarschleifen oder ,Finger-
nagel aus Wachs” erzahlen nicht nur von Joe Brainard, sondern davon, in welcher Welt er sich zu wel-
cher Zeit bewegt hat. Viele Erinnerungen verweisen dabei auch auf konkrete politische Situationen, die
aber nicht versucht werden, objektiv zu beschreiben und so aus den subjektiven Erinnerungen zu isolie-
ren, sondern die durch die privaten oder persénlichen Erinnerungen als gesellschaftliche Linien hin-
durchscheinen: , Ich erinnere mich an das Wochenmagazin Jet. Und dass ich mich nie traute, darin her-
umzublattern, weil es fiir Schwarze war“*?; , Ich erinnere mich, dass mir die Schwarzen leidtaten, nicht
weil ich dachte, man wiirde sie schlecht behandeln, sondern weil ich sie hidsslich fand“;*®° , Ich erinnere
mich, dass ich eine sehr lange, sehr ernsthafte Diskussion mit Ted Berrigan fiihrte, ob ein homosexueller
Mann einen weiblichen Akt ebenso gut malen kénne wie ein heterosexueller Mann.“*®! Der biografische
Zugang ermoglicht hier eine Einsicht in die komplexe Verstrickung des Einzelnen in die gesellschaftlich-
politische Situation, in der er sich befindet. Die Diskriminierung von Menschen als Schwarze oder Ho-
mosexuelle findet statt in Institutionen und Formen der alltdglichen Kommunikation, und zugleich in
intensiven physischen und emotionalen Erlebnissen. Interessant scheint hier tatsachlich die schonungs-
lose Selbst-Beschreibung: gerade das Gestandnis, rassistische Denkmuster in sich selbst entdeckt zu ha-
ben, ist etwa ein Beleg flr die rassistischen Strukturen, in denen sich Brainards Leben abspielt. Die sub-
jektive Perspektivierung des Textes ermdglicht somit einen Einblick und zugleich Beleg fiir die soziale
Gemachtheit von Wirklichkeit. Das Subjektive dokumentiert das Gesellschaftliche. Dabei weist die Kiirze
der einzelnen Abschnitte mit der jeweiligen Eingangsformel immer darauf hin, dass jemand aus einer
bestimmten Gegenwart auf etwas Vergangenes zurlick blickt. Nichts wird so lange weiter gefiihrt, dass
man im Rezeptionsprozess vergessen konnte, dass man gerade einen literarischen Text (ber Erinnerun-
gen liest. Gleichwohl werden einzelne Momente so detailliert beschrieben, dass fliir den Moment einiger

Sekunden klare Bilder oder Gefiihle aufblitzen kénnen — um aber kurz darauf gleich wieder aufgelost zu

159 Brainard (2011), S. 151.
180 Ehd., S. 165.
161 Ehd., S. 173-174.
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werden. Im Theater ist dieser Konstruktionprozess zwischen Subjekt und Kultur und zwischen kiinstle-
rischem Ereignis und realer Wahrnehmung insbesondere durch die Zuwendung zu performativen Ver-
fahren thematisiert und untersucht worden, die im Rahmen ,postdramatischer” Theaterpraxis eine
breite Anwendung fand und findet. Mit der Hinwendung zum Performativen riicken die konkreten Be-
dingungen theatraler Kommunikation in den Blick, wobei die leibliche Ko-Prasenz der anwesenden

Spielenden/Performenden und der Zuschauer_innen eines der Hauptmerkmale darstellt.6?

Im Folgenden moéchte ich auf friihe (auto-)biografische Performance-Arbeiten eingehen und von diesen
zu performativen Theaterpraktiken der Gegenwart kommen, die sowohl in der freien Szene und an

Stadttheatern, als auch in theaterpddagogischen Projekten angewendet werden.

3.3 Biografie performen, Identitat spielen
In den 1970er Jahren entwickelten Performancekinstler_innen kinstlerische Verfahren, deren Aus-

gangspunkt und Material die eigene Lebensgeschichte war. Spalding Gray setzte sich Zuschauenden ge-
genlber an einen Tisch mit einem Wasserglas und einem Notizbuch, und erzéhlte seine Erinnerungen
und Gedanken in ein Mikrofon. Die eigene Alltagsrealitat wurde zur Kunst, wahrend gleichzeitig nicht
die Vergangenheit selbst sichtbar war, sondern nur der Vorgang des (Re-)Konstruierens, des Erzédhlens
Uiber das eigene Leben und die eigene Person. Der fir sich sprechende Kiinstler konnte auf diese Weise
Reprasentationsanspriiche, wie sie ein klassisches dramatisches Theater durch die Verkodrperung von
Rollen durch Schauspieler_innen stellt, hinterfragen.’®® Das Prinzip der Reprasentation wird durch die
Prasenz des Performers ersetzt.’®* Miriam Dreysse betont,

,dass es nicht um die Darstellung einer abgeschlossenen Identitédt ging, sondern um die performa-

tive Erzeugung flichtiger, instabiler Identitdtsmomente. Gerade die Konzentration auf den Modus

des Erzahlens wie [...] in Spalding Grays Arbeiten stellt Subjektivitdt und subjektive Erinnerung als
eine diskursive Praxis aus, als Effekt sprachlicher Prozesse.”*%°

Das Thematisieren der eigenen Biografie ermdglicht zugleich eine Verschiebung der 6ffentlich wahrge-
nommenen Perspektiven. Subjektive Erfahrungen als Frau (wie in den Performances von Laurie Ander-
son, Rachel Rosenthal, Carolee Schneeman oder Linda Montano), als queere oder ,ethnisch’ bzw. sozial
marginalisierte Person bekommen hier einen Raum, der ihnen sonst nicht gegeben wird. Auf diese
Weise wird die autobiografische Performance zur ,Moglichkeit der Selbstermachtigung oder agency
(Butler) [...], die zugleich ihre Bedingungen und Bedingtheiten reflektiert.“**® Das Erzihlen von sich

selbst durch Tanzer_innen im Tanztheater von Pina Bausch kann mit Dreysse auf ahnliche Weise als

162 ygl. Erika Fischer-Lichte: Performativitit. Eine Einfiihrung, Bielefeld: transcript, 3. Auflage 2016.
163 y/g|. Miriam Dreysse: Rhetoriken des Realen. In: Biographie.Theater, Fokus Schultheater 11, hg. vom Bundes-
verband Theater in Schulen e.V., Hamburg 2012 (S. 8-16), S. 8.
164 vgl. Hentschel (2008), S. 78.
165 Dreysse (2012), S. 8.
186 Ebd.
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,subversiver Akt gelesen werden, mit dem das Subjekt sich gegen seine Disziplinierung und Normie-
rung zur Wehr setzt. Das an die Zuschauer gerichtete Sprechen betont die Performativitdt und Pro-
zessualitat der Auffiihrung, und haufig thematisieren die Tanzerinnen und Tanzer dabei auch explizit
den Produktionsprozess. 16’

In den verschiedenen Performances der 1970er Jahre stellt sich bereits haufig die Frage, wer das erzah-
lende Ich in einer Auffiihrung ist — also ob eine Performance eine koharente Lebensgeschichte erzahlt
und damit eine Identitadt konstruiert, oder ob gerade die Konstruiertheit der Lebensgeschichte durch
den Erzdhlvorgang bzw. die performative Anordnung betont wird. Im letzteren und auch haufigeren Fall
ricken jene kulturellen Praktiken in den Blick, durch welche Entwirfe von Identitdten erzeugt werden.
Auf diese Weise sprechen aus der persénlichen Geschichte immer auch die kulturellen Rahmenbedin-
gungen, die weit Uber den Einzelfall und das Privatleben einer Kiinstlerin hinausweisen. Indem auf diese
kulturellen Bedingungen und die Brichigkeit von Identitdten verwiesen wird bzw. ein Selbstverstandnis
weniger als autonomes Individuum sondern als (dezentriert verstandenes) Subjekt zugrunde gelegt
wird, unterscheiden sich diese performativen ,Biografien” deutlich von der klassischen literarischen Bi-
ografie und alltaglichen Formen der Selbsterzdhlung, die etwa Kracauer und Bourdieu kritisierten.

,Im Gegensatz zur Hervorbringung einer fiktiven Geschichte, wie dies auch bei Brecht noch der Fall
war, vermochten die autobiografischen Performances jener Zeit aufgrund des als faktisch wahrge-
nommenen Erzahlten ebenso wie in Hinblick auf eine oftmals bewusst exponierte leibliche Anwe-
senheit der ,sich selbst erzéahlenden’ Performer einen Eindruck von Authentizitat zu generieren be-
ziehungsweise bewusst damit zu spielen. Als ,Selbst-Beschreibungen’ (Gabriele Brandstetter) zielten
die autobiografischen Performances aus dieser Zeit auf eine Inszenierung von Subjektivitat und Au-
thentizitat, 168

Die Anwesenheit der Erzdhlerin spielt dabei eine bedeutende Rolle, die Tecklenburgs rezeptionsasthe-
tische Definition des Narrativen in der Performancekunst und im postdramatischen Theater bestimmt.
Im narrativen Prozess entsteht zwischen Performer_in und Zuschauenden eine Strukturierung der wahr-
genommenen Realitadt, die durch Einfihlung und Nahe beeinflusst ist — allerdings nicht in erster Linie in
Bezug auf das Erzahlte, die Fabel, sondern in Bezug auf den Erzdhlvorgang selbst.'®® Der biografische
Erzdhlvorgang ist dabei immer auch ein Prozess der Selbst-Erzahlung und der Ich-Konstruktion. Was
erzahlt wird, ist ebenso wichtig, wie die Frage, wie es erzahlt wird, bzw. die Art der Selbsterzahlung wird
selbst zum Thema der jeweiligen Erzahlung einer Performance. In dieser performativen Hervorbringung
von Biografie ist die Rolle Rezipierender entscheidend. Sie sind ebenfalls anwesend und damit teils Aus-
|6ser, immer aber Zeug_innen dieser Vorgange. Die Art und Weise, wie Zuschauende als Mit-Anwesende
mit-agieren und was sie wahrnehmen ist ebenso Teil der Situation wie etwa die gesprochenen Worte

oder die Bewegungen der Performer_innen.

187 Ebd., S. 9.
168 Tecklenburg (2014), S. 29.
169 Ehd., S. 27-28.
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Mit der performativen Wende in den Kulturwissenschaften, die den Blick auf Kultur ,als Text’ hin zur
Ansicht von Kultur ,als Performance’ verschoben hat, sind seit den 1990er Jahren viele performative
Theaterformate entstanden, die immer wieder auch auf biografisches Material zurlickgreifen bzw. das
Erzdhlen von sich selbst explizit zum Thema machen. Fiir die Arbeit des von She She Pop spricht Anne-
marie Matzke von ,Spiel-ldentitdten und Instant-Biografien”, die tatsachliche Erfahrungen zwar ein-
170

schlieRen, sich aber immer in einem ganz spezifischen Spielfeld bzw. Inszenierungsrahmen bilden.

,[Dl]ie Geschichten, die wir auf der Biihne zeigen, sind echt und auch wieder nicht. Wir zeigen Rollen,
aber die werden aus uns selbst entwickelt: es ist ein Spiel mit Selbst-Entwiirfen auf der Biihne, mit
Fiktionen und Bildern der eigenen Person. Dabei geht es nicht darum, sich selbst darzustellen (dies
passiert immer auch) oder jemand anderen, sondern eine Projektion seiner selbst zu entwerfen,
sich selbst wie einen anderen zu prasentieren: Ich selbst als etwas anderes.“*’*

In dieser Ablehnung einer Eins-zu-eins-Reprasentation des eigenen Lebens oder einer angenommenen

Identitat stellt Matzke die Arbeit von She She Pop auch nicht als ,autobiografisch” dar.

,[DJie Darsteller machen sich selbst, ihre Biografie und Kérperlichkeit zum Gegenstand der Auffih-
rung. Gezeigt wird kein autobiografisches Theater, sondern die prasentierten Selbst-Inszenierungen
sind Auseinandersetzungen mit wiedererkennbaren gesellschaftlichen oder medialen Inszenie-

rungsformen. [...] Zitiert werden mediale Formate oder cultural performances, die eine besondere

Form der Selbstdarstellung erfordern.“”2

Folgt man Matzke, so wird im zeitgendssischen Theater nicht das eigene Leben oder die Privatperson,
die ein Performer ebenfalls ist, dargestellt, sondern , die Konstruktion von Effekten des Authentischen,
wobei sich verschiedene Strategien differenzieren lassen.“” Viele Inszenierungen legen den theatralen
Vorgang, in dem dargestellt und geschaut wird, offen und beziehen sich direkt auf den Kommunikati-
onsvorgang zwischen Performenden und Zuschauer_innen.t’* Wenn auf bestimmte mediale Formate
oder cultural performances zuriickgegriffen wird (u.a. Gerichts- oder Bundestagsverhandlungen), riickt

die spezifische Rahmung der Selbstdarstellung innerhalb dieser (sozialen) Kontexte in den Blick (z.B.:

170 Beispiele der Thematisierung eigener Lebensgeschichte bei She She Pop sind die Inszenierung , Testament.
Verspdtete Vorbereitungen zum Generationswechsel nach Lear”, in der die Performer_innen und ihre Vater Kon-
flikte von Erbe, Altersversorgung usw. verhandeln und Familienalbum, einer ,,Mischung aus Familienfeier und per-
formativer Foto-Session, ein hoffnungsfroher Abgesang auf die neurotische Brutstdtte unserer Gesellschaft.",
Homepage von She She Pop auf: https://sheshepop.de/familienalbum/, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018. Beide
Beispiele analysiert Miriam Dreysse in ihrem bereits zitierten Artikel.
71 Annemarie Matzke: Spiel-Identitdten und Instant-Biographien. Theorie und Performance bei She She Pop. In:
Performance. Positionen zur zeitgendssischen szenischen Kunst, hg. von Gabriele Klein und Wolfgang Sting, Biele-
feld 2005 (S. 93-106). S. 96.
172 Annemarie Matzke: Von echten Menschen und wahren Performern. In: Wege der Wahrnehmung. Authentizi-
tat, Reflexivitdt und Aufmerksamkeit im zeitgendssischen Theater, hg. von Erika Fischer-Lichte, Barbara Gronau,
Sabine Schouten und Christel Weiler, Berlin 2006, S. 41.
13 Ebd., S. 44.
174 So heilt es in der Selbstbeschreibung auf der Homepage auch: ,,Samtliche Arbeiten von She She Pop sind auf
ihre Weise Experimente oder Beweisfihrungen, die ohne Zeugenschaft unguiltig wirden.” https://shes-
hepop.de/ueber-uns/, zuletzt aufgerufen am 01.04.2020.
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Wie stellt sich ein_e Politiker _in selbst dar?). Eine weitere Strategie ist der Einsatz der sogenannten Ex-
pert_innen, wie zuvor am Beispiel Rimini Protokoll erldutert.'’”® In der Zusammenarbeit mit nicht-pro-
fessionellen Performer_innen wird auf spezifische alltagliche Formen der Selbst-Inszenierung verwie-
sen. Eine weitere Strategie ist es, durch den Einbau von Improvisationen einen ,Einbruch des Realen”
(Lehmann) bewusst in eine Inszenierung einzubauen und dieser die Sicherheit der Probe zu nehmen,
sodass ein ,Darstellungsrahmen®, z.B. durch Miidigkeit oder Lachen, ,irgendwann zusammenbricht”.17®

Bei She She Pop ist das Biografische weniger etwas, das kiinstlerisch dokumentiert wird, sondern mehr

ein Anlass, alltagliche Selbstinszenierungen und Konflikte auszuarbeiten.

Yael Ronen arbeitet mit Schauspieler_innen am Maxim-Gorki-Theater ebenfalls mithilfe biografischen
Materials, das sowohl gesellschaftspolitische Themen dokumentiert (z.B Tabus und Konflikte in Bezug
auf Sexualitat und Partnerschaft in Erotic Crisis, die politische Lage im Nahen Osten in The Situation und
Die Dritte Generation und personliche und politische Verdrangung in Denial), als auch Vorgédnge des
Selbst-Erzahlens untersucht und mit dem Effekt von (unsicherer) Authentizitat spielt. Die Inszenierun-
gen gehen von Erfahrungen und Erlebnissen des Ensembles aus, welche aber fiktionalisiert, miteinander
verwoben, vertauscht und verandert werden. Es entstehen Figuren, die eine Verbindung mit dem ,rea-
len’ Leben der jeweiligen Schauspieler_innen haben —wo genau aber das Erzdhlte mit der eigenen Ver-
gangenheit der jeweiligen Darstellerin Ubereinstimmt und wo Erfundenes oder die Geschichte anderer
erzahlt wird, ist als Zuschauer_in nicht entscheidbar. , Die Schauspieler werden zu Figuren, das Erlebte
wird zu einer Szene — es ist Uberspitzt, kombiniert mit anderen Teilen ihres Lebens oder der Biografie
von jemand anderem, erweitert, verandert, gepaart mit Yael Ronens Fantasie.“’”” In Denial (2016) ent-
steht eine Situation solcher Unentscheidbarkeit, die zugleich mit der Frage spielt, wer gerade noch alles
anwesend ist und ob im Publikumsraum Protagonist_innen einer erzdhlten Biografie anwesend sind.

»In einer einzigen Szene entwickelt die Balance aus Abstand und Prasenz, Kameradistanz und Schau-
spielergegenwart maximale Spannung: Wenn Marian (Maryam Zaree) erst ihre Mutter anruft und
bittet, sie mdge ihr nicht sagen, wann sie die Vorstellung besucht, weil sie nicht spielen kdnne, wenn
sie wlisste, dass die Mutter im Publikum sitzt —sich dann, um die moglicherweise anwesende Mutter
nicht zu sehen, mit dem Rlicken in den Saal setzt und in die Videokamera ihre Fragen an die Mutter
stellt, die sie sich noch nie personlich zu stellen wagte: Wie das damals war, als die Mutter mit ihr
schwanger und in einem iranischen Gefangnis war, ob sie gefoltert und vergewaltigt wurde, warum
sie sich danach von ihrem Vater getrennt hat, der sich in der Haft umbringen wollte.“

Wahrend einerseits eine sehr intime und intensive Geschichte erzahlt wird, ist fir die Zuschauer_innen
nicht klar, ob die Schauspielerin auf der Bliihne tatsachlich eine Mutter hat, die wahrend ihrer Schwan-

gerschaft im Gefdangnis saRR — und gleichzeitig erscheint es denkbar, dass eine Person im Publikum die

175 Es gibt dhnliche Bezeichnungen fir die Menschen, die als nicht-professionelle Darstellerinnen/ Performer in
Projekten der freien Szene auf die Blihne gebracht werden, etwa bei Hofmann&Lindholm als ,,Kompliz_innen®,
vgl. Hentschel (2008).
176 Matzke (2006), S. 22; vgl. auch S. 45.
177 Die Dramaturgin der Stiicke, Irina Szodruch (iber Ronens Arbeitsweise, zit. nach Wille: Leben spielen, S. 14.
178 Wille: Leben spielen, S. 14.
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direkt angesprochene Mutter ist. Damit wird die Auffihrungssituation als Teil des Lebens sichtbar: auch
das Erzdhlen vom eigenen Leben bzw. hier die Frage nach den Leerstellen im Wissen Uber Hintergriinde
der eigenen Biografie ist ein Ereignis, in dem sich das Leben und die gerade erzédhlte Geschichte dariber
fortsetzt. In diesem Moment verschmelzen zudem eine grolRe gezeigte Privatheit (ohne dass klar ist, ob
diese ,nur‘inszeniert ist oder sich auf reale Personen und Ereignisse bezieht) und gesellschaftliche, po-
litische Entwicklungen. Dass diese das Leben der Protagonistinnen nicht nur rahmen oder parallel lau-
fen, sondern es maligeblich (hier besonders psychisch und physisch) pragen und lber Lebenswege ent-

scheiden, zeigt die in Fragen erzadhlte Geschichte der Figur Marian.

Eine Szene, die performative Strategien nutzt, um der Gefahr des Exotismus etwas entgegen zu setzen,
ist School of Cool/,,Ghetto”von Schiilerinnen der Hector-Petersen-Gesamtschue in Berlin-Kreuzberg und
dem Video- und Theaterkinstler Chris Kondek, die im Rahmen des Formats X Schulen 2010 in Berlin
stattfand. Auffihrungsort war ein Klassenraum der Schule in Kreuzberg, in den das Theaterpublikum
eingeladen war: um sich Szenen anzusehen, die Jugendliche der Schule in Zusammenarbeit mit dem
HAU erarbeitet hatten — Jugendliche, deren Stadtteil als sozialer Brennpunkt und deren hoher , Migra-

|II

tionsanteil” in der Regel miterwahnt wird.?”® Zuschauende sollten auf niedrigen Stiihlen Platz nehmen

und bekamen von einer Schilerin einen Vortrag Uber das Leben im ,Ghetto” gehalten. Zwei weitere

|II

Schilerinnen dienten als ,Ansichtsmaterial”; Zuschauende wurden aufgefordert, die Madchen genauer
zu betrachten, sich ihnen dazu zu ndhern usw. In einem zweiten Teil wechselte die Perspektive, die
Schilerin erstarrte im , Freeze”, wahrend die beiden ,,Ansichtsexemplare” dem Publikum als ,, Lehrerin-
nen“ der ,School of Cool” erklarten, was ,cool” und was ,uncool’ sei. Dabei bezogen sie sich explizit auf
das Publikum und bescheinigten etwa einem Zuschauer, seine Sitzhaltung mit Gbereinander geschlage-
nen Beinen sei ,extrem uncool’. Hier wird die raum-zeitliche Ko-Prasenz von Darsteller_innen und Pub-
likum genutzt, um die (hierarchisierenden) Blick-Beziehungen zu thematisieren.*® In der Provokation
hierarchisierenden Schauens und der folgenden Umkehrung, die die Zuschauenden zu Objekten macht,
welche ebenso kategorisier- und bewertbar sind, vollzieht sich eine ,Wiederaneignung und Infragestel-
lung existierender Klischees sogenannter Problemviertel und den damit verbundenen sozialen Mili-
eus.“*®! Zuschauende werden mit ,,einem Macht- und Dominanzverhiltnis [konfrontiert], das [...] in ho-
hem Malle unangenehm und beklemmend wirkt.” Die Auffiihrung legt auf diese Weise

,Widerspruch ein gegen eine exotistische Verschleierung einer Dominanzkultur, die von Kategorien
einer Uber- und Unterordnung gekennzeichnet ist und deren Gefahr der Reproduktion mit sozialen
Theaterprojekten wie X Schulen schon allein aufgrund des milieufremden Publikums gegeben ist.“1#?

179 vgl. Wihstutz (2012), S. 201.
180 74 den Blick-Beziehungen von Performer_innen und Zuschauenden vgl. Adam Czirak: Partizipation der Blicke:
Szenerien des Sehens und Gesehenwerdens in Theater und Performance. Bielefeld 2012.
181 Wihstutz (2012), S. 203-204.
182 Ebd., S. 204.
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Uberzeichnungen fiktionalisieren und ironisieren den Bezug der Spielerinnen zu ihrem (angenomme-
nen) Lebensalltag. Die Umkehr der Blickrichtung dekonstruiert Zuschreibungen im Sinne ,reprasentati-
ver’ Identitaten — hier von bildungsfernen jungen Madchen mit Migrationshintergrund, die dem inte-

ressierten Kunstpublikum einen Einblick in ihr Milieu gewahren.

4. Theaterpadagogische Perspektiven

Wie gezeigt wurde, bestehen also in zeitgendssischen Theaterarbeiten zahlreiche Verschrankungen von
Biografie und Dokumentation. Dabei wird hadufig bewusst auf die handwerklich geschulte Selbstinsze-
nierung professioneller Schauspieler_innen verzichtet und stattdessen auf alltdgliche Formen der
Selbstinszenierung nicht-professioneller Darsteller_innen zurlickgegriffen, die auf der Biihne auf (au-
Rerklnstlerische) Wirklichkeit verweisen sollen, diese aber auch zum Anlass nehmen, , Biografie” oder
,|dentitat” spielerisch aufzufassen und deren Konstruktionscharakter in Form von Uberzeichnungen o-

der Perspektivwechseln zu thematisieren.

Welcher Unterschied besteht nun zwischen der Arbeit, die etwa Rimini Protokoll oder She She Pop vor-
nehmen, wenn sie ,Laien” fir ihre Produktionen casten oder einladen, und den Arbeiten, die sich im
Feld theaterpadagogischer Praxis verorten? Wahrend Inszenierungsstrategien und dramaturgische Ent-
scheidungen in vieler Hinsicht ahnlich sind, ist zunachst festzuhalten, dass theaterpadagogische Praxis
und Theorie sich starker auf die Erfahrungen konzentriert, die Einzelne (Teilnehmer_innen, nicht-pro-
fessionelle Darsteller oder Performerinnen) in einem solchen Theaterprojekt machen. Theaterwissen-
schaftliche Untersuchungen der ,professionellen’ Inszenierungen fokussieren sich deutlich auf das Er-
gebnis, die Inszenierung bzw. konkrete Auffihrung und den Rezeptionsprozess, d.h. auf Erfahrungen,

die Zuschauende darin machen.

4.1 Erfahrungsraume
4.1.1 Subjektivitat performen, Differenz erfahren
Bei der Bestimmung der padagogischen Moglichkeiten von Theaterpraxis fur diejenigen, die Theater

machen, ist zunachst die Frage, um welche Art von Theater es (iberhaupt geht.'® Schon Brechts V-Ef-
fekte zielten darauf, die Differenz zwischen Schauspieler_in und Figur sichtbar zu machen und legten
flr die Probenarbeit also eine Reflexion der Schauspieler_innen Uber diese Differenz nahe. Der perfor-
mative Zugang macht diese Zweiteilung von Ich und Figur noch komplexer, indem sowohl das Ich als
auch eine Figur jeweils als das erscheinen, was in einem bestimmten situativen Kontext von einem Sub-
jekt hervorgebracht (performt) wird und sich somit nicht klar voneinander abgrenzen lassen. So lasst

sich nicht nur erkennen, dass ,wir alle Theater spielen” (Goffman) und uns damit im Alltag zwischen

183 vgl. Ute Pinkert: Theater machen! Ja, aber welches? — Paradigmenwechsel in der Theaterpadagogik
In: Talkin” about my Generation. Archaologie der Theaterpadagogik . Berlin —Milow — Strasburg, hg. von Marianne
Streisand u.a., 2008, S. 252-267.
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verschiedenen sozialen Rollen bewegen, sondern auch, dass Einzelne als Akteur_innen diese Rollen han-
delnd gestalten und formen (agency). Ein performativer Zugang geht bewusst mit der Erkenntnis um,
dass das eigene Handeln sowohl kulturelle Wirklichkeit konstituiert, als auch selbst aus dieser Kultur
hervorgeht.'8

Durch die Unabldsbarkeit des produzierenden Subjekts vom Produkt seiner Gestaltung, den spezifi-

schen Doppelcharakter theatraler Kommunikation, bekommt diese Erfahrung ihre besondere Di-

mension. Die Ambiguitdt der Spielsituation ist immer verbunden mit dem Konstituieren und Akzep-

tieren unterschiedlicher, nebeneinander bestehender Wirklichkeiten/Moglichkeiten. Vorausset-

zung dabei ist allerdings, dass Theaterspielen nicht als lebensnahes Abbilden von Wirklichkeit ver-

standen wird. Erst die Bedingung, dass im Spiel eine eigenstandige theatrale Wirklichkeit erzeugt

wird, fuhrt zur Differenzerfahrung, zwischen Spieler und Figur, Bezeichnetem und Bezeichnendem,
die Voraussetzung fir jede dsthetische Erfahrung ist.*®>

Norma Kohler hat in Bezug auf die spezifische Differenzerfahrung, die Darstellende in Theaterprojekten
machen, denen biografische Erfahrungen zugrunde liegen, den Begriff der ,,Minimaldifferenz” vorge-
schlagen. Wahrend in biografischen Projekten statt einer (,rein’) fiktiven Figur ein bestimmtes ,Ich” dar-
gestellt wird, ist dieses dennoch nicht mit der Person, die auf der Blhne steht, identisch:

,Genau genommen ist sie [die Differenz zwischen dazustellender Person und eigener Person, Anm.

L.A.] aber auch hier vorhanden — verlagert auf eine andere Wahrnehmungsebene: zwischen Dar-

stellung und Dargestelltem/Darzustellendem. Diese Erfahrung im expliziten Biografietheater konnte

Minimaldifferenz genannt werden, da sie beim Spieler den Fokus wie ein Brennglas auf die Hervor-
bringung des eigenen Ausdrucks lenkt. 8

Das Biografische dient also nicht als etwas, das im strengen Sinn, also eins zu eins dokumentiert wird,
sondern das eigene Leben, die eigene Geschichte und die performte oder gespielte Identitdt werden
sowohl erinnert, als auch erfunden. Auf der Biihne steht dann nicht die Privatperson mit all ihren tat-
sachlichen Eigenschaften, sondern ein ,Performer-lch” (Matzke) oder ein ,Bihnen-Alter-Ego” (Herr-
bold). Ich kann ,Ich und Nicht-lch” zugleich sein und trotzdem Erfahrungen meines wirklichen Lebens
zum Material machen. Teil der Differenzerfahrung ist damit hier, auch in Bezug auf das konkrete eigene
Leben und Umfeld zu erforschen, in welchem Moglichkeitsraum es sich abspielt und welche Perspekti-
ven auf Erlebnisse denkbar sind:

,Es geht nicht darum, jemand Anderes zu sein zu wollen, sondern vielmehr darum, zu entdecken,
wer man selbst sein kann —und das nicht auf der Suche nach Substanz, sondern im modellierenden
Gestaltungsprozess, modifiziert durch den Abgleich von Selbst- und Fremdwahrnehmung im Grup-

penprozess. 18’

184 ygl. Hentschel (2005), S. 7.
185 Ulrike Hentschel: Das Theater als moralisch-padagogische Anstalt? Zum Wandel der Legitimationen von der
Padagogik des Theaters zur Theaterpadagogik. In: Grundrisse des Schultheaters. Paddagogische und &sthetische
Grundlegung des Darstellenden Spiels in der Schule, hg. von Eckart Liebau u. a., Minchen 2005 (S. 31-52), S. 45.
186 K3hler (2012), S. 27-28.
187 Kshler (2009), S.155-156.

53



4.1.2 Kollektive oder individuelle Erfahrungen?
Wichtig insbesondere fiir theaterpdadagogische Projekte scheint der kollektive Zugang zum Biografi-

schen zu sein.'® Da sich theaterpddagogische Projekte in der Regel an Gruppen richten, finden in ihnen
zahlreiche Aushandlungsprozesse statt, in denen die einzelnen Teilnehmenden sich miteinander aus-
tauschen, in denen Gemeinsamkeiten und Differenzen bewusst werden und die verschiedenen Lebens-
geschichten miteinander in Beziehung treten. Uber den Zugang der unterschiedlichen persénlichen Ge-
schichten und Uber Texte, Materialien und Dinge, die Teilnehmer_innen eines solchen Projektes sam-
meln und theatral untersuchen, bietet sich eine Einsicht in gesellschaftliche Verflechtungen der eigenen
Lebensgeschichte.’® Fiir Gudrun Herrbold bietet der Einbezug biografischer Erfahrungen

,sowohl die Moglichkeit, die individuelle Biographie durch eine Differenzerfahrung zu reflektieren
und sich ihrer Konstruktion bewusst zu werden, als auch neue, zukunftsorientierte Varianten spie-
lerisch zu erproben und zu erforschen. Dieser Prozess findet nicht in der Vereinzelung, sondern als
Kollektiv statt und ermdglicht so die Auseinandersetzung mit anderen subjektiven Realitatserfah-
rungen und fihrt dadurch zu einer mehrperspektivischen Betrachtung individueller und gesell-
schaftlicher Prozesse. 1%

Gudrun Herrbold fasst ihre Projekte unter dem Begriff des ,biografisch-dokumentarischen Theaters”
zusammen.

,Biographisch, da im Mittelpunkt die eigene bzw. die Lebensgeschichte anderer Personen steht.
Dokumentarisch, da Gber die Recherche in verschiedenen gesellschaftlichen Kontexten das Material

in Form von Interviews, Zeitungsartikeln, Flugbldttern etc. flr einen dsthetischen Prozess generiert

wird. 1!

Wahrend die die in Kapitel 3 erlduterten Beispiele zeigen, dass Biografien selbst als Dokumente verstan-
den werden koénnen, die Zugang zu einem bestimmten Thema ermdglichen, hilft die Hinzunahme wei-
teren Materials dabei, eine Distanz zum Selbst-Erzédhlten zu schaffen und im Zusammenspiel beider Teile

etwas Neues als Material zu schaffen, mit dem kiinstlerisch experimentiert werden kann.

4.1.3 Das ,Selbst’ erzéahlen oder selbst erzahlen?
Der Austausch von Material innerhalb einer Gruppe ebenso wie die Erweiterung szenischen und Text-

Materials durch Recherche erscheinen besonders lohnenswert, weil auf diese Weise die theoretischen

Einsichten in die Subjektkonstitution praktisch reflektiert werden. Zugleich wird gesellschaftliche Reali-

188 Norma Kéhler (2009) hat in der Analyse von sechs Projekten, deren Leitungen sich teilweise als Theaterpada-
gog_innen und teilweise als Klnstler_innen der freien Szene verstehen, herausgearbeitet, dass genau jene drei
eher theaterpddagogisch ausgerichteten Projekte ihren Schwerpunkt darauf legten, was (thematisch) innerhalb
der Gruppe gemeinsame Erfahrungen und Lebensgeschichten waren und (methodisch) einen gréReren Teil mit
Kennenlernen, Ensemble-Proben und Reflexionsrunden verbrachten. Dagegen stellt sie etwa fiir Deadline von Ri-
mini Protokoll fest, dass hier besonders die Unterschiedlichkeit individueller Erfahrungen betont und in Einzelpro-
ben gearbeitet wurde.
189 vgl. Gudrun Herrbold: Biographisch-dokumentarisches Theater. In: Theater lehren — Didaktik probieren, hg.
von Ulrike Hentschel, Berlin — Milow — Strasburg 2017 (S. 45-52), S. 45.
0 Fhd,, S. 47.
1 Ebd,, S. 46.
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tat als eine multiperspektivische Realitat erkennbar, die von handelnden Akteur_innen nicht nur wahr-
genommen, sondern auch gepragt wird. Im Performen oder als Performende kann alltaglicher Hand-
lungsspielraum erweitert, mit Verhaltensmustern experimentiert und somit die Wirklichkeit als eine
veranderbare wahrgenommen werden, ohne dass der Blick in die Vergangenheit zu verengenden Zu-
schreibungen flhrt. Zuschauenden wird durch performative Selbst-Erzahlungen die Gemachtheit ange-
nommener Identitdten vor Augen geflihrt und das Bihnengeschehen mit Vorgdngen des Zuschauens
und Interpretierens verbunden. Damit wird ,passives Zuschauen’ in aktives Schauen transformiert, so-
dass Voyeurismus, Exotismus und Grenziberschreitungen thematisiert oder auch erfahren werden (vgl.
die Beispiele von Yael Ronen und Chris Kondek). Damit 16st sich das Gesehene von der Darstellung von
,Einzelfallen’ oder ,authentischen Reprasentationen’ und die Szene wird zu einer Situation, in der Pub-
likum und Performerinnen oder Darsteller sich gemeinsam einem Thema widmen. Es wird eine Erzahl-
situation sichtbar gemacht und Erzahlen als Prozess erkennbar, ,der sich zwischen Rezipientin und ,Me-

dium’ zuallererst entfaltet“1??

und der sich durch Identitatsspiele, Authentizitatseffekte und fragile Re-
prasentationsanspriche immer wieder infrage stellen muss. Es wird also nicht ein individuelles ,Selbst’
als feststehende Identitdat angenommen und konturiert, das sich dem Publikum méglichst ,echt’ prasen-
tieren soll. Sondern es wird ein Erzéhlvorgang inszeniert, in dem eine bestimmte Wirklichkeit hervorge-
bracht wird. Dieser Erzahlvorgang wird in der Probenphase mithilfe biografischer Erfahrungen, aber
auch Fiktionalisierungen, Uberspitzungen und weiterem Material gestaltet. Die kollektive Arbeitsweise
der meisten theaterpadagogischen Projekte lasst dabei eine kollektive Autor_innenschaft zu, durch wel-
che die Frage, wessen personliche oder private Geschichte erzahlt wird, oft keine eindeutige Antwort
zuldsst. Die Gruppe, das Ensemble spricht mit. AuRerdem spricht in biografischen Projekten mit einem
dokumentarischen Anspruch die Gesellschaft mit: wenn etwa klassische Textgrundlagen dokumentari-
schen Theaters eingearbeitet werden, wie Herrbold es praktiziert. Dann kann etwa ein Lexikonartikel
Uber Kolumbus eine entscheidende Ergdnzung personlicher Erinnerungen an Verwandte in ehemals ko-
lonisierten Landern sein und die private Situation einer Skype-Konferenz von Verwandten in Nigeria und
Deutschland zu einer politischen Erzdhlung werden.* So ,soll der Gefahr begegnet werden, dass sich

die Produktionen zu sehr an den eigenen biografischen Erfahrungen orientieren und zur eindimensio-

nalen Selbstdarstellung geraten.“%*

Im Unterschied zu Theaterarbeiten der avantgardistischen Freien Szene, die ,Laien’, Expertinnen’ oder
,Komplizen auf die Blihne bringen, ist es in theaterpadagogischen Projekten ein haufig formulierter An-

spruch, auch dramaturgische Entscheidungen gemeinsam zu treffen und Spieler_innen zugleich zu (Co-

192 Tecklenburg (2014), S. 39.

193 vgl. Herrbolds Inszenierung mit Siebtklassler_innen an der Berliner Peter-Ustinov-Schule 2017 im Rahmen des
Programms , Theater macht Schule” mit dem Titel Potato Revolution. Vgl. http://www.gudrunherrbold.de/thea-
terprojekte/potato-revolution.html.

19 Herrbold (2017), S. 49.
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JRegisseur_innen zu machen. Dies kann schon durch bestimmte Spielformate und Aufgabenstellungen
in der Recherche und ersten Probenphase gelingen, wenn verschiedene Mdglichkeiten vorgeschlagen
werden, von sich selbst zu erzahlen, aus denen Teilnehmende dann auswéahlen kbnnen. Gudrun Herr-
bold steigt beispielsweise regelmaRig mit Aufgabenstellungen ein, die Teilnehmende auffordern, ihre
Lebensgeschichte in einem eigenen Zeichensystem auf einem Blatt Papier zu notieren und selbst zu
wahlen, welche Aspekte dabei betont werden: Musik, die in verschiedenen Phasen eine Rolle spielte,
Kleidungsstlicke, die man in bestimmten Zeiten trug usw. Teilnehmende treffen somit (anders als bei
Rimini Protokoll) selbst eine Auswahl, was ihnen wichtig und erzdhlenswert erscheint und auf welche
Weise sie es zunachst darstellen méchten. In weiteren Schritten kann nach Mustern gesucht und kon-
nen Ubersetzungen dieser bildlichen Arbeit und der hierin erzahlten Strange in szenische Arbeit gefun-
den werden. Der Bezug auf ein bestimmtes Thema, das in der Regel vorgegeben oder als Gruppe zu
Beginn der Arbeit festgelegt wird, kann durch Assoziationsspiele wie z.B. das ,Dictionary Game” von
Forced Entertainment hergestellt und konkretisiert werden. Personliche Verbindungen kénnen in wei-
teren Schritten fiktionalisiert und in Partner_innenarbeit gestaltet werden (etwa durch gegenseitiges
Erzdhlen der eigenen Geschichten, wobei Zuhérende mit den Befehlen ,Advance” und ,Extend” zu ei-
nem Fortgang der Handlung bzw. weiteren Beschreibungen auffordern). Improvisationen mit Objekten,
Bewegungsfolgen oder kreative Schreiblibungen, sowie von Teilnehmenden selbst recherchiertes und
mitgebrachtes Textmaterial zum Thema regen ebenfalls zunachst eigene Zugdnge an, die aber gleich-

zeitig bereits kreative Verarbeitungsprozesse durch die Akteur_innen erfordern.®

Wahrend zahlreiche theaterpdadagogische Produktionen in der Verdichtungsphase dann von den jewei-
ligen Leitungen (Theaterpadagogen, Regisseurinnen) geordnet und inszeniert werden,**® gibt es unter-
schiedliche Versuche, diese Arbeitsschritte ebenfalls zum Teil der gemeinsamen Arbeit in der Gruppe
zu machen. Grundlage dafir ist Zeit fir gemeinsame Reflexionen und Diskussionen, die durch demokra-
tische Verfahren strukturiert und zu Entscheidungen gebracht werden kénnen. Maike Plath, die in ihrer
Arbeit mit Jugendlichen in dem Verein ACT e.V. — Fiihre Regie (iber dein eigenes Leben Moglichkeiten
,demokratischer Fiihrung” testet und Ubt, hat im Laufe ihrer theaterpadagogischen Arbeit das ,theat-
rale Mischpult” entwickelt.®” Dieses Mischpult, das in Form beschrifteter Karten auf dem Boden am
Spielfeldrand ausgelegt wird, versammelt sowohl Stichworte kinstlerischer Gestaltungsmaoglichkeiten
(u.a. Freeze, Tempo, Lautstdrke), als auch der Moderation von Gruppendynamiken (z.B. Veto). Die Ju-
gendlichen haben so Zugriff auf die Gestaltung der Probe und kénnen als Regisseur_innen einzelner

Szenen mit dem Blick vom Zuschauerraum aus Szenen gestalten. Der von Plath hervorgehobene Prozess

195 7u den Ubungen vgl. Herrbold (2017), S. 48. Die Vielfalt an Aufgabenstellungen ist ebenfalls wichtig, um in
heterogenen Gruppen verschiedene Spieler_innen zu erreichen.

19 vgl. Ebd.

197 vgl. die Homepage des Vereins auf: https://act-berlin.de/umsetzung/theatrales-mischpult/, zuletzt aufgeru-
fen am 30.09.2018.
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der Ubernahme von Verantwortung findet als kiinstlerischer Gestaltungsprozess statt, in dem die Diffe-
renzerfahrung als Spieler_in durch das reflexive und planende Moment eigener Inszenierungsarbeit er-
ganzt wird. Gerahmt von zusatzlichen Diskussions- und Reflexionsrunden, lasst sich in dieser Arbeits-
weise ein Weg erkennen, Biografie als Selbst-Erzdahlung und Gesellschaftsgeschichte nicht ,,nur” in
schauspielerischen und performativen Auftritten zu erfahren, sondern in der abwechselnden und auf
diese Weise gemeinsamen Inszenierungsarbeit auch in der Verdichtung des Materials die Verbindung
von Einzelnen und Gruppe zu reflektieren. Soziale Verabredungen, wie die Erlaubnis, in Improvisationen
zu biografischem Erzdhlen zu schweigen oder zu ligen, kénnen zudem einem sozialen Druck, alles tber

sich preisgeben zu mussen, vorbeugen und so die kiinstlerischen Arbeit entlasten bzw. erweitern.

4.2 Rahmenbedingungen

Um eine demokratische Teilhabe und somit eine kollektive Erzahlung subjektiver und gesellschaftlicher
Erfahrungen zu ermdglichen, sind zahlreiche Rahmenbedingungen notwendig. Zur Etablierung von de-
mokratischen Kommunikations- und Arbeitsstrukturen wie etwa bei Maike Plath sind langfristige Pro-
jekte lohnenswert, die Uber den Zeitraum eines Jahres oder dariber hinaus stattfinden und es erlauben,
Gruppendynamiken immer wieder zu thematisieren, auf Konflikte einzugehen und die unterschiedli-
chen Hintergriinde und Geschichten eines Ensembles in ihrer Verschiedenheit und in den Uberschnei-
dungen sichtbar werden zu lassen. Zeit ist insbesondere auch wichtig, um in biografischen Projekten
Differenzerfahrungen Gberhaupt zu ermoglichen und somit die Grundlage dafiir zu schaffen, dass eine
erzahlte Lebensgeschichte im Theater zu gestaltbarem Material wird. Ist ausreichend Zeit eingeplant,
um sinnvolle Formen zu finden, kann die kinstlerische Bearbeitung der Biografie Subjektivitat und
agency im in Form von Biihnen-Alter-Egos oder Performer_innen-ichs erfahrbar machen. In der Konzep-
tion von Theaterprojekten, in denen Lebensgeschichten thematisiert werden, sollte zudem bereits kri-
tisch Gberprift werden, welche Zuschreibungen durch Thema und Besetzung bzw. ,Zielgruppe” ge-
macht werden — und welche kiinstlerischen Verfahren diese evtl. dekonstruieren oder sichtbar machen
konnen (Bsp. Chris Kondek). Dabei ist selbstverstandlich auch zu klaren, in welchem institutionellen und
sozialen Rahmen ein solches Projekt stattfindet und welche Zuschauer_innenerwartungen in Bezug auf
die erzahlten Lebensgeschichten und die ,Authentizitat’ der Spieler_innen bestehen. Zu Beginn der Pro-
benarbeit ist es sinnvoll, den Biografiebegriff zu thematisieren und innerhalb der Gruppe/des Ensembles
Anspriche von Objektivitdt und Reprasentation zu hinterfragen. Auf diese Weise lasst sich das Erzahlen
Uber Erfahrungen selbst als kreativer Prozess auffassen, der nicht zur Auskunft zwingt, sondern kon-

struktiv neue Wirklichkeit generieren kann.
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5. Fazit

Die Frage , Wer bist Du?“ lasst sich sicher immer wieder auf unterschiedlichste Weise und wohl nie ab-
schliefend beantworten. Welche Geschichten Einzelne Uber sich erzahlen, kann auf verschiedenen Ebe-
nen aufschlussreich sein. Jenseits dessen, was eine Person konkret Uber sich und ihr Leben aussagt,
racken die Praktiken der Auswahl und Komposition in den Blick, durch die aus Lebenserfahrungen Le-
bensgeschichten werden. Es werden Verbindungen hergestellt, Ereignisse ein- und aussortiert, Bedeu-
tungen verschoben. Das erste Kapitel dieser Arbeit hat die narrative Beschaffenheit des Biografie-Be-
griffs hervorgehoben. Im Erzdhlen wird so einerseits Sinn gestiftet und Identitdt entworfen. Dem Sinn
oder der Identitat, die im Erzahlen konstruiert werden, ist dabei ein Prozesscharakter eingeschrieben,
an dem Ausdrucksformen wie Sprache oder auch Handlungen maRgeblich beteiligt sind. Zudem ist deut-
lich gemacht worden, dass diese Entwiirfe eines ,Selbst” nicht nur an Prozesse des Erzahlens gebunden
sind, sondern auch an gesellschaftspolitische Situationen und kulturelle Rahmenbedingungen in einem
spezifischen historischen Kontext. Die Selbst- oder Lebenserzdhlung verweist auf diese und wird von
ihnen gepragt. Diese Verflechtung entspricht einem kulturwissenschaftlichen, dezentrierten Subjektbe-
griff. Was Einzelne Uber sich oder ihr Leben oder Uber das Leben anderer erzahlen, kann gleichwohl
nicht Glltigkeit fir die Gesamtheit einer Gesellschaft beanspruchen. Anhand eines kritischen Reprasen-
tationsbegriffs ist gezeigt worden, dass die Vertretung bestimmter Geschichten, Narrative oder Ak-
teur_innen immer in politische Ordnungen und Diskurse eingebunden ist, die eine Vielfalt an Perspek-
tiven oder Narrativen enorm einschranken kénnen. Der Begriff des kulturellen Gedachtnisses nach
Aleida und Jan Assmann macht ersichtlich, dass die Geschichten (von ,Geschichte’), die in einer Kultur
wiederholt, bekraftigt, durch Rituale und Institutionen verankert sind, kulturelle Selbstbilder malkgeb-
lich beeinflussen und somit auch in das individuelle Gedachtnis hinein Bedeutungen erinnerter Vergan-
genheit formen. Aus diesen Untersuchungen heraus ldsst sich Geschichte als narrative Praxis verstehen,
die immer vermittelt auf Vergangenheit zugreift und entsprechend als etwas Gemachtes zu verstehen

ist.

In den Beispielen theatraler Geschichts- und Lebens-Erzahlung sind sehr unterschiedliche und teils ge-
gensatzliche Ansatze deutlich geworden. Peter Weiss’ ,,Notizen zum dokumentarischen Theater” und
die Inszenierung der Ermittlung durch Piscator setzen auf eine distanzierte Zuschauer_innenhaltung,
der sie unveranderte Dokumente durch Inszenierungsstrategien des epischen Theaters vor Augen fih-
ren. Die Buhne fir Menschenrechte scheint durch minimalistische Bihnensituationen zunachst dhnlich
zu verfahren, setzt aber starker auf eine psychorealistische Schauspiel- bzw. Sprechweise und emotio-
nale (Be-)Rihrung, was von einem reprasentationskritischen Ansatz aus fragwurdig erscheint und im
Vergleich zu Weiss’ Ansatz Zuschauende weniger zur Reflexion anregt. Im Vergleich zu diesen beiden
Beispielen wurden in den Arbeiten Milo Raus sehr ambivalente Perspektivierungen herausgearbeitet,

da Rau auch moralisch fragwurdige und inakzeptable Positionen zu Wort kommen lasst. Wahrend in
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Breiviks Erkldrung eine inszenatorische Distanznahme Reflexionen ermoglicht, zielt z.B. Hate Radio auf
intensive affektive Zuschauer_innenerlebnisse ab, die erst nach der Auffiihrung Gegenstand der intel-
lektuellen Auseinandersetzung werden. Die psychorealistische Verkdrperung eigener Lebenserfahrun-
gen durch Schauspieler_innen der Europa-Trilogie zeigte schliellich, wie der Eindruck von Authentizitat
mithilfe personlicher und schmerzvoller Erinnerungen und schauspielerischem Handwerk entsteht, der
zugleich aber verschleiert, dass in der Blhnensituation mithilfe von Theater und schauspielerischem
Handwerk erinnert wird. Rimini Protokoll liefern dagegen ein Beispiel fiir die Verwendung von Biografien
als Dokumente zeitgeschichtlicher Fragen, bei dem keine perfekte Theaterillusion erzeugt wird. Im Ge-
genteil inszenieren sie die jeweiligen , Expert_innen”, indem sie gerade das ,Nicht-Perfekte” ihrer Bih-
nenprdsenz betonen. In dieser Inszenierung von Authentizitat bzw. der Herstellung von Authentizitats-
Effekten liegt die Gefahr, Menschen als etwas darzustellen, das sie in den Augen der Regie oder des
Publikums sein sollen oder sie auf das zu reduzieren, was sie in ihrem Alltag erleben. In den Arbeiten
Chris Kondeks und Yael Ronens wurden anschlieRend zwei kiinstlerische Strategien aufgezeigt, die diese

,Ausstellungsgefahren” umgehen, indem sie sie bewusst machen und produktiv nutzen.

Aus theaterpaddagogischer Sicht scheint die Vertiefung eines dezentrierten Subjektbegriffs und damit
der narrativen und performativen Erzeugung flichtiger Identitdten von grundlegender Bedeutung zu
sein. Entsprechend ist es sinnvoll, Akteur_innen in theaterpadagogischen Projekten im Wechselspiel mit
der Gruppe und ihrem gesellschaftlichen und kulturellen Kontext aufzufassen, sodass sie nicht auf be-
stimmte Eigenschaften festgelegt und somit zu ,Dokumenten® eines Themas erstarrt werden. Vielmehr
kann die Thematisierung eines Biografie- und Geschichtsbegriffs zu Beginn theaterpadagogischer Pro-
jekte Differenzerfahrungen in Bezug auf alltdgliche Realitdten beglinstigen und das Verstdandnis der ei-
genen Erzahlungen als kinstlerisch gestaltbares Material fordern. Auf diese Weise konnen Akteur_in-
nen zu experimentierenden und reflektierenden, ernst zu nehmenden Erzdhler_innen, Performer_in-

nen oder theatralen Archivar_innen personlicher und kollektiver Geschichten werden.
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6. Anhang

Produktion (Abbildende..r)

RN

Rezeption (Beirachter.in) > Gegenstand (der_die_das Dargestelie)

Abb. 1: Schema ,Reprdsentation”, Quelle: www.schwarzweiss-hd.de, zuletzt aufgerufen am 30.09.2018.
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