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Klagen lernen - Neue Tone aus dem Theater der Unterdrickten

Aus der Antike ist ein Theatermittel iiberliefert, das heute selt-
sam archaisch scheint und doch auf besondere Weise fasziniert.
Gemeint ist die antike Klage, die sich in vielen griechischen
Tragddien am Ende erhebt. Der Protagonist verliert auf dem
Hohepunkt des dramatischen Konflikts seine Handlungsmacht,
so dass die Handlung kippt — Aristoteles nennt dies die Peripetie,
mit der die Krise im letzten Akt zur Katastrophe wird. Nun wird
das Klagelied, genannt der Kommos, angestimmt. Es ist die af-
fektive Reaktion auf das Ereignis der Krise. Ausgezeichnet ist die
Klage darin, dass Solosinger und Chor sie oftmals gemeinsam
singen und sie zudem aus einer Reihe von Lauten besteht, die
nicht nur den Schmerz abzubilden versuchen, sondern immer
auch zeigen, dass die Sprache dies nicht zureichend vermag. Die-
ses archaische Tragodienelement der Klage wird heute auf neue
Weise relevant, wenn es darum geht, auf welche Weise Theater
mit Krisen verfihrt und was wir entsprechend vom Theater ler-
nen kénnen, um selbst mit Krisen umzugehen.

Fiir die theaterpidagogische Frage nach den Krisen ist insbe-
sondere die Affektraum der Klage von Belang. Denn die Klage
zielt darauf ab, einen rituell geformten Prozess zu erdffnen, in
dem jene Dinge affektiv-stimmlich durchgearbeitet werden und
kérperlich vibrieren, die andernorts blof§ berichtet oder sachlich
vollzogen werden. Die Beteiligten lernen, mit dem umzugehen,
iiber das sie nicht verfiigen konnen und das sie als Widerfahrnis
erleben, um sich dabei gleichermaflen als handelnde Subjekte
der Klage zu erfahren.! Zudem wurde die antike Klage, wie
sich zeigen wird, entscheidend von dem Wunsch geprigt, jenen
Menschen eine Stimme zu geben, die sonst gesellschaftlich zu
wenig Gehor finden. Auf welche Weise konnen wir heute daran
ankniipfen? Um die Aktualitit der Klage fiir die Theaterpidago-
gik niher zu erliutern, werden im Folgenden zunichst Aspekte
der antiken Klage und Beriithrungspunkte zwischen Klage und
Theaterpidagogik reflektiert, um dann anhand von drei Bei-
spielen der zeitgendssischen Theater- und Performancekunst
Potentiale aufzuzeigen, die fiir eine zukiinftige Pidagogik der
Klage im Theater von Relevanz sein kénnen.

Kunst des Exzesses

Wie also ldsst sich ein Zugang zur archaischen Form des Klagens
entwickeln? Der Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann
zeigt, dass es dafiir notig ist, das Aristotelische Tragodienverstind-
nis, das uns heute, vermittelt durch die Poetik-Rezeption des 19.
Jahrhunderts (Gustav Freytag) und die klassische Hollywood-
Dramaturgie mit seinem Ruf nach Spannungsentwicklung und
dramatischem Konflikt prigt, zu iiberwinden. Lehmann zufolge
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geht es in der Tragddie nicht um den Vollzug von Konflikten,
sondern um Akte der Uberschreitung, in denen sich der Mensch
selbst fremd wird. ,Zum Pathos, nicht zur Handlung bereitete
alles vor, so Nietzsche in Geburt der Tragidie, von Lehmann
zitiert. Die Tragodie ist aus dieser Sicht nicht als dramatische
Entfaltung eines Geschehens zu verstehen, das mit der Kla-
ge gewissermaflen emotional gekront wird; vielmehr wird die
Handlung entfaltet, um Anlass zu finden fiir die Klage in ihrer
Intensitit und Poesie.?

Wenn man die Klage auf diese Weise ernst nimmt, dann wird
deutlich, dass das antike Theater ein Theater des Horens war.
Seine architektonische Anlage hat, von oben betrachtet, die Form
eines groflen Ohres — und die Klage ist darin ein Experiment
mit der Stimme, mit Klingen von dem, was sich nicht mehr in
Sprache fassen lisst.? Jorn Etzold hat diese so pointiert: ,, Verlust
und Schmerz werden als ein Exzess artikuliert“* — und Exzess,
Ubermaf zerreiflt die Ordnung. Er verweist auf die Anthropo-
login Nicole Loraux, die betont, dass die Klage eine wichtige
Funktion fiir die athenische Demokratie hatte: Denn wihrend
in der antiken Gesellschaft die rituelle Klage (etwa bei Beerdi-
gungen) wegen ihres ausschweifenden Charakters verboten war,
so konnte sie auf der Biithne ausgelebt werden. Und hier werden
hiufig die Marginalisierten, am Rande der Gesellschaft stehen-
den zu Handelnden dieser Klage: Midchen, Frauen, Sklavinnen,
Gefliichtete, Alte. ,,Hier kénnen Stimmen sich artikulieren, die
auf der Agora [dem Markeplatz] verstummen miissen oder gar
nicht gehért werden kénnen, weil die Sprechenden keinen Zu-
gang zu ihr haben. Und dies sind oft klagende Stimmen.“> Die
Klage also bringt die Konventionen von Kunst und Gesellschaft
an ihre Grenzen — und lisst in diesen Ausnahmezustinden Teil-
habe entstehen. Wo die rationale Entfaltung von Handlungen
und dichotomischen Positionen kippt, wird hérbar, was ansons-
ten nicht in die Gesellschaft integrierbar ist.

Die Klage in der Theaterpddagogik

Was also sagt uns das fiir die theaterpidagogische Arbeit heute?
Zunichst ist es nicht verwunderlich, dass die antike Klage uns
heute fern liegt. Die langen, arienhafte Reden der alten Stiicke,
ihre Schmerzensausrufe — seien es die Ubersetzungen der antiken
Klagerufe wie lo, Ai, totototoi, papaipapai oder deren moderne
Transformationen wie Oh, Ach und Weh — konnen jenseits der
Rituale, in denen sie einst wirkten, ihre Kraft kaum entfalten.
So hat die alte Form der Tragddie ihren Gehalt verloren. Den-
noch brauchen wir das Klagen, im Leben wie auf der Biihne,
weniger im hohen Ton der Tragddie und nicht in phonetisch
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korrekten Schmerzenslauten, sondern eher heruntergestimmt
auf andere T6ne des Norgelns, Meckerns, Quengelns, um sich
Luft zu machen, auch Beschwerde zu verlautbaren.”

In der theaterpidagogischen Tradition ist das Thema Klage auf
den ersten Blick ginzlich abwesend. Im Schulbereich etwa ist
mir kein Lehr- oder Rahmenplan, kein Unterrichtsbuch oder
Stundenentwurf bekannt, der die Klage als Gegenstand behan-
delt. Das mag daran liegen, um nochmals auf Lehmanns These
zuriick zu kommen, dass wir gewohnt sind im Paradigma der
Handlung und des Konfliktes zu sprechen, jedoch weniger im
Paradigma der Intensitit und der Uberschreitung, zu dem die
Klage gehort.

Und dennoch ist ein Klassiker der Theaterpidagogik auf das
Thema Klage beziehbar. Augusto Boals 7heater der Unterdriick-
ten lisst sich so lesen, dass die Klage der Ausgangspunkt seines
Theaters ist, auch wenn der Begriff selbst dort fehlt. Boals Thea-
terarbeit entstand aus Wt iiber die Entrechtung der Bauern und
Arbeiter in Lateinamerika, als Kritik an der Willkiir der Macht,
spiter verlagerte sich Boals Schwerpunkt in Europa auf die per-
sonlichen Erfahrungen mit Unterdriickung und den ,Polizisten
im Kopf'.* Methodisch zielt dies stets auf einen analytischen
Prozess, in dem Erkennen und Verindern zusammenkommen
sollen, um dann Befreiung zu tiben und Unterdriickung zu iiber-
winden. Dabei ist seine von Brecht hergeschriebene analytische
Durchdringung gesellschaftlicher Vorginge stark an visuelle
Traditionen des Theaters gebunden. Boals Methode ist vom Bil-
dertheater geprigt, von Gruppenaufstellungen oder der Bildung
menschlicher Statuen. Das Bild ist ein Mittel, um eine Situati-
on gewissermafSen handlich und kontrollierbar zu machen, das
Unberechenbare im offenen Prozess von Auffithrungen also zu
reduzieren.’ Dagegen spielen die Stimme, der Klang, das Héren
bei Boal fast keine Rolle, aufler in einzelnen Ubungen zur Re-
aktivierung der Sinne — aber gerade das Héren, wie wir gesehen
haben, ist fiir die Tradition des Klagens zentral. Daher halte ich
es fiir wichtig, das Theater der Unterdriickten fortzuschreiben.
Dafiir konnen Produktionen aus dem zeitgendssischen Thea-
ter, der Performance und Choreografie hilfreich sein, in denen
Verbindungen zum Klagen entstehen. Sie verbinden sich darin,
dass sie die alte Kunst der Klage in Teilhabe-Projekte verwandeln.
Kénnen die Beispiele aus dem zeitgendssischen Theater Modelle
sein, um theaterpidagogisch mit dem Klagen zu arbeiten?

~Kummerkasten Menschenstadt (2014) im Stadtraum
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StraBen-Meckerei (Billinger & Schulz, 2014)

Das Kiinstlerduo Billinger & Schulz kommt von der Angewand-
ten Theaterwissenschaft in Gieflen her. Thr Projekt Kummerkasten
Menschenstadt (2014) begann mit einer performativen Recher-
chephase im 6ffentlichen Raum: Verena Billinger und Sebastian
Schulz stellten in Frankfurt am Main und Diisseldorf kleine
Holzhiitten auf, die sie liebevoll ,,begehbare Meckerbox“ nen-
nen. In diese geschiitzten Orte luden sie Passant*innen ein, sich
zu folgenden Fragen zu duflern: ,,Was drgert Sie? Was sollte sich
indern?“ Die per Audio aufgezeichneten Reden aus den Me-
ckerboxes wurden spiter in einer vielstimmigen Performance im
Theaterraum vermittelt: als ein anonymes Ineinander von Prob-
lemen, Angsten, Wiinschen. Auf der Biihne des Kiinstlerhauses
Mousonturm oder des FFT Diisseldorf ist die Holzhiitte von
der Straf8e wieder aufgebaut: Fiinf Darsteller*innen sprechen im
Wechsel die alledglichen, oft banalen Reden der Passant*innen,
z.B. solche iiber das Fernsehprogramm, wie niveaulos es ist; oder
tiber die Stimmung im Yogastudio, wo die Leute beim Ooom-
Singen nicht aufeinander héren. Es sind intime Bekenntnisse:
»lch warte auf den Zeitpunkt, an dem ich ausbrechen kann®,
sagt einer; es sind Sorgen iiber den Zustand der Welt (iiber die
vermiillten Ozeane), aber auch Ressentiments iiber fremde Re-
ligionen. Dabei kommt alles mégliche zur Sprache, nicht nur
das Besondere, sondern gerade auch das Banale, jedoch sind die
Beitrige thematisch sortiert: Es folgen Reden iiber metaphysische
Fragen von Gott, Glauben und das Bése; iiber Liebe, Trennung
und Verlust; iiber Erfahrungen von Abweichung und Anders-
sein — ein fortlaufender anonymer Strom, der dokumentarischen
Charakter hat und — wie Jérn Etzold beschrieben hat — ebenso
gut als Klage-Sermon verstanden werden kann.

Zur Form ist zweierlei zu betonen: Es gibt eine gewisse Ahn-
lichkeit zur Kommunikation in social media, wo Meinungen,
Haltungen, Wut und Spaf§ mitunter auch anonym gepostet
werden und die Leute ihren Frust, Arger, Wut herauslassen kén-
nen. Die Inszenierung ist gewissermafSen eine theatrale Antwort
auf diese gesellschaftliche Tendenz. Jedoch wird das Material in
den 6ffentlich aufgestellten Meckerboxes von Billinger&Schulz
durch Gespriiche zwischen den Kiinstler*innen und den anonym
bleibenden Passant*innen generiert. Es entsteht — anders als auf
social media — durch die Situation des Zuhirens.

... auf der Biibne
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Ein Clou der Inszenierung ist zudem, dass die Darsteller*innen
sich zu Beginn demonstrativ Headsets anlegen: sie sprechen die
Reden nach, die sie héren und machen sich damit zum Medi-
um, zum Sprachrohr der Menschen von der Strafle. In neutraler
Kérperhaltung ahmen sie Akzente, Typisches im Sprechen nach,
ohne jedoch in Rollen zu schliipfen. Es geht auch hier um das
Hiren auf die Klagen. Wer spricht, wendet sich nach vorne Rich-
tung Publikum; die anderen héren zu, schauen den Sprechenden
aufmerksam an. Es entfaltet sich ein ,anonymer und tiberper-
sonlicher Strom der Klage“'?, der niemals zu enden scheint und
dabei das tbliche Zeitmafl des Theaters strapaziert, denn die
Auffithrung dauert drei Stunden. Dabei werden die Probleme
nicht bewiltigt, sondern ausgestellt und durchgestanden.

Schreie (Vanhee, 2019)

Die belgische Performancekiinstlerin Sarah Vanhee positioniert
sich zwischen Bildender Kunst, Theater und Aktionismus. Bei-
spielsweise arbeitete sie unter anderem mit Gefingnisinsassen, in
privaten Wohnzimmern, in Konferenzriumen und in experimen-
tellen Theaterstitten. Vanhee ist auch im Bereich nicht-formeller
Bildung aktiv, etwa mit ihrem Projekt bodies of knowledge, das sie
als einen vielstimmigen, nomadischen Klassenraum betrachtet,
der Orte jenseits etablierter Institutionen findet und damit auch
andere Formen des Wissens hervorbringen will. 2019 brachte
sie bei den Wiener Festwochen diesen Call heraus: ,,Hattest Du
schon einmal Lust zu schreien, weif$t aber nicht wo oder wie?
Suchst Du nach einer guten Gelegenheit, gemeinsam mit anderen
Menschen zu schreien? Oder hast Du bis jetzt vielleicht tiberhaupt
noch nie geschrien? Das kénnte Deine Chance sein: Im Mai lidt
die belgische Kiinstlerin Sarah Vanhee alle Bewohner*innen der
Donaustadt dazu ein, bei undercurrents mitzumachen, einem
Kunstprojekt, das aus Schreien besteht. Alle sind willkommen
[...]%. Es war nicht das erste Mal, dass Vanhee mit diesem The-
ma arbeitet. Seit 2013 erforscht sie den Akt des Schreiens und
betont dessen isthetisches wie politisches Potential: ,In einer
patriarchalen Gesellschaft, in der die herrschenden Werte rati-
onal, eigenstindig und kontrolliert sind, sehe ich das Schreien
als einen Akt des Widerstands, als ein grundlegendes Recht und
ein demokratisches Werkzeug.“!!

WSchreiaktion” von Sarah Vanhee

Bei ihrem Projekt undercurrents in Wien handelt sich um eine
partizipative Intervention. Eine Gruppe von 18 Teilnehmenden
entwickelte die Aktion — in Zusammenarbeit mit der englischen
Kiinstlerin Britt Hatzius und einem Stimmtrainer — in einem
viertigigen Intensivworkshop, der in einer Auffithrung auf ei-
nem Feld am Rande der Stadt miindet.’* Dabei bewegen sich
die Teilnehmenden frei tiber die Wiese, sie stehen fiir sich, gehen
umbher oder laufen — und suchen den richtigen Moment, den
richtigen Ort fiir ihre Schreie. Der Schrei ist dabei etwas, das
nicht auf Geheif$ produziert wird, sondern sich ergibt. So wurde
im Entwicklungsprozess zunichst eine Partitur der Schreie ent-
worfen, um den Teilnehmenden ein ,sicheres Gefiihl“ zu geben
und den Exzess in eine Choreografie zu bringen. Das formale
Gerlist wurde jedoch zunehmend abgestreift, weil es zu gestellt
wirkte: ,,Beim Schreien funktionieren die Dimensionen von Zeit
und Raum anders als fiir Musik und Tanz®. So gelangen die Teil-
nehmenden zu einer je eigenen Weise des Schreiens: schwach,
zerbrechlich, schiichtern, energiegeladenen oder ausdrucksstark.
Dabei kénnen sie sich weit von den am Rand stehenden Zuschau-
enden entfernen, um mit sich alleine zu sein. Es ist eine Aktion,
sagt Vanhee, und nicht fiir das Publikum gemacht — Vanhee
beschreibt sie als Zeugen einer Aktivitit statt als Zuschauende
einer Auffithrung. Ihre Rolle als Anleiterin sieht Vanhee so, dass
sie ein unterstiitzendes Umfeld anbietet, ,,damit alle quasi ihren
eigenen Platz finden, von dem aus sie schreien kénnen.“ Die
Teilnehmenden miissen sich nicht offenbaren, werden nicht psy-
chologisch befragt. Der entstehende Affeke geht dabei weit tiber
die Individuen hinaus: Eine Teilnehmerin erzihlt, sie habe ein
»Gefiihl der Verbundenheit mit den Energien ihrer Vorfahren®
empfunden. Betont wird auch, ,[d]ass man sich mit anderen
Kérpern verbindet, und nicht nur mit menschlichen Korpern:
als zum Beispiel die Vogel und Hunde ganz natiirlich mit Bellen
oder Krichzen auf unsere Schreie reagierten. Oder in den durch-
dringenden Echolauten, die von den Baumen, dem Boden, den
Winden oder Gebiuden aus der Ferne zu uns zuriickschallten.

Ja und Nein (Beuys, 1968/2020)

Auf das dritte Beispiel kam ich durch meine Rostocker Kollegin
Marion Kiister, mit der ich tiber die Klage in der Theaterpida-
gogik sprach. Sie erzihlte von einer Ja-Nein-Ubung aus ihrem

Foto: Dennis Treu
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Grundlagenunterricht. Die Gruppe stellt sich in Paaren auf zwei
Seiten auf: der eine sagt zu seiner Partnerin ,Ja”, die andere sagt
»Nein”. Jeweils sollen sie ihre Position verinnerlichen, gegenein-
ander behaupten und als Konflikt gegeneinanderstellen. Mit der
Dauer steigern sie sich, kommen ins Bitten, ins Flehen, in die
Wut. Das Ziel besteht darin, dass sie an einem gewissen Punkt
von ihrer Position ablassen, in einen Kompromiss kommen, sich
einigen, d.h. das Gegeniiber sagt auch mal ,,Ja” oder ,,Nein”. Der
Konflikt wird sowohl anerkannt als auch fallen gelassen.

Wo liegt der Bezug zur Klage? Mir fiel eine Aktion von Joseph
Beuys ein, die den Titel trigt: jz Ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee Nee
Nee, erstmals aufgefithrt am 14. Dezember 1968 in der Diissel-
dorfer Kunstakademie, gemeinsam mit Johannes Stiittgen und
Henning Christiansen. Der Kiinstler spricht darin die Ausrufe
»ja ja ja ne ne ne” und wiederholt sie immer wieder; sie werden
von den anderen fortgefiihrt, sich jeweils abwechselnd, teils ver-
mischend — aber vor allem sehr ausdauernd: denn die Aktion
dauerte knapp 65 Minuten, nur mit ,,Ja” und ,Nee”."? Nun ist
das interessante Bindeglied zum Thema der Klage, was Stiittgen
tiber die Entstehung des Stiicks berichtet: ,,Beuys kam von einer
Beerdigung am Niederrhein. Statt tiber die akademisch-politische
Lage zu sprechen, erzihlte er, daf§ beim Totenkaffee lauter alte
Frauen um den Tisch gesessen und immer den gleichen »Sermonc«
pausenlos und stundenlang gemurmelt hitten: »Ja Ja Nee Neec. 4
Das ist zunichst nichts mehr als eine Legende, aber wenn etwas
Wahres daran ist an diesem biografischen Bericht, so imitiert
Beuys mit seiner Aktion die Klagefrauen unserer Zeit, wiirdigt
auf gewisse Weise ihre akustische Performanz. Als Form wihlte
er eine Improvisation, die Raum gibt und sich Zeit nimmc fiir
Widerspriiche und in ihrem meditativen Charakeer letztlich eine
Entleerung hervorbringt.

Es gibt von dem Stiick diverse Adaptionen, u.a. aus der theaterpi-
dagogischen Arbeit. So nahm sich das Dortmunder Bildungswerk
Vielfalt das Stiick im Rahmen eines Qualifizierungsangebots fiir
die Dozierenden vor. Das Bildungswerk macht Erwachsenenbil-
dung und wird vom Dachverband Migrantenvereine getragen
— Demokratiebildung im Sinne einer Internationalisierung ist ihr
zentrales Anliegen und der Workshop sollte in eine kiinstlerische
Performance miinden. Da dies in die Zeit des ersten Corona-
Lockdowns fiel, erhielt das Bildungswerk die Moglichkeit, ihr

AJa“ und ,,Nein“: Arbeit an einer diversen Klanglandschaft (Leitung: Isabelle Pabst)

kiinstlerisches Projekt im leerstehenden Konzerthaus Dortmund
zu spielen. Thre Stimmen im Prozess wurden aufgezeichnet und in
einer Klangkomposition zu Gehor gebracht. Die Theaterpidagogin
Isabelle Pabst sah ihre Aufgabe insbesondere in der Stimmerkun-
dung — in der Arbeit daran, wie Gefiihle in die Stimme, in den
Kérper geholt werden kénnen. Fiir die Menschen mit Herkunft
aus Kamerun, Nigeria und anderen Lindern verband sich dabei
das ,Ja” bzw. ,Nein” aus Beuys® Stiick mit Fragen nach der Ge-
schichte von Migration und Kolonialismus. Der Schmerz iiber
Rassismus und verwehrte Teilhabe sei ein zentraler Punkt der
Arbeit gewesen. Sprachen anderer Linder mischten sich in die
Arbeit hinein. Statt des Singsangs der Beuys'schen Klagefrauen
héren wir die feinen Stimmnuancen einer diversen Klangland-
schaft. So wird Beuys ins Politische gewendet.

Klagen lernen und solidarisch handeln
(Resimee)

Die drei skizzierten Produktionen haben sehr unterschiedliche
Ansitze, die Grenzstellen zwischen Kunst, Bildung und Thera-
pie ausloten. Lisst sich sagen, dass Billinger/Schulz mit ihrer
Performance JA sagen, und Sarah Vanhee mit Undercurrent
NEIN? Und dass Beuys argumentiert, dass die Klage immer JA
und NEIN in einem ist?

Alle drei Produktionen sind darum bemiiht, tiefsitzenden Ge-
fithlen auf eine neue Weise Raum zu geben, Resonanzriume
entstehen zu lassen, die das Politische stirker mit den Affekten
verbinden. Von Bruno Latour stammt die auffordernde Wen-
dung: learning to be affected — was sich so tibersetzen lisst, dass
wir lernen miissen, betroffen zu sein. Learning to be affected ist
bei Latour bezogen auf den Klimawandel und die verheeren-
den Verinderungen im Okosystem. Learning to be affected heifit
mit Blick auf das Theater und die Theaterpidagogik auch — das
wollten die gezeigten Beispielen sagen —, das Klagen zu lernen.
Denn das Klagen ist ein Mittel, um eine Katastrophe zu spii-
ren. Sie hilft, sich dem auszusetzen, was einen sprachlos mache,
was unterhalb des tiglichen Geredes liegt — um im Anschluss
solidarisch handeln zu konnen, fiir andere da zu sein. Das Kla-
gen zu lernen, heifit aber nicht, eine alte Form (der Antike oder
ihrer Rezeption) zu iibernehmen, sondern eigene Wege zu su-
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chen, wie das Klagen in der zeitgendssischen Theaterpidagogik
belebt werden kénnte.

Hier schlief3t sich ein Kreis zuriick zu Boals Theater der Unter-
driickten. Sein Programm an Spielen und Ubungen dient einer
umfassenden Reaktivierung der Sinne: ,Wir fiihlen nur noch

wenig von dem, was wir beriithren“’

, sagt Boal, denn wir sind
verengt auf unsere Handlungen und Routinen, zu sehr daran
orientiert, dass alles funktioniert. Wenn wir der Klage und sei-
nen exzesshaften Auﬁerungen Raum geben, den lauten wie den

leisen, so tragen wir dem Rechnung, was nicht funktioniert, wo

Anmerkungen

unsere Handlungsmacht eingeschrinkt ist. Die tieferen emotio-
nalen Lagen, fiir die wir hiermit sensibilisiert werden, betreffen
jedoch nicht nur unsere Sinne — das Tasten, Héren, Sehen etc.
—, die Boal in den Alltag zu integrieren suchte, sondern auch
das Nicht-Hérbare, Nicht-Sichtbare: was ausgegrenzt wurde,
verdeckt ist und keine Stimme hat. Wenn es uns in der Thea-
terpadagogik gelingt, diesem Raum zu geben und dafiir Zeit zu
finden, so ist das Jammern, Meckern, Norgeln nicht passives
Erdulden, sondern ein isthetisch-politischer Akt von Anklage,
Protest und letztlich vielleicht auch von Befreiung.

1 Zu diesem Subjektverstindnis der Tragidie vgl. Hans-Thies Lehmann:
Theater und Mythos. Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken
Tragidie. Frankfurt a.M. 1991; zum damit verkniipfien Bildungsverstindnis
vgl. Kristin Westphal: ,Phinomenologie als Forschungsstil und seine Be-
deutung fiir die kulturelle und dsthetische Bildung“ (2014), https:/fwwuw.
kubi-online.delartikel/phacnomenologie-forschungsstil-seine-bedeutung-
kulturelle-aesthetische-bildung (22.7.2021): ,Das Subjekt ist ein aktives
Selbst, sofern es Antworten hervorbringt, in dem es sich leiblich-konkret
auf das Andere einliisst, und es ist zugleich Teil eines Kontextes, dem es sich
erfahrend iiberlisst und iiber den es nicht vollstindig verfiigt und gerade
nicht aufsich selbst zuriickkommt.

2 Dieses Argument schliefst an Lehmanns Unterscheidung von Konfliktmo-
dell und Uberschreitungsmodell der Tragodie an, vgl. Hans-Thies Lehmann:
Tragodie und dramatisches Theater. Berlin 2013, S. 84-107.

3 Vgl. Ulrike HafS: Horende Korper. In: Dies. Das Drama des Sehens.
Miinchen 2005, S. 125-133.

4 Jorn Etzold: Kritik und Klage. Loraux, Scholem, Billinger & Schulz. In:
Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken der Ent-Unterwerfung,
hg. von Oliva Ebert et al. Bielefeld 2018, S. 193.

5 Ebd., S. 190.

6 Vil. Wolfgang Schadewaldt: ., Furcht und Mitleid? Zur Deutung des Aris-
totelischen Tragodiensatzes. Hermes 83, 1955, S. 129-171.

7 Val. zu diesem Kultursprung auch Eizold 2018 (a.a.0.)

8 Vgl. Augusto Boal: Der Regenbogen der Wiinsche. Methoden aus Theater
und Therapie. Bearb. v. Jiirgen Weintz. Berlin 2006.

9 Matthias Warstat: Jenseits der Auffiibrung: ,Bild" als Konzept der Thea-
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