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Abstract

Theater zu erleben geht damit einher, asthetische Erfahrungen zu machen, die nur schwer
in Worte zu fassen sind. Dennoch ist ein wichtiger Bestandteil meiner
theaterpaddagogischen Arbeit an der Badischen Landesbihne Bruchsal die Anleitung von
Nachgesprachen, bei denen das Ziel ist, sich tber die gesehenen theatralen Produktionen
auszutauschen. Dabei laden die Geschichten und Themen der Stucke schnell zu
inhaltlichen Diskussionen ein. Doch Theater regt nicht nur kognitive Prozesse an, die
reflektiert werden wollen. Theater erweckt durch das Zusammenspiel von Musik, Kostiim,
Buhnenbild und Spiel dichte Atmospharen, die einer verbalen Reflexion viel vager
gegenuberstehen als die inhaltlichen Schwerpunkte und Handlungen einer Inszenierung.
Gerade diese asthetischen Erfahrungen bergen den Zauber, welcher das Erleben theatraler
Produktionen so besonders macht. Ich méchte in dieser Arbeit untersuchen, ob sich die
Methode des metaphorischen Sprechens als eine Reflexionsmethode anbietet, die sowohl
dem Sinn als auch der Sinnlichkeit einer Inszenierung auf den Grund zu gehen vermag.
Kann ich durch die Verwendung dieser Methode das Risiko mindern, durch starre Analysen
oder Diskussionen uber Inhalt oder die ,Moral von der Geschichte* die &sthetischen
Erfahrungen der Zuschauenden in Worthtilsen zu sperren oder zu beschadigen? Eroffnet
mir metaphorisches Sprechen die Méglichkeit, gemeinsam in einen verbalen Austausch

uber die individuell gesammelten asthetischen Erfahrungen zu kommen?
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1. Einleitung

Der verbale Austausch uber theatrale Produktionen kann zwischen dem Extrem der rein
rationalen, objekt- und inhaltsbezogenen Analyse des Gesehenen und dem Extrem der
subjektbezogenen und emotionsorientierten Bekundungen von personlich Erlebtem
stattfinden. Beide Extreme scheinen — abgekoppelt vom jeweils anderen — dem Wesen von
Theater nicht gerecht zu werden. Entweder wird das erlebende Subjekt an den Rand
gedrangt oder der asthetische Gegenstand — der im Zentrum des verbalen Austauschs
stehen sollte — gerat aus dem Blick. Jedoch sind sowohl der subjektive Pol als auch der
objektive Pol wesentliche Einflusskomponenten bei der Entstehung von A&sthetischer
Erfahrung. Wie kann tber Theater gesprochen werden, ohne einem dieser Extreme zu
verfallen? Ist es mdglich, stattdessen sowohl ein objekt- als auch ein subjektivgestiftetes
Theaterverstehen zu ermoéglichen? Inwiefern kdnnen wir bei verbal-reflexiven Akten dem
tatsachlichen, vagen Charakter von Theater gerecht werden? Ich mdchte diesbeziglich die
Bedeutung der Methode des metaphorischen Sprechens als eine Art der Reflexion von

asthetischer Erfahrung untersuchen.

1.1. Die Magie des Theaters

,In Mein entblotes Herz heil3t es: »Was ich in einem Theater immer am schonsten
fand, in meiner Kindheit und auch heute noch, das ist der Lister- ein schoner,
leuchtender, kristallener, reichverzierter, kreisformiger und regelmaliger
Gegenstand. Immerhin, ich will der dramatischen Literatur nicht jeglichen Wert
absprechen. Nur folgendes sdhe ich gerne verandert: Die Schauspieler miussten
auf hohen Kothurnen gehen, sie mussten Masken tragen, die ausdrucksvoller
waren als das menschliche Gesicht, und durch Schalltrichter sprechen; [...]. Alles
in allem schien mir aber der Lister immer der Hauptdarsteller zu sein, wenn man
ihn durch das vergroRernde oder verkleinernde Ende des Opernglases
betrachtet.«” (Bohrer 2015, S. 5)

Karl-Heinz Bohrer, ein Literaturtheoretiker und Publizist, hat sich besonders mit dem Thema
der analytischen und der asthetischen Wahrnehmung von Kunst auseinandergesetzt. Er
zitiert in seinem Text ,Ist Kunst lllusion” seinen Lieblingsautoren Charles Baudelaire und
fragt sich: Was ist das Wichtigste im Theater? Fur Baudelaire ist es der Lister, "ein schoner,

leuchtender, kristallener, reich verzierter, kreisférmiger und regelmafiiger Gegenstand".

Nicht immer steht bei einer theatralen Produktion der Inhaltim Zentrum der Aufmerksamkeit
des Publikums. Es kann die Magie der Atmosphare sein, das Zusammenspiel von Musik
und Buhnenbild, Sprache und Korper. Baudelaire scheint beim Betrachten des

Kronleuchters eine intensive asthetische Erfahrung gemacht zu haben. Der Kronleuchter
3



fangt den Blick und lasst ihn nicht mehr los, denn er beeindruckt durch seine Form, seine
Farben und seine Machtigkeit. Und gleichzeitig will er den Betrachtenden keinen Inhalt
vermitteln. Es gentigt die reine Erscheinung. Nur selten gibt es heute noch prunkvolle Luster
im Theater. In vielen Inszenierungen ist vor allem der Inhalt ins Zentrum gerlckt. Es werden

aktuelle Missstande angeklagt, es wird aufgeklart, provoziert oder vermittelt.

Fragen wir Kinder und Jugendliche ,Was will die Autorin uns damit sagen?“, lenken wir das
Interesse auf die Realitatstauglichkeit und moralische Nutzlichkeit eines Textes. Doch wie
gelingt es uns, neben den analytischen Fragen auch den asthetischen Erfahrungen in
unseren Reflexionseinheiten Raum zu geben? Asthetische Erfahrungen sind geheimnisvoll.
Koénnen die Nachbereitungsgesprache mehr beinhalten als den analytischen Diskurs oder
ethische Pladoyers, die sich eigentlich auch ganz ohne Theater verhandeln lieBen? Darf
Theater auch unverstanden bleiben, sich verdichten und zum Mythos werden? Und kénnen

wir auch dann noch Uber das Erlebte in verbalen Austausch miteinander treten?

1.2. Persdnliche Motivation

Vor dem Hintergrund des Praxisfeldes Theaterpadagogik mdchte ich in der vorliegenden
Arbeit theoretische Uberlegungen zur Konzeption von theaterpadagogischen
Reflexionsgesprachen formulieren. Der Katalysator zur Beschéaftigung mit diesem Thema
ist meine Arbeit an der Badischen Landesbihne Bruchsal, bei welcher die sprachliche
Reflexion von Theatererlebnissen und den damit verbundenen asthetische Erfahrungen im
Gruppensetting ein wesentlicher Bestandteil ist. Meine Einstellung gegeniiber den verbalen
Reflexionseinheiten in diesen Angeboten, die der Theaterarbeit und Theaterrezeption

folgen, ist bis dato ambivalent.

Ich muss immer wieder feststellen, dass es mir auch personlich nur selten gelingt, der
asthetischen Erfahrung, die ich beim Theaterwahrnehmen gemacht hatte, verbal gerecht
zu werden und meine Eindriicke auf den Begriff zu bringen. Gleichzeitig bereitet es mir oft
Muhe, wenn Theaterschaffende in Reflexionsgesprache preisgeben, was sie mit ihrer Arbeit
vermitteln wollen, wie diese zu deuten ist und was sie beim Publikum evozieren wollen.
Beim Versuch, die kunstlerische Auseinandersetzung auf den Begriff zu bringen, zerbrach
fur mich nicht selten der Zauber, der das Stuck bis dahin umgeben hatte. Doch nicht immer
war ich enttduscht vom verbal-reflexiven Austausch nach einem Theatererlebnis. Es
eroffneten sich mir durch die Gesprache haufig neue Sichtweisen, die meine asthetische
Erfahrung bereicherten und meine Wahrnehmung des &sthetischen Gegenstandes von

einer anderen Seite beleuchteten, intensivierten oder objektivierten.



Diese sprachlichen Auseinandersetzungen mit Theatererlebnissen und den damit
verbundenen asthetischen Erfahrungen weckten mein Interesse, da sie — abhangig von der
Gesprachsgestaltung und den  Gesprachsverlaufen —  vermochten, meine
Theaterwahrnehmung und mein Verstehen des theatralen Gegenstandes zu verandern.
Wahrend ich in manchen Fallen den Eindruck hatte, mich durch die sprachliche Reflexion
vom Wesentlichen der asthetischen Erfahrung zu entfernen, gab es andere
Gespréachsverlaufe, in denen es schien, als n&herten wir uns durch den Austausch unserer
subjektiven Seherfahrungen einem objektivierbaren — oder zumindest intersubjektiv als

plausibel empfundenen — asthetischen Kern.

So erdffnete sich mir die Grundfrage, in welcher Art und Weise ich in meiner eigenen
theaterpaddagogischen Tatigkeit verbale Reflexionsakte gestalten méchte, welche Intention
dahinterstehen soll und welche Art des Sprechens Uber asthetische Erfahrung sich fur das
Erreichen dieser Ziele besonders anbietet und gewahrleistet, dass die einstige asthetische

Erfahrung im Reflexionsprozess nicht zerredet wird.

Fur die Reflexionstatigkeit mit Laien scheint mir die rein strukturorientierte und inhaltliche
Werkanalyse von Inszenierungen nicht angebracht zu sein, da sie das Risiko birgt, dass
die Teilnehmenden der Vermittlungsveranstaltung keinen Mehrwert aus der verbalen
Reflexion  der  &sthetischen  Erfahrung  ziehen  kdnnen. Die  objektive,
emotionsausschlieBende Betrachtungsweise scheint dem &sthetischen Charakter des
Erlebten nicht gerecht zu werden. Dennoch wird die Reflexion fir mich erst spannend, wenn
wir uns auf die Suche nach einem objektivierbaren Kern der &sthetischen Erfahrung
begeben und versuchen, Verstandnisbricken zwischen den unterschiedlichen

personlichen Verstehensarten zu schlagen.

Inwiefern kann mir metaphorisches Sprechen helfen, sowohl die sinnliche Wahrnehmung
als auch die geistige Erfahrung verbal zu transportieren? Eroffnet mir die Metapher
womoglich die Chance, mich dem asthetischen Kern einer theatralen Produktion in einer
adaquaten Weise anzunahern? Kann die Vagheit metaphorischen Sprechens ein Hilfsmittel
sein, zwischen analytischer, sinnlicher und schopferischer Begegnung mit Theater zu

vermitteln?



2. Begriffsklarung
2.1. Theaterpadagogik

Theaterpadagogik méchte das Medium Theater an nicht professionelle Menschen
vermitteln. Dabei werden das methodisch-handwerkliche Riistzeug sowie die Zeichen der
darstellenden Kunst mit Gruppen erforscht und erprobt. Die gesammelten Vorerfahrungen
schulen, verfeinern und vertiefen die asthetischen Ausdrucksformen, die Betrachtung,
Entwicklung und das Reflexionsverhalten beziglich theatraler Produktionen.
Theaterpadagogik ist Teil Asthetischer Praxis. Sie ladt dazu ein, sich auf eine kiinstlerische

Ebene mit der Welt auseinanderzusetzten (vgl. Anklam, Meyer und Reyer, S.19).

AulRerdem werden im Kontext der Theaterpadagogik immer wieder die vielversprechenden
Wirkungen des theatralen Produzierens fiir die Bildung von Kindern und Jugendlichen
betont. Demnach vermittelt das theaterpadagogische Arbeiten die sogenannten
Schlisselkompetenzen — wie Sozialkompetenzen, ethische Kompetenzen, Methoden-
Kompetenzen und Personlichkeitskompetenzen. In der theaterpddagogischen Literatur
wird haufig darauf verwiesen, dass durch theatrales Produzieren und Erleben ein
Kompetenz-Mehrwert fur die Gesellschaft sowie fiir jede Einzelne und jeden Einzelnen
geschopft werden kann. Ulrike Hentschel, Professorin fir Theaterpddagogik und
Darstellendes Spiel an der Universitat der Kiinste Berlin, distanziert sich von dieser — auf
aullerasthetische Ziele fokussierte— Nutzenorientierung der Theaterpadagogik. Sie nimmt
die Perspektive der Asthetischen Bildung ein. Diesen Perspektivwechsel zu vollziehen,
bedeutet flir mich persodnlich einen wesentlichen Unterschied fiir mein professionelles
Selbstverstéandnis und verandert meine Herangehensweise an die Planung von
theaterpadagogischen Reflexionsgesprachen. Der Standpunkt der Asthetischen Bildung
ladt uns ein, Theaterpadagogik vom Gegenstand Theater aus zu denken. Die asthetische
Bildung meint die Bildung des Subjekts in der Auseinandersetzung mit sich selbst im
Medium Kunst. So erreichen wir eine Thematisierung der &sthetischen Erfahrungen, die bei
der Auseinandersetzung mit theatralen Produktionsweisen gesammelt wurden. Die
asthetische Erfahrung rickt mehr in den Vordergrund, wahrend Sinn, Inhalt und

aul3erasthetische Ziele zuriicktreten (vgl. Hentschel 2011, S. 2).

Schon Schiller wollte Kunst um der Kunst willen betreiben und sie nicht fur die Erreichung
von moralischen und theoretischen Bildungszielen gebrauchen (vgl. Schiller, 10. Brief).
Theater legitimiert sich in sich selbst und bendtigt keine aul3erdsthetische Legitimation
durch moralische oder politische Zielsetzungen. Das Einnehmen dieser Perspektive hat zur
Folge, dass wir mehr nach dem ,Wie* und weniger nach dem ,Was" fragen. Wir kdnnen uns

in unseren Gesprachen mehr mit der asthetischen Erfahrung beschéftigen, die uns beim
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Theatererleben in den Bann gezogen hat und inhaltliche Unterweisungen dirfen auch mal
in den Hintergrund geraten. Durch die Frage nach dem ,Wie“ der theatralen Produktion
ricken die asthetischen Erfahrungen der Kinder und Jugendlichen in den Fokus, was uns
im zweiten Schritt ermoglicht, Bildungsprozesse zu erkennen, die daraus resultieren. Es
wird somit davon ausgegangen, dass dem Prozess bestimmte Bildungsmoglichkeiten
immanent sind und es muissen keine einschrankenden Bildungsziele vorab festgelegt
werden (vgl. Hentschel 2011, S. 3).

2.2. Reflexionsgesprache

Folgt man der Annahme, dass Wahrnehmung immer relativ und subjektiv ist, dann bedeutet
dies, dass wir auch Theater nie ganzlich objektentsprechend wahrnehmen kénnen (vgl.
Brandstatter 2009, S. 177). Was wir wahrnehmen, wird von unseren Vorerfahrungen,
unserer emotionalen Verfassung, der Funktionsfahigkeit unserer Sinne und vielem mehr
beeinflusst. Dennoch kdnnen wir uns bemiihen, uns dem Filter gewahr zu werden, der uns
ein objektentsprechendes Wahrnehmen von Theater erschwert. Dabei helfen uns reflexive
Akte.

Der Mensch kann zu seinem eigenen Erleben in Distanz treten und versuchen, sich seiner
verzerrten Wahrnehmung bewusst zu werden (vgl. Plessner 1965, S. 291). Er kann sich um
reflexive Akte bemuhen, die eine Trennung zwischen sich — als wahrnehmenden Subjekt —
und dem &sthetischen Gegenstand — als wahrnehmbares Objekt— mdglich machen. Um ein
adaguates Theaterverstehen zu evozieren, werden im padagogischen Kontext haufig
Analysen der theatralen Gegenstande durchgefiihrt. Dies geschieht nicht selten in
intersubjektiven, verbalen Analyse- und Reflexionsakten. Durch den Aufbau von Distanz
zur asthetischen Erfahrung soll erkennbar werden, welcher Teil unserer Wahrnehmung
subjekt- und welcher objektgestiftet ist und ein verandertes Verstehen des &sthetischen
Objekts herbeigefuhrt werden. Nun erdffnet sich die Frage, ob eine rein objektorientierte,
technische Struktur- und Inhaltsanalyse auf das tatsdchliche Wesen des &sthetischen

Gegenstandes verweisen kann.

,Die kognitive Verarbeitung von sinnlichen Reizen ist immer mit einer affektiven
Farbung und Bewertung versehen. Das, was wir Psyche nennen, besteht aus zwei
komplementéaren Systemen: aus dem strukturbildenden Kognitionssystem und

dem bewertenden Emotionssystem.” (Brandstatter 2009, S. 177)

Konstituiert sich der asthetische Gegenstand Uberhaupt unabhéngig und extern vom

sehenden und empfindenden Subjekt als ein Objekt?



Ist es womobglich unabdingbar, dass ein Sprechen Uber den dsthetischen Gegenstand auch
den subjektiven Pol und die emotionalen Reaktionen des Publikums miteinbezieht, damit
es zu einem adaquaten Verstehen des asthetischen Gegenstandes Theater kommen
kann? Vielleicht ist es nicht allein die Sprache der objektorientierten Analyse, die uns an
den asthetischen Kern anzunahern vermag, sondern auch die Sprache der Poesie, die
keinen Anspruch auf Objektivitat erhebt und die subjektive Betroffenheit in sich mit
aufnimmt. Hier stellt sich mir die Frage, ob es durch metaphorisches Sprechen gelingen
kann, sich dem &sthetischen Kern in besonderer Weise anzuschmiegen und die asthetische
Erfahrung in den Reflexionsgesprachen zu unterstitzen und zu vertiefen? Konnen
Metaphern  beiden  Komponenten gerecht werden: Objektorientierung und
Subjektorientierung, Kognition und Sinnlichkeit, Begrifflichkeit und Begriffslosigkeit?

2.3.  Asthetik

Das Gebiet der Asthetik ist weit und komplex. Es wird seit Jahrhunderten fruchtbar
diskutiert. Da es eine Vielzahl von Begrifflichkeiten und Auslegungsmaoglichkeiten
beinhaltet, soll im Folgenden geklart werden, welches Verstandnis der Begriffe meinen
Uberlegungen zugrunde liegen, um einen Rahmen zu stecken, in welchem die Thematik

diskutiert werden kann.

Asthetik umfasst sowohl das Gebiet der Kunsttheorie als auch die Lehre der sinnlichen
Wahrnehmung und gilt als eigenstandige Wissenschaftsdisziplin (vgl. Sander 2009, S. 197;
Hirdina 2006, S. 29; Welsch 1990, S. 10). Hinter dem Begriff Asthetik verbirgt sich ein weites
Feld, welches ich im Folgenden niaher beleuchten mochte. Oft wird Asthetik lediglich als
Wissenschaft der Kunst verstanden und die Begriffe Asthetik und Kunst werden synonym
verwendet. Doch eine Reduktion des Asthetischen auf rein kiinstlerische Zusammenhinge
wird dem aktuellen Verstandnis von Asthetik nicht gerecht. Der Philosoph Wolfgang Welsch

weist schon 1966 auf den groRen Bedeutungsraum des Asthetikbegriffes hin:

,Die Kunst ist gewiss eine besonders wichtige Provinz im Universum der
Bedeutungen des Asthetischen. Aber sie ist nicht die einzige. Die heutige Aktualitét
des Asthetischen resultiert gerade daraus, dass die konventionelle Gleichsetzung
von Asthetik und Kunst unhaltbar geworden ist und andere Dimensionen des
Ausdrucks in den Vordergrund gertckt sind.“ (Welsch 1996, S. 41-42)

So definiert Welsch Asthetik ,als Thematisierung von Wahrnehmungen aller Art,
sinnenhaften ebenso wie geistigen, alltdglichen wie sublimen, lebensweltlichen wie
kiinstlerischen.” (Welsch 1990, S. 10)



Das Wort Asthetik hat seinen Ursprung im griechischen aisthesis. Die Bedeutung von
aisthesis bezieht sich auf die gesamte sinnliche Wahrnehmung. In diesem allumfassenden
Sinne kann also jede menschliche Téatigkeit als asthetisch gesehen werden, da jegliches
Handeln in irgendeiner Form auf einer sinnlichen Wahrnehmung beruht — eine
nichtsinnliche Tatigkeit scheint unmdglich (vgl. Reckwitz 2014, S. 22). Demgemali
beschéftigt sich Asthetik mit der Beziehung des wahrnehmenden Menschen zu der ihn
umgebenen wahrnehmbaren Welt. Sie interessiert sich fur die Wirkung von Objekten und
Ereignissen auf die menschlichen Sinne und den daraus resultierenden Empfindungen,

Auffassungen und Urteile. Damit ist die Asthetik wesentlicher Teil jedes menschlichen Tuns.

Das engere Verstandnis von Asthetik unterscheidet sich von dem zuvor beschriebene
weiten Verstandnis von Asthetik dahingehend, dass es sich nicht auf die sinnliche
Wahrnehmung in ihrer Gesamtheit, sondern auf besondere, eigendynamische
Wahrnehmungsprozesse bezieht. Diese zeichnen sich dadurch aus, dass sie losgeldst von
dem Streben nach Erkenntnis sind und damit selbstreferenziell erfolgen: Sinnlichkeit findet
um der Sinnlichkeit willen statt, Wahrnehmung um der Wahrnehmung willen (vgl. Reckwitz
2014, S. 23). Diese besondere Form der Wahrnehmung definiert sich nach Welsch tber
zwei Bedeutungselementen des Asthetischen: dem sogenannten aisthetischen und dem
elevatorischen Bedeutungselement. Diese Elemente lassen sich mit Hilfe eines simplen
Beispiels veranschaulichen: Beim Warten an einer Ampel, nimmt man die leuchtenden
Farben (rot, gelb oder griin) sinnlich wahr und zieht daraus die entsprechende Erkenntnis
(gehen oder stehen). Hierbei handelt es sich um sinnliche Wahrnehmung in einem rein
aisthetischen Sinne. Eine Wahrnehmung im aisthetischen und elevatorischen — also in
einem aus enger Sicht asthetischen — Sinne wirde bedeuten, das Farbenspiel der Lichter
zu betrachten, ohne daraus eine Erkenntnis ziehen zu wollen, es also — in Kants Worten —
mit ,interessenlosem Wohlgefallen® (Kant 1925, S. 39) auf sich wirken zu lassen (vgl. Seel
1996, S. 36). Mit dem Aisthetischen ist demnach das rein Sinnenhafte gemeint, das
Elevatorische stellt in Erganzung dazu ein erhebendes, spezifizierendes, in Distanzierung
zum vulgér sinnlichen stehendes Bedeutungselement dar. Erst beide Elemente zusammen
definieren in diesem engen Verstandnis den Begriff der Asthetik — somit ist nicht jede Art
der Wahrnehmung asthetisch, sondern nur diejenige, die sich in irgendeiner Form von der
alltaglichen Wahrnehmung abhebt (vgl. Welsch 1996, S. 25-26). In diesem elevatorischen
Moment — in Verbindung mit der Loslosung eines Strebens nach Erkenntnis — liegt also das

enge Verstandnis von Asthetik.



2.4. Asthetische Grundbegriffe

Dass sich Asthetische Wahrnehmung in wesentlichen Punkten von der alltaglichen,
erkenntnisorientierten Wahrnehmung unterscheidet, beschreibt das oben beschriebenen
Beispiel Uber die Betrachtung einer Ampel. Asthetische Wahrnehmung erhalt durch ein
hohes Mal3 an Aufmerksamkeit und Bewusstheit eine besondere Qualitédt und kann so
Klischees alltaglicher Wahrnehmung hinterfragen. AufRerdem geschieht Asthetische
Wahrnehmung selbstreferenziell und nicht, um eine bestimmte Erkenntnis zu erlangen. Sie
besitzt also ihren Eigenwert in der Wahrnehmung um ihrer selbst willen. Da Asthetische
Wahrnehmung es ermdoglicht, einen Gegenstand in seiner Vieldeutigkeit zu erfahren, steht
sie im Gegensatz zu eindimensionalen Wahrnehmungsprozessen, die haufig eine

Festschreibung und Kategorisierung der Wahrnehmungsgegenstande mit sich bringen.

Jedes Objekt und jede Situation kdnnen &asthetisch wahrgenommen werden — es geht also
nicht darum, andere Dinge wahrzunehmen, sondern Dinge anders wahrzunehmen.
Asthetische Wahrnehmung zeichnet sich so durch ein Gefuihl der Gegenwartigkeit aus —
einem Bewusstsein fur das Erscheinen der wahrgenommenen Gegenstande im Hier und
Jetzt (vgl. Seel 2007, S. 57-58).

,ourch das Verweilen bei dem Erscheinen von Dingen und Situationen gewinnt die
asthetische Wahrnehmung ein spezifisches Bewusstsein von Gegenwart. Sie
verschafft denen, die sich ihr Uberlassen, Zeit fur den Augenblick ihres Lebens.*
(ebd.)

Asthetische Wahrnehmung ist also ein aktiver Prozess, der Bewusstheit und
Selbsterfahrung voraussetzt und meist mit einer emotionalen Involviertheit des Subjekts
einhergeht. Bei dem Wahrnehmungsprozess handelt es sich somit um einen sinnlichen Akt,
der das Subjekt in irgendeiner Art und Weise emotional beriihrt oder in eine bestimmte
Stimmung versetzt, anstatt rationale Erkenntnisse zu bringen (vgl. Reckwitz 2014, S. 23—
24). Oder, wie Martin Seel formuliert: ,Asthetische Wahrnehmung ist Aufmerksamkeit fiir
ein Spiel der Erscheinungen.” (Seel 2007, S. 17)

Asthetische Erfahrung ist eine gesteigerte Form &sthetischer Wahrnehmung. Ihr
besonderer Wert liegt darin, dass im Zuge einer Wahrnehmung ein Moment entsteht, der
in irgendeiner Weise so weit Uiber gewohnte Anschauungen hinausgeht, dass aus etwas

Wahrgenommenem fir die Betrachtenden ein Ereignis wird (vgl. Seel 2007, S.58-59). Eine
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asthetische Erfahrung stellt also einen — fur die wahrnehmende Person bedeutsamen -
Bruch mit der Ublichen Wahrnehmung dar (vgl. Zirfas 2007, S. 168). Erika Fischer-Lichte
beschreibt diese Art von Erfahrung als Schwellenerfahrung; eine Erfahrung, die zu einer
Transformation derjenigen fuhren kann, die sie durchleben und die die Rezipierenden in
eine Art ,Zwischen“-Zustand versetzen: zwischen Bekanntem und Fremdem, zwischen
verschiedenen Wirklichkeiten, zwischen unterschiedlichen Wahrnehmungsmodi (vgl.
Fischer-Lichte 2003, S. 139). Auf diese Weise kdnnen durch &asthetische Erfahrung bisher
gultige Selbst- und Weltbilder dekonstruiert werden, da mit ihr Moglichkeitsspielrdume
eroffnet werden, eigene Denk- und Handelsmuster zu hinterfragen und sich auf Fremdes,
Neues einzulassen. Asthetische Erfahrungen zeichnen sich durch Momente von Offenheit
und Pluralitdt sowie Unmittelbarkeit und Gegenwartigkeit aus (vgl. Zirfas 2007, S. 168).
Schliel3lich bedirfen das Hinterfragen und Reflektieren eigener Selbst- und Weltbilder einer
groRen Offenheit. Der Ausgang einer &sthetischen Erfahrung ist unvorhersehbar und fihrt
zu einem Erkennen neuer Realitaten, haufig sogar zu einer Anerkennung mehrerer
Wirklichkeiten. AuRerdem findet sie als gesteigerte Form der asthetischen Wahrnehmung
in einem spezifischen Bewusstsein von Gegenwart statt, in einer unmittelbaren Beziehung
zwischen Subjekt und Objekt. Auf diese Weise kann die asthetische Erfahrung ,ihre
Subjekte mit einer Art der Bewusstheit versorgen, mit der sie keine andere Erfahrungsweise
versorgen kann.“ (Seel 2007, S. 56)

Lernen ist ein grofRer Begriff, um den sich viele verschiedene Theorien und Definitionen
ranken. Im Folgenden wird der Begriff des Lernens als ein reflexiver Erfahrungsprozess
verstanden, als ein konstruktivistischer Ansatz, der Prozesse des Neu- und Umdeutens von
Realitaten ermdglicht (vgl. ebd., S. 28). Innerhalb dieses Lernverstandnisses legt
asthetisches Lernen einen Schwerpunkt auf die beschriebenen Momente von Offenheit und
Pluralitat, Unmittelbarkeit und Gegenwartigkeit und somit auf die Strukturierung von

Lernprozessen nach Aspekten asthetischer Praxis (vgl. ebd., S.35).

Asthetisches Lernen geht also (iber rein kognitive Wissensvermittlung hinaus, sondern
bezieht sich auf Wahrnehmungen und konkrete Erfahrungen. So kann diese Form des
Lernens erst durch die Selbststandigkeit und Selbsttétigkeit der lernenden Subjekte wirken.
AulRerdem spielen, im Gegensatz zu anderen Formen des Lernens, kiinstlerische Ein- und
Ausdrucksformen immer eine maf3gebliche Rolle und werden in den Lernprozess integriert.
In der Annahme, dass Wahrnehmungen vor allem dann einen Lerneffekt haben, wenn sie
die Wahrnehmenden immer wieder mit Neuem, Ungewohntem und Unvertrautem

konfrontieren, kann man bei &sthetischem Lernen von einem Lernen durch Irritation
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sprechen, das immer wieder die Aufmerksamkeit der Lernenden einfordert (vgl. Wimmer
2010, S.30). Im Spannungsfeld zwischen Neugierde und Entdeckerlust einerseits und
Unsicherheit und Uberforderung andererseits muss das MaR an Irritation jedoch stets
bewusst gewahlt werden, um den Lernprozess nicht zu unterbrechen oder gar zu beenden.
Asthetisches Lernen hat also die Funktion, bisherige Weltbilder zu tberpriifen und zu

hinterfragen, um so andere Formen von Wirklichkeit kennenzulernen.

Asthetische Praxis ist die ritualisierte bzw. institutionalisierte Ermdglichung &sthetischer
Erfahrungen. Im Kontext Asthetik und Padagogik haben sich in Theorie und Praxis
verschiedene Begriffe mit unterschiedlichen Bedeutungsdimensionen etabliert. Neben
Asthetischer Praxis ist haufig auch von Asthetischer Bildung oder Kultureller Bildung die
Rede. Asthetisch riickt hierbei die Aspekte einer selbstreferenziellen Wahrnehmung und
Gestaltung in den Vordergrund, die also auch ohne spezifische Ziel-, Zweck- und
Nutzenbestimmungen ihre Daseinsberechtigung haben, wahrend der Begriff Praxis
verdeutlicht, dass das Subjekt sich in einem Prozess der aktiven Auseinandersetzung mit
sich und seiner Umwelt befindet. Asthetische Praxis beschreibt also Wahrnehmungs- und
Gestaltungsprozesse auf der konkreten Erfahrungs- und Handlungsebene, die vorerst
weder an bestimmte Medien noch an von aul3en gesetzten Zielvorgaben oder
Bewertungsmalstabe gebunden sind. Asthetische Praxis ist hierbei von &sthetischen
Episoden zu unterscheiden. Asthetische Episoden sind kurze, unberechenbare Momente
einer asthetischen Wahrnehmung oder Erfahrung. Ein Subjekt wird durch ein
wahrgenommenes Objekt emotional angesprochen und durchbricht so fir einen kurzen
Moment den Kreislauf der Zweckrationalitat. Episoden wie diese sind jedoch nicht plan-
oder steuerbar. Im Gegensatz dazu werden in dasthetischen Praktiken Momente
asthetischer Wahrnehmung und Erfahrung routinisiert, also gewohnheitsmaliig
hervorgebracht (vgl. Reckwitz 2014, S. 25).

»Wenn Praktiken generell als sich wiederholende und intersubjektiv verstehbare,
korperlich verankerte Verhaltensweisen — auch im Umgang mit Artefakten — zu
verstehen sind, in denen ein impliziertes Wissen verarbeitet wird und die immer
auch die Sinne auf eine bestimmte Weise organisieren, dann sind asthetische
Praktiken solche, in denen routinemaRig Sinne und Affekte als selbstbezligliche
modelliert werden. Im Zentrum dieser Praktiken steht also die Hervorlockung

asthetischer Wahrnehmung — ob in anderen oder in einem selbst.” (ebd.)
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Asthetische Praxis bietet Raume fiir eine kritische Beschaftigung mit sich selbst und der
Umwelt. Die spielerische Auseinandersetzung mit verschiedenen kinstlerischen Medien
ermoglicht neue Sichtweisen auf die Welt und vereint dabei eine freie Beschéaftigung mit
Neuem, Unbekanntem und Fremden. Diese aktive Téatigkeit schafft Verstandnis fur
Mehrdeutigkeit und Ergebnisoffenheit. Nicht nur die Reflexion kiunstlerischer Prozesse,
sondern auch das Nachdenken uber die Welt im Allgemeinen, wird durch die gewonnene
Offenheit angeregt und eine Anerkennung von mehreren Wirklichkeiten wird durch
Asthetische Praxis erfahrbar gemacht (vgl. Schneider 201, S.217). Diese Offnung fiir Neues
beschreib Wolfgang Welsch mit treffenden Worten:

~Wer in seinem Denken der Wahrnehmung Raum gibt, der weil3 nicht nur abstrakt
um die Spezifitdt und Begrenztheit aller Konzepte — auch seines eigenen —
sondern rechnet mit ihr und handelt demgemaf. Er urteilt und verurteilt nicht mehr
mit dem Pathos der Absolutheit und der Einbildung der Endgultigkeit, sondern
erkennt auch dem Anderen mogliche Wahrheit grundsatzlich zu. [...] Er lockert die
Sperren eingefahrener Wirklichkeitsauffassungen zugunsten der Potentialitat des
Wirklichen und entdeckt Alternativen und Offnungen ins Unbekannte.“ (Welsch
1990, S. 76)

In der ergebnisoffenen und spielerischen Erzeugung von Wirklichkeiten kann demnach eine
Erkenntnis Uber die Konstruiertheit von Wirklichkeit entstehen, die dann auf die eigene
Lebenswelt Ubertragen werden kann. Dadurch eroffnet Asthetische Praxis neue
Perspektiven und Sichtweisen auf unsere Umgebung. Die Fahigkeit, Unverstandenes
auszuhalten und das Andere in seiner Andersheit zu belassen — ohne es in das Eigene
Ubersetzen zu wollen — wird dabei geschult (vgl. Sander 2009, S. 212). Die reflektierte
Auseinandersetzung mit sich selbst, der Welt, Realitat und Wirklichkeit lasst sich als
identitatsstiftende Erfahrung beschreiben, die mal3geblich zur Entwicklung eines Menschen
beitragt. Darin liegt ein weiteres Potenzial Asthetischer Praxis. Durch ihre selbstreflexive
Form wird der Mensch in &sthetischen Gestaltungsprozessen mit sich selbst, seinen
Winschen, Vorlieben und Einstellungen konfrontiert und setzt sich so kritisch mit den
eigenen Moglichkeiten und Grenzen auseinander. Dieser Reflexionsprozess wird im
aktiven Gestaltungsgeschehen nach auf3en hin repréasentiert und schafft so ein Verstandnis
fur eigene und fremde Ausdrucksformen (vgl. Seelinger 2003, S. 58). Aul3erdem ermdglicht
Asthetische Praxis personliche Souveranitit und erweitert den eigenen
Handlungsspielraum. Zwischen einem vorgegebenen Rahmen einerseits und dem von
Offenheit und Wertfreiheit gepragten Gestaltungsspielraum andererseits kann in der

Asthetischen Praxis Freiheit unmittelbar erlebt werden. Die Kombination aus Begrenzung
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einerseits und freien, unbestimmten Handlungs- und Entscheidungsmdglichkeiten
andererseits bewirkt dabei Neugierde, Interesse und Produktivitat. In geschitztem Rahmen
kénnen so eigene ldeen und Wdunsche eingebracht und umgesetzt werden und
Selbstwirksamkeit erlebt werden. In dem Erleben dieser Freiheit liegt eines der Hauptziele
Asthetischer Praxis. Denn Freiheit in diesem Sinne bedeutet, die Mdglichkeit zu haben, den
eigenen Interessen und Entscheidungen zu folgen (vgl. Zacharias 2014, S. 10). Wer diesen
Freiraum im Rahmen Asthetischer Praxis erleben durfte, kann die erlebte Erweiterung des
eigenen Handlungsspielraumes bestenfalls auch in die eigene Lebenswelt Gbertragen und
so auch dort Freiheit und Souveranitat erleben. In diesem Zusammenspiel aus Vorgaben
und Gestaltungsspielraum bildet Asthetische Praxis einen Rahmen fur Lernen durch
Irritation. Denn erst durch Momente der Irritation entstehen die Erfahrungen mit Fremdem
und Unbekanntem, die zu der oben beschriebenen Anerkennung mehrerer Wirklichkeiten
fuhren kénnen. In der von dem Erleben von Freiheit und Selbstwirksamkeit gepragten
Arbeitsatmosphéare koénnen Teilnehmende also produktiv verunsichert werden, um die
beschriebenen Lern- und Erfahrungsprozesse anzuregen. AuRerdem eroffnet Asthetische
Praxis auf diese Weise Erfahrungsraume fiir das Uben von Losungen. In dem aus
Vorgaben und Freirdumen geschaffenen Rahmen kann so vor allem das Ausprobieren
verschiedener Losungsmdoglichkeiten gelibt werden, wobei eigene Ideen durchgesetzt
werden koénnen, aber auch verworfen werden missen, wenn sie sich als unpassend
erweisen. Auch die eigene Kritikfahigkeit und Akzeptanz anderer Sichtweisen kann so
getbt und erlernt werden. Zusammenfassen sind somit die Erdffnung von
Erfahrungsraumen zur kritischen Auseinandersetzung mit sich und der Umwelt, die
Entwicklung einer differenzierten Wahrnehmungs-, Urteils- und Kiritikfahigkeit, die
Entwicklung divergenten Denkens und kreativer Problemldsefahigkeit sowie die Befahigung
und Forderung des Kkinstlerischen und gestalterischen Ausdrucks die Potenziale

Asthetischer Praxis.
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3. Die Metapher als Hilfsmittel zur Reflexion von asthetischer
Erfahrung

Im weiteren Verlauf moéchte ich mich dem Phanomen Metapher widmen. Ich werde
Geschichtliches, Definitorisches als auch unterschiedliche Ansétze ihrer Bestimmung in
den Blick nehmen. Ausgehend davon méchte ich untersuchen, welcher Mehrwert sich der
Theaterpadagogik durch den Gebrauch metaphorischer Sprache beim verbal reflexiven
Umgang mit theatralen Produktionen eré6ffnen kann. Diese Uberlegungen sollen Anlass
sein, meine géngige von Reflexionsmethodik zu tberdenken und zu untersuchen, ob ein
Einsatz von metaphorischer Sprache dazu beitragen kann, sich dem &sthetischen Kern
theatraler Produktionen verbal anzun&dhern und die zuvor beschriebenen Potenziale

Asthetischer Praxis auszuschopfen.

3.1. Annaherung an das Phanomen Metapher

Die Metapher ist in Philosophie, Rhetorik, Psychologie, Literatur und Sprachwissenschaften
ein intensiv diskutiertes Thema (vgl. Oberschmidt 2011, S. 25). Einigen konnte man sich
seit nunmehr 2000 Jahren lediglich auf eine Grundannahme zur Metapher: Metaphern
[6sen Worte aus ihrem Kontext und Ubertragen sie auf einen neuen Kontext. Das Wort
Metapher stammt aus dem altgriechischen und meint die Ubertragung eines Wortes von
einem Ort an einen anderen (vgl. Rolf 2005, S. 23). Dem Begriff Metapher wohnt somit
selbst eine Metapher inne. Das Phanomen Metapher ist nicht eindeutig bestimmbar. Diese
Unbestimmtheit umgibt sie fortwéahrend und ist Starke und Schwéache zugleich. Die Vagheit
der Metapher er6ffnet eine breite Palette an Problemstellungen, an deren Beantwortung ich

mich lediglich suchend herantasten kann.

3.2. Metapherntheorien

Die Metapherndiskussion wird von verschiedenen Metapherntheorien gepragt. Das
Aufkommen einer ersten Metapherntheorie — der sogenannten Substitutionstheorie — lasst
sich schon in der Antike verorten. Aristoteles unternimmt einen der ersten Versuche, den

Begriff der Metapher zu definieren.

,[Die] Metapher ist die Ubertragung eines fremden Nomens, entweder von der
Gattung auf die Art oder von der Art auf die Gattung oder von einer Art auf eine

andere oder gemal der Analogie". (Aristoteles 1961, S. 54)
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Bei den hier beschriebenen Formen des Metapherneinsatzes findet eine Ubertragung von
Bedeutung statt. Von dieser Sichtweise aus gesehen wird durch den Gebrauch der
Metapher nicht mehr und nicht weniger ausgesagt als das, was sich hinter dem eigentlichen
Begriff an Bedeutung verbirgt. Durch ihre Verwendung werden gemald dieser
Betrachtungsweise keine neuen Informationen erzeugt. Die Aussage transportiert die
urspriingliche Bedeutung und erscheint nur in einem anderen Gewand. Demnach
durchlaufen die Begriffe lediglich einen auf3eren Verfremdungsprozess. Dieses Verstandnis
der Metapher spricht ihr lediglich die Funktion einer Stiitze zu, von der die Sprache jederzeit
befreit werden und die immer durch den eigentlichen Begriff ausgetauscht werden kann,
der den Sachverhalt in einer adaquateren Weise zu beschreiben vermag. Die Metapher ist
— aus dieser Perspektive aus betrachtet — nur die zweitbeste Ldsung, die hinter der
Aussagekraft des eigentlichen Begriffes zurlickbleibt (vgl. Danto 1984, S. 497).

Bei Aristoteles lassen sich die Ansétze einer Metapherntheorie erkennen, die spater als
~Substitutions- oder Verfremdungstheorie” bezeichnet wird (vgl. Kohl 2007, S. 106). Aus
der Zeit der Antike ruhrt die Eingrenzung der Metapher auf die Disziplinen der Rhetorik und
Poetik. Quintilian beschreibt die Metapher als einen Redeschmuck:

,ES ist also ein Tropus eine Redeweise, die von ihrer natirlichen und
ursprunglichen Bedeutung auf eine andere Ubertragen wird, um der Rede als
Schmuck zu dienen, oder, wie die Grammatiklehrer meist definieren, ein Ausdruck,
der von der Stelle, bei der er eigentlich gilt, auf eine Stelle tbertragen wird, wo er
nicht eigentlich ist.” (Ubersetzung: (Kohl 2007, S.8))

Bis heute hat sich diese aus der Antike stammende ,Fessel’, die die Metapher an den
Bereich der Rhetorik und Poetik schntirt, ,vererbt” und ihr den Eintritt in die Wissenschaft
verwehrt (vgl. Oberschmidt 2011, S. 26).

Der Metapher wird ein Mangel an Obijektivitat zugeschrieben, welcher Ursprung ihres
Ausschlusses aus der Wissenschatft ist. Schon Aristoteles beschreibt die Metapher als ,vom
Dichter gepragt” (vgl. Aristoteles 1961, S. 69). Die Metapher wird fur ihre Ungenauigkeit
kritisiert und als tauschende, ,sprachliche Verhillung” bezeichnet (vgl. Debatin 1995, S.
28). Sie sei ungenau und vom Verfasser beeinflusst. Die Metapher kdnne demnach nur als
zweitbeste Losung gesehen werden. Es konne ihr vorgeworfen werden, dass sie die
eigentliche Bedeutung des Gesagten und den urspringlichen Sinn verfremde. Die
Metapher mache es unmdglich, klare Aussagen zu treffen, weswegen sie als stérend und

Uberflissig gesehen werden kdnnte. Diese Sichtweise lasst die Metapher als verzichtbar

16



erscheinen und schreibt ihr weder eine schopferische noch bedeutungskreierende
Komponente zu (vgl. Bilstein 2004, S. 135).

Die Ubertragung des Eigentlichen in etwas Ahnliches sei ein ,an der Wirklichkeit
vorbeireden” (vgl. Ingendahl 1971, S. 20). Hier wurzelt der Hauptkritikpunkt an allem
Metaphorischen, da das Medium nicht neutral, sondern unsachlich, nicht eindeutig, sondern
vieldeutig, nicht objektiv, sondern subjektiv sei. Die Metapher ertffne uns demnach die
Moglichkeit, es mit der Wahrheit nicht so genau zu nehmen und uns in verblimter Sprache
vor klaren Aussagen zu driicken. Der Wankelmut der Metapher wird dergestalt kritisiert,
dass sie die lasterhafte Fahigkeit besitze ,mit Hilfe der einfachen Anfuhrungszeichen”,
ahnlich den ,Krallen eines Baggers” (vgl. Eibl 2001, S. 223), das ,Wort' von oben zu
erfassen und ,beliebig durch die Gegend” schleppen zu kénnen. Dies sei ein ,Verfahren mit
hohem Risiko [...] ohne jede Verpflichtung auf denotative Richtigkeit” (ebd.). ,In der
Umgangssprache ist es legitim und auch erhellend, solche Anschauungsaquivalente durch
Metaphern zu geben. In der Wissenschaftssprache hat die metaphorische Rede aufgrund

ihrer exponierten Subjektivitat keinen Platz” (Kanzog und Burghardt 1991, S. 37-40).

Die Metapher wird hier dem Subjektiven und Emotionalen zugeordnet, was zur Folge hatte,
dass sie mit Objektivitat, Kognition und Rationalitat nicht in Einklang zu bringen ist. Die
Subjektivitdt stellt hier das groBe Manko der metaphorischen Sprache dar. Wenn
Theaterpadagogik den Anspruch hat, sich objektiv mit dem theatralen Gegenstand

auseinanderzusetzen, sollte sie dann metaphorische Sprache tunlichst meiden?

Dass die Metapher mehr sein kdnnte, als nur ein eleganter Redeschmuck, lasst sich mithilfe
diverser Uberlegungen zur Entstehung unserer Sprache belegen, die auf eine
urspriingliche und grundsatzliche Bildlichkeit der Sprache verweisen. Nietzsche sieht die
Metapher als Ausgangspunkt von allem Sprachlichen. ,Wenn nicht die Mutter, so doch die
Grol3mutter eines jeden Begriffs” sei eine Metapher (vgl. Nietzsche 1954, S. 314). Sprechen
wir von ,hohen” oder ,tiefen” Ténen, so greifen wir auf Metaphern zuriick. Genauso gut
kénnte man von ,leichten” oder ,schweren” Ténen sprechen. Doch die Metaphern ,hoch*
und Ltief” haben sich in unserem Sprachgebrauch zu allgemein anerkannten Begriffen

etabliert.

.Kratze an einem beliebigen Wort, und du findest eine Metapher” (Gamm 1994, S.
352).
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Wenn jede sprachliche Beschreibung sich auf einer internen Basismetaphorik grindet,
dann ist auch unser Sprechen Uber Theater grundsatzlich metaphorisch. Der Unterschied
ist lediglich die Gebrauchlichkeit und begriffliche Anerkennung bzw. die Ungebrauchlichkeit
und Innovation der metaphorischen Phanomene. Doch die Erkenntnis, dass unsere
Sprache metaphorischen Ursprungs ist, kann ihr den Weg in rationale Spharen noch nicht
freigeben. Der Feststellung, dass all unsere Begriffe einen metaphorischen Kern aufweisen,
steht die Tatsache entgegen, dass sich die gebrauchlichen Begriffe in langwierigen
intersubjektiven Prozessen bewdhrt haben und so allgemeine Giltigkeit erlangten. Alles
deutet darauf hin, dass auch die Metaphern, die in der Reflexion von &sthetischen
Gegenstanden verwendet werden, sich selbst der Reflexion stellen sollten, um ihr Potenzial

ausschopfen zu kénnen.

Waéhrend im Konzept der Substitutionstheorie durch den Einsatz einer Metapher lediglich
die duRRere Hulle verandert, die Bedeutung des Gesagten aber dieselbe bleibt, geht die
sogenannte Interaktionstheorie davon aus, dass die Metaphernverwendung neue
Bedeutungen stiftet. Durch die Verknlipfung zweier — nicht unabhangig voneinander
existierenden — Phanomene eroffneten sich neue Assoziationen und Verknipfungen im
Gehirn. Die Metapher lasse somit neue Bedeutungsfelder entstehen. Durch ihre
Verbindung von zwei voneinander getrennten Erfahrungen ermdégliche die Metapher etwas
bisher Unbekanntes an bereits vertraute Erfahrungen anzubinden. Neben der Anknipfung
an vergangene Erfahrungen erlebten die Begriffe einen Wandel und eine Ausdehnung.
Durch metaphorisches Sprechen verdndere sich nicht nur die Wahrnehmung der

Wirklichkeit, sondern gleichzeitig auch der Begriff selbst.

Vor diesem Hintergrund verlasst die Metapher ihren Platz in der Rhetorik und Poetik. Es
er¢ffnet sich der Blick auf ein bis dahin vernachléassigtes Potenzial der Metapher. In dieser
Betrachtungsweise ist die Metapher ein Grundprinzip allen Denkens und der
WelterschlieBung (vgl. Debatin 1995, S. 32). Sie eroffne neue Sichtweisen auf den
asthetischen Gegenstand und beinhalte eine schopferische, kreative Komponente. Die
sogenannte kognitive Metapherntheorie knlpft an die Interaktionstheorie an, definiert die
Metapher als vorsprachliches Phanomen und sieht sie als grundlegende Voraussetzung fur

menschliche Denkprozesse:

,unsere bis jetzt wichtigste Aussage ist, dal3 die Metapher nicht nur eine Frage
von Sprache ist, also von Worten allein. Wir werden sogar beweisen, daf3
menschliche Denkprozesse weitgehend metaphorisch ablaufen. Das meinen wir,

wenn wir sagen, dal3 das menschliche Konzeptsystem metaphorisch strukturiert
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und definiert. Die Metapher als sprachlicher Ausdruck ist gerade deshalb moglich,
weil das menschliche Konzeptsystem Metaphern enthalt" (Lakoff und Johnson
2014, S. 14).

Fur Vertreter der kognitiven Metapherntheorie ist die Metapher eine geistige Erscheinung
und eine Strategie der Erfahrungsbewadltigung, in welcher Bilder, Erfahrungen und
Vorstellungen verschiedener Bereiche aneinandergekoppelt werden. Neue Erfahrungen
werden mit alten Erfahrungen verknlpft und an andere Begrifflichkeiten gekoppelt. Somit
strukturiert der Mensch seine Erfahrungen und Eindriicke in metaphorischen Prozessen.
"Die Metapher ist primér eine Sache des Denkens und des Handelns und erst sekundér

eine sprachliche Angelegenheit" (Lakoff und Johnson 2014, S. 177).

Metaphern sind in ihrer Bedeutung offen und vielschichtig. Sie stellen uns
unterschiedlichste Informationen zur Verfligung und verknlpfen viele verschiedene
semantische Bedeutungsfelder miteinander. Sie stellen sich einer Fokussierung auf nur
eine semantische Ebene in den Weg. Laut Oberschmidt ist das von groRRer Bedeutung fur
ihre asthetische Relevanz (vgl. Oberschmidt 2011, S. 314). Metaphern verhelfen uns durch
ihre Vagheit etwas sprachlich zu erfassen, ohne ungeeignete Aussagen zu treffen (vgl.
Jaul3 1991, S. 65). Metaphern sind aufgrund ihrer Vielschichtigkeit reich an mdglichen
Bedeutungen. lhre Offenheit und Komplexitat stehen einer Abstraktion im Wege. Darin liegt
sowohl ihre Starke als auch ihre Schwache. Das Angebot an Informationen, die uns
Metaphern bereitstellen, ist gro3. So kdénnen sie dabei helfen, sich Phanomenen verbal
anzunahern, ohne sie begrifflich festzunageln. Die Metapher kann auf etwas verweisen,
ohne es sofort bekannten Mustern zuzuordnen. Fur asthetische Erfahrungen gibt es keine
Worte. Man kann sie nicht auf den Begriff bringen. Metaphern sind aufgrund ihrer
Komplexitat offen in ihrer Bedeutung. Nach Oberschmidt ist Vagheit etwas, das Kunst
auszeichnet. Kunst kennt kein falsch oder richtig, sie ist mehrdeutig und kann in vielerlei
Hinsicht verstanden werden. Der Ubergang zwischen gesichertem Benennbarem und
Unbenennbarem kann die Metapher insofern bewerkstelligen, als dass es ein Charakterzug
ist, der sie selbst auszeichnet. Sie trifft keine Aussagen, sondern |&dt zu einer
Auseinandersetzung mit dem ein, was sich hinter dem Sprachlichen verbirgt. Sie nahert

sich dem Asthetischen an, ohne es in sich gefangen nehmen zu wollen.
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3.3. Arbeiten mit Metaphern

Wie wir Metaphern hervorbringen kdnnen und wie es zu ihrer Entstehung kommt, scheint
unklar zu sein. Man kann das Aufkommen von Metaphern offenbar nicht willentlich
herbeifihren. ,Metaphern drangen sich auf” (vgl. Oberschmidt, S. 123). Das Finden von
Metaphern bendtigt ein Auge fur Ahnlichkeiten. In den Veranstaltungen kénnen lediglich die
Rahmenbedingungen so gestaltet werden, dass deutlich wird, dass das AuRern und
Entwickeln von Metaphern nicht nur erlaubt, sondern auch explizit erwinscht ist. ,Der
Mechanismus des Erfindens bleibt uns weitgehend unbekannt, und nicht selten bringt ein
Sprecher Metaphern rein zuféllig durch unkontrollierbare Assoziationen oder durch einen
Fehler zustande. Sinnvoller ist es wohl, den Mechanismus zu untersuchen, aufgrund

dessen die Metaphern interpretiert werden” (Eco 2004, S. 191).

Allein das AuRern einer Metapher eroffnet noch keinen tief greifenden Mehrwert, der tiber
die Gedanken der Substitutionstheorie hinausgehen wirde. Das Potenzial der Metapher
eroffnet sich erst, wenn man ihrer Spur folgt. Diese Spur flihrt sowohl zu gegenstandlichen
als auch zu emotionalen Bedeutungsfeldern. Es gilt das metaphorische Bild zu prazisieren

und zu verdichten.

,von dieser initialen Metapher aus 1alt man sich treiben, man verfeinert und
verdichtet die metaphorische Vorstellung, flgt Details und neue Assoziationen
hinzu und versient so den theoretischen Gedanken dem bedeutungsvollen
Gewicht des Konkreten. Die semantische dichte nimmt durch diese verdichtende
JImaginationsarbeit' zu, neue (ambivalente Bedeutungsebenen entstehen in der
assoziativen Verkettung der Bilder und ihrer vorgestellten Bedeutungen, die
wiederum bewirken, dal® der ,reale’ Interpretationsraum vergréf3ert wird, und die
ebenso dafir sorgen, dald durch konkretisierende Momente die Anschaulichkeit
des Bildes zunimmt” (Jain 2002, S. 54).

In dieser Phase der Verdichtung kénnen subjektive Eindriicke, eigene Assoziationen und
emotionale Betroffenheit intersubjektiv zuganglich und diskutabel gemacht werden, indem
sie Einzug in das entstehende Bild erhalten. Dennoch orientiert sich jede Metapher immer
an der urspringlichen asthetischen Erfahrung und am objektiven theatralen Gegenstand.
Es schleichen sich dann objektbezogen neue Bedeutungen ein, die bisher unerkannt

geblieben waren. Diese Rickbindung ist von entscheidender Wichtigkeit.
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,Die Ubertragung, die das konkrete Bild der Metapher darstellt, wird — nach seiner
ausweitenden Verdichtung - auf die Ubergreifende theoretische Anschauung
,gegenubertagen’, retransferiert. Die Metapher erfillt dabei faktisch die Funktion
eines ,anschaulichen’, exploraliv-indukliven ,Gedankenexperiments™ (Jain 2002,
S. 54).

Die Brauchbarkeit einer Metapher entfaltet sich erst in ihrer ,geltungskritischen Reflexion”
(vgl. Danto 1984, S. 496) und ihrer Eignung, neue objektrelevante Bedeutungen in sich
aufzunehmen. Auch Metaphern kdnnen rationalen Charakter haben, wenn ihre Giiltigkeit

nachvollziehbar begriundet wird und ihre Plausibilitat Gberprufbar ist.

"Die Klugheit der Metapher [...] steht und féallt mit der Klugheit ihrer Schopfer und
Interpreten, denn diese sind es, die die Metapher verwenden, die sie verstehen
oder mif3verstehen, die sich von ihrer Suggestionskraft fangen lassen oder durch
kritische Reflexion ihre Evidenz und Geltung bestimmen. Erst in der
kommunikativen Alltagspraxis, in der asthetischen Produktion und Rezeption
sowie in der [...] theoretisch-wissenschaftlichen Diskussion zeigt sich, ob wir den
habitualisierenden Metaphern noch Glauben schenken wollen und uns von ihnen
orientieren lassen, oder ob wir mit neuen Metaphern unsere Wirklichkeit neu

beschreiben, erfahren und verstehen wollen" (Dabatin 1995, S. 342)

Damit die Metapher Verbindungen zwischen subjektivem und objektivem Pol beim
Theaterverstehen vermitteln kann, scheint es die fortlaufende Ruckubertragung auf den
zugrunde liegenden theatralen Gegenstand zu brauchen und gleichzeitig den emotionalen
Bedeutungsfeldern Raum zu geben. Sobald man sich zu stark in der Metapher verliert, ohne
den Ruckverweis an die theatrale Produktion zu suchen, entfernt man sich von ihr. Die
Metapher ist durch die geltungskritische Reflexion niemals rein subjektorientiert, jedoch
auch nie subjektausschlieRend. Das AuBern einer Metapher beinhaltet immer auch die
Versprachlichung innerer subjektiver Vorgange. Diese sind Motivator, sich mit den Bildern
der anderen auseinanderzusetzen, um Gemeinsamkeiten und Differenzen aufzuspuren. Es

braucht immer eine rationale Anbindung der Metapher, um ihre Kraft freizusetzen.

,Verzichtet man auf den Mehrwert der Bilder, auf die individualisierende Funktion
der Metapher, reif3t dieser Kontaktfaden zwischen Subjekt und Objekt: Hier geht
der Ausldser der Bilder verloren.” (Oberschmidt 2011, S. 137).
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4. |deen fur die Praxis

Ausgehend von den Uberlegungen dieser Arbeit versuchte ich mich an der Entwicklung
einiger  Ubungen, die darauf abzielen, ,Metaphorischen Sprechens‘ in
theaterpadagogischen Nachgesprachen zu forcieren und einzubauen. Die Ubungen
wurden bis dato noch nicht erprobt und sind lediglich im Vorfeld entwickelte Ideen, die durch

praktische Arbeit zu verfeinern und auszuarbeiten sind.

Material: Flipchart und Stift

Zu Beginn des Nachgesprachs kann zunéchst offen nach Uberthemen des Stiickes gesucht
werden. Gesprachsleitung: ,Mit was beschéftigt sich das Stiick, das ihr gerade gesehen
habt?“ Abhangig vom Stiick kénnen die Antworten unterschiedlich ausfallen. Beispiel 1:
,Das Stick beschaftigt sich mit Demenz.“ Beispiel 2: ,Das Stlck beschéftigt sich mit

Freundschatt.”
Im zweiten Schritt kénnen Bilder zu den Uberthemen gesucht werden.

Gesprachsleitung: ,Konnt ihr ein passendes Bild zu diesem Begriff finden? An was erinnert
euch dieser Begriff? Wie konnte er sich anfihlen? Wie kdnnte er riechen? Kodnnte er

Gerausche machen, welche waren das?“ Mogliche Antworten:

Demenz: 1. Demenz ist ein Abstieg 2. Demenz ist Dunkelheit 3. Demenz ist ein Gewicht 4.

Demenz ist ein Rauber

Freundschaft: 1. Freundschaft ist Sonne 2. Freundschaft ist wie Lieblingsessen 3.
Freundschatt ist ein Abenteuer 4. Freundschatft ist wie Fliegen

Diese Bilder kdnnen dann gemeinsam exploriert werden. Ist es ein Abstieg auf einer Leiter
oder einer breiten Treppe? Gibt es kleine Lichter in der Dunkelheit der Demenz oder ist es
stockfinster? Wer tragt das Gewicht und wie wird es getragen? Wo steht die Freundschafts-
Sonne am Horizont? Stand sie im Stiick an verschiedenen Stellen? Was war es fur ein
Abenteuer? Welcher Punkt des Abenteurers Freundschaft ist der schonste - Der Aufbruch,
die Herausforderungen, die Ankunft? Wenn wir daran denken, wie sich die Protagonistinnen
gestritten haben, passt dann immer noch das Bild des Fliegens? Wie war da wohl gerade

das Flugwetter?

Zum Abschluss kdnnen die entstanden Bilder mit dem zuvor Erlebten verglichen werden
und dartber verhandelt werden, welches Bild am besten zu bestimmten Momenten der

Inszenierung passt. Die gefunden Bilder kbnnen mit einzelnen Szenen verglichen werden
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und Gemeinsamkeiten und Unterschiede in den gemeinsam gefundenen Atmospharen

gesammelt werden.

Das Bild, das am besten zu passen scheint, kann dann als Zuschauer-Kritik festgehalten

werden:

.Freunde firs Leben vom Schauspiel Werkstatttheater — Ein Flug durch heiRe Sahara-
Stirme, kalte Regenschauer und Uber leuchtende Regenbogen. Zuschauerkritik der

Klasse 9a, Schiller-Realschule aus Bilderburg

Material: Einige Requisiten der Inszenierung, einige Augenbinden

Die Augenbinden werden an Freiwillige im Publikum verteilt. Diese legen die Augenbinden

an. Nun wird ein Requisit hervorgeholt.

Beispiel: Das Requisit ist ein altes Paddel. Das Paddel war im Stiick die einzige Hoffnung

zweier Freunde gewesen, die mit ihrer kleinen Jolle vom Kurs abgekommen waren.

Gesprachsleitung: ,Die Tragenden der Augenbinden diirfen jetzt versuchen, mit unserer
Hilfe eine Person in ihrer Vorstellung zu kreieren. Dazu geben wir euch Eigenschaften, die

diese Person auszeichnen und eine Atmosphére, die diese Person umgibt.*

Die Gesprachsleitung hélt ein Plakat mit der Aufforderung hoch, dass die Teilnehmenden
ohne Augenbinde das Requisit beschreiben sollen. Diese Beschreibungen werden von den
Teilnehmenden mit verbundenen Augen als Charaktereigenschaften der imaginéren

Person verwendet.

Beschreibungen des Paddels: ,Hilfreich in der Not* ,viele Jahre auf dem Buckel“ ,schwer*

.rau” etwas kaputt* ,schon“ ,essenziell“ ,Es strahlt Ruhe, Hoffnung, Fernweh aus*

Die Teilnehmenden mit den verbundenen Augen werden dazu animiert, sich die imaginare

Person in einer bestimmen Situation vorzustellen.

Danach dirfen die Teilnehmenden mit den verbundenen Augen ihre Fantasie-Personen
beschreiben und untereinander vergleichen. Worin unterscheiden und worin ahneln sich
die neu entstandenen Personen und Atmospharen. Hatte es womaoglich einen guten Platz

fur die Figuren im Stiick gegeben?
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Wahrend des Nachgespréches achtet die Gesprachsleitung genau auf die Metaphern, die
die Teilnehmenden (unbewusst) benutzen. Sie hort diese in ihrer wortlichen Bedeutung und

Uberlegt Folgendes:

- Wie konnte ich die Metapher aufgreifen und die darin verwendeten Bilder weiter
ausbauen?

- Sie ladt ggf. auch die Teilnehmenden dazu ein.

Beispiel 1:

Teilnehmerin: ,Natirlich hat der keine Chance — der ist doch eine Bohnenstange im

Vergleich zu den anderen.”

Hier kann die Gesprachsleitung das Bild der Bohnenstange aufgreifen, verdichten und
reflektieren. Wie viele Ahnlichkeiten und Unterschiede finden wir zwischen der Figur und
einer Bohnenstange? Welche Ahnlichkeiten und Unterschiede finden wir in deren
Lebensrdume? Wo fihlen sich die beiden wohl? Welche verschiedenen Atmosphéren

umgeben Figur und Bohnenstangen in unterschiedlichen Lebenssituationen? Etc.

Nach und nach tauscht man sich so gemeinsam Uber die Atmosphare aus, die die Figur

transportiert und gleicht die persénlichen Empfindungen untereinander ab.
Beispiel 2:
Teilnehmer: ,Die schafft es einfach nicht, mitihm abzuschlie®en und trauert ihm ewig nach.”

Hier kann die Gesprachsleitung auf die Metapher ,abschlieRen“ eingehen und dazu
animieren, ein Bild daraus entstehen zu lassen. Welche Stimmung wirde sich womdglich
auf der Buhne ausbreiten, wenn sie endlich mit ihm abschlieRen wirde und den Schliissel
weggeworfen hatte? Worin sollte sie ihn einschlieRen, wegschlieRen oder ausschliel3en?
Wohin sollte sie den Schlissel werfen, um diese Stimmung zu intensivieren — passt ein See
oder ein Abgrund besser? Was schlief3t sie alles mit ihm weg? Wie sahe es dort nach 4
Wochen aus? Wie riecht es aus dem Schlisselloch hervor? Wirde sie wohl manchmal
zuriickkommen zur abgeschlossenen Tur? Manche Paare schliel3en auch ein Schloss an
eine Bricke als Zeichen daflr immer zusammenzubleiben - welche Stimmung erzeugt

dieses Bild beim Publikum?
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Nach und nach kommt man in einen gemeinsamen Austausch Uber die Stimmungen, die
Zeichen und Symbole, die auf der Biihne verwendet wurden, wie diese erlebt wurden und

womoglich auch, wodurch diese verstarkt werden kdnnten.

Materialien: Stift und Karteikarten.

Gemeinsam werden den Figuren des Stiickes Rollen zugewiesen. Diese kénnen (muissen
aber nicht) aus einem gemeinsamen Kontext stammen, z. B. Schiffsmannschaft (Kapitan,
Ausguck, Koch, Schiffsjunge), Konigreich (Konig, Ritter, Narr, Berater) Fu3ballmannschaft
(Captain, Verteidigung, Trainer), Dschungel, Wohngemeinschaft. Diese Rollen werden auf

Karten geschrieben.

Nun denkt man gemeinsam an eine Situation im Stiick zuriick und wahlt sich eine Figur
aus. Gemeinsam wird nochmals rekapituliert, wie sich die Figur in der Situation verhalten
hatte. Nun zieht man verdeckt eine der Rollenkarten und tberlegt, wie die Figur gehandelt
hatte, wenn sie in diese Rolle (z. B. Kapitdn oder Schiedsrichter) geschlupft ware. Wie hatte
sich die Atmosphéare verandert? Wirde ihre Kleidung noch zu ihr passen? Was wirde sie

in ihrer Haltung verandern? Etc.

Materialien: Sprichwdrter und Zitate auf Karteikarten

Die Gespréachsleitung verteilt Sprichwdrter und Zitate auf Karten an das Publikum und ladt
dazu ein, die Zitate/Sprichwdrter zu explorieren, auszuweiten und mit anderem in
Verbindung zu setzen. Gemeinsam macht man ein Brainstorming, um den — mit dem
Sprachbild zusammenhdngenden — Metaphernraum zu erweitern. Was fallt den

Teilnehmenden bezogen auf den Themenbereich des Sprachbildes ein zu:

- Personen, Figuren, Gestalten und Akteure

- Orte, RGume, Landschaften

- gegenstandliche und abstrakte Begriffe

- Handlungen, Taten, Geschehnisse, Aktionen
- Eigenschaften

- Bilder, Symbole

- Geschichten, Lieder, Filme, Gedichte

Daraufhin kann der Bezug zum Stiick gesucht werden?
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- Was kdnnte das Sprichwort bezogen auf das Thema oder die Situation bedeuten?

- Ergibt sich daraus eine neue Atmosphare, ein Ratschlag oder verlangt es nach einer

neuen Szene oder einem anderen Ende?

Die Gesprachsleitung stellt folgende Fragen an das Publikum:

¢ Welche Held_innen- oder Sagengestalt beeindruckt euch?

¢ Welche Held_innen-Taten wirken auf euch besonder mutig, cool, frech, stark etc.?

e Gab esjemanden im Stiick, der eine &hnliche Rolle eingenommen hat?

e Was hatte eurem Helden oder eurer Heldin in dieser Geschichte gefallen — was

nicht?

¢ Wie héatte er/sie wann reagiert?

Gemeinsam kann mit den Bildern gespielt werden und Ulberlegt werden, wie man

Buhnenbild, Kostim und Figuren dementsprechend anpassen musste, um sich der

Atmosphére der Held_innen-Geschichte anzundhern. Welche Elemente passen womoglich

schon?

Eine bestimmte Situation des Stlickes wird ausgewahlt. Fir die Figuren werden passende

Tiere gesucht. Dabei kdnnen die Charakterzuschreibungen helfen, die Tieren in Fabeln

gegeben werden. Sind die passenden Tiere gefunden, kann gemeinsam Uberlegt werden,

wie sich die Situation entwickelt hatte, wenn die Figuren diese Tiere gewesen waren.

Bar Braun gutmiitig

Biber Bokert arbeitswiitig
Dachs Grimbart bedachtig, ruhig
Esel Boldewyn storrisch, faul
Fiichsin Ermelyn listig, schlau
Gans Adelheit geschwatzig
Hahn Henning eitel, schlau
Hase Lampe vorlaut, angstlich
Henne KratzefuR flrsorglich
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Hund Hylax treu und gutherzig

Igel Arbnora introvertiert

Kaninchen Augler vorlaut, frech

Kater Hinze eigenwillig

Katze Murner schlafrig

Krdhe Merkenau naseweis, leichtglaubig

Kranich Lutke burokratisch

Lamm Lamb unschuldig

Leopard Lupardus gerissen

Lowe Nobel, Emmerich, Leo, stolz, machtig, gefahrlich

Leu

Luchs Lynx vorsichtig

Rabe Pflickebeutel eitel, dumm, besserwisserisch,
diebisch

Schaf dumm, folgsam

Schlange Aspis hinterhaltig, weise

Storch Adebar stolz

Widder Bellyn angstlich, klug

Wolf Isegrim dem Bauch gehorchend

Wolfin Gieremund bése, dem Bauch gehorchend

Ziege Metke meckernd, stur, unzufrieden

AulRerdem kann die Gespréachsleitung dazu

einladen, an eine Situation aus der

Inszenierung zu denken. Gemeinsam versucht man einen der folgenden Aspekte als

Person, Tier oder Wesen zu beschreiben:

- Das Geflhl, das das Publikum in dieser Situation hatten.

- Nach welchen Leitgedanken haben die Figuren gehandelt?

- Welche Fahigkeiten oder Eigenschaften kamen zum Einsatz?
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Die Gespréachsleitung stellt folgende Fragen:

e Gibt es ein Lied, das ihr gernhabt, aber schon lang nicht mehr gehért habt?
e Was geschieht, wenn ihr ein solches zufallig wieder hort?

o Wirde es an eine bestimmte Stelle im Stiick passen?

e Gibt es ein Lied, das ihr nicht mégt und schon lange nicht mehr gehért habt?
o Was geschieht, wenn ihr ein solches zufallig wieder hort?

o Wirde es an eine bestimmte Stelle im Stlick passen?

e Gibt es andere Lieder, die ihr dem Stlick als Soundtrack geben wirdet?

Beim Sprechen Uber die Wirkung von Musik wird in der Regel schnell auf Metaphern

zurtickgegriffen, welche dann wieder zu Verdichtung und Reflexion einladen.

Die Gesprachsleitung animiert das Publikum, sich vorzustellen, sie seien
Buhnenfotograf_innen. Welche Momente héatten sie eingefangen und warum? Welches Bild
wuirden sie wo aufhangen? Welchen Moment sollte man vielleicht eher einem Maler in
Auftrag geben, damit er ein (abstraktes) Gemalde daraus entwickelt? Gab es intensive
Momente, Wendepunkte oder Geflihle, die man spiren, aber nicht sehen konnte? Wie

wuirden diese als Gemalde oder Fotografie aussehen?

Die Gespéachsleitung verteilt Bilderkarten (z. B. Dixit, Bildimpulskarten, Postkarten) an das
Publikum. Eine Person darf die Bildkarte, die sie erhalten hat beschreiben. Nun wird
gemeinsam Uberlegt, zu welcher Situation im Stlck das Bild passen kénnte. Wie kdnnte

man die Atmosphare der Szene verdichten, dass sie noch mehr der Bildkarte &hnelt?

Die Gesprachsleitung sammelt im Vorfeld verschiedene Lieder, von denen ganz
unterschiedliche Atmospharen ausgehen. Zu Beginn der Ubung bittet die Gesprachsleitung
die Teilnehmenden, die Augen zu schlieen und spielt dann das erste Lied ab. Die
Teilnehmenden werden dazu eingeladen, sich an die Szenen zurickzuerinnern. Die
Gespréachsleitung regt im Anschluss an das gemeinsame Hoéren die Teilnehmenden dazu
an, sich darliber auszutauschen, zu welcher Szenen, Situation oder emotionalen

Verfassung einer Figur das gehorte Lied passen konnte.
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5. Fazit

Mithilfe der folgenden Definitionsversuche der Wortbausteine ,Vermittlung‘ und ,Mittel‘ — die
in engem Bezug zum Begriff der Vermittlungsarbeit der asthetischen Bildung stehen —
mochte ich Uberlegungen formulieren, um diese Arbeit abschlieBend zu biindeln. Dabei soll
es um die Vergegenwartigung und Hervorhebung einiger Grundfragen gehen, die ich in

meiner Reflexionsarbeit durchweg bedenken méchte.

Eine Vermittlung verfolgt das Ziel, zwei auseinanderliegende Pole durch Kontaktpunkte und
dem Aufbau von Beziehung anzundhern. Fir das Entwickeln dieser Berihrungspunkte
braucht es eine vermittelnde Instanz, die beide Seiten in sich vereint, aber keiner dieser
Seiten zuzuordnen ist. Diese Instanz muss im Stande dazu sein, Parallelen und
Anknlpfungspunkte zwischen den Extremen zu entdecken und ein Hin und Her zwischen
diesen moglich zu machen. Asthetisches und begriffliches Verstehen sind voneinander
abhangig und bereichern sich gegenseitig. Die Suche nach einer Vermittlung und einem
Hin und Her zwischen diesen beiden Polen kann die Vermittungstatigkeit auf interessante
Pfade leiten. Die Annaherung von Rationalitat und Sinnlichkeit scheint im Umgang mit
asthetischen Gegenstanden insofern von Bedeutung zu sein, als dass theatrale
Produktionen sowohl &sthetisches als auch begriffliches Verstehen anregen. Auch die
Vermittlung  zwischen  Verstehensobjekt und Verstehenssubjekt ist fur die
Vermittlungsarbeit der Theaterpadagogik dahingehend von Interesse, dass asthetische
Erfahrung im vorreflexiven Stadium nur schwerlich in eine Subjekt-Objekt-Dichotomie
eingeteilt werden kann. Ausgehend von der Annahme, dass das Wesen des asthetischen
Kerns Subjektives und Objektives miteinander vereint, zielt Vermittlungsarbeit auf den
Einbezug beider Pole in die Reflexion der asthetischen Erfahrung. Die Vermittlung zwischen
dem subjektiven und dem objektiven Pol verspricht ein umfassenderes Verstehen und
Erleben des theatralen Gegenstandes und die Intensivierung der Erfahrung bei

gleichzeitiger Reduzierung der subjektiven Wahrnehmungsverzerrung.

Das Wort ,Mittel’ meint nach Grimms Deutschem Worterbuch etwas, das uns hilft, von
einem Anfang zu einem Ziel zu kommen: Handlungen, Gegenstande oder Werkzeuge, die
zwischen Vorhaben und Erfiillung stehen und versuchen, die beiden Seiten miteinander zu
verbinden (vgl. Grimm und Grimm 1854-1961, Sp. 2387). Die Metapher kann ein Hilfsmittel

zum Erreichen eines umfassenderen Theaterverstehens sein. Kommt uns eine theatrale
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Produktion zuerst befremdlich vor, schafft es die Metapher, Unbekanntes mit Bekannten zu
verknlpfen. AuRerdem orientiert sich die Metapher laut Oberschmidt am Objekt und ist
gleichzeitig von den Hervorbringenden der Metapher gepragt, wobei sie ein schopferisches
Potenzial birgt. Bei der Verwendung einer Metapher als Hilfsmittel kbnnen Aussagen Uber
objektive asthetische Eigenschaften geauliert werden, ohne die subjektive Wahrnehmung
vollkommen auszuschlieen. Auch die von der theatralen Produktion erzeugten
Empfindungen werden verbalisiert und daraufhin intersubjektiv diskutierbar. Laut Debatin

ist die Metapher zwar vage, aber dennoch auch rational.

Diese Vagheit sieht Oberschmidt als eine der wichtigsten Eigenschaften der Metapher. Die
Kritik, dass der Begriff Vagheit unzureichend systematisch aufgearbeitet wurde, ist nicht zu
leugnen. Was sich hinter ihnm verbirgt, bleibt immer unklar. Der Begriff Vagheit subsumiert
all das, was nicht genauer definiert werden kann und suggeriert, diese nicht greifbaren
Phanomene objektivieren zu kénnen. Wenn die Vagheit Hauptmerkmal der Metapher ist,
dann verunmoglicht sie es, Metaphern kategorisieren zu kénnen. Die Metapher ist
vorsprachlicher Natur und bestimmt unser Denken. Damit eroffnet sich die Frage, ob wir
beim Umgang mit theatralen Produktionen jemals dieser Vagheit entgehen und
objektivierbare Aussagen treffen kdnnen. Deshalb gilt es, dieser Vagheit auf die Spur zu
gehen, indem man Metaphern intersubjektiv verdichtet und reflektiert. Die Vagheit kann
nicht nur als Mangel an Genauigkeit gesehen werden, sondern auch als Anreiz, sich auf
das unsichere Terrain der Kunst zu begeben, in welchem sich alles den Begriffen ,wahr
und ,falsch’ entzieht. Die intensive Reflexion von Theater lasst Dinge lediglich in einem

anderen Licht erscheinen.

Hier kommt die grimmsche Verstehensart des Begriffes ,Mitte‘ ins Spiel, die im Grimmschen
Worterbuch zu finden ist: Die Mitte als ,das was zwischen entgegengesetztem, trennend,
oder verbindend liegt (vgl. Grimm und Grimm 1854-1951, Sp. 2385). Durch den Einsatz des
Hilfsmittels der Metapher kann Distanz zum eigenen Erleben aufgebaut werden. Diese
Distanz zur eigenen asthetischen Erfahrung — die die Metapher aufbauen kann — ist fur die

Theatervermittlung und die damit verbundene Reflexion von gro3er Bedeutung.

Bei der Auseinandersetzung mit der Frage nach einem gelungenen Sprechen Uber
theatrale Gegenstdnde stof3t man alsbald auf Grundfragen der Philosophie. Woriber
sprechen wir, wenn wir tiber Theater sprechen? Worauf miissen wir unseren Blick richten,
um den theatralen Gegenstand zu erkennen? Konstituiert er sich extern oder intern des

Publikums? Sprechen wir Uber einen theatralen Gegenstand als ein vom Erlebenden
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unabhangig zu betrachtendem Objekt oder als subjektbeeinflusste Gegenstand im
Dazwischen? Eine klare Trennung zwischen Subjekt und Objekt ist kaum zu ziehen. Wenn
sich Theaterverstehen, Asthetische Wahrnehmung und Reaktionen des Publikums mitunter
so extrem voneinander unterscheiden, stellt sich die Frage, ob es Uberhaupt einen
objektivierbaren Kern bezlglich asthetischer Gegenstande gibt oder ob sich Theater als
nicht objektivierbare Substanz erst in der Wahrnehmung jedes einzelnen Subjekts
konstituiert. Ergibt es Giberhaupt Sinn, sich gemeinsam Uber Theater auszutauschen, wenn
ihm nichts Objektivierbares anhaftet? Die Beschreibung einer theatralen Produktion als
,<duster” kbnnte dann neben einer kontraren Beschreibung derselben Produktion als ,heiter”
Bestand haben. Die Suche nach einem asthetischen Kern wiirde an Bedeutung verlieren
und Vermittlungstéatigkeit ware ohne tief greifenden Belang, da es lediglich um einen
ziellosen und gegenstandslosen Abgleich der eigenen Rezeptionsweise ginge. Geht man
davon aus, dass sich die Erfahrungen, die am &sthetischen Gegenstand gemacht wurden,
in einigen Dingen uberschneidet und nicht bei jeder Person géanzlich unterschiedlich
ausfallt, dann kdnnte man in der Schnittmenge einen objektivierbaren Kern ausmachen. Im
intersubjektiven Austausch liegt die Chance, dass sich durch das Finden einer
Schnittmenge ein allgemeingliltiger &sthetischer Kern der theatralen Produktion

herauskristallisiert.

Diese Arbeit ging von der Annahme aus, dass der &sthetischen Erfahrung etwas
Objektivierbares innewohnt. Wenn es stimmt, dass der Mensch unbewusste
Reflexionsarbeit nicht zu vermeiden vermag, dann scheint die Insel der asthetischen
Erfahrung immer verbunden mit dem Festland der Reflexion. In der Reflexionsarbeit haben
wir nach dieser Schlussfolgerung immer etwas, das dem Subjekt gegenibersteht und mit
dem das Subjekt konfrontiert wird. Strukturorientierte Werkbetrachtung versprechen uns die
Madglichkeit, objektivierbare Aussagen Uber einen &asthetischen Gegenstand zu machen.
Solche Analysen sind subjektunabh&ngig und schlieRen alle individuellen Reaktionen des
Publikums aus, doch bergen sie die Gefahr, das Gesehene so weit zu zerstickeln, dass
jegliche Verbindung zur Insel der &sthetischen Erfahrung abbricht. Die Suche nach einer
Art des Sprechens uber Theater, das sich ihm tastend annahert und — im Hin und Her
zwischen asthetischer Erfahrung und subjektdistanzierter Reflexion — nach einem
objektivierbaren Kern sucht, war Anlass, sich mit dem Phanomen Metapher zu
beschéaftigen. Die metaphorische Sprache misste im Stande sein, den &sthetischen
Gegenstand niemals begrifflich zu fesseln und zu fixieren, ihn dennoch nie aus den Augen
zu verlieren, sondern zu versuchen, sich an ihn anzuschmiegen. Asthetische Erfahrung ist
niemals sprachlich fassbar und intersubjektiv austauschbar, denn durch die
Versprachlichung machen wir aus der unmittelbaren Erfahrung eine mittelbare und

schieben die Sprache zwischen uns und die asthetische Erfahrung. Doch kann es auch von
31



Interesse sein, sich damit zu beschéaftigen, was genau sich zwischen uns und der
asthetischen Erfahrung schiebt. Es kénnen Filter der Vorerfahrungen sein, die womadglich
in Geschmacksurteilen gefangen sind und unser Bild vom Gesehenen verzerren. Kénnte
ein intersubjektives Abgleichen der subjektiven Wahrnehmungen und der individuellen
Reaktionen womdglich helfen, uns der Filter gewahr zu werden, die sich zwischen uns und
dem &asthetischen Gegenstand befinden? Kénnen wir uns dem asthetischen Kern durch

einen sprachlichen Austausch annéhern?

In der vorliegenden Arbeit wurde die These aufgestellt, dass ein sprachlicher Austausch
Uber asthetische Erfahrung lohnenswert ist, wenn man ihn in einer angemessenen Art und
Weise vollzieht. Hierfir wird es als wichtig erachtet, eine Sprache zu gebrauchen, die sich
sowohl am Objekt als auch am Subjekt orientiert. Sie soll es moéglich machen, sowohl
subjektunabhangige, objektbezogene Strukturanalysen des &sthetischen Gegenstandes
als auch eine Reflexion der individuellen Reaktionen der Erlebenden in sich zu vereinen.
Es wurde dargestellt, warum metaphorische Sprache ein geeignetes Mittel sein kann, um
einen intersubjektiven Abgleich in Vermittlungsveranstaltungen zu ermdglichen. Die
metaphorische Sprache schiebt sich nicht als starres Gerist zwischen Objekt und Subjekt.
Sie nagelt den asthetischen Gegenstand nicht auf Begriffe fest, sondern bleibt offen,
versucht sich an den Gegenstand anzuschmiegen und ist durchscheinend. Das Finden von
Metaphern ist selbst schopferisches Tun. So kann es gelingen, Kunst mit Kunst zu

begegnen.
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