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Theatralitit als heuristisches Modell fiir die
Volkskunde:

Folgendes Plattencover stammt aus dem Jahr 1961 und ziert eine der erfolgreichsten
Platten von Freddy Quinn: Freddy Auf hoher See (Polydor 237250). Auf dieser Pro-
duktion finden sich bekannte Hits wie «Die Gitarre und das Meer», «La Paloma» oder
«Heimweh nach St. Pauli». Auf der Riickseite heifit es unter anderem wértlich:

«Sie sind unzertrennlich: das weite Meer und Freddy. [...] Deutlich spiirt man Freddys
echtes Seemannsherz schlagen. Mit seinen Liedern auf dieser Platte geht er uns férmlich
unter die Haut und trifft damit mitten in unser Herz. — Man erlebt die echte Seemannsat-
mosphire, die Welt der Matrosen und ihrer Lieder auf hoher See, die uns Freddy niher-

bringt.»

Es dringen sich einige Fragen auf: Wie gelingt es Freddy, mit seinen Gesingen von Mee-
ren, Gitarren und Jungen, die bald wieder kommen m&gen, echte Seemannsatmosphire
zu verstrdmen und uns mitten in unser Herz zu treffen, wenn aus einschligigen Quellen
hervorgeht, dass der gebiirtige Osterreicher gar nie aktiv zur See fuhr, sondern allenfalls
in der Hafenstadt Hamburg als Kneipensinger sein Geld verdiente? Und wieso sitzt
Freddy Anfang der 1960er Jahre eigentlich auf einem Netz an Bord eines Segelschiffs?
Zu dieser Zeit hatte sich in der Fischerei der Dieselantrieb bereits durchgesetzt. Die
Lésung ist klar: Es handelt sich hier nicht um Reportagefotografie, sondern um den
Bestandteil eines Marketingkonzepts. Freddy Quinn ist gar kein Seemann, er ist Unter-
haltungskiinstler und er spielt als solcher die Rolle des Seemanns. Es wurde allerdings
— auch von ihm selbst — sehr viel dafiir getan, die Grenze zwischen seiner Person und
seiner Rolle verschwimmen zu lassen.? Ein Phinomen der Unterhaltungsindustrie wie
Freddy Quinn ist nur ein Beispiel dafiir, dass unsere Kultur in vielerlei Hinsicht theatral
ist.

Wir alle scheinen andauernd an theatralen Ereignissen beteiligt zu sein, als Darstel-
ler wie als Zuschauer gleichermafen. Ein solches Reden iiber Kultur ist keineswegs
neu. Die bildliche Beschreibung des Lebens als «Theater» hat Tradition. Schon im 17.
Jahrhundert wurde vom «Theatrum mundi» bzw. vom «Theatrum vitae humanae» ge-
sprochen und damit der Lauf der ganzen Welt als theatrales Geschehen beschrieben—in -
diesem Fall mit besonderem Blick auf die religiése Dimension. In den letzten Jahren hat
die Verwendung der Theatermetapher zur Beschreibung von Vorgéngen in Politik, Me-
dien und Alltag sowohl im wissenschaftlichen wie im journalistischen Zusammenhang
einen bemerkenswerten Aufschwung erlebt.?

In diesem Beitrag geht es um «Theatralitit» als volkskundlich-ethnologisches Mo-
dell, Dazu zunichst eine grundsitzliche Bemerkung. Wenn hier von einem heuristischen
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Modell die Rede ist, dann ist damit ein
Beschreibungsmodell gemeint, das zu-
nichst nur theoretisch besteht. Es kann
Kultur nicht in einem kausalen oder
finalen Sinn erkliren, aber es kann als
Betrachtungsmodell kategoriale Zu-
sammenhinge sichtbar machen. Es
dient einem besseren Verstindnis von
Kultur, indem es, nach Helge Gernds,
Problemfelder lokalisiert, Fragen for-
muliert und den Gedankengang struk-
turiert. Wenn das Modell dies fiir eine
konkrete Forschungsfrage leistet, ist es
ein niitzliches Instrument, das am
Ende iiberfliissig wird (vgl. Gerndt
1990: 4-8). Es ist wie mit einer Brille,
die man zum Lesen eines Textes aufsetzt: Sobald man den Text verstanden hat, kann
man die Brille wieder absetzen.

Zuriick zur Theatralitit. Wegweisend fiir den Gebrauch der Theatermetapher im
kuleurwissenschaftlichen Zusammenhang war Erving Goffmans 1959 erstmals erschie-
nener, mittlerweile klassischer Text «Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im
Alltag» (Goffman 1983, Originaltitel: The Presentation of Self in Everyday Life). Der
amerikanische Soziologe macht die Theatermetaphorik fiir die Beschreibung von All-
tagskultur fruchtbar. So spricht er von der sozialen Welt als Bithne und den Menschen
als Darstellern jhrer Rollen. Goffman ist in seinem Denken stark auf die Akteure selbst
und ihre Interaktionen ausgerichtet. In den vergangenen Jahren wurde «Theatralitdt»
jedoch in einem umfassenderen Sinn kulturwissenschaftlich verstanden. «Theatralitit>
wird nun nicht mehr nur im Verhalten der Menschen zueinander, sondern in der Kul-
tur insgesamt beobachter. So hat sich um dieses Projekt besonders die Theaterwissen-
schaftlerin Erika Fischer-Lichte verdient gemacht.® Das von ihr koordinierte, im Jahr
1996 eingerichtete DFG-Forschungsschwerpunktprogramm trug den Titel «Theat-
ralitit — Theater als kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften» (vgl. Deutsche
Forschungsgemeinschaft 1995). Aus diesem Programm sind mittlerweile einige Verdf-
fentlichungen hervorgegangen (insbes. Fischer-Lichte, Pflug 2000; Fischer-Lichte u.a.
2001a, 2001b, 2003), auch Volkskundler gehéren zum Kreis der Autoren (Binder 2001,
2003). Ich méchte mich im Folgenden der Frage zuwenden, in welchem Sinn sich das
Konzept «Theatralitits fiir die volkskundliche Forschung nutzen lasst. Ich habe mich
dafiir nicht nur in den vertrauten Pflanzungen des eigenen Fachs (vgl. Welz 1996; L&ff-
ler 1999; Schmidt 1996: 69; Gotesch 2000), sondern auch in den fremden Girten der
Theaterwissenschaft (Fischer-Lichte 2001: 269-343; Fiebach 1978, 1990; Schramm 1990;
1996; Kotte 1988; Miinz 1998; Balme 1998) und der Soziologie (vgl. Willems 1998, 2001;
Miiller-Dohm, Neumann-Braun 1995) umgesehen, habe in diesen Girten gewildert und
meine Beute an den volkskundlichen Kontext angepasst.®

e oo

‘imm esich mt, Kapitin, auf dio Relse » La Palama - Hout gehts an Bord
‘Auch Matiooen haben oins Halmat : Helmwsh néch S1. Paufl u.o. ;
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Was ist Theater? Die Minimalbedingung, um von Theater zu sprechen, lautet in der
klassischen Formel des Briten Eric Bentley aus dem Jahr 1965: «A verkdrpert B, wih-
rend C zuschaut» (vgl. Bentley 1966: 150). 7 Es gibt also ein Darstellendes A, ein Darge-
stelltes B und ein Publikum C. Es finden zeitgleich zwei Vorginge statt: «verkdrpern»
und «zuschauen». Mittlerweile sind ~ etwa im Zusammenhang mit medienanalytischen
Uberlegungen — noch weitaus kompliziertere Definitionen des theatralen Vorgangs
entwickelt worden, doch fiir meine Ausfithrungen soll die Bentley’sche Formel als
Bezugspunkt dienen.?

In der einschligigen wissenschaftlichen Diskussion wird der Gesamtzusammenhang
der Theatralitit zur systematisierten Betrachtung vierdimensional gegliedert. Die vier
Dimensionen von Theatralitit lauten — nach Fischer-Lichte: Inszenierung, Performanz,
Korporalitit und Wahrnehmung. Diese vier Teilaspekte von Theatralitit bilden in ih-
rem Zusammenwirken den theatralen Prozess (vgl. Fischer-Lichte 2001: 285ff.). Wenn
es nun stimmt, dass sich auch Kultur als Ganzes sinnvoll unter dem Aspekt der Theatra-
litit betrachten lisst — und davon gehe ich hier aus, — dann bedeutet dies, dass Inszenie-
rung, Performanz, Korporalitit und Wahrmehmung auch Dimensionen des kulturellen
Prozesses sind. Die Trennung in diese vier Unterkategorien ist eine kiinstliche. Nichts
ist nur Inszenierung, nur Performanz, Korporalitit oder Wahrnehmung, es handelt sich
immer um Teilaspekte eines Gesamtvorgangs, die wechselseitig aufeinander bezogen
sind. Um die verschiedenen Mechanismen zu verstehen, ist eine getrennte Diskussion
jedoch sinnvoll. Im Zusammenspiel dieser Teilaspekte wird Kultur dann als theatrales
Geschehen beschreibbar. Ich werde zunichst diese vier Aspekte als Teildimensionen
kultureller Aktivitit darstellen und mich dann abschlieflend mit der Frage befassen, was
vor diesem Hintergrund «Theatralitit von Kultur» bedeutet.

Inszenierung

Der Begriff der Inszenierung gehért im engeren Sinn zur Theaterterminologie. Er
bezeichnet das Anordnen und Gestalten einzelner Ausdrucksmittel auf der Biihne
als kiinstlerisch-kreative Leistung. Der Aspekt der Inszenierung entspricht der Rolle
des Regisseurs, der eine literarische Vorlage in eine Bithnenprisentation umsetzt. Der
inszenierende Regisseur wirkt «<hinter den Kulissen», er plant, gestaltet und probt das
Geschehen mit den Darstellenden, er wihlt Elemente der Gestaltung aus, kombiniert
sie und ordnet sie an (Fischer-Lichte 2001: 294). Nur das Ergebnis seiner Arbeit ist fiir
den Zuschauer als Auffithrung wahrnehmbar, er selbst bleibt fiir das Publikum unsicht-
bar. In Bezug auf die Bentley’sche Formel entspricht der Aspekt der Inszenierung dem
im theatralen Akt hergestellten Inhalt B samt aller hierbei eingesetzten Gestaltungs-
mittel. Als volkskundliche Kategorie verstanden umfasst der Begriff der Inszenierung
den semiotischen Aspekt von Kultur. Dieser besteht einerseits in dem bewussten, mit
Zeicheninventaren operierenden Gestalten im Hinblick auf eine bestimmte Wirkung
und andererseits in der Prigung von Zeichensystemen selbst.? Der Begriff umfasst da-
mit die Betrachtungsperspektive auf Kultur wie sie in der «Kultur als Text»-Metapher
zum Tragen kommt (vgl. Berg, Fuchs 1993: 43-6%; Bachmann-Medick 1996). Insze-
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nierung verweist auf die Herstellung von Bedeutungssystemen mit Wirkungsabsicht.'®
Was bedeutet das im Fall von Freddy Quinn? Die Figur des Seemanns, die Freddy in
seinen Liedern und Filmen darstellt, hat bestimmte inhaltliche Eigenschaften: Sie ist
freiheitsliebend und immer unterwegs, liebt die Musik und das Meer, ist jung und at-
traktiv, letztlich aber doch unverfiigbar. Freddys Seemann ist ein ruheloser Vagabund,
er ist heimatlos und unabhingig. Diese inhaltlichen Zuschreibungen wurden nicht von
Freddy Quinn erfunden, sie haben eine kulturelle Vorgeschichte. Kultur unter dem In-
szenierungsaspekt zu betrachten bedeutet in diesem Fall, den Seemann als Zeichen zu
lesen und die vermittelten Inhalte, die hier zum Tragen kommen, zu benennen und auf
ihre Herkunft hin zu untersuchen. Im Fall Freddy Quinn sind dabei sicherlich Einfliisse
der Abenteuerliteratur zu nennen, es sind aber auch andere «kulturelle Vorgeschichten»
relevant.

Ich méchte dies an einem Beispicl andeuten: Aus der pietistisch ausgerichteten Be-
wegung der Inneren Mission entstand in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die
deutsche evangelische Seemannsmission. Beim Aufbau dieser Arbeit wurde zur Ein-
werbung von Spendengeldern in Vortrigen und Druckschriften kriftig fiir die Sache ge-
worben. Um die Dringlichkeit der Unterstiitzung zu verdeutlichen, wurde der Seemann
hier als Kontrastfigur zu einem biirgerlichen Wertekanon aufgebaut. Regelmifliger Al-
koholmissbrauch und wilde Nichte in fernen Hifen wurden ihm ebenso zugeschrieben
wie ein unbedachter Umgang mit Geld und Zeit sowie mangelnde Bindung an seine
Heimat. Dies alles bediirfe, so war die Botschaft, der mifiigenden Fiirsorge durch die
Seemannsmission. Reflexe dieses Bildes sind auch (noch) bei Freddy erkennbar. Er
singt von Heimweh und Fernweh, in seiner Abkehr von jeder Sesshaftigkeit ist er kein
wirllich biirgerlich-familizrer Typ. Den Inszenierungsaspeke in den Blick zu nehmen
bedeutet also, den Fokus auf Fragen der Zeichenverwendung und der Bedeutungsver-
mitthing zu richten sowie den Transport ideologischer Inhalte und deren institutionelle
Hintergriinde zu untersuchen. Inszenierung verweist auf das Dargestellte und den ge-
zielt vermittelten Inhalt.

Performanz

Ich komme zum zweiten Aspekt, der Performanz von Kulur. Der Begriff der Per-
formanz wurde in den 1950er Jahren von dem Linguisten Austin gepragt.” In lingu-
istischen Verwendungszusammenhingen verweist der Begriff der Performanz auf die
Praxis, den Gebrauch von Sprache und damit auf das Handlungsmoment. In der Eth-
nologie fanden diese Uberlegungen besonders im Begriff der cultural performance ihren
Niederschlag.”

Mit Blick auf die vorgestellte Theaterdefinition «A verkdrpert B, wihrend C zu-
schaut» ldsst sich sagen, dass der performative Aspekt in dem gesamten Verlaufszusam-
menhang liegt, wie er von den Pradikaten «verkérpern» und «zuschauen» umfasst wird.
Der Performanzbegriff erginzt eine rein semiotische Sicht auf Kultur. Wihrend der
Aspekt der Inszenierung auf die Entwicklung und Formierung von Bedeutungen zielt,
bezeichnet der der Performanz das Vollzugsmoment in der Auffiihrung. Er bezeichnet
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den Akt der Prasentation. Weil Kultur mehr ist als die blofie Umsetzung von Intenti-
onen oder Inhalten, kommt der Betrachtung der Art und Weise ihrer Umsctzung be-
sondere Bedeutung zu (vgl. Wulf 2002: 207). Inhalte existieren nicht an sich, sie werden
in bestimmten Medien, Formen und Zusammenhingen realisiert. Freddys Medien sind
der Schlager und der Film. Als Singer und Entertainer spielt Musik fiir ihn eine zentrale
Rolle. Seine Prisentation wird von emotionalen Zuschreibungen dominiert: Heimweh,
Fernweh, Einsamkeit, die Sehnsucht nach Liebe und der siifle Schmerz des Abschieds,
der immer zugleich auch ein Aufbrechen zu neuen Ufern beinhaltet. An anderer Stelle
beobachtbare Implikationen der Seemannsfigur wie Technikverherrlichung oder eine
nationale Ausrichtung spielen bei Freddy keine Rolle. Es sind die emotionalen Aspekee,
die in Freddys Performanz der Seemannsfigur aktiviert werden. Dies entspricht seinem
Metier der Unterhalrungskunst. Mit ihm sind bestimmte performative Praxen, wie etwa
der Gesang, verbunden, die der Seemannsfigur eine spezifische Farbung verleihen. Sie
resultiert aus der Art und Weise der Auffithrung und ihrer historischen Situierung in der
Bundesrepublik der 1960er Jahre. Aus dem Seemann als allgemeiner inhaltlich befrach-
teter Figur wird eine konkrete, medial, zeitlich und &rtlich situierte Auffithrung. Nach
Kultur als performativer Praxis zu fragen, bedeutet, diese Besonderheiten der Auffiih-
rung in den Blick zu nehmen und den situativen Charakter von Kultur zu beobachten.
Der performative Aspekt von Kultur umfasst immer sowohl ein wiederholendes als
auch ein kreatives Moment. Er steht in der Dialektik von Zitation und Innovation (vgl.
Krimer 1998). In der Auffithrung wird Wirklichkeit konstituiert, indem auf bereits be-
stehende Muster zuriickgegriffen wird und sie zugleich ein eigenes, unverwechselbares
Geprige gewinnen. Ihre jeweilige Wirkung resultiert aus beiden Aspekten.

Korporalitit und Verkdrperung

Fin wesentlicher Bestandteil dieser Spezifik ist Freddy selbst: seine Stimme, sein Blick,
sein Gitarrenspiel, sein ganzer Kérper, nicht zuletzt auch seine ganze Legende machen
die Wirkung seiner Lieder aus. Damit komme ich zum nichsten Aspekt von Theatrali-
tit, zu Korporalitit und Verkérperung. Kultur hat, selbst wenn es um die Produktion
mentaler Bilder geht, immer auch eine materielle, eine haptische Dimension. Die Frage
nach der Materialitit und den Mitteln der Darstellung sind fiir die Wirkung kultureller
Erscheinungen zentral. Besonders deutlich wird dies, wenn Menschen mit thren Kér-
pern beteiligt sind.

In der Theatertheorie findet schon seit dem 18. Jahrhundert eine intensive Beschifti-
gung mit der Frage statt, wie sich im K&rper des Schauspielers und beim darstellerischen
Akt Natur und Kultur, Sinnlichkeit und Bedeutung zueinander verhalten (vgl. Fischer-
Lichte 2000: 14). Auf der Bithne fallen Akteur und Ausdrucksmittel in eins, denn der
Korper selbst ist das Instrument des Schauspielers. Diese Kérperhaftigkeit der Darstel-
lung bildet ein wesentliches Element ihrer Wirkung. Ein Schauspieler kann eine Figur
nur mit und durch seine individuelle Physis darstellen, nicht gegen sie (Fischer-Lichte
2001: 305). In der Bentley’schen Definition ist es «A», der verkérpert, und der seinen
spezifischen Leib in das theatrale Geschehen als zentralen, unverzichtbaren Bestandteil
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einbringt. Auch wenn in der theatralen Situation eine Art Verwandlung stattzufinden
scheint, «A verkdrpert B», ist es ist doch gerade der gelungene Einsatz des nicht ver-
wandelbaren Kérpers, der darstellerische Wucht und Authentizitit erzeugen kann (Fi-
scher-Lichte 2000: 12). Die unmittelbare physische Prisenz verleiht einer Situation ihre
eigene Atmosphire, sie erweist sich als nicht vollstindig symboltheoretisch dekonstru-
ierbar, weil der Kérper immer auch «ist» und nicht nur «bedeutet» (vgl. Csordas 1994:
1-24). Der Philosoph Manfred Frank hat diesen Umstand als «Unhintergehbarkeit von
Individualitit» bezeichnet (Frank 1986). Auch wenn die Sprache bei der Beschreibung
dieses Unhintergehbaren an ihre Grenzen geraten kann: Es bleibt festzuhalten, dass es
diese Dimension gibt.

Fiir die volkskundliche Anwendung kénnen diese Uberlegungen in den Begriffen
Korporalitit und Verkdrperung gebiindelt werden. Korporalitit lenkt die Aufmerk-
samkeit zunichst auf die Frage nach der kérperlichen Verfasstheit von Kultur, nach
ihrer Materialitit. Diese je spezifische Materialitt bietet einen Eigenwert, den es bei
der Kulturanalyse zu beriicksichtigen gilt. So ist etwa in der Sachkulturforschung stets
zu beriicksichtigen, dass die Dinge, auch wenn sie Zeichencharakter haben, doch im-
mer auch sinnlich erfahrbare physische Kérper bleiben. Dies gilt auch fiir menschliche
Korper.

Freddy spezifiziert durch seinen Kérper die Seemannsfigur so stark, dass diesen See-
mann nur einer darstellen kann, ndmlich er selbst. In der kdrperlichen Aneignung findet
also eine Individualisierung kulturell vorgeprigter Rollen statt.

Der Prozess der Verkdrperung vermittelt zwischen der kollektiven und der indivi-
duellen Ebene von Kultur. Noch deutlicher als bei Freddy wird dies bei realen Seeleu-
ten, die in Interviews von ihrem Leben erzihlen. Die entstehenden Erzihlungen ge-
winnen, auch wenn sie sich kulturell vorgeprigter Bildmuster bedienen, eine leibliche,
individuelle Qualitit und existieren nur innerhalb dieses korporalen Zusammenhangs.
Daraus gewinnen sie ihre Bedeutung und ihre Uberzeugungskraft, denn gerade hier
wird sichtbar, dass es nicht nur um Geschichten, sondern um Menschen geht. Die Er-
zihlung einer gefihrlichen Situation auf See, ein Sturm vor Island etwa, der Mensch und
Material an die Grenzen der Belastbarkeit brachte, greift méglicherweise auf kulrurell
formierte narrative Muster der Abenteuerdarstellung zuriick. Wenn diese Erzihlung
jedoch von den Gesten einer seit damals leider nur noch dreifingrigen Hand unterstri-
chen wird, dann verdeutlicht dies schlagartig, dass Kultur hier keineswegs nur als Text,
sondern unbedingt auch als Kérper gesehen werden muss. Die Frage nach Authentizitit
bleibt damit eng an den Umstand der individuellen Aneignung in der Verkdrperung
gekntpft.
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Wahrnehmuﬁg .

Ich komme zum letzten Aspekt. Der Begriff der Wahrnehmung fithrt schliefilich zu
der Frage nach Publikum und Rezeption. Fir die theatrale Situation — «wihrend C
zuschaut» — ist die Dimension der Wahrnehmung fundamental: Ohne Publikum gibt
es kein Theater. Dies bedeutet, dass das Bithnengeschehen stets das Publikum impli-
ziert, ist es doch immer schon auch auf die Publikumswirkung hin konzipiert. Theater
ist ein interaktives Geschehen aller Beteiligten (vgl. Kindermann 1971; Fischer-Lichte
1997: 9-38). Jeder Schauspieler wird bestitigen, dass die Auffithrung anders ausfillt, je
nachdem, ob eine Schulklasse oder das Abo-Publikum im Zuschauerraum sitzt. Der
theatrale Prozess ist ebenso wie Kultur insgesamt durch Riickkopplungen zwischen den
Teildimensionen Inszenierung, Performanz, Korporalitit und Wahrnehmung gekenn-
zeichnet. Produktion und Rezeption bilden einen reziproken Zusammenhang."” Die
hieraus erwachsende Forderung, bei der volkskundlichen Analyse von Quellen stets
auch die anvisierten Rezipienten und die Wechselwirkungen zwischen Produktions-

Regie, Text

- Inhalt und Bedeutung

- Kultur als Text”

- Semiose

- kulturelle Vorgeschichte
- Wirkungsabsicht

Performanz Korporalitat
Auffiihrung Verkorperung

Darsteller | Ausstattung
- Handlung [ Vollzug
- Situation/Konkretisierung 4} - Materialitat
- Akt der Prasentation - individuelle Aneignung
- mediale Spezifik - Haptik { Darstellungsmittel
- Zitation und Innovation - personliche Spezifik

- Rezeption
- Selbstbild
- Zielgruppenorientierung

519



Timo Heimerdinger

und Rezeptionsseite zu bedenken, ist lingst b-ekanm: und bedarf hier 'kexlr;ler vérenezzn
Ausfithrung (vgl. Willems 2001: 394; Fischer—Llcl‘lte 2001:311-321). Es 15}2: ar,h asi1 r:
Phinomen Freddy Quinn und die hierin produzierten Ferrm(ch» ‘und Se nsulc1 t;p fa.
tasien, immer auch vor dem Hintergrund der bugdesre‘Pubhkamschen Gesellschaft in
i is 1960er Jahren gedeutet werden miissen. .

denl;ﬁi;f :sli()si(;e;l; etwas kc;]mplizifrter, und dabei kommt das Theatrahtatsmodell ag
seine Grenzen. In der Alltagskultur sind die Rollengrcnzcn. zwischen Darsteller und
Publikum nicht so scharf wie im klassischen Kunstthe:?ter. Die R.ollen von Akteur un
Zuschauer fallen oft zusammen, die Menschen sind beld_es zugleich. Dabei schauf:n rﬁs;e
nicht nur ihren Mitmenschen zu, sondern immer auch 51f:h selbst. Plels4sner hat hllil r
die «exzentrische Position»> des Menschen verantwqrthch gemacht.' Im Ansc .us}j
daran ist festzustellen, dass Wahrnehmung im Sinne eines volkskundhch—ethno%ogxsch
ausgerichteten Theatralititsmodells immer aucb Selb.srwahrnehm.ung urllsd daréﬂt ;;m
Selbstreflexion meint. Der Mensch ist Teil seines eigenen Pt'lbhkums. .In efr or-
schungspraxis bedeutet dies, etwa bei der Analy'se von Interviews, dass. die Beb ragten
natiirlich vor dem Interviewer glinzen wollen, immer ?ber am_:h vor sich sel s.t1 jme
gute Figur abgeben méchten. Fremdbilder kénne.n somit nach innen zu Selbstbildern
gewandt werden. Dann findet Theater sogar im stillen Kimmerlein statt.

«Theatralitit» und Volkskunde

Das Konzept der Theatralitit ist volkskundlichfethnologischv als Betrachmng.smoldell
in doppelter Hinsicht interessant. Auf der Mxkroeben?, bei der Analyse telx)nzc Irsusr
Quellen, hilft es, die Mehrdimensionalitit kultureller thnorpenf: zu be.schrel enf.ﬁj }el-
deutungserzeugung und -vermittlung sind ebenso zu .berucksmht.lgen, wie der ﬁu ! -
rungscharalster und die Materialitit der Kultur sowie ihre Rez'ept.lon. Emzel.ne spekte
auszusparen hiefle, den Zusammenhang zu verkiirzen, denn die einzelnen Du’nens101£1eln
nehmen aufeinander Bezug. Dies gilt auch auf der Makroebe'ne. Aucl} komplexe ul-
turelle Phinomene, die iiber einen groferen Zeitraum und in verschledeneq Medien
beschrieben werden sollen — ich habe das am Beispiel populirer Seemannsbilder un-
ternommen — kénnen mit Hilfe des Theatralitdtskonzepts uncersucht werden. Es g1b£
Phasen und kulturelle Praxen, bei denen der Inszenierungsaspekt, die H.erstellung ulx)l .
die Vermittlung von Bedeutungen also, im Vordergrunc.{ stehen und es gl.bt Phaser;Ei hex
denen bereits verfestigte Bilder in verschiedenen Me.dle.n _und Matena.hen aufgel hrt
und umgesetzt werden. Schlieflich gibt es Praxen mdwldu.el.lef [\'ne1gnur}ghs.o cher
Vorstellungen. Diese verschiedenen Bereiche kulture-H(?r Aktivitdt r.1chten sic 1mme£
an ein wechselndes Publikum. In der Alltagskultur wie im Theater g}bt es Jf;kteure L(Iin
Mittel der Darstellung. Es werden Inhalte vermittelt. Im Afkt der Pra.sentat_mn und den
materiellen Gegebenheiten dieser Auffithrung, ihrer Verkb}*perung, liegt cine Qualitit,
die tiber die reine Inhaltsebene hinausweist. Dies liegt zu einem guten Teil au.ch daran,
dass das Geschehen den Blicken und der Neugier eines Publikums ausgesetzt ist.
Theatralitit als Modell fordert ein, die wechselseitigen Beziige dieser verschiedenen
Bereiche, der Szenen und Szenarien von Kultur zu bedenken. Immer dann, wenn der
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Ereignischarakter von Kultur interessiert, wenn Fragen der Darstellung, der Auf- und
Vorfithrung zur Debatte stehen, wenn es bei der Kulturanalyse darum geht, den krea-
tiven Umgang mit mentalen Bildern und ihre individuelle Aneignung zu untersuchen,
dann ist das Modell der Theatralitit die passende Brille, die den wissenschaftlichen
Blick lenkt, die zu Benennen und zu Erkennen hilft.

Anmerkungen

1 Bei diesem Modell handelt sich zugleich um die theoretische Grundlage meiner Dissertation
«Der Seemann. Ein Berufsstand zwischen Realitit und Fiktion seit 1844 in Deutschland.»
Dies erklirt auch die Wahl der Beispiele.

Zur Bedeutung der Seemannsfigur fiir Freddy Quinn vgl. Mezger 1975: 161.

Zur Konjunktur des Theaterbegriffs vgl. auch Fischer-Lichte 2001: 272§,

Thre Fortfiihrung haben diese Uberlegungen in Goffmans Konzept der Rahmenanalyse erfah-

ren (Goffman 1977). Zur Einordnung vgl. etwa Willems 2001: 390-395.

In «Asthetische Erfahrung» (Fischer-Lichte 2001) versammelt die Autorin neben einigen

Originalbeitrigen ihre wichtigsten Aufsitze seit 1977 zum Thema, Fiir den hier behandelten

Zusammenhang ist Kapitel I1I besonders relevant: Theatralitit. Theater als kulrurelles Modell

(269-343).

Zur Anpassung des Theatralititskonzepts an medienanalytische Anwendungen vgl. Willems

2001.

Im Original lautet die Formulierung: «The theatrical situation, reduced to a minimum, is that

A impersonates B while C looks on.»

8 Zu anderen Theaterdefinitionen vgl. Kurzenberger 2003: 453,

Schramm hat die Semiosis als einen Eckpunke der triadischen Konstellation bestimmt, die

Theatralitit konstituiert: Semiosis, Kinesis, Aisthesis. (vgl. Schramm 1996: 44). Unter «In-

szenierung» fillt somit der «semiotische Kulturbegriff». Ausgehend von Theoretikern wie

Roland Barthes oder Umberto Eco ist hier auf die Polyvalenzen des semiotisch-semantischen

Raums hinzuweisen, die Kommunikation immer zu einem Spiel der Méglichkeiten, Verschie-

bungen und MifRverstindnissen machen, nie jedoch ein deterministisch-eindeutiges Kuleur-

verstindnis erlauben (vgl. Barthes 1979; Eco 1991).

10 Diese Bedeutung von Inszenierung kommt auch in der Soziologie zur Anwendung. Miil-

ler-Dochm und Neumann-Braun weisen darauf hin, dass der «etymologische Bedeutungs-

hof> von «Inszenierung» zwei Aspekte umfasse, nimlich den des «geplanten gestaltenden

Handelns» und die auf einen Effekt hin ausgerichtete dramaturgische Konzeption dieses

Handelns. Zu diesen sprachgeschichtlichen Uberlegungen fiigen die Autoren noch cinen aus

anthropologischer Perspektive formulierten Bedeutungsaspekt hinzu, der «Inszenierung» als

«Institution menschlicher Selbstauslegung» begreift (vgl. Miiller-Doohm, Neumann-Braun

1995: 923, bes. 10).

Austin begriindete in seiner beriihmt gewordenen Vorlesungsreihe «How to do things with

words» (in der deutschen ﬁbersetzung wenig treffend mit «Zur Theorie der Sprechakte» wie-

dergegeben) seine Sprechakttheorie. Zum Performanzbegriff bei Austin vgl. Géhlich 2001.

12 Dieser Terminus wurde in den ausgehenden 1950er Jahren von dem amerikanischen Ethnolo-
gen Milton Singer geprigt. Er beschrieb damit «particular instances of cultural organization.
E.g. weddings, temple festivals, recitations, plays, dances, musical concerts etc.» (Singer 1959:
XII). Im Verstéindnis Singers realisiert eine Kultur in ihren eultural performances ihr Selbst-
verstindnis und Selbstbild, das sie so vor ihren Mitgliedern und Fremden ausstellt. Entschei-
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dend ist dabei, dass die Bedeutung dieser Aktivititen stets im konkreten Vollzug liegt. Zu
einer kulturanthropologischen Bestimmung des Begriffs vgl. Binder 2003.

13 Genau genommen muss gesagt werden, dass stets das erwartete, nicht unbedingt das tatsachli-
che Publikum in der Produktion impliziert ist. Zur Publikumsorientierung kultureller Mani-
festationen, besonders von Medienerzeugnissen vgl. Willems 2001: 396f. Wie die Rezipienten
mit dem ihnen angebotenen Material jedoch umgehen, ob sie es gemift der Produzentener-
wartung interpretieren, oder vielleicht auch ganz anders, steht auf einem anderen Blatt und
bedarf der gesonderten Betrachtung (vgl. hierzu Willems 2001: 398f., Fall 1999).

14 Helmuth Plessner sieht die conditio humana in einer Abstindigkeit des Menschen von sich
selbst, in einer «exzentrischen Position» (vgl. Plessner: «Die exzentrische Position», in: Pless-
ner 1980, Bd. VII: 236-243; «Soziale Rolle und menschliche Natur», in: Plessner 1980, Bd. X:
227-240 und «Zur Anthropologie des Schauspielers», in: Plessner 1980, Bd. VII: 399—418).
Vgl. auch Fischer-Lichte 2000: 18f.

15 Kalisch spricht von einer «inneren Actor-Spectator-Beziehung» (vgl. Kalisch 2000: 41). Diese
Selbstgestaltung kann bis zur Selbsttiuschung fithren. Nur der sich selbst wahrnehmende
Mensch kann sich bewusst prisentieren und seine Rolle in der alltédglichen Interaktion gestal-

ten (vgl. Kalisch 2000: 32£).
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