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Vorwort

Der vorliegende Band ist im Kern aus dem Kontext eines von der Deutschen For-
schungsgemeinschaft finanzierten Projekts ,,Theater im Gesprdch. Sprachliche
Kunstaneignungspraktiken in der Theaterpause® hervorgegangen. An der Vorbe-
reitung und Durchfiihrung des Forschungsvorhabens waren viele beteiligt, ohne
die das Projekt nicht hitte realisiert werden kdnnen: Zundchst gilt unser Dank
den beteiligten Schauspielhdusern, dem ,,Schauspiel K6ln“, dem ,,Apollo-Thea-
ter Siegen“ und dem Berliner Theater ,,HAU Hebbel am Ufer“ fiir ihre Genehmi-
gung und Unterstiitzung der Datenerhebungen zur Haupt- bzw. Pilotstudie. Das
»Apollo-Theater” hat uns auch das Cover-Foto fiir den vorliegenden Band zur
Verfiigung gestellt, auch dafiir herzlichen Dank! Dem Institut fiir Deutsche Spra-
che (IDS) in Mannheim danken wir fiir die Aufnahme einer Reihe von Gespriachen
in das ,,Forschungs- und Lehrkorpus gesprochenes Deutsch* (FOLK) und die da-
mit verbundene Erstellung von ersten (Minimal-)Transkripten. Den Projektmitar-
beiterinnen, Mareike Hesse und Eva Schlinkmann, den weiteren Mitgliedern der
Arbeitsgruppe, Marit Besthorn, Dr. Jan Gerwinski und Christine Hrncal, und den
studentischen Hilfskriften, Katharina Adams, Julia Hempelmann, Xiexia Niu,
Yalem Parlak, Sarah Peter, Alina Podolski, Anne Seibel, Marten Stuck, Jennifer
Ten Elsen und Feifei Wang, danken wir fiir ihre aufergew6hnlich engagierte Mit-
wirkung. Die Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter, die als Mitglieder der Arbeits-
gruppe an dem Projekt mitgewirkt haben, sind als Mitherausgeber, Autoren oder
Ko-Autoren einzelner Beitrdge an diesem Band beteiligt.

Wir danken der Deutschen Forschungsgemeinschaft (Geschéftszeichen: HA
2850/4-1) fiir die zweijdhrige finanzielle Férderung des Projekts und den Univer-
sitdten Siegen und Bonn fiir eine férderliche Forschungsinfrastruktur.

Siegen und Kéln
im Februar 2018

Stephan Habscheid und Erika Linz

3 Open Access. © 2018 Stephan Habscheid, Erika Linz, publiziert von De Gruyter. [N Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110527094-001
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Stephan Habscheid, Erika Linz
1 Foyer und Pause, Interaktion und Kontext:
Zur Einleitung in den Band

unter Mitarbeit von Jan Gerwinski, Christine Hrncal &
Eva Schlinkmann

1.1 Problemhintergrund und Ausgangsfragen

Foyer- oder Pausengesprdch? — Fiir den Typus der Gesprache, die im Mittelpunkt
der folgenden Untersuchungen stehen, erscheinen beide Bezeichnungen
gleichermafien treffend. Die Art der Interaktion, die sich bei derartigen Gele-
genheiten entfaltet, ist ndmlich ebenso mit den besonderen 6rtlichen wie mit
den spezifischen zeitlichen Umstdnden des Ereignisses eng verwoben.' Diese
zeitrdumlichen und dinglichen Charakteristika der Situation werden in einer
praxistheoretischen Perspektive, wie sie dem vorliegenden Band zugrunde liegt
(vgl. Kapitel 3, i.d.B.), nicht als dufierliche, determinierende Bedingungen be-
trachtet (Deppermann, Feilke & Linke 2016a, 5), sondern als Bestandteile der
kommunikativen (und {iber Kommunikation hinausreichenden) und zugleich
soziokognitiven Praktiken, deren sinnhafte, individuell zugerechnete Einheiten
,Handlungen‘ und ihre Kkulturellen Verstehenshintergriinde/Kontexte sind:
Praktiken

(1) help institute which mental states and actions humans are and can be in and (2) are the
contexts in which humans acquire the wherewithal to be in these states and to perform
the actions that compose practices (Schatzki 1996, 12f.).?

1 Wie im Prinzip jede ,soziale Veranstaltung‘, vgl. Giinthner & Knoblauch 1994, 711; Linz,
Hrncal & Schlinkmann 2016, 528. Zum Zusammenhang von (multimodaler) Interaktion und
Raum vgl. - stellvertretend fiir einen umfangreiches, seit einigen Jahren stark wachsendes
Korpus an Fachliteratur — exemplarisch Hausendorf, Schmitt & Kesselheim 2016.

2 Auf der ,flachen® ontologischen Basis einer derartigen Praxistheorie (Schatzki 2016), mit der
die notorisch unbefriedigende sozialtheoretische Polaritdt von ,Makroebene“ (langfristig
stabile soziale Strukturen, Technologien, Systeme von Werten, Zeichen etc.) und ,,Mikroebene*
(individuelles Handeln) zu tiberwinden ist, kénnen ,Handlungen’, ihre situationale, raumzeit-
liche und dingliche Einbettung und ihre situativ relevanten ,Kontexte‘ — ausgehend von dem in
Praktiken eingebetteten Sprach- und Zeichengebrauch im Rahmen einer interaktionalen ,,Inf-
rastruktur” (Schegloff 2006/2012) — interpretativ rekonstruiert werden. Praktische Beschrén-
kungen ergeben sich durch die notwendige, je nach Methodenkombination und Technikein-
satz unterschiedlich weit reichende Selektivitdt der Datenerhebung, wobei das unerreichbare

3 Open Access. © 2018 Stephan Habscheid, Erika Linz, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk
ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110527094-002
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Der Ort, das Theaterfoyer, ist ein 6ffentlicher, im Unterschied etwa zum privaten
Wohnzimmer beim gemeinsamen Fernsehen in der Gruppe (vgl. Holly, Piischel
& Bergmann 2001). Mit dem Konzept der Offentlichkeit bzw. des Publikums
verbindet sich nach einer — auch heute noch publizistisch vertretenen — Ideal-
vorstellung des Theaters nicht nur die Vorstellung einer (lokal versammelten)
Menschenmenge, die von den Veranstaltern einer 6ffentlichen Darbietung oder
Ausstellung als ,,Zielgruppe® (6konomisch) adressiert wird (Kernbauer 2012, 63;
Habscheid, Hrncal, Knipp & Linz 2016a, 464). Vielmehr gilt das Theaterfoyer,
aller kulturkritischen Skepsis zum Trotz, vielfach noch immer als ,,,Podium*
einer biirgerlichen Offentlichkeit, [...] eines ,rdsonierenden Publikums‘“, das
sich iiber dsthetische und gesellschaftspolitische Probleme verstandigt (Haber-
mas 1962/1990, 69, 96; Linz, Hrncal & Schlinkmann 2016, 524, mit publizisti-
schen Belegen fiir die Gegenwart).

Zum Gegenstand und/oder Anlass des Risonnements, dies liegt buchstib-
lich nahe, kann im Foyergesprdach nicht zuletzt das werden, was sich gerade
zuvor auf einem kleineren Podium im gréfleren ereignete: die Auffiihrung auf
der Biihne vor anwesendem Publikum im Saal. Goffman spricht vom ,Spiel* als
dem inneren Rahmen des Theaters, der in den dufieren Rahmen des ,Spektaku-
lums‘, des Theaters als eines sozialen Ereignisses, eingebettet ist (Goffman 1977,
149 ff. und 287ff; Linz, Hrncal & Schlinkmann 2016, 525f.). In diesem Sinn las-
sen sich, nach dem Modell eines wechselseitigen Konstitutionsverhiltnisses,
Foyergespriache auch als eine Art alltdgliches Theater verstehen (vgl. zu den
Quellen einer derartigen Metaphorik den Uberblick von Buss 2009), das sich
rdumlich und zeitlich um ein kiinstlerisches Theater herum entfaltet,’> diesem
einen institutionellen Rahmen schafft, umgekehrt hiervon angeregt wird und
sich teilweise thematisch hierauf bezieht.

Der Ausdruck Theater im Titel des Projekts kann also sowohl wortlich als
auch metaphorisch verstanden werden, mit Referenz zum einen auf mogliche
Themengebiete derartiger Gesprdche (Sprechen iiber das Theater; aus Anlass
des Theaters), zum anderen auf den ,theatralen‘ Charakter derartiger Gesprache
selbst (alltdgliches Sprechen in der Offentlichkeit als Theater). Eine Briicke
zwischen beiden Ebenen schldgt — mit Blick auf das gesellschaftliche Funkti-
onsprinzip des Theaters* — Hans Georg Soeffner:

Ideal einer semiotischen Vollstandigkeit nicht zum Fetisch gemacht werden sollte.

3 Zur rdumlichen und zeitlichen Abgrenzung (durch Vorhang, Beleuchtung etc.) vgl. Linz,
Hrncal & Schlinkmann 2016, 525, unter Bezug auf Goffman 1977 sowie Kapitel 3, i.d.B.

4 Die in gewisser Hinsicht der wissenschaftlichen Reflexion von Interaktion vergleichbar ist,
allerdings von anderen Mitteln der perspektivischen Brechung Gebrauch macht. Vgl. hierzu
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Theater und Schauspiel machen darauf aufmerksam, daf3 wir nicht nur in ihnen, sondern
auch in unserem Alltag ,virtuelle Zuschauer unserer selbst und der Welt* sind und daf3 wir
als solche immer auch die ,Welt in Szene setzen‘ (Soeffner 2001, 168).

Auf dieser Basis stehen im Idealfall die Kommunikation auf der Biihne, die
Kommunikation durch das Biihnengeschehen und die Kommunikation im An-
schluss daran — noch weit {iber das Foyergesprdch hinaus — in einem engen
Zusammenhang:® ,,Was ich von einem Abend erwarte, ist relativ simpel: Ich
mochte gut unterhalten und gepackt werden, so dass ich mich noch lange iiber
das Stiick unterhalten kann.“ So lautete die Antwort des ehemaligen Biirger-
meisters von Berlin in einem Interview der ,,Frankfurter Allgemeinen Zeitung*
auf die Frage des Journalisten: ,,Noch mal zu Ihnen als Zuschauer: Wenn Sie ins
Theater gehen, was erwarten Sie von einem Abend dort?“ (Strauf3 2017).

Bereits im Blick auf das Biihnengeschehen kénnen eine Ebene der Darstel-
lung von der Ebene des Dargestellten und damit auch hier ein ,duflerer’ von
einem ,inneren‘ Rahmen unterschieden werden (Goffman 1977, 149; Linz, Hrn-
cal & Schlinkmann 2016, 526). Fiir das Dargestellte kann weiter die ,Welt des
Stiicks‘ von Bezugnahmen auf die ,Welt aufierhalb des Theaters‘ unterschieden
werden; diese und weitere Ebenen kénnen — mit flieBenden Ubergéingen im
Rahmen einer dynamischen Praxis — in der anschlieffenden Interaktion der
Zuschauer aufgegriffen bzw. hergestellt werden (Hrncal & Gerwinski 2015; Kapi-
tel 6, i.d.B.).

Das Theaterfoyer und ein Auf3enbereich sind bereits seitens der Institution
als Ort fiir semi-6ffentliche Interaktionen im Publikum hergerichtet, etwa durch
eine Moblierung, die es kulturell ermdéglicht und nahelegt, sich in kleinen
Gruppen, die sich in der Regel bereits vor dem und fiir den — oftmals gemeinsa-
men — Theaterbesuch konstituiert haben, im und im Umfeld des Theatergeb&du-
des zum Gesprich zu versammeln (vgl. Kapitel 6, i.d.B.). In solchen Situationen
befinden sich andere Besucher — mit unterschiedlichen, auch rahmengebunden
wechselnden Beteiligtenstatus (vgl. Goffman 1981a) — zumeist zumindest in
prinzipieller Hérweite (,,,natural® surveillance*, vgl. Bergmann 1990, 219).

Zugleich verweist der Ort auch auf den Pausencharakter der hier stattfin-
denden Aktivitdten, die typischerweise Kommunikation umfassen, aber auch
weit dariiber hinaus - in den Bereich primdr physischer Praktiken hinein —

auch Baecker 2013, 17.

5 Vgl. zu einer dhnlichen Konzeption im Blick auf die Bildende Kunst, bei der Kommunikation
durch Kunst und mit Kunst und die Kommunikation iiber Kunst (durch Museen, Kritiker, das
Publikum etc.) ineinander greifen, Hausendorf & Miiller 2016a.
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reichen (s.0.):® Gastronomische Verpflegung, die Moglichkeit, sich miteinander
essend, trinkend und sprechend um einen Bistro-Tisch herum zu positionieren,
Gelegenheiten zum gemeinsamen Gehen im Innen- und Auflenbereich legen
nahe, dass die Pause nicht nur einen Rahmen fiir andere Aktivititen, etwa das
Theatergesprach, bietet, sondern nicht zuletzt auch als Pause, also fiir Prakti-
ken der Erholung, Entspannung, Erfrischung, Starkung etc. genutzt werden
kann, wobei Uberginge zwischen unfokussierter und fokussierter Interaktion
(vgl. Goffman 1963, 24) zu gestalten sind (vgl., am Beispiel eines Empfangs,
Ruoss 2014; zu einer dhnlichen Situierung in der Peer Group-Kommunikation
Jugendlicher vgl. Deppermann & Schmidt 2001, 29). Dass der eigentliche Thea-
terbesuch auch anstrengend sein kann, geho6rt zu den gangigen Topoi im Pau-
sengesprach.

Mit dem ungezwungeneren Charakter von Pauseninteraktion korrespondie-
ren auf der Ebene der sprachlichen Formate Gattungen des Small Talks und der
Konversation, einer — dem Stereotyp nach — ,,von Kaviarbrétchen und Rosésekt
eingerahmten Gesprachsform* (Linke 1988, 140f.), z.T. auch der so genannten
»homiléischen Diskurse“ (vgl. Kapitel 5, i.d.B.). Unter dem Begriff ,,homiléischer
Diskurs® werden in der ,,Funktionalen Pragmatik“ Interaktionstypen, etwa am
Arbeitsplatz, gefasst, die sich auflerhalb institutioneller Zwecke, formeller und
professioneller Rollen vollziehen und die dennoch fiir die Reproduktion der
Institution einen wichtigen, weil komplementiren Beitrag leisten (vgl. etwa
Rehbein 2012, 85): In homiléischen Diskursen, z.B. beim Lastern tiber den Chef
oder Lehrer, wird spielerisch-kreativ ,,verhandelt [...], was ,in der Welt [der Insti-
tution] nicht aufgeht“ (vgl. etwa Rehbein 2012, 89). Als typische Situationen,
die den reproduktiven Charakter dieser Art von Kommunikation erkennen las-
sen, werden Pausengespriache am Arbeitsplatz oder in der Schule (vgl. dazu
auch Kénning 2015) genannt, die teilweise an eigens von der Institution dafiir
bereitgestellten Orten stattfinden (Pausenhof, Lehrerzimmer usw.), andererseits
in der offiziellen Perspektive der Institution aber auch leicht iibersehen werden.
Derartige Formate, z.B. theatrale, parodistische Reinszenierungen von Teilen
der Vorstellung, sind auch fiir Pausengesprache im Theater charakteristisch
(vgl. Kapitel 8, i.d.B.).

Hierbei kommen auch - in Abhdngigkeit vom Wissen der Beteiligten — die
spezifischen zeitlichen Umstinde des sozialen Ereignisses zum Tragen: Das
zeitliche Budget ist durch die Institution bekanntlich begrenzt, aber zumindest
fiir das Publikum typischerweise nicht exakt vorhersehbar, vielleicht auch nicht

6 Vgl. zeichentheoretisch-grundlegend, zur ,symphysischen‘ und ,empraktischen‘ Einbettung
von Sprachgebrauch, Biihler 1934/1982, 154 ff.
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von vornherein prazise geplant. Dieser Umstand kann bei der individuellen und
interaktionalen Gestaltung der Pausen-Aktivititen prophylaktisch ins Kalkiil
gezogen werden (vgl. Kapitel 7, i.d.B.), und/oder man stellt sicher, dass die
Abfolge von Gong-Zeichen, die das Zu-Ende-Gehen der Pause markieren, situa-
tiv wahrgenommen und dann im Blick auf eine Beendigung der Interaktion
mehr oder weniger spontan verarbeitet werden kann.

Die rdumlichen und zeitlichen Bedingungen der Situation bleiben den Ge-
sprachen nicht duflerlich: Nahe gelegt (und typischerweise aufgegriffen) wer-
den, wie wir gesehen haben, zum einen Praktiken, die, ergdnzend zum interak-
tiven Geschehen im Theatersaal, unter Bedingungen zeitlicher Begrenztheit ein
Theater-Publikum konstituieren — und damit das Theater selbst, das ohne ein
Publikum nicht moglich ist (Goffman 1977, 144; Linz, Hrncal & Schlinkmann
2016, 525). Zum anderen bieten Foyer und Pause Gelegenheit, sich zu erholen
und zu entspannen - bis hin zum geselligen Ausgehvergniigen, bei dem die
Pause und das Beisammen-Sein in einem gastronomischen Rahmen im An-
schluss an die Vorstellung u.U. den eigentlichen Grund der Aktivitat darstellen
und wichtiger sein konnen als die Theatervorstellung selbst (Goffman 1977, 296;
Linz, Hrncal & Schlinkmann 2016, 526). Derartige durch Konversation gepragte
soziale Situationen — wie der gemeinsame Theaterbesuch — entsprechen ,,Le-
bensformen und Freizeitbeschiftigungen®, die traditionell mit ,biirgerlicher*
Geselligkeit assoziiert sind (Linke 1988, 134).

Diese eher soziologisch als dsthetisch relevanten Charakteristika stellen
vielleicht einen Grund dafiir dar, dass iiber das Kunstpublikum und seine All-
tagspraktiken (Habscheid, Hrncal, Knipp & Linz 2016) — aller theoretischen
Relevanz der ,,Entdeckung des Zuschauers® (Fischer-Lichte 1997) in Rezeptions-
dsthetik und Theaterwissenschaft zum Trotz — bisher erstaunlich wenig bekannt
ist (Kammerer 2012a; Linz, Hrncal & Schlinkmann 2016, 525). Die vorliegenden
Studien konzentrieren sich auf den Bereich der bildenden Kunst (vgl. Hausen-
dorf & Miiller 2016a), fiir den Bereich der prozessual-performativen Kunst liegen
hingegen noch keine systematisch ausgearbeiteten Untersuchungen zur Publi-
kumskommunikation vor. Insbesondere fehlt es an Arbeiten, die sich der konsti-
tutiven Rolle des Publikums fiir die Kunst aus empirischer Perspektive widmen
(vgl. Hausendorf & Miiller 2016a, 29, 42f.). Vor diesem Hintergrund fragte das
Forschungsprojekt ,,Theater im Gesprach. Sprachliche Kunstaneignungsprakti-
ken in der Theaterpause®, das von der Deutschen Forschungsgemeinschaft von
April 2014 bis Marz 2016 gefordert wurde’ und dessen Ergebnisse — ergianzt um
weitere Befunde — mit dem vorliegenden Band vorgestellt werden, nach den

7 DFG-Geschiftszeichen: HA 2850/4-1.



6 —— Foyer und Pause, Interaktion und Kontext

sprachlich-kommunikativen Alltagspraktiken des Publikums im Foyer-/Pausen-
gesprach.

Ziel des Projekts war eine empirische, datengeleitete Rekonstruktion des fiir
derartige Gesprache charakteristischen sprachlich-kommunikativen Reper-
toires. Ankniipfend an eine Pilotstudie mit Unterstiitzung des Berliner Theaters
,Hebbel am Ufer“ und des Siegener ,,Apollo-Theaters“ wurde mittels Audiodo-
kumentation — eine Videoaufzeichnung ware wiinschenswert gewesen, schied
jedoch wegen des zu invasiven Charakters aus — ein Datenkorpus zu Pausenge-
sprdchen von Besuchern kiinstlerischer Theaterproduktionen im ,Apollo-
Theater Siegen“ und im ,,Schauspiel Kéln“ erhoben (vgl. Kapitel 2, i.d.B.). An-
hand dieses Korpus sollten Praktiken der sprachlichen Anschlusskommunikati-
on insbesondere mit Blick auf die folgenden konstitutiven Aspekte analysiert
werden:

— sprachlich-interaktionale Verfahren zum Vollzug der spezifischen sozialen

Situation des Pausengesprachs als geselliges Ereignis,

— rekonstruktive und transkriptive Verfahren der sprachlichen Bezugnahme
auf die dsthetischen Erfahrungen wahrend der Auffithrung und

— sprachlich-interaktionale Verfahren der durch das Theater angeregten Re-
flexion iiber die eigene Lebenswelt und die gesellschaftliche Wirklichkeit.

Die auf diese Weise zu rekonstruierende, in Routinen der Alltagskommunikati-
on eingebettete Perspektive des Publikums auf das Theater wurde zu anderen
Formen und Bereichen der Kunstkommunikation in Beziehung gesetzt. Schlief3-
lich sollte das Projekt mit der Erforschung von Sprache in Alltagspraktiken ei-
nen Beitrag zu einer praxeologisch fundierten Sprachspiel-/Kulturkonzeption
leisten (vgl. Habscheid 2016; Kapitel 3 und 6, i.d.B.).

Es ging dabei von der Annahme aus, dass derartige Gesprache als spezifi-
sche soziale Praxis an der Schnittstelle von Offentlicher Kunstinstitution und
Geselligkeit sprachliche Aneignungspraktiken von Kunst mit Konversation und
»omall Talk“ — metaphorisch: das ,Foyer’ mit der ,Pause‘ — verbinden. — Wie
aber sieht diese Verbindung genau aus? Sind z.B. Kunstgesprach und Small
Talk bzw. homiléische Diskurse funktional komplementar, bauen Kunstgespra-
che in bildungssprachlicher Konversation auf Small Talk gesprdchsorganisato-
risch und beziehungsbezogen auf, oder existieren beide Typen von Interaktion,
gef. mit flieRenden Ubergingen, funktional unabhingig nebeneinander? Um es
vorweg zu nehmen: Jede dieser drei Annahmen kann empirisch zutreffen.

Nach einer weithin vorherrschenden Annahme, die sich z.T. auch heute
noch in den gemeinsprachlichen Bedeutungen von Small Talk und Konversation
kristallisiert, erfiillen derartige Gesprdche in erster Linie Zwecke der Bezie-
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hungspflege bzw. elitdren Abgrenzung, bei gleichzeitiger inhaltlicher Belanglo-
sigkeit (vgl. Kapitel 5.1, i.d.B.). Hiermit korrespondieren theoretische Positio-
nen, die den Sinn derartiger ,biirgerlicher Konversation heute vor allem auf der
sozialstilistischen Ebene verorten und den vorherrschenden Effekt der statusbe-
zogenen Distinktion zu den inhaltlichen ,, Trivialitdten {iber Kunst, Literatur oder
Film* in Kontrast setzen (Bourdieu 1979/2013, 284). Auf der anderen Seite ist der
exklusive Charakter bildungssprachlicher Konversation aber nur die eine Seite
der Medaille. Ebenso deutlich zeigt sich bei ndherem Hinsehen, dass fiir dieje-
nigen, die das Sprachspiel der Gebildeten (vgl. Steinig 2016; populdrwissen-
schaftlich: Schwanitz 1999, 394 ff.) mehr oder weniger beherrschen, bildungs-
sprachliche Konversation, etwa in der Theaterpause, vielfach einen hoch
kooperativen Charakter aufweist: Sie halt den internen Wettbewerb um Status-
positionen in der Gruppe und die Demonstration von ,,Besser- und Anderswis-
sen“ (Holly 2001, 433) dynamisch im Zaum und stellt eine insgesamt ,harmoni-
sche‘ Atmosphire (vgl. Linke 1988, 140), wechselseitigen Respekt und Aner-
kennung, das hofliche Vermeiden von Gesichtsbedrohungen und unter-
haltsame Geselligkeit in den Vordergrund. Derartige Praktiken werden auf der
Ebene der Interaktionsorganisation ermoglicht bzw. begiinstigt durch diverse
Merkmale von Small Talk und Konversation, die auf deren vergleichsweise un-
gezwungenen Charakter verweisen.

Bereits in historischer Perspektive, im Blick auf die spannungsreichen Ent-
stehungsbedingungen eines sich aus heterogenen sozialen Gruppen nach und
nach herausbildenden ,Biirgertums‘, werden derartige beziehungsbezogene
und gesprachsorganisatorische Merkmale mit der Moglichkeit der Genese und
Weitergabe von Bildung in Verbindung gebracht (Bosse 2015, 90; vgl. auch Lin-
ke 1988, 140). Praktiken der Konversation gehen also nicht in sozialer Distinkti-
on auf. Vielmehr erméglicht es der kooperative Charakter von Konversation im
Blick auf das institutionelle Aufgabenfeld der — sozial potenziell heiklen (vgl.
Miiller & Kluwe 2012a) — Publikums- und Kunstkommunikation, Divergenzen
hinsichtlich des Wissens und der Perspektive zu iiberbriicken und auf dieser
Basis voneinander zu lernen.®

Fiir derartige konversationelle Praktiken wird in kulturpessimistischer Per-
spektive fiir die Gegenwart ein Verfall behauptet, der u.a. mit dem Wandel
kommunikativer Ideale in Verbindung gebracht wird. So betrachtet Stephen

8 Eine spezifische Variante derartiger Kooperationspraktiken kommt in Situationen zum
Tragen, in denen Jugendliche im privaten, nicht-schulischen Kontext durch Erwachsene mit
den Anforderungen bildungssprachlicher Konversation vertraut gemacht werden (vgl. Kapitel
5.5).
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Miller (2006) in seiner Abhandlung iiber ,,Conversation. A History of a Declining
Art“ die sprachlichen Praktiken der Gegenwart im Licht philosophisch-
literarischer Diskurse des 18. Jahrhunderts, als vor allem britische Autoren im
Riickgriff auf antike Traditionen Konversation in den Mittelpunkt ihrer sozialen
Anthropologie stellten (vgl. zum Folgenden auch Habscheid i.Dr.):

Though the eighteenth-century writers on conversation said that good conversationalists
were hard to find, they thought conversation was not only possible, it was also beneficial.
Conversation, they said, promotes psychological health and intellectual development.
And conversation is one of the great pleasures of life. Several eighteenth-century writers
also argued that there is a correlation between political stability and the extent of what
Hume calls the ‘conversible world.” Like Hume, Addison and Johnson thought that if Brit-
ain’s educated classes neglected the art of conversation, Britain could become embroiled
in violent civil discord. (Miller 2006: xi)

Miller (2006) sieht in Konversation eine auch heute noch erstrebenswerte kultu-
relle Errungenschaft, die er in einen Gegensatz stellt nicht nur zu Langeweile
und Humorlosigkeit, sondern auch zu Parolen, Diskursverweigerung und dikta-
torischer Unterdriickung (3, 301). Sie umfasst — dem Ideal des 18. Jahrhunderts
nach - leichte Formen wie den Small Talk (xiv), etwa unterhaltsame Gesprache
iiber Luxus, Mode und gehobene Freizeitbeschiftigungen auf dem Land (16),
aber nicht zuletzt auch sprachlich vermittelte Bildungserfahrungen.

Diese hohe Kunst der Konversation sei in der Gegenwart kaum noch zu ret-
ten: Wahrend in der Konversation Dissens im Interesse der Sache und des Ver-
gniigens durchaus erwiinscht sei, zugleich aber durch Humor, Hoflichkeit sowie
geistige Unabhédngigkeit und Beweglichkeit dynamisch ausbalanciert werde,
schwanke — so Miller (2006, 296 f.) — die Kommunikationskultur der Gegenwart
zwischen wiitendem, erbittertem, vulgdrem Streit einerseits (nach dem Motto
»~Express yourself“), vollkommener intellektueller Indifferenz gegeniiber unter-
schiedlichen Positionen andererseits (nach dem Prinzip ,,Don’t be judgemen-
tal“). Schlieflich dridngten Praktiken der Mediennutzung die Konversation als
Mittel der WelterschliefSung, Personlichkeitsentwicklung und Beziehungskon-
stitution zunehmend zuriick (vgl. Miller 2006, 20, 297), wiahrend kulturelle Ge-
genbewegungen jedenfalls in den USA vergleichsweise marginal seien.

Es war anhand unseres Datenmaterials empirisch zu priifen, ob sich in der
Gegenwart Sozialformen finden, die sich an dem Ideal des 18. Jahrhunderts
mehr oder weniger messen lassen (was wir, cum grano salis, bejahen wiirden).
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1.2 Material und Methoden: Die Durchfiihrung des Projekts

Dem Projekt’® ging von 2011 bis 2012 eine Pilotstudie voraus, in der (1) das ge-
plante Vorgehen auf seine praktische Umsetzbarkeit sowie (2) die im Vorfeld
entwickelten Forschungsfragen auf ihre Untersuchbarkeit hin tiberpriift wurden
(vgl. dazu Kapitel 3.1). Auf der Basis der Befunde aus der Pilotstudie wurden
einige methodische Anpassungen des Forschungsdesigns vorgenommen, u.a.
zur Akquirierung der Probandinnen und Probanden, zur Erhebung von (mehr
und systematisierten) Hintergrundinformationen/Metadaten, zu (gestaffelten)
Einverstindniserkldrungen und zu den (zielgenaueren) Geriteeinweisungen.
Zudem wurden die Forschungsfragen auf empirischer Grundlage prazisiert
(s.0.). Daten aus der Pilotstudie lagen auch einer ersten Veroffentlichung {iber
Bewertungsinteraktionen in Theater-Foyergesprachen zugrunde (vgl. Hrncal &
Gerwinski 2015).

Im Interesse ,einer reichhaltigen Datenbasis, die die angestrebte breite
Phidnomenologie der Formen der Anschlusskommunikation zu erschliefien
erlaubt“ (Stellungnahme des DFG-Fachkollegiums), wurden zwei unterschiedli-
che Theater, das Schauspiel K6ln und das Apollo-Theater in Siegen, ausge-
wahlt: Aufgrund der verschiedenen Programme beider Hauser nahmen wir an,
dass sich in den Siegener und den Kolner Daten zum Teil auch unterschiedliche
sprachlich-kommunikative Praktiken in den Pausengesprdchen beobachten
lassen, was im Interesse der Verbreiterung des Spektrums eine Erhebung an den
beiden Orten sinnvoll erscheinen lief3, ohne dass die Unterschiede selbst (bis-
her) auf der Basis eines Vergleichs, der sich ethnomethodologisch an Beteilig-
tenkategorien (Ethnokategorien) festmachen miisste, zum Thema gemacht wor-
den wéren.

Um hinsichtlich der Auffiihrungen ein moglichst variantenreiches Spekt-
rum abzudecken und gleichzeitig Auffiihrungen mit einer Pause resp. einem im
Anschluss an die Auffiihrung stattfindenden Publikumsgesprach, bis zu dem es
vorausgehend eine Pause gab, zu beriicksichtigen, wurden nach Absprachen
mit den Theatern jeweils verschiedenartige Produktionen ausgewdhlt, fiir die
dann im Anschluss Besucherinnen und Besucher, die 6fter oder regelmaflig mit
anderen ins Theater gehen, gesucht und gewonnen wurden. Insgesamt wurden
43 Gesprache in 2 Theatern im Gesamtumfang von ca. 12,5 Stunden mit insge-
samt 111 Probandinnen und Probanden erhoben, und zwar zu 6 Theaterinsze-
nierungen in Koln (27 Gespriache mit ca. 8 Stunden Gesamtumfang und durch-

9 Die Kurzbeschreibung der Vorgehensweise wurde von Jan Gerwinski verfasst. Fiir eine aus-
fiihrliche Darstellung der Datenbasis vgl. Kapitel 2, zur Methodik Kapitel 3 und 4, i.d.B.
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schnittlich etwa 18 Minuten Gespridchsdauer) und zu 7 Theaterinszenierungen
in Siegen (16 Gespréche mit ca. 4,5 Stunden Gesamtumfang und durchschnitt-
lich etwa 16,5 Minuten Gesprdchsdauer). Pro Abend wurden Gesprdache von
maximal 3 Gruppen mit je 2 bis 4 Personen™ aufgezeichnet. Davon wurden 37
Gesprdche vollstindig — mindestens als Minimaltranskripte nach GAT2 (vgl.
Selting u.a. 2009) — transkribiert. 23 der Transkripte konnten als detailreichere
Basistranskripte nach GAT2 aufbereitet werden.

Da sich eine Kaltakquise, das spontane Ansprechen von Besucherinnen und
Besuchern unmittelbar vor der Theaterauffiihrung, im Rahmen der Pilotstudie
als schwierig und v.a. unwégbar herausgestellt hatte, wurden die persénlichen
Netzwerke als Ausgangspunkt genutzt und iiber ein ,Schneeballsystem‘ weitere
Bekannte von Bekannten akquiriert. Um den Einfluss der Projektmitarbeiterin-
nen auf die Gesprache moglichst gering zu halten, wurde die Aufzeichnung von
den Probandinnen und Probanden selbst vorgenommen. Die Probandinnen und
Probanden unterschrieben eine abgestufte Einverstindniserkldarung, mit der sie
sich entweder nur mit einer Verdffentlichung anonymisierter Gesprachsaus-
schnitte in Schriftform oder zusdtzlich mit einer namentlich anonymisierten
Verwendung kurzer Audio- und Transkript-Ausschnitte in Vortrdgen einver-
standen erkldrten. Zusdtzlich konnten sich die Probandinnen und Probanden
noch mit einer Vertffentlichung anonymisierter Gesprache als Audiodatum und
in Schriftform (Transkripte) im Rahmen des ,,Forschungs- und Lehrkorpus ge-
sprochenes Deutsch® (FOLK) am Institut fiir Deutsche Sprache (IDS) in Mann-
heim einverstanden erkldren; im Ergebnis wurden 10 Gespridchs(minimal)tran-
skripte in FOLK iibernommen. Die iibrigen Daten des Projekts wurden im Rah-
men eines von der Universitit Siegen geforderten Projektverbundes ,,eHumani-
ties“ mit Unterstiitzung des Zentrums fiir Informations- und Medientechnologie
(ZIMT) nachhaltig erschlossen und langfristig archiviert.

Hinsichtlich der Datenauswertung gehen wir entsprechend der praxeologi-
schen Orientierung unseres Projekts davon aus, dass sich im Sinne der bereits
erwdhnten ,flachen Ontologie“ (Schatzki 2016) sprachlich-kommunikative
Praktiken kleinerer und grofierer Reichweite beobachten lassen, die den jeweils
relevanten sozialen Kontext — verstanden als Hintergrundwissen der Beteiligten
- situativ und situationsiibergreifend prasupponieren (vgl. Kapitel 3.4, i.d.B.,
mit weiteren Referenzen). Dennoch erfolgte zusétzlich zur Gesprichsdatenerhe-
bung eine ergdnzende Ethnografie, um bei den nachfolgenden Datenaufberei-

10 Teilweise vermischten sich die Gruppen oder man traf auf weitere Bekannte, so dass es
ungeplant zeitweise zu gréfieren Gruppen kam. Zu Gesprachsbeteiligten ohne Einverstdndnis-
erklarung vgl. Kapitel 3.2.
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tungen und -auswertungen mogliche Verstindnis- und Erkenntnisliicken
schliefen zu kénnen.

Diese Hintergrundinformationen wurden im Rahmen von Orts- und Auffiih-
rungsbesuchen, Einweisungsgesprachen und durch Auswertung der Fragenbo-
gen gewonnen und reicherten im Rahmen der Datenaufbereitung als Metadaten
die Gesprachsdaten und Transkripte an. Zu den erhobenen soziodemografi-
schen Daten zdahlen Angaben zu Alter, Geschlecht, héchstem Bildungsab-
schluss, Berufsausbildung, aktuell ausgeiibtem Beruf, sozialer Zugehorigkeit
(wenn sich jemand explizit eine solche zuschrieb und sie damit als Teil seiner
Identitédt prasentierte), zur Beziehung zu den anderen Gruppenmitgliedern und
zur durchschnittlichen Anzahl von Theaterbesuchen pro Jahr. Hinsichtlich des
allgemeinen Settings und der Theaterstiicke wurden zusétzlich umfangreiche
Informationen zum Spielort (Geschichte, institutionelle und rdumliche Situie-
rung, Spielstitten inkl. Innenarchitektur, Ensemble), zu ergdnzenden Aufnah-
mebedingungen und zu den Stiicken, ggf. zu Text- oder anderen Grundlagen, zu
Mitwirkenden und zum Biihnenbild) sowie zu deren Auffiihrung (z.B. Beson-
derheiten der Inszenierung) protokolliert (vgl. Kapitel 2, i.d.B.).

Zur Diskussion von Zwischenergebnissen veranstaltete das Projekt in Zu-
sammenarbeit mit dem Graduiertenkolleg ,Locating Media“ der Universitat
Siegen und dem Projekt ,,Handbuch Sprache in der Kunstkommunikation“ am
29.02./01.03.2016 im Apollo-Theater Siegen eine Tagung zum Thema ,,All-
tagspraktiken des Publikums®, auf der Ergebnisse mit nationalen und internati-
onalen Referenten im breiteren Kontext der interdisziplindren Publikumsfor-
schung diskutiert werden konnten."

1.3 Forschungsgegenstinde: Zum Gang der Analysen

Im Anschluss an ausfiihrliche Darstellungen der Datenbasis (Kapitel 2, i.d.B.)
und der Methodik (Kapitel 3 und 4, i.d.B.) — einschlie3lich eines projektbezoge-
nen, konstruktiven Umgangs mit dem Beobachterparadoxon — folgen empiri-
sche Untersuchungen, die jeweils bestimmten der angesprochenen Aspekte
gewidmet sind.”? Zundchst stehen Praktiken des Small Talks und der (,bildungs-
sprachlichen‘) Konversation im Mittelpunkt, auch in ihrem Verhiltnis zur Publi-

11 Vgl. die Beitrdage zur Tagung in Habscheid, Hrncal, Knipp & Linz 2016 und Knipp,
Habscheid & Hrncal 2017.

12 Zusammenfassende Textbausteine wurden von Eva Schlinkmann (Rekonstruktive Verfah-
ren), Christine Hrncal (Bewerten) und Jan Gerwinski (Internet) entworfen. Fiir ausfiihrliche
Darstellungen vgl. die entsprechenden Kapitel.
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kums- und Theaterkommunikation (Kapitel 5, i.d.B.). In diesem Zusammenhang
ist u.a. die Frage zu untersuchen, welche gesprachsrhetorischen ,Skills‘ - in
Verbindung mit Bildungswissen — benétigt werden, um an bildungssprachli-
cher Konversation, hier im Theaterfoyer, sozial erfolgreich mitwirken zu kén-
nen. Wie die Erkenntnisse des Projekts verdeutlichen, besteht ein zentrales
rhetorisches Verfahren darin, die Themenentwicklung (vgl. dazu Linke 1988,
135f.) so zu steuern, dass sich — sei es fiir den Sprecher selbst, sei es fiir einen
anderen — Mdéglichkeiten der Beteiligung ertéffnen; man kénnte hier in konver-
sationsanalytischer Manier von ,selbst-‘ und ,fremdinitiierter* Mikro-Partizipa-
tion am Bildungsdiskurs sprechen.® Wie bereits Dietrich Schwanitz (1999) in
seiner populdrwissenschaftlichen Darstellung rhetorisch zugespitzt herausar-
beitete, sind in derartigen Konversationen also ,Bildung‘ als — stets partielles —
Wissen und ,Bildung‘ als kommunikatives Kénnen nicht scharf gegeneinander
abzugrenzen, weil derjenige, der sich erfolgreich am Sprachspiel beteiligen will,
durchaus iiber ein gewisses Bildungswissen verfiigen muss (Schwanitz 1999,
399), um den mit Bildung erhobenen Anspruch, soweit dies zur Erlangung von
Glaubwiirdigkeit erforderlich ist, exemplarisch einlgsen zu konnen (Schwanitz
1999, 407). Die Einsatzstellen fiir Bildungswissen bleiben dabei nicht dem Zufall
iiberlassen. Vielmehr unterliegen sie der interaktionalen Themensteuerung, auf
die rhetorisch geschickte Beteiligte durch Praktiken selbst- und fremdinitiierter
Partizipation Einfluss zu nehmen versuchen, wobei sie gleichzeitig Anforderun-
gen des Beziehungsmanagements bedienen. In dhnlicher Weise verfiigen routi-
nierte Beteiligte {iber Methoden, mit unvermeidlichen Wissensliicken rhetorisch
umzugehen, ,,sei es durch Hinweise auf ein dhnliches Thema, durch Themen-
wechsel, durch interessiertes Nachfragen oder einen anspruchsvollen Scherz*
(Steinig 2016, 69f.). Um mit eigenen und fremden Wissensliicken strategisch
umgehen zu kénnen, benétigt der Gebildete einen Uberblick iiber das unhinter-
fragt akzeptierte (Schwanitz 1999, 397) ,,Bildungsterrain“ im Ganzen (Schwanitz
1999, 401), denn erst vor diesem Hintergrund kénnen die rhetorischen Skills fiir
Konversation erfolgreich zum Tragen kommen.

Die unterschiedlichen Verfahren, mit denen sich die Gesprédchsbeteiligten
auf die Auffiihrung und das Theater beziehen, lassen sich unter Riickgriff auf
Jagers Konzept der Transkriptivitit (Jager 2002; 2008; 2012) als transkriptive
Praktiken der Kunstaneignung verstehen (Kapitel 6, i.d.B.). Transkriptiv sind
diese Praktiken insofern, als jeder Art der sprachlichen Aneignung eine spezifi-

13 Vgl. zur interaktionalen, multimodalen Realisierung von Partizipation unter Beteiligung
eines Moderators im Kontext einer 6ffentlichen politischen Versammlung mit vielen Beteiligten
Mondada (u.a. 2012a; 2013) und Mondada, Svensson & van Schepen (u.a. 2015).
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sche Perspektivierung und Interpretation des Erlebten inhdrent ist, die wiede-
rum zum Anlass fiir interaktionale Aushandlungen der dsthetischen Erfahrun-
gen werden kann. Schon auf der elementaren Ebene des Bezugnehmens werden
nicht nur identifizierende Referenzen auf das Erlebte vollzogen (Enfield 2013),
sondern durch die jeweilige Wahl der sprachlichen Mittel zugleich einzelne
Auffiihrungsaspekte und Erfahrungen als Zuschauer relevant gesetzt und in
einer je spezifischen Weise gedeutet. Verstarkt wird der transkriptive Charakter
noch durch die Nachtraglichkeit, mit der die kommunikative Aneignung erfolgt:
Aufgrund der Deprdsenz des Erlebten im Moment des Gesprdachs kann ein
sprachlicher Bezug auf die Auffiihrung, anders als etwa beim Gesprach im Mu-
seum vor dem Kunstwerk, nur im Modus der (subjektiven) Rekonstruktion (s.u.)
hergestellt werden, die erst im Gesprach in intersubjektive Deutungsprozesse
tiberfiihrt wird.

Neben dem Moment der Nachtrdglichkeit der Anschlusskommunikation
zeigt sich die Besonderheit des Theaters in den vielfdltigen Bezugnahmen auf
Aspekte der konstitutiven Performativitat des Auffiihrungserlebnisses. Mehr
und weniger ausfiihrliche Gesprachssequenzen iiber das anwesende Publikum,
Korperlichkeit und Stimme der Schauspieler(innen), kérperliche Handlungs-
vollziige auf der Biihne, Raumnutzung, Lichteffekte, eigene korperliche Emp-
findungen wahrend der Auffiihrung und Interaktionen mit den Biihnenakteu-
ren riicken die Auffiihrung als ,Inbegriff des Performativen® (Fischer-Lichte
2010, 28) in den Fokus. Zugleich lassen sie den kommunikations- und wahr-
nehmungsreflexiven Charakter des Theaters deutlich hervortreten. Interaktional
aufgegriffen werden gerade auch solche Momente, die — seien sie inszenato-
risch intendiert oder der Kontingenz des performativen Vollzugs geschuldet —
die Wahrnehmungsroutinen und Rahmenerwartungen als Zuschauer irritieren
oder durchbrechen. Dazu gehoren u.a. inszenierte mediale Wechsel (wie Tanz,
Musik, Gesangseinlagen oder Videoeinspielungen), die von den reinen Sprech-
theaterroutinen abweichen, aber auch nicht-intendierte Stdrungen wie Verspre-
cher, falsche Sprecheinsitze o0.4., die die Aufmerksamkeit von dem aufgefiihr-
ten Theaterstiick und den Handlungen der Figuren auf die Darstellungs- und
Schauspieltechniken lenken. Thematisiert werden zudem solche Momente, in
denen sich die Beteiligten selbst als Zuschauer und Partizipierende einer Kom-
munikationssituation beobachten. In den Gesprachsanalysen kommt damit zum
Ausdruck, wie das Theater sowohl durch dsthetisch inszenierte als auch durch
der Auffiithrungsperformanz geschuldete Stérungsmomente das Publikum dazu
anregt, in der gemeinsamen Interaktion alltdgliche Wahrnehmungs- und Kom-
munikationsgewohnheiten und mit ihnen verbundene Sinn- und Ordnungs-
strukturen zu reflektieren.
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Wie bereits in Studien zur Anschluss- und Zuschauerkommunikation (vgl.
u.a. Charlton & Klemm 1998; Holly, Piischel & Bergmann 2001; Michel 2015)
sowie fiir den Kontext der Kunstkommunikation (vgl. u.a. Hausendorf 2005;
2007a; 2011; Hausendorf & Miiller 2016a) festgestellt wurde, wird auch in den
Pausengesprichen im Theater(foyer) dem Bewerten von den Beteiligten ein
hoher Stellenwert zugeschrieben (vgl. Hrncal & Gerwinski 2015; Linz, Hrncal &
Schlinkmann 2016 und ausfiihrlich Kapitel 7, i.d.B.): Dies ist unter anderem
daran zu erkennen, dass Gesprachseinstiege in vielen Fillen iiber eine selbst-
oder fremdinitiierte Bewertung erfolgen, so dass an dieser Stelle bereits durch
die Ein-Wort-Frage ,,und?“ fremdinitiierte Bewertungen relevant gesetzt wer-
den.

Weiterhin zeigen die Erkenntnisse zu Bewertungsinteraktionen in unserem
Datenmaterial (vgl. Kapitel 7, mit ausfiihrlichem Literaturbericht), dass eine
sequenzielle Orientierung auf — mehr oder weniger ausgeprdgten — Dissens in
der Pausen-Konversation zwar (phasenweise) vorkommen kann, dass (letztlich)
aber zumeist die auch fiir Privatgesprdache mehrfach beschriebene Tendenz zur
Harmonisierung tiberwiegt (vgl. Pomerantz 1984; Auer & Uhmann 1982; Good-
win & Goodwin 1992). Dies schlief3t nicht aus, dass Chancen fiir und ,Rechte‘ auf
die (autoritative) Beteiligung an Bewertungsinteraktionen je nach Rollenkons-
tellation unterschiedlich verteilt sind. Ob vor diesem Hintergrund das ,Recht’
auf eine (Erst-)Bewertung eher eine Chance zur Partizipation, eine mit (mehr
oder weniger groflen) Face-Risiken behaftete ,Last“ oder beides zugleich dar-
stellt, hangt ebenfalls von den Rollenkonstellationen sowie den je spezifischen
Wissens- und Kompetenzverhiltnissen ab (vgl. auch Kapitel 5). Auch die mit
Bewertungen oftmals verbundene Vagheit kann vor diesem Hintergrund Betei-
ligungsmoglichkeiten erweitern oder einschranken.

Besonders Erstbewertungen werden oft ,,vorsichtiger” realisiert, indem die
Sprecher beispielsweise auf Zégerungsmarker oder Heckenausdriicke zuriick-
greifen, vorerst nur solche Aspekte einer Bewertung unterziehen, die kein spe-
zielles kunsttheoretisches Wissen erfordern (u.a. das Biihnenbild, Kostiim usw.)
und sich selbst sowie den anderen Beteiligten im Zuge der Bewertungsinterakti-
on die Art ihres Wissenszugangs sowie ihren Wissensstatus anzeigen und damit
das Recht auf eine Bewertung beanspruchen, zuschreiben oder aberkennen.

Weiterhin ldsst sich festhalten, dass Bewertungen in der Konversation nicht
notwendigerweise begriindet werden miissen und dass Begriindungen vage
gehalten werden konnen, etwa indem Referenzen nur angedeutet und nicht
explizit ausgefiihrt werden. Eine Betrachtung der Themenverldufe zeigt, dass
die an der Bewertungsinteraktion Beteiligten z.T. flielend die in den Fokus
genommenen Bewertungsobjekte und -ebenen wechseln (s.0., Abschnitt 1.2) -
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,»von der dsthetisch-performativen Ebene des Stiicks® ,,iiber die Handlungsebe-
ne der Figuren auf der intradiegenten Ebene mit einer moralischen Perspekti-
vierung* bis hin zu ,,eine[r] allgemeine[n] Ebene mit (moralischen) Beziigen zur
Gesellschaft und zum Individuum*“ (Hrncal & Gerwinski 2015, 57).

Mit Blick auf die sequenzielle Struktur der Bewertungsinteraktionen finden
sich auch andere situations- und kontextgebundene Auspragungen, indem z.B.
— dem ungezwungenen Charakter der Interaktionsorganisation im Small Talk
entsprechend (vgl. Kapitel 4) — auf eine Erstbewertung gar nicht oder mit einer
weiteren Erstbewertung eines anderen Sprechers reagiert wird. Nichtiiberein-
stimmung wird von den Beteiligten auch teilweise im Sinne eines gebildeten
»Besser- und Anderswissen[s]“ (Holly 2001, 433) demonstriert und bis zum Ende
des Gesprichs nicht aufgehoben, dabei aber so gestaltet, dass es nicht zu gra-
vierenden Zwischenfillen auf der Beziehungsebene kommt (s.0., Abschnitte 1.1
und 1.2). Hierbei k6nnen auch kontextuelle Rahmungen eine Rolle spielen,
denn der Austausch iiber das im Theater Rezipierte ereignet sich zwar innerhalb
der Vertrautheit der Zuschauergruppe, aber nicht etwa im heimischen Wohn-
zimmer, sondern an einem Ort, der auch anderen, fremden Personen prinzipiell
zuganglich ist.

Bezugnahmen auf die dsthetischen Erfahrungen als Theater-Zuschauer er-
folgen in Theater-Pausengesprdachen wesentlich iiber rekonstruktive Verfahren
(vgl. Kapitel 8, i.d.B.). Diese umfassen begrifflich die Gesamtheit an sprachlich-
kommunikativen Verfahren, die Sprecher einer Gesellschaft verwenden, um
bereits vergangene Erfahrungen, Ereignisse und Handlungen in der Interaktion
zu vergegenwadrtigen und zu reproduzieren (vgl. Bergmann & Luckmann 1995;
Gilinthner 2000, 203; 2007; Giilich 2007; Giilich, Knerich & Lindemann 2009).
Rekonstruktive Verfahren reichen von freien, spontanen Gesprachsteilen, die
aus wenigen Redeziigen und Sequenzen bestehen, iiber musterhafte Kkleine
kommunikative Formate bis hin zu umfangreichen, komplexen rekonstruktiven
Gattungen, die ganze Gesprdchsabschnitte dominieren. Sie reprasentieren ei-
nen Ausschnitt aus dem Gesamtkomplex des ,kommunikativen Haushalts*
(Luckmann 1988), der alle kommunikativen Verfahren umfasst.

Die Bezugnahme auf dsthetische Wahrnehmungen und Erfahrungen wah-
rend der Vorstellung im Theater in Form sprachlicher Rekonstruktionen kon-
trastiert mit dem Stellenwert der Beschreibung in der Kommunikation ,,vor dem
Kunstwerk“ (Hausendorf 2007). Rekonstruktionen in Pausengespridchen lassen
sich u.a. in Bezug auf ihren Gegenstand (Theaterereignis — mit weiteren Unter-
aspekten; anderes Medienereignis; Welt auBerhalb des Theaters), den relativen
Wissensstatus der Beteiligten (informierend vs. kommemorierend) und den
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Darstellungsmodus (berichtend vs. re-inszenierend) untergliedern (vgl. Kapitel
8, i.d.B.; Ulmer & Bergmann 1993).

Wie die Analysen der Gesprdchsdaten zeigen, werden Rekonstruktionen ty-
pischerweise sukzessiv in der Gruppe ko-produziert und teilweise ,ausgehan-
delt’, als transkriptive Verfahren gehen sie stets mit einer Deutung bzw. Umdeu-
tung der Inhalte einher, auf die sie sich beziehen (vgl. Kapitel 6, i.d.B.). Die
sprachlich-kommunikativen Einstiege in die Rekonstruktionen er6ffnen den
jeweiligen Handlungszusammenhang, in den die Rekonstruktionen eingebettet
sind, neben dem deutenden z.B. einen bewertenden, erliuternden oder argu-
mentativen (vgl. Hausendorf & Miiller 2016a, 5f.), aber auch einen gemein-
schaftsstiftenden, unterhaltenden oder gesprachserhaltenden Kontext. Geselli-
ge Kommunikation auf der einen und Kunstkommunikation auf der anderen
Seite schliefien sich also nicht notwendig aus, sondern kénnen sich auch iiber-
schneiden, indem etwa gesellige Kommunikation den gesprdachsorganisatori-
schen und beziehungsbezogenen Rahmen dafiir bietet, dass die Verhandlung
von Kunst in einem kooperativen Kontext iiberhaupt stattfinden kann (vgl.
Kapitel 5).

Mehrdeutige Bezugnahmen und Rekonstruktionen einzelner Aspekte des
Zuschauererlebnisses kénnen einen Anlass bieten, von der Ebene der astheti-
schen Erfahrung und des Dargestellten auf die Ebene der gesellschaftlichen
Wirklichkeit zu wechseln — die Theatererfahrung ins reale Leben zu ,iibertra-
gen“ — und das Gesprdch auf gesellschaftspolitisch bzw. personlich relevante
Themen zu lenken (Linz 2016): Vielfach werden zunichst vage Referenzialisie-
rungen in — auch kooperativ vollzogenen — Elaborationen erst zunehmend spe-
zifiziert oder modifiziert. Insbesondere pronominale Referenzen kénnen auf-
grund ihrer Uneindeutigkeit dabei auch als Gelenkstelle fungieren, an der ohne
sprachliche Explizierung ein Perspektivwechsel vollzogen wird, etwa von den
Darstellern zu den Figuren und vice versa oder von der Auffiihrung zur Alltags-
welt (vgl. Hrncal & Gerwinski 2015).

Eine Perspektive fiir Folgeuntersuchungen wird in einem Ausblick (Kapitel
9, i.d.B.) aufgezeigt: So ldsst sich, etwa im Blick auf Strukturen von (Halb-)
Offentlichkeit, neben der Foyer- und Pausenkommunikation unter rdumlich
Anwesenden auch die — parallele und/oder nachfolgende — Anschlusskommu-
nikation in sozialen Medien und anderen Kommunikationsformen untersuchen
und zu den Foyer-/Pausengesprdchen in Beziehung setzen.
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2 Settings und Sampling

Dieses Kapitel gibt einen Einblick in die 6rtlichen und situativen Gegebenheiten
der Datenerhebung (Informationen zu den Spielstétten, den Riumlichkeiten und
zum Ablauf der Datenerhebung) und stellt die einzelnen Gesprichsaufnahmen
mit den fiir eine ethnografisch informierte Rekonstruktion potenziell relevanten
Wissenshintergriinden im Detail vor (Informationen zur jeweils besuchten Pro-
duktion, zu den Proband(inn)en und ihren Beziehungen zueinander).

Die Grundlage der Untersuchungen bilden 12,5 Stunden' Audio-Aufnahmen
von Pausengesprdchen, die von April 2014 bis Médrz 2015 im ,,Schauspiel K6In*
sowie im ,,Apollo-Theater Siegen“ erhoben wurden. Das Schauspiel Kéln und das
Apollo-Theater Siegen wurden als Erhebungsorte gewahlt, da sie erstens fiir die
differenzierte deutsche Theaterlandschaft jeweils charakteristische Hauser dar-
stellen und sie sich zweitens in wesentlichen Aspekten deutlich unterscheiden.
So befindet sich das Schauspiel Kéln in einer international bekannten Millionen-
stadt mit vielfdltigem kulturellem Angebot, wahrend der Standort Siegen als
kleine Grof3- und Universititsstadt (102.271 Einwohner; Stand 2016?) in einer trotz
bedeutender Industriebetriebe® insgesamt eher ldndlich geprigten Umgebung
mit einem, im Gegensatz zu Koln, viel geringeren kulturellen Angebot zu charak-
terisieren ist. Als Bespieltheater ohne festes Ensemble liegt der Schwerpunkt des
Apollo-Theaters in Siegen neben einer beschrankten Zahl von Eigenproduktio-
nen* auf Gastspielen nationaler und internationaler Tourneetheater und Hauser?,
wahrend im Schauspiel K6ln mit eigenem Ensemble zahlreiche Eigenproduktio-
nen inszeniert werden.®

In Absprache mit den beiden Theater-Leitungen wurden in den zwei Hiusern
Gespriachsdaten zu 13 méglichst unterschiedlichen Inszenierungen an 18 Termi-
nen erhoben. So entstand ein Datenkorpus im Umfang von 43 Gesprdchen und

1 Durch redundante Audioaufnahmen pro Gesprachsgruppe sind insgesamt ca. 32 Stunden Au-
dioaufnahmen erhoben worden.

2 Vgl. http://www.siegen.de/wirtschaft/wirtschafts-strukturdaten/?L=0, zuletzt aufgerufen
am 24.05.17.

3 Vgl. http://www.siegen.de/wirtschaft/, zuletzt abgerufen am 25.08.16.

4 Vgl. http://www.apollosiegen.de/spielplan/newsletter/37/, zuletzt abgerufen am 25.08.16.

5 Vgl. http://www.apollosiegen.de/spielplan/vorworte/vorwort-des-intendanten, zuletzt auf-
gerufen am 26.07.16.

6 Vgl. http://www.schauspiel.koeln/ensemble, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.

3 Open Access. © 2018 Eva Schlinkmann, Mareike Hesse, publiziert von De Gruyter. Dieses
Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110527094-003
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insgesamt 12,5 Stunden Gesprachsaufnahmen, das im Rahmen des Projektzeit-
raums von zwei Jahren und des Projektbudgets inventarisiert, grofitenteils
transkribiert und teilweise analysiert werden konnte.” Insgesamt nahmen 111 Pro-
band(inn)en an der Erhebung teil.® Auf die beiden Spielstétten, ihre jeweiligen
Raumlichkeiten, den Ablauf der Erhebungen und deren Beschreibung in Bezug
auf das jeweilige Stiick, seine Inszenierung, die Charakteristik der einzelnen
Sprechergruppen und die Beschreibung der jeweiligen Audioaufnahmen wird im
Folgenden im Detail eingegangen. Bei der Beschreibung der Ridumlichkeiten,
Stiicke, Inszenierungen und Audio-Aufnahmen werden (neben den basalen In-
formationen) v.a. die Aspekte thematisiert, die die Proband(inn)en in ihren Ge-
spriachen selbst relevant setzen.

2.1 Datenerhebung in Koln

2.1.1 Die Spielstdtten

Die Aufnahmen in K6ln wurden am Schauspiel K6ln gemacht. Mit der Oper bildet
es die ,,Biihnen der Stadt K6ln“. Das Theater blickt auf eine lange Tradition zu-
riick, das erste Haus wurde bereits 1782 erbaut. Im Laufe der Jahre war das Thea-
ter an verschiedenen Spielstadtten beheimatet, die wegen Zerstorung aufgegeben
werden mussten.’ Seit 1962 residiert das Schauspiel K6ln im Schauspielhaus ne-
ben der Oper am Offenbachplatz. Seit 2012, also auch zum Zeitpunkt der Aufnah-
men fiir das Forschungsprojekt, wird das Stammhaus umfangreich saniert;'° An-
gaben im Prdsens beziehen sich im Folgenden auf den Untersuchungszeitraum.
Als Ausweichspielstétte dient dem Schauspiel eine leer stehende Industriehalle
auf dem Geldnde des ,,Carlswerks“ in Koln-Miihlheim. Das Carlswerk war ur-
spriinglich ein Produktionsstandort des Unternehmens ,,Felten & Guilleaume*,
einem Hersteller von Drdahten, Kabeln und Elektrotechnik. Das Schauspiel Kéln
schufin dieser alten Lagerhalle zwei Spielstdtten: Das ,,Depot 1“ mit ca. 600 PIat-
zen und das ,,.Depot 2“ mit ca. 200 Plitzen." Auch der Platz vor der Halle wird

7 Zu detaillierteren methodischen und methodologischen Angaben und Uberlegungen vgl. Ka-
pitel 3und 4.

8 Zur Ubersicht iiber Produktionen, Zahl der Vorstellungen und Proband(inn)en vgl. die Tabel-
len1und 2.

9 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Schauspiel_K&ln, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.

10 Vgl. http://sanierung.buehnenkoeln.de/aktuell.html, zuletzt abgerufen am 24.05.17.

11 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/haus/spielstaetten, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.
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vom Schauspiel genutzt. Hier wurde der ,,CarlsGarten“ angelegt, ein Urban Gar-
dening-Projekt, das nach Angaben des Schauspiels auf der Idee beruht, ,,einen
Garten anzulegen, in dem der Alltag eines Theaters mit dem Alltag der Anwohner
und Theaterbesucher zusammenléduft.“!> Der Garten wird von Freiwilligen aus
dem Ensemble und der Bevolkerung bewirtschaftet.

Das Carlswerk befindet sich in einem migrantisch geprdgten Umfeld. So
grenzt die Keupstrafe direkt an das Geldnde an. Die Bewohner(innen) der Straf3e
sind {iberwiegend tiirkischstdmmig, es gibt eine Vielzahl tiirkischer Geschéfte,
von Gastronomie iiber Modegeschéfte bis zu Friseuren. 2004 veriibte die rechts-
extreme terroristische Vereinigung ,,Nationalsozialistischer Untergrund (NSU)“
einen Nagelbombenanschlag auf eines der Geschifte in der Keupstrafle. Vor die-
sem Hintergrund ist nach Gesprachen mit Anwohnern ein Theaterstiick entstan-
den, dessen Auffithrung auch von Besucher(inne)n aus unserem Gesprachskor-
pus besucht wurde (vgl. Abschnitt 2.1.4.5). Als weitere Spielstétte diente im
Untersuchungszeitraum die ,,Halle Kalk“ in K6ln-Kalk. Es handelt sich hierbei
ebenfalls um eine alte Industriehalle, die schon vor der Spielzeit 2013/2014 als
Spielstétte genutzt, inzwischen jedoch aufgegeben wurde.?

2.1.2 Die Raumlichkeiten

Depot 1 und Depot 2

Durch den Haupteingang (vgl. Abb. 1) betritt man zunéchst ein weitldufiges Foyer
(vgl. Abb. 2). Hier sind eine Abendkasse und eine Garderobe untergebracht.

Die sanitdren Anlagen befinden sich ebenfalls im Foyer, sind jedoch mit ei-
ner Sperrholzwand verkleidet und abgetrennt und beim Betreten des Foyers nicht
als solche zu erkennen. Auf der Trennwand sind neben den Titeln von Stiicken,
die in der Spielzeit aufgefiihrt werden, auch die Namen von Regisseur(inn)en und
Autor(inn)en zu sehen (vgl. Abb. 3).

Einen grofien Teil des Foyers nimmt die gastronomische Einrichtung ein. An
einer Bar konnen wihrend der Pause Getrdnke und kleine Mahlzeiten gekauft
werden. Als Sitzmoglichkeiten dienen orange Stiihle, die um drei grofie Tische
gruppiert sind. An einer Wand zieht sich auflerdem eine ebenfalls orange bezo-
gene Bank entlang.

12 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/haus/carlsgarten, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.
13 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/B%C3%BChnen_der_Stadt_K%C3%B6ln#Auff.C3.BCh-
rungsorte, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.
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Des Weiteren gibt es zwei Konstruktionen aus Holz, die als Stander fiir An-
zuchtkisten dienen, in denen neue Pflanzen fiir den CarlsGarten gezogen wer-
den. Sie sind jeweils mit einem Schild versehen, auf dem ,,Keimzelle“ steht. In
einer Ecke des Foyers ist ein Bereich mit technischer Ausriistung, wie einem
Mischpult und Lautsprecherboxen, abgegrenzt (links im Hintergrund auf Abb. 4).
Die Ecke wird beispielsweise fiir Einfiihrungen in die gespielten Stiicke genutzt.
Der Eingang zum Depot 1, dem gréf3eren der beiden Theatersile, befindet sich
vom Haupteingang aus gesehen am linken Ende des Foyers, der Eingang zum
Depot 2 am anderen Ende. An der Wand iiber und um die Eingangstiiren des De-
pots 1 herum sind Schwarzweif3fotografien der Schauspieler(innen) des Ensem-
bles angebracht (vgl. Abb. 4).

In den Theatersédlen selbst wurde das Erscheinungsbild der Industriehalle
kaum verdndert. Es wurden transportable Tribiinenkonstruktionen errichtet,
Ton- und Lichttechnik sind an Laufstegen und Stahltrdgern angebracht. Feste
Biihnen gibt es nicht. Je nach Stiick wird mal der Hallenboden als Biihne genutzt,
mal eine tempordre Bithnenkonstruktion errichtet. Verldsst man das Depot durch
den Haupteingang, befindet man sich auf einem weitlaufigen Platz. Es sind Sitz-
mobel verteilt, die dem Schauspiel Koln vom ,,Wiener Museums-Quartier” ge-
schenkt wurden und die fiir das dortige Erscheinungsbild seit Jahren typisch
sind (vgl. Abb. 1). Begrenzt wird der Platz durch alte Schiffscontainer, die iiber-
und nebeneinander gestapelt sind. Einige dieser Container dienen auch als So-
ckel fiir einen aufgeschiitteten Hiigel, der sich gegeniiber dem Eingang zum De-
pot befindet. Der Hiigel ist begehbar, von ihm aus gelangt man auf einen Weg,
der durch und {iber die aufgestapelten Container fiihrt und von dem aus man auf
den CarlsGarten blicken kann, der einen grof3en Teil des Vorplatzes einnimmt.
Der Garten ist fiir die Theaterbesucher(innen) zugénglich, es gibt diverse Sitzge-
legenheiten.

Halle Kalk

Wie das Depot ist auch die Halle Kalk in einer Industriehalle untergebracht. Es
handelt sich hierbei um eine ehemalige Produktionsstatte des heutigen Motoren-
herstellers ,,.Deutz AG“, ehemals ,,Klockner-Humboldt-Deutz (KHD)“". Auch hier
ist die Substanz des Industriegebdudes sichtbar geblieben. Vor dem Gebdude be-
findet sich ein weitldufiger Platz (vgl. Abb. 5). Auf einem kleinen Teil wurde ein

14 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/haus/carlsgarten, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.
15 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/K%C3%B6ln-Kalk#Theater_und_Kleinkunst, zuletzt
aufgerufen am 26.07.16.
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Podest mit einigen Tischen und Stiihlen als Sitzgelegenheit errichtet. Betritt man
das Theater, gelangt man zunéichst in einen Vorraum, in dem sich die Abend-
kasse befindet. Dann betritt man einen Gang, der den Theatersaal mit der Bar
verbindet. Die Wande der Bar sowie der Durchgédnge zum Theatersaal und zu den
Toiletten sind vollstdndig schwarz gestrichen.

Die Besucher(innen) kénnen hier wihrend der Pausen Getrdnke und kleine
Mahlzeiten kaufen. In diesem Gang befinden sich einige Tische mit Hockern so-
wie Stehtische. An der Wand dahinter hangen kleine Schwarzweif3fotografien der
Schauspieler(innen) des Ensembles. An der Wand hinter der Bar ist eine Lein-
wand angebracht, auf der Ausschnitte aus den aktuellen Produktionen gezeigt
werden.

Neben Garderobenstidndern, die unbewacht sind, befinden sich auf3erdem ei-
nige Tische in den Durchgédngen, auf denen unter anderem die Publikationen des
Theaters ausliegen. Im Theatersaal gibt es keine fest installierte Biihne. Die Tri-
biine ist auch hier eine transportable Konstruktion.

Abb. 1: Haupteingang Depot
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Abb. 2: Foyer mit Abendkasse, Eingang zum Depot 2 und Bar

Abb. 3: Foyer mit WCs (rechts im Bild)
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Abb. 4: Anzuchtkdsten und Eingang zum Depot 1

Abb. 5: Haupteingang Halle Kalk und Vorplatz
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Abb. 6: Bar mit Sitzgelegenheiten

2.1.3 Das Ensemble

Zur Spielzeit 2013/2014 iibernahm Stefan Bachmann die Intendanz am Schau-
spiel Ko6In.® Er trat damit die Nachfolge der sehr erfolgreichen Karin Beier an,
unter deren Leitung das Schauspiel zweimal als ,,Theater des Jahres* ausgezeich-
net wurde.” Bachmann ist neben Angela Richter, Rafael Sanchez und Moritz Sost-
mann auch einer der vier Hausregisseure des Schauspiels. Weitere Inszenierun-
gen werden von Gidsten wie beispielsweise Nuran David Calis, Rainald Grebe oder
Christina Paulhofer beigetragen. Chefdramaturg und stellvertretender Intendant
war im Untersuchungszeitraum Jens Grof3. Fiir das Ensemble konnten renom-
mierte Schauspieler gewonnen werden (z.B. Marek Harloff, Magda Lena Schlott

16 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/ensemble/regie/stefan-bachmann, zuletzt aufgerufen
am 26.07.16.

17 Vgl. http://www.dw.de/karin-beier-ganz-gro%C3%9Fes-theater/a-16794226, zuletzt aufge-
rufen am 26.07.16.
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oder Guido Lambrecht), die sich verpflichteten, unter Stefan Bachmann exklusiv
am Schauspiel Kéln zu spielen.™

2.1.4 Aufnahmebeschreibungen

Insgesamt wurden am Schauspiel Kéln an 11 Terminen zwischen April 2013 und
Oktober 2014 Gesprdche zu 6 verschiedenen Stiicken erhoben, ndmlich: ,,Brain
and Beauty“, ,,Der Streik®, ,,Der Kaufmann von Venedig®, ,,Habe die Ehre* ,,Die
Liicke” und ,,Der gute Mensch von Sezuan®. Das Stiick ,,Der Kaufmann von Ve-
nedig“ wurde dreimal fiir Aufnahmen ausgewaihlt, ,,Brain and Beauty“, ,,Die Lii-
cke“ und ,,Der gute Mensch von Sezuan“ zweimal und ,,Der Streik“ und ,,Habe
die Ehre“ einmal (vgl. Tabelle 1). Die Halle Kalk bot die Biihne fiir das Stiick
»Brain and Beauty“, alle anderen Stiicke wurden im Depot aufgefiihrt. ,,Der
Streik® und ,,Der Kaufmann von Venedig® waren im Depot 1 zu sehen, ,,Habe die
Ehre“, ,Die Liicke” und ,,Der gute Mensch von Sezuan“ im Depot 2. Wahrend der
Stiicke ,,Der Streik“, ,,Der Kaufmann von Venedig“ und ,Der gute Mensch von
Sezuan“ gab es jeweils eine Pause, die fiir die Aufzeichnung der Pausengespra-
che genutzt wurde. Die Stiicke ,,Brain and Beauty“, ,,Habe die Ehre“ und ,,Die
Liicke“ wurden ohne Pause gespielt. Hier wurden die Aufnahmen jeweils in den
Pausen zwischen dem Ende der Stiicke und dem Beginn der anschliefRenden Pub-
likumsgesprache, Diskussionsrunden oder Vortrage gemacht. Es handelt sich bei
einem Grof3teil der Auffiihrungen um Abendinszenierungen. Lediglich eine Auf-
fiihrung fand nachmittags statt. Es wurden insgesamt 68 Personen in 27 Gruppen
von 2-4 Personen aufgenommen. Dabei nahmen 7 Personen zweimal teil und 3
Personen dreimal. Es ist Gesprachsmaterial im Gesamtumfang von iiber 8 Stun-
den® entstanden. Im Folgenden wird ein Uberblick iiber die einzelnen Aufnah-
metermine, das jeweilige Stiick und die jeweilige Charakteristik der einzelnen
Gruppen und Gespradche gegeben. Dabei werden vor allem die Aspekte darge-
stellt, die auch von Sprechern im Gesprach thematisiert werden.

18 Vgl. http://www.rp-online.de/kultur/stefan-bachmann-der-neue-in-koeln-aid-1.3363001,
zuletzt aufgerufen am 26.07.16.

19 Durch redundante Aufnahmen sind insgesamt ca. 20 Stunden Datenmaterial in K6ln zusam-
mengekommen.
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Tab. 1: Erhebungen im Schauspiel Koln (Spielzeiten 2013/14 und 2014/15)

Produktion Zahl der Zahl der Zahl der
Vorstellungen Paare/Gruppen Proband(inn)en
(insgesamt) (insgesamt)

Der Kaufmann von Venedig 3(2013/14) 8 21
Der gute Mensch von Sezuan 2(2014/15) 4 13
Brain and Beauty 2(2013/14) 6 13
Habe die Ehre 1(2013/14) 2 5
Die Liicke 1(2013/14) 6 14

1(2014/15)

Der Streik 1(2013/14) 1 2

Insgesamt 11 27 68

2.1.4.1 ,Brain and Beauty“
Das Stiick

Im April 2014 wurde das Stiick ,,Brain and Beauty“ in der Halle Kalk uraufgefiihrt.
Die Spieldauer betrdgt ca. 90 Minuten. Das von Regisseurin Angela Richter und
Dramaturg Thomas Laue inszenierte Stiick beschiftigt sich mit dem Thema
Schonheitsoperationen. Als Textgrundlage dienen Interviews, die die Regisseu-
rin Angela Richter zuvor in Los Angeles fiihrte. Sie sprach unter anderem mit
Menschen, die eine Operation durchfiihren liefen und mit Schénheitschirurgen
wie dem Arzt, der Michael Jackson operierte.?

Die Inszenierung

Die Schauspieler(innen) nahmen die Rollen von Arzten und Patienten ein. Als
solche berichteten die Arzte beispielsweise von den Voraussetzungen, die fiir
eine Operation ihrer Ansicht nach gegeben sein miissen. Eine Patientin schilderte

20 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/spielplan/monatsuebersicht/brain-and-beauty, zu-
letzt aufgerufen am 26.07.16.
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in teils drastischen Formulierungen eine Schonheitsoperation, die sie unter man-
gelnder Betdubung durchstehen musste. Als Biihne diente der Hallenboden. Das
Biihnenbild war mit Schaufensterpuppen gestaltet, zwischen denen die Schau-
spieler zu Beginn des Stiicks unbeweglich standen, sodass sie nicht auf den ers-
ten Blick zu identifizieren waren. Auch wahrend des Stiicks nahmen die Schau-
spieler, wenn sie keine aktive Rolle hatten, immer wieder diese starre Position
ein. Es kamen diverse populdre Musikstiicke zum Einsatz, beispielsweise der
Song ,,Body is Boss“ der Gruppe ,,2Raumwohnung®. Die Schauspieler(innen) und
Kompars(inn)en tanzten und sangen zu den Liedern. Malakoff Kowalski spielte
Stiicke auf einer Gitarre, so zum Beispiel das Lied ,Beautiful“ von Christina
Aguilera. In einer Szene benutzte Magda Lena Schlott in der Rolle einer Psycho-
login die anderen Schauspieler als Puppen, die sie in verschiedene Positionen
brachte, zum Teil iiber die Biihne trug, um die Familiengeschichte eines an Buli-
mie erkrankten Mddchens zu erzdhlen. An den von uns ausgewdhlten Abenden
fand im Anschluss an das Stiick jeweils ein Publikumsgesprach statt, in dem mit
Schauspieler(inne)n und dem Dramaturgen Thomas Laue iiber das Stiick disku-
tiert werden konnte.

Charakteristik der Gruppen und Gespréache

Fiir die Aufnahmen wurden zwei Vorstellungen des Stiicks ausgewdahlt. Es wur-
den insgesamt 13 Personen in sechs Gruppen aufgenommen, wobei es eine Drei-
ergruppe und fiinf Zweiergruppen gab. Die aufgenommenen Pausengesprache
fanden zwischen dem Ende des Stiicks und dem Beginn des Publikumsgesprachs
statt.

Termin1
Am ersten Aufnahmetermin im April 2014 wurden sechs Personen in drei Zweier-

gruppen aufgenommen.

Gruppe 1
Gruppe 1 besteht aus den Freundinnen Viktoria und Donata* (beide Mitte 50).

21 Alle Proband(inn)en erhielten im Rahmen der Datenerhebung jeweils Pseudonyme durch
das Projektteam. Zehn der Gesprdache wurden daraufhin vom IDS transkribiert und erhielten zu-
sdtzliche abweichende Pseudonyme durch das IDS. Im Rahmen dieser Monographie wurden die
projektinternen Pseudonyme verwendet.
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Viktoria arbeitet im PR-Bereich, Donata ist Unternehmerin. Viktoria geht sehr re-
gelméfig? (10 Mal im Jahr) ins Theater, Donata regelméaflig (5 Mal im Jahr). Die
Teilnehmerinnen verlassen nach dem Ende des Stiicks das Theatergebdaude und
halten sich wahrend ihres Gesprachs hauptsachlich an einem Stehtisch vor dem
Gebdude auf. Da die Teilnehmerinnen das Publikumsgesprach nicht besuchen,
wird die Gesprachsaufnahme mit Beteiligung zweier Forscherinnen nach 20 Mi-
nuten beendet.

Gruppe 2

Gruppe 2 bilden die Abiturientin Cornelia und ihre Mutter Irmgard (Mitte 50). Irm-
gard ist als Sachbearbeiterin beschiftigt. Als Mitglied einer Gruppe, die ein ge-
meinsames Theaterabonnement hat, geht Irmgard sehr regelmiflig ins Theater
(10 Mal im Jahr). Cornelia gibt vier Theaterbesuche pro Jahr an. Die Gruppe bleibt
wahrend des 30-miniitigen Gesprdachs den Grofiteil der Zeit an der Bar des Thea-
ters.

Gruppe 3

Die beiden Cousinen Emma (Anfang 20) und Monika (18) bilden die dritte Gruppe.
Emma ist Studentin, Monika Schiilerin. Beide gehen relativ regelmaflig ins Thea-
ter (3 bis 5 Mal pro Jahr). Emma und Monika halten sich wihrend des 10-miniiti-
gen Gesprichs grofitenteils auf dem Platz vor dem Theater auf.

Termin 2

Es wurden an diesem Termin im Mai 2014 insgesamt sieben Personen in einer
Dreiergruppe und zwei Zweiergruppen aufgenommen.

Gruppe 1

Gruppe 1 besteht aus Amélie, Linus und Tamara (alle Mitte bis Ende 20), die be-
freundet sind. Amélie und Tamara studieren. Linus und Amélie sind aufierdem
Journalist(inn)en. Linus geht relativ regelmif3ig ins Theater (3 Mal im Jahr), A-
mélie und Tamara hin und wieder (1-2 Mal im Jahr). Die Gruppe fiihrt das 14-
miniitige Pausengesprach hauptsachlich an der Bar des Theaters.

22 Die Regelmifigkeit der Theaterbesuche wurde wie folgt kategorisiert: hin und wieder/gele-
gentlich (1-2 Theaterbesuche pro Jahr), relativ regelméBig/haufiger (3-5 Theaterbesuche pro
Jahr), regelmif3ig (6—8 Theaterbesuche pro Jahr), sehr regelméfig/sehr hdufig (9-15 Theaterbe-
suche pro Jahr), duflerst regelmiRig/duferst haufig (16-20 Theaterbesuche pro Jahr).
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Gruppe 2

Die zweite Gruppe besteht aus den befreundeten Studentinnen Benita und Frida
(beide Anfang 20). Zur Anzahl ihrer Theaterbesuche pro Jahr macht Benita keine
Angaben. Frida geht relativ regelmif3ig ins Theater (5-6 Mal im Jahr). Die Gruppe
fiihrt den Grof3teil des Gesprachs auf dem Platz vor dem Theater. Da sich die Teil-
nehmerinnen unsicher iiber den Ablauf der Aufnahmen waren, wird Benitas Auf-
nahme zwei Mal und Fridas Aufnahme einmal unterbrochen. Das Gesprdch hat
eine Gesamtldnge von 15 Minuten. Die beiden Teilnehmerinnen treffen gegen
Ende der Pause auf Gruppe 3 und unterhalten sich mit den beiden Teilnehmerin-
nen.

Gruppe 3

Gruppe 3 besteht aus den befreundeten Studierenden Titus und Vanessa (Mitte
und Ende 20). Sie geben mit einem (Titus), resp. zwei Theaterbesuchen pro Jahr
(Vanessa) wenig Theatererfahrung an. Titus und Vanessa verlassen wihrend ih-
res ca. 15-miniitigen Gesprachs in der Pause das Theatergebdude und unterhalten
sich grofitenteils auf dem Platz vor dem Gebdude. Sie treffen gegen Ende der
Pause auf die beiden Teilnehmerinnen der zweiten Gruppe und unterhalten sich
mit ihnen.

2.1.4.2 ,Der Streik*
Das Stiick

Premiere feierte das Stiick am 12. Oktober 2013. Es handelt sich um die erste Re-
giearbeit von Stefan Bachmann in seiner Stellung als neuer Intendant am Schau-
spiel K6ln. Die Spieldauer betragt inklusive Pause ca. vier Stunden. Das Stiick ist
die Umsetzung einer Romanvorlage. Es basiert auf dem 1957 erstmals erschiene-
nen Roman ,Atlas Shrugged®“ von der russisch-amerikanischen Autorin Ayn
Rand. Die deutsche Ubersetzung wurde unter drei verschiedenen Titeln verdf-
fentlicht (,,Atlas wirft die Welt ab“, ,,Wer ist John Galt*“ und ,,Der Streik®). ,,Atlas
Shrugged*“ ist eines der beiden Hauptwerke von Ayn Rand. Zu den Hauptfiguren
gehoren die Geschwister Dagny und James Taggart, die sich als Erben einer Ei-
senbahnlinie nicht {iber den richtigen Weg der Fiihrung des Unternehmens einig
werden konnen. Es treten weitere Groflindustrielle auf, die im Verlauf der Ge-
schichte nach und nach verschwinden, was katastrophale Folgen fiir das ganze
Land hat. Dagny begibt sich auf die Suche nach ihnen und findet schlief3lich her-
aus, dass sie unter dem mysteriosen Anfiihrer John Galt in den Streik getreten
sind, um gegen ihre fortschreitende Enteignung zu demonstrieren. Sie wollen so
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zeigen, was passiert, wenn sie der Welt ihre Innovationskraft und ihr Engage-
ment entziehen. Wie in ihren iibrigen Werken spricht sich Ayn Rand auch in die-
sem fiir die individuelle und unternehmerische Freiheit und gegen den Wohl-
fahrtsstaat aus.” Es handelt sich bei der Geschichte um eine Dystopie, die in einer
unbestimmten Zeit spielt und Merkmale verschiedener Epochen aufgreift, bei-
spielsweise der Industrialisierung und der 1950er-Jahre des 20. Jahrhunderts.

Die Inszenierung

Unter der Regie von Stefan Bachmann und Dramaturg Jens Grof3 spielten Melanie
Kretschmann (Dagny Taggart), Niklas Kohrt (James Taggart), Jorg Ratjen (Hank
Rearden) und Guido Lambrecht (John Galt) in den Hauptrollen.* Im Verlauf der
Auffiihrung entstanden Teile der Kulisse durch die Arbeit der Schauspieler, die
in Gestalt von Gleisbauarbeitern einen Gleisstrang verlegten. Auffillig an der In-
szenierung war ein LKW, der von verschiedenen Personen durch die Halle gefah-
ren wurde, in der es keine Biihnenkonstruktion gab. Eine der Schauspielerinnen
lief3 wahrend der Vorstellung an einer Wand in der Ndhe des Ausgangs ein Paar
Schuhe stehen, das die Besucher(innen) beim Verlassen des Saals in der Pause
sehen konnten. Durch die Akustik der Industriehalle war die Lautstarke wahrend
der Bauarbeiten an den Gleisen hoch. Auch eingespielte Gerduscheffekte waren
zum Teil sehr laut.

Charakteristik der Gruppen und Gesprache

Wahrend der Aufnahmen zum Stiick ,,Der Streik“ wurde eine Gruppe mit zwei
Personen aufgenommen.

Gruppe 1

Diese Gruppe besteht aus dem Ehepaar Finn und Ina (beide Anfang 30). Finn ist
Student und Ina ist Deutschlehrerin und Autorin. Zum Zeitpunkt der Aufnahme
ist sie im 9. Monat schwanger. Beide gehen hin und wieder bis relativ regelmaflig
ins Theater (2-3 Mal pro Jahr). Die Teilnehmenden fiihren ihre 20-miniitige Un-
terhaltung zum gréf3ten Teil auf dem Platz vor dem Gebdude.

23 Vgl. http://web.archive.org/web/20050405203828/http://www.loc.gov/loc/cfbook/-
booklists.html, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.

24 Vgl. http://www.schauspielkoeln.de/spielplan/monatsuebersicht/der-streik, zuletzt aufge-
rufen am 26.07.16.
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2.1.4.3 ,,Der Kaufmann von Venedig*
Das Stiick

Premiere am Schauspiel Koln feierte die Inszenierung von Stefan Bachmann und
Dramaturg Thomas Laue am 21. Februar 2014.” Die Spieldauer betrigt ca. drei
Stunden, inklusive einer Pause.

Die Inszenierung basiert auf der gleichnamigen Komdédie von Shakespeare.
Shakespeare verfasste den Text zwischen 1596 und 1598. 1600 wurde er erstmals
verdffentlicht und 1605 wurde das Stiick uraufgefiihrt. Hauptfiguren sind die Wi-
dersacher Antonio, ein venezianischer Kaufmann und der jiidische Geldverleiher
Shylock. Bassanio, ein Freund von Antonio, verliebt sich in die Adelige Portia.
Antonio mochte ihm helfen, leiht sich dazu bei Shylock Geld und biirgt mit einem
Pfund Fleisch seines Korpers. Er hofft, dass die Schiffe, die er besitzt, in Kiirze in
Venedig eintreffen werden und dass er seine Schulden begleichen kann. Wah-
rend Bassanio unter drei Anwartern versucht, Portia als Gemahlin fiir sich zu ge-
winnen, indem er das richtige von drei gefiillten Kastchen wahlt, kehren An-
tonios Handelsschiffe nicht vom Meer zuriick. Shylock fordert nun sein Pfand ein:
Er verlangt Antonios Herz und damit sein Leben. Schlussendlich ist es Portia, die
Antonio vor der Zahlung seiner Schuld rettet, indem sie als Mann verkleidet vor
Gericht als sein Anwalt auftritt und den Prozess gegen Shylock gewinnt."” In die-
sem Stiick werden Recht und Unrecht, Gesetz und Moral, Rassenhass, Geldgier,
Verhiltnisse der Geschlechter zueinander und vor allem die Doppelb&digkeit der
Menschen dahinter thematisiert.*

Die Inszenierung

In den Hauptrollen spielten Gerrit Jansen (Antonio), Bruno Cathomas (Shylock),
Simon Kirsch (Bassanio) und Yvon Jansen (Portia). Gespielt wurde auf einer
schmalen Biihne, die sich iiber die gesamte Breite der Halle erstreckte und einige
Meter iiber dem Hallenboden installiert war. Die meisten Schauspieler(innen) be-
fanden sich wiahrend des gesamten Stiicks auf der Biihne. Wenn sie an der Hand-
lung nicht beteiligt waren, saf3en sie entweder auf einem der Sofas, die zu beiden
Enden der Biihne aufgestellt waren oder hielten sich um ein Klavier herum auf,

25 Vgl. http://www.nachtkritik.de/index.php?option=com_content&view=article&id=9160:-
der-kaufmann-von-venedig-nstefan-bachmann-koeln&catid=84:schauspiel-koeln&Itemid=-
100190, zuletzt abgerufen am 25.08.16.

26 Vgl. http://www.kulturregion-swf.de/de_DE/events/the-merchant-of-venice-in-engli-spra-
che.12578100, zuletzt aufgerufen am 26.07.16.
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das an einem Ende der Biihne stand. Zum Teil spielte die Handlung auch unter-
halb oder auf dem Boden vor der Biihne. So war der Gerichtssaal, in dem die Ver-
handlung stattfand, vor der erhdhten Biihnenkonstruktion aufgebaut.

Die Schauspieler(innen) spielten immer wieder Musikstiicke, zu denen sie
auch sangen. In dieser Inszenierung waren Solanio, ein Freund Antonios, und
Salerio, ein Bote aus Venedig, als sehr aktives Zwillingspaar angelegt, die als
Kommentatoren des Geschehens fungierten. Die Kostiimierung einiger Schau-
spieler, insbesondere derjenigen, die jiingere Personen spielten, war modern. So
trugen beispielsweise die Zwillinge Jacken im Collegestil. Portia wurde im Verlauf
des Stiicks von einigen Anwdartern um ihre Hand ersucht. Sie mussten, um sie zu
gewinnen, eine Wahl aus drei Kastchen treffen: Gold, Silber und Blei. Die Kast-
chen wurden in der Inszenierung von Schauspielerinnen dargestellt, die nackt
und lediglich vollstdndig in ihrem jeweiligen Farbton bemalt waren. Wahrend ei-
ner Hochzeitsszene fielen von oben weifie Schnipsel auf die Darsteller(innen). Ei-
nige dieser Schnipsel fielen bei der ersten von uns ausgewdahlten Vorstellung
auch schon vor dieser Szene auf die Biihne. In einer Szene trugen drei Schauspie-
ler als orthodoxe Juden verkleidet eine Leiter zum Fenster von Shylocks Tochter,
um diese zu entfiihren. Sie stellten sich dabei nicht sehr geschickt an, die Szene
hatte slapstickartige Ziige.

Charakteristik der Gruppen und Gesprache

Drei Auffiihrungen des Stiicks wurden fiir die Aufnahmen ausgewahlt. Insgesamt
nahmen 21 Personen in acht Gruppen an der Erhebung teil, wobei es eine Vierer-
gruppe, drei Dreier- und vier Zweiergruppen gab. Alle Aufnahmen wurden in der
Pause zwischen dem ersten und zweiten Teil der Auffiihrung gemacht.

Termin1

Es wurden an diesem Maiabend sieben Personen in einer Dreier- und zwei Zwei-
ergruppen aufgenommen.

Gruppe 1

Diese Gruppe besteht aus den Freundinnen Isabel, Melanie und Pina (alle Ende
20). Alle sind Studentinnen. Sie besuchen alle hin und wieder bis hédufiger (1-5
Mal im Jahr) Theaterauffithrungen. Die Gruppe hilt sich wéahrend des 19-miniti-
gen Gesprdchs im Foyer des Theaters auf.
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Gruppe 2

Die zweite Gruppe bilden die Arbeitskolleginnen und Freundinnen Gudrun (An-
fang 60) und Susanne (Ende 40). Gudrun ist Fortbildnerin und Lehrerin, Susanne
Dozentin. Wahrend Gudrun nur einmal im Jahr ins Theater geht, gibt Susanne
drei bis vier Theaterbesuche pro Jahr an. Das Gesprach wird im Foyer gefiihrt. Der
Anfang des 22-miniitigen Gespridchs ist von Susannes Beschiftigung mit dem
Aufnahmegerdt und einer kurzen Interaktion mit einer Projektmitarbeiterin ge-

pragt.

Gruppe 3
Diese Gruppe besteht aus den Freundinnen und Mitbewohnerinnen Dunja und
Yvonne (beide Ende 20). Dunja studiert, Yvonne ist Kommunalbeamtin. Beide be-
suchen hin und wieder Theaterinszenierungen (1-2 Mal im Jahr). Die Gruppe
fiihrt das ca. 22-miniitige Gesprach grofitenteils auf dem Platz vor dem Theater-
gebdude.

Termin 2

An diesem Abend im Mai 2014 wurden sieben Personen in einer Vierer- und einer
Dreiergruppe aufgenommen. Bis auf zwei Teilnehmerinnen kennen sich alle, da
sie Mitglieder einer Gruppe sind, die ein gemeinsames Theaterabonnement hat.
Auflerdem sind alle durch mehr oder weniger enge Freundschaften bzw. Ver-
wandtschaft miteinander verbunden.

Gruppe 1

Die erste Gruppe besteht aus Adelheid, Holger, Irmgard und Rita (alle zwischen
Ende 40 und Mitte 50). Adelheid und das Ehepaar Holger und Irmgard haben ein
gemeinsames Theaterabonnement und sind befreundet. Rita ist mit Adelheid be-
freundet, kennt die anderen aber nur fliichtig. Adelheid arbeitet in einem Perso-
nalrat, Holger ist Wissenschaftler, Irmgard ist Sachbearbeiterin und Rita Verwal-
tungsangestellte. Adelheid und Irmgard besuchen sehr regelméf3ig (15 Mal im
Jahr) Theaterauffithrungen und auch Holger und Rita sehen (relativ) regelméafig
Theaterinszenierungen (4-8 Mal im Jahr). Die Gruppe bleibt wiahrend ihrer 21-
miniitigen Unterhaltung im Foyer. Zu Beginn des Gesprdachs und ab Minute 15
besteht Kontakt zu Gruppe 2.
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Gruppe 2

Die zweite Gruppe besteht aus Eva, Gisela (beide 50) und Hildegard (Anfang 60).
Eva und Gisela haben ein gemeinsames Theaterabonnement. Gisela und Hilde-
gard sind befreundet und in derselben Abonnent(inn)engruppe wie Adelheid,
Holger und Irmgard. Wahrend Eva Hausfrau ist, arbeitet Gisela als Einkdauferin
und Hildegard als padagogische Mitarbeiterin. Die gesamte Gruppe besucht sehr
regelmiBig Theaterauffiihrungen (10-16 Mal im Jahr). Das ca. 21-miniitige Pau-
sengesprach fiihrt die Gruppe im Foyer. Zu Beginn und ab Minute 15 besteht Kon-
takt zu Gruppe 1.

Termin3

Am dritten Termin im Juni 2014 wurden insgesamt sieben Personen in einer Drei-
ergruppe und zwei Zweiergruppen aufgenommen. Diese Vorstellung fand nach-
mittags statt.

Gruppe 1

Die erste Gruppe besteht aus dem Ehepaar Agnes und Fabian (Anfang/Mitte 40)
sowie deren Nachbarin, Jasmin (Anfang 30). Agnes ist Angestellte und Dozentin,
Jasmin ist Lehrerin und Fabian arbeitet als Jurist. Das Ehepaar besucht sehr re-
gelméBig Theaterinszenierungen (10 Mal im Jahr) — im Gegensatz zu Jasmin, die
nur zwei Mal im Jahr ins Theater geht. Den grof3ten Teil des ca. 23-miniitigen Ge-
sprachs fiihrt die Gruppe auf dem Platz vor dem Theater.

Gruppe 2

Die zweite Gruppe besteht aus dem Paar Nelli und Wanja (beide Mitte 40). Nelli
ist PR-Redakteurin, Wanja arbeitet als Diplomkaufmann. Letzterer geht duflerst
regelméBig (20 Mal im Jahr) ins Theater und auch Nelli besucht regelmiflig das
Theater (5-7 Mal). Nelli und Wanja sahen sich den zweiten Teil des Stiicks nicht
an. Wanja wollte nach dem ersten Teil des Stiicks das Pausengesprach nicht zu
Ende fiihren, weshalb das Paar die Forscherinnen ansprach. Auf Bitten Nellis und
der anwesenden Forscherinnen erkldarte Wanja sich dazu bereit, das Gesprach zu
Ende zu fiihren. Daher gibt es eine ldngere Interaktion mit den Forscherinnen,
die jedoch fiir die weitere Verwendung der Audio-Datei verrauscht wurde. Insge-
samt ist das Gesprdch ca. 14 Minuten lang, wobei anderthalb Minuten auf die In-
teraktion mit den Forscherinnen entfallen. Das Gesprach findet nach der Interak-
tion mit den Forscherinnen auf dem Platz vor dem Theater statt.



