Astrid Schenka

Performative Perspektiven auf Objekte.
Eine theaterwissenschaftliche Anndherung
an Requisiten

Zum Begriff

In einer Theaterauffithrung vorkommende Objekte' werden oft unter dem Oberbe-
griff >Requisit« subsumiert. Eine Ausnahme bilden Auffithrungen aus dem Bereich
des Objekt-, Figuren- oder Puppentheaters. Der Theaterwissenschaftler Manfred
Brauneck zum Beispiel definiert Requisiten als »[a]lle beweglichen Gegenstande
(einschlieSlich Speisen und Getrinke), die die Darsteller fiir ihr Spiel auf der Bithne
brauchen«.> Diese Definition ist bereits Resultat einer spezifischen Auffassung von
Theater — und von inszenierten Objekten und ihrer Wahrnehmung. In einer Auffith-
rung wahrnehmbare Objekte als Requisiten zu bezeichnen, ordnet sie unter, redu-
ziert sie zu Hilfsmitteln und definiert sie funktional. Damit einher geht eine Reduk-
tion ihrer dsthetischen Qualitdten, ihrer spezifischen Materialitdten: Beschaffenheit
der Oberflachen, Geriiche, Farben, Klidnge, eigentiimliche Bewegungsweisen oder
Reflexionen, um nur einige zu nennen, werden vernachléssigt; iiber den konkreten
Kontext ihres Auftretens hinausgehende Assoziationen werden erschwert. Andere
Disziplinen, unter anderen die Kunstgeschichte, haben den Begrift >Requisit« fiir
die Besprechung von Artefakten iibernommen und auch im umgangssprachlichen
Gebrauch findet sich das Wort. Was genau also bezeichnet der Begrift >Requisit«? In

1 Objekt, Ding, Artefakt, Gegenstand — mit der Wortwahl verbinden sich bereits viele Vorannahmen.
Ich verwende wo immer moglich Objekt, schliefle damit aber weder automatisch Dimensionen des
Dinghaften aus noch eine strenge Subjekt-Objekt-Dichotomie ein.

2 Manfred Brauneck, Requisiten, in: ders. und Gérard Schneilin (Hg.), Theaterlexikon, Bd. 1: Begriffe
und Epochen, Biihnen und Ensembles, Hamburg 2001, S. 839. Die zitierte Publikation verwendet das
generische Maskulinum.
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welchen Kontexten wird er verwendet und welche kann er generieren? Wann und
wie werden Objekte zu Requisiten? Wann kann sich der Blick auf ein Objekt iiber
seine Wahrnehmung als Requisit hinaus 6ffnen? Und welche Aspekte eines Objekts
tibersieht die Bezeichnung als Requisit vielleicht? Im Folgenden soll sich diesen Fra-
gen aus theaterwissenschaftlicher Perspektive gendhert werden.

Als Untersuchungsgegenstand ist der Begriff >Requisit« bisher unzureichend in
den Fokus genommen worden. Die theaterwissenschaftlichen Lexika erwdhnen ihn
nur nebenbei als Fachterminus.* Eine der wenigen Studien, die sich ausschliefllich
und auch namentlich dem Requisit widmet, ist Andrew Sofers The Stage Life of Props
(2003). In den vergangenen Jahren haben die Begriffe >Objekt< und >Ding« allerdings
eine Konjunktur erfahren, die zu neuen Publikationen fithrte. Diese beschrianken
sich nicht auf das Requisit, aber Aussagen zum Kunstkontext lassen sich iibertragen.
Fiir den Bereich des Theaters ist beispielsweise Kathi Lochs Publikation Dinge auf
der Biihne (2009) zu nennen, und die neue Einfithrung in die Auffiihrungsanalyse
(2017) von Christel Weiler und Jens Roselt beinhaltet einen ausfithrlichen Abschnitt
zu Requisiten und Objekten auf der Bithne. Die Konjunktur des New Materialism in
den vergangenen Jahren bezeugt das verstirkte Interesse an Objekten. Uber die Dis-
kussion der Dichotomie von Ding und Objekt hinausgehend versuchen Ansitze wie
etwa die Object-Oriented Ontology (OOO) die unbestimmbaren und eigentiimlichen
Dimensionen von Objekten begrifflich einzufangen und methodisch produktiv zu
machen. Interessanterweise zeichnen sich diese Ansitze trotz ihres posthumanisti-
schen, anti-anthropozentrischen Zugrifts durch eine besondere Betonung der per-
formativen Dimension von Objekten aus, gleichwohl sie mit anderen Begrifflichkei-
ten operieren. Wie passen also OOO und performativititstheoretische Perspektiven
und Ansdtze zusammen? Aus den genannten Abhandlungen sollen in Folge einige
Punkte zum Requisit und zur Wahrnehmung von Objekten vorgestellt werden.

Der Begriff >Requisit« stammt vom lateinischen requisitar / requisitum und kann
tibersetzt werden als »Bediirfnis, Notdurft, Erfordernisse, Notwendigkeiten«. Diese
Ubersetzungen werfen neue Fragen auf: notwendig und erforderlich wozu und fiir
wen? Der englische Begriff prop hingegen verweist als Kurzform von stage property
(Besitz, Eigentum) auf eine andere Art Abhédngigkeitsverhiltnis. Props und Requi-
siten scheinen >nicht einfach so«< auf der Biithne sein zu kénnen - sie missen (zu)
jemandem oder etwas gehoren und / oder notwendig oder erforderlich fiir jemanden

3 Auch Kathi Loch weist in ihrer umfangreichen Studie zu Dingen auf der Bithne darauf hin, wie sehr
die Dingforschung insbesondere fiir Objekte auf der Bithne ein Desiderat darstellt. In den vergange-
nen Jahren hat sich das freilich verdndert, eine konkrete Besprechung des Requisits steht aber noch
aus. Vgl. Kathi Loch, Dinge auf der Biihne. Entwurf und Anwendung einer Asthetik der unbelebten
Objekte im theatralen Raum, Aachen 2009.
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sein. Diese etymologischen Wurzeln verweisen auf eine wichtige Funktion (Notwen-
digkeit, Erfordernis) des Requisits, wiahrend im alltdglichen Sprachgebrauch und vie-
len Analysen dem Requisit maximal die Rolle eines Beiwerks oder Zusatzes als Teil
der Ausstattung zugewiesen wird; Requisiten sind dann Nebensachen.* Als terminus
technicus sind mit Requisiten diejenigen Ausstattungsgegenstidnde fiir das Theater
gemeint, welche »kleiner als ein Mobelstiick [sind], Kostiime oder Schmuck nur
dann, wenn sie nicht am Korper getragen werden«.’> Zu Requisiten gehoren beispiels-
weise oft auch Waffen und Pyroeffekte, ebenso wie Nebel und Schnee bis hin zu klei-
nen Fahrzeugen und Tieren. Im klassischen Stadttheaterbetrieb fiihrt das tibrigens
immer mal wieder zu Auseinandersetzungen in der Frage, welches Objekt in welchen
Zustandigkeitsbereich féllt. Hier geht es nicht darum zu bestimmen, was genau die
Funktion eines Gegenstands ist, sondern vor allem um die Frage, wer sich um dessen
Beschaffung, Bereitstellung und Pflege kiimmert.

Andrew Sofer folgt in seiner Publikation The Stage Life of Props (2003) einer
ahnlichen Ausgangsdefinition. Dem Oxford English Dictionary folgend ist ein prop
zundchst: »(a)ny portable article, as an article of costume or furniture, used in acting
a play: a stage requisite, appurtenance, or accessory.«® Auch wenn diese Definition
sich dezidiert auf eine Auftithrung bezieht (»acting a play«), so ist die Verwendung
des Begriffs prop in der Literaturwissenschaft ebenso tiblich fiir die Bezeichnung von
Objekten und deren Analyse in Texten fiir das Theater. Darin offenbart sich eine
spezifische und immer noch weit verbreitete Auffassung von Theater und Auffith-
rungen, ndmlich eine, die den Theatertext mit der Auffithrung desselben gleich-
setzt. >Theater< oder »Performance« wird dann meist als Sammelbegriff verwendet
fiir sowohl den Text als auch seine »Verkérperung« auf der Biihne. Der Schidel in
Shakespeares Text Hamlet wird demnach in seiner Funktion und Wirkung gleich-
gesetzt mit einem verwendeten Schddel in einer Auffithrung von Shakespeares Text
Hamlet. Es wird implizit unterstellt, die Wirkung auf Lesende und Zuschauende sei
dieselbe, mehr noch: Die Wirkung auf den*die Rezipient*in gerdt meist gar nicht in
den Fokus. Auch die Auftithrung wird als Text behandelt und die darin vorkommen-
den Objekte werden einer semiotischen Analyse unterzogen. Die Moglichkeit einer
Differenz zwischen beiden Bereichen - Text und Bithne -, die Moglichkeit sowohl
der Analyse spezifischer literarischer Aspekte in der Beschreibung wie vor allem der
besonderen auffithrungsbezogenen Qualititen wird somit negiert. Das spezifische

4 Auf diesen Widerspruch verweisen auch: Christel Weiler und Jens Roselt, Auffiihrungsanalyse. Eine
Einfiihrung, Tubingen 2017, S. 154. Den Begriff der Nebensache entlehne ich bei ihnen.

5 Hier zitiert nach https://de.wikipedia.org/wiki/Requisit [letzter Zugriff: 02.10.2021].

6 Andrew Sofer, The Stage Life of Props, Ann Arbor, MI 2003, S. 1.
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Potential von Auffithrungen, ihre Performativitdt, ebenso. Hier zeigt sich wiederum,
wie eng die Art des Sprechens iiber Objekte auf der Bithne mit einem bestimmten
Verstandnis von Theater und den performativen Kiinsten zusammenhéngt. Das Wis-
sen darum ist wichtig fiir die Einordnung von Sofers Untersuchung, aus der ich zwei
zentrale Aspekte herausgreifen mochte” Zum einen ist Sofers Text vor allem und
zuerst ein Pladoyer fiir die performativen Dimensionen des Requisits, auch wenn
er dafiir andere Begrifflichkeiten verwendet. Er fragt in seiner Einleitung nach den
Eigenschaften von props, die diese nicht schon in den dramatischen Texten haben,
sondern erst in einer Auffithrung annehmen. Es geht um:

»[...] the power of stage objects to take on a life of their own in performance.
Text-based scholars, who tend to dismiss objects as at best embodied symbols or
at worst as plot devices, have largely neglected this phenomenon - that is, when
objects penetrate the critical radar at all. Invisible on the page except as textual
signifiers, props seduce our attention in the playhouse as they become drawn
into the stage action and absorb complex and sometimes conflicting meanings.
By definition, a prop is an object that goes on a journey; hence props trace spa-
tial trajectories and create temporal narratives as they track through a given
performance. My first aim in this study is to restore to the prop those perfor-
mance dimensions that literary critics are trained not to see.«®

Auffillig ist, dass Sofer, sobald er die »performance dimensions« erwahnt, von »stage
objects« spricht und nicht mehr von props. Ihm geht es darum, dass Objekte, neben
ihren moglichen Funktionen als Metapher, Symbol oder anderem in dramatischen
Texten noch eine zusitzliche Kraft, noch zusétzliche Eigenschaften im Rahmen von
Auffiihrungen besitzen und erlangen. Zu diesen Eigenschaften gehoren

»[...] not only the three-dimensionality of objects as material participants in the
stage action, but the spatial dimension (how props move in concrete stage space)
and the temporal dimension (how props move through linear stage time). Al-
though these are the dimensions that allow the object to mean in performance,
they are precisely those liable to drop out of sight when the prop is treated as a
textual rather than as a theatrical phenomenon.«’

7 Hinzuweisen ist an dieser Stelle auf Sofers scharfe begriffliche Trennung zwischen »theater« und
»drama« (»theater« hier in der deutschen Verwendung des Begriffs »Theater«, der jede Art von
Auffithrung meint, und »drama, das sich ausschlieSlich auf den Text bezieht). Ebd., S. 204, Anm. 1.

8 Ebd,S.2.

9 Ebd., Kursivierung im Original.
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Was genau meint er aber damit? Sofer zielt nicht nur darauf ab zu betonen, dass
props in Auffithrungssituationen eben dreidimensional und real vor unseren Augen
stehen, anstatt nur als Wort im Text wahrgenommen zu werden, was eine (grofiere?)
Imaginationsleistung von uns erfordern mag. Sofer verweist zudem auf ihre »spatial
performance«® und »temporal dimensions«*. Ihm geht es nicht allein darum, auf
eine Art »phidnomenales Bithnendasein« von Objekten hinzuweisen. Er interessiert
sich besonders fiir ihre spezifischen dramaturgischen Funktionen und bezeichnet sie
als eine Art von Zeitmaschinen: » As material ghosts, stage props become a concrete
means for playwrights to animate stage action, interrogate theatrical practice, and
revitalize dramatic form.«” Requisiten spricht Sofer die Moglichkeit und Funktion
zu, konstitutiver Teil von Handlungen zu sein. Kurz: Er pladiert dafiir, dass in der
Beschiftigung mit Requisiten nicht nur deren semiotische, sondern auch ihre per-
formative und materielle Dimension Beachtung finden miissen.

Der zweite zentrale Aspekt in Sofers Untersuchung ist die Frage nach der Konse-
quenz dieser Forderung fiir seine Arbeit. Im weiteren Verlauf seiner Studie scheint
er trotz der Betonung der performativen Dimensionen eines Requisits auf den ersten
Blick dann doch nur wieder eine textzentrierte Analyse vorzunehmen.** Hier sieht
sich Sofer einem Grundproblem der Theaterwissenschaft gegeniiber — ihrem ephe-
meren Gegenstand und der Schwierigkeit der Analyse historischer Auffithrungen.
Sofer iibernimmt die Methode der »production analysis« von Judith Milhous und
Robert D. Hume, eine kritische Methode, genannt »producible interpretation«,” die
es erlauben soll, die (historischen) Auffithrungsgeschichte(n) dramatischer Texte
zu analysieren.”® Dabei werden neben einer Textanalyse auch die Details der Auf-
fihrungen, wie Besetzung, Bithnenbild, zeitgeschichtlicher Kontext und die Rezep-
tion in den Blick genommen. Sofers Studie erprobt diese Methode nach einer kur-
zen theoretischen Kontextualisierung in der Einleitung anhand mehrerer Beispiele.
Wihrend sein Buchtitel Auskunft tiber das Bithnenleben von Requisiten verspricht,
nimmt Sofer also vor allem erweiterte Textanalysen vor, die einen Schwerpunkt
auf Requisiten legen. Sofer interessiert sich fiir »performance as an aid to textual

10 Ebd., Kursivierung im Original.

11 Ebd., Kursivierung im Original.

12 Weiler / Roselt 2017 (Anm. 4), S. 155.

13 Sofer 2003 (Anm. 6), S. 3.

14 So konstatiert es beispielsweise auch Loch 2009 (Anm. 3), S. 51.

15 Sofer 2003 (Anm. 6), S. 6. Vgl. Judith Milhous und Robert D. Hume, Producible Interpretation: Eight
English Plays, 1675-1707, Carbondale, IL 1985, S. 10.

16 Zur Performativitit von literarischen Texten siehe: Erika Fischer-Lichte, Performativitit. Eine Ein-
fiihrung, Bielefeld 2012, S. 135-145.
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interpretation«.” Fiir die Analyse einer Begegnung mit tatsdchlichen Objekten, auf
der Bithne, im Archiv oder im Museum, ist diese Herangehensweise nur wenig hilf-
reich. Fiir eine Aufwertung des Requisits leistet er aber sicherlich einen wichtigen
Beitrag.

Objekte, Auffiihrung, Performativitit

Aus der Perspektive der heutigen Theaterwissenschaft erscheint Sofers Forderung,
die performative Dimension von Objekten anzuerkennen, als Selbstverstiandlichkeit.
Sofers Untersuchung (2003) fillt in eine Periode, in der seit den 1990er Jahren meh-
rere verschiedene Studien® aus verschiedenen Perspektiven versuchten, auffithrungs-
bezogene Kriterien zu formulieren, die iiber die semiotischen und hermeneutischen
Asthetiken hinausgingen. Neben einer klaren Definition von »>Auffithrung« entwi-
ckelte Erika Fischer-Lichte 2004 in Anlehnung an John L. Austins Sprechakttheorie
ihre Asthetik des Performativen und definierte den Begriff wie folgt: »Der Begriff des
Performativen bezeichnet die Eigenschaft kultureller Handlungen, selbstreferenziell
und wirklichkeitskonstituierend zu sein.«*® Als Auffithrung bezeichnet sie ein Ereig-
nis, bei dem zwei verschiedene Gruppen (Agierende und Zuschauende, wobei die
Rollen innerhalb einer Auffithrung wechseln konnen) in zeitlicher und leiblicher Ko-
Prisenz gemeinsam eine Situation erleben. Hierbei wird nicht eine bereits gegebene
Bedeutung einfach nur tibermittelt, sondern die Auffithrung bringt »die Bedeutun-
gen, die sich in ihrem Verlauf von den einzelnen Teilnehmern konstituieren lassen,
allererst hervor«.>° Auffithrungen zeichnen sich zudem aus durch ihre Unvorherseh-
barkeit und ihre Ambivalenzen.

17 So lautet Sofers Angabe auf seiner personalisierten Website des Morrissey College of Arts and Sci-
ences am Boston College: https://www.bc.edu/bc-web/schools/mcas/departments/english/people/
faculty-directory/andrew--sofer.html [letzter Zugriff: 15.01.2022].

18 Neben Andrew Sofer sind hier fiir den Bereich der Theaterwissenschaft beispielhaft zu nennen:
Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt am Main 1999; Loch 2009 (Anm.3);
Meike Wagner, Ndahte am Puppenkirper. Der mediale Blick und die Korperentwiirfe des Theaters,
Bielefeld 2003; Erika Fischer-Lichte und Christian Wulf (Hg.), Theorien des Performativen, Berlin
2001; Laurie Beth Clarke, Richard Gough und Daniel Watt (Hg.), On Objects, Themenheft von Per-
formance Research 12 (2007), Nr. 4; Marlis Schweitzer und Joanne Zerdy (Hg.), Performing Objects
and Theatrical Things, Basingstoke 2014.

19 Erika Fischer-Lichte, Performativitit/performativ, in: dies., Dorisch Kolesch und Matthias Warstat
(Hg.), Metzler Lexikon Theatertheorie, Stuttgart 2014, S. 251258, hier S. 251. Vgl. hierzu auch: dies.,
Asthetik des Performativen, Frankfurt am Main 2004; dies. 2012 (Anm. 16).

20 Erika Fischer-Lichte, Auffithrung, in: dies. / Kolesch / Warstat (Anm. 19), S.15-26, hier S.16. Die
zitierte Publikation verwendet das generische Maskulinum.
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»Die Performativitit einer Auffithrung besteht gerade darin, dass sie die Auf-
merksamkeit des Wahrnehmenden nicht auf die Zeichenhaftigkeit der auftre-
tenden Person und auftauchenden Objekte lenkt, sondern auf ihre je spezifische
Phénomenalitdt.«”

Eine Theorie des Performativen vermag die auffiihrungsbezogenen Aspekte,
auf die Sofer hinweist, zu fassen und etabliert zudem eine produktive Methode
zu deren Analyse. Mit dieser Definition von Performativitdt im Blick tragen die
Theaterwissenschaftler*innen Christel Weiler und Jens Roselt eine Reihe an Funktio-
nen von Requisiten zusammen, die fiir eine Analyse in den Blick geraten konnen. Sie
verweisen auf die (1) semiotische Dimension von Requisiten und Objekten als Trager
von Bedeutungen, wobei Letztere im Laufe einer Inszenierung variieren konnten. So
kann dann ein Tisch zum Bett oder ein Gurkenglas zu Hamlet werden. Des Weiteren
koénnten Objekte (2) Figuren charakterisieren und zu »Identititsmarkern«> werden.
Dieser Aspekt der Wissensgenerierung gilt im Ubrigen nicht nur fiir Zuschauende,
sondern auch fiir die Darsteller*innen:

»Requisiten spielen nicht nur bei der Wahrnehmung einer Figur durch das
Publikum eine wichtige Rolle, sondern auch bei deren Entwicklung durch die
Schauspielerinnen und Schauspieler bei den Proben. Die Auswahl von Requi-
siten sowie die Einiibung ihres Gebrauchs und ihrer Handhabung tragen dazu
bei, die Korperlichkeit und die Bewegungsweisen einer Figur zu ermitteln.
Dabei wird herausgefunden, wie sich jemand den Dingen nihert, sie selbstver-
stindlich benutzt oder befremdet anfasst.«*

Requisiten und Objekte konnten weiterhin (3) durch ihre Auswahl und Anordnung
Handlungen lokalisieren und (4) als Symbole verwendet werden. Zudem schreiben
Weiler und Roselt Objekten im Theater zu, eine dramaturgische Funktion {iberneh-
men (5), bestimmte Erwartungen wecken (6) oder Irritationen ausldsen (7) zu kon-
nen.*

Eine zusdtzliche >Funktion« gewinnen Objekte, wenn sie als den auftretenden
Menschen gleichgestellte Akteur*innen in Erscheinung treten. Das betriftt nicht nur

21 Fischer-Lichte 2014 (Anm. 19), S. 257. Die zitierte Publikation verwendet das generische Maskulinum.
22 Loch 2009 (Anm. 3), S.148.

23 Weiler / Roselt 2017 (Anm. 4), S. 156.

24 Vgl. ebd,, S.161-169.
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Inszenierungen aus dem Bereich des Objekt- und Figurentheaters, sondern auch
jene Theaterauffiihrungen, die Objekte auf besondere Weise in die Zentren der
Wahrnehmung stellen. Hier haben die verwendeten Objekte keine augenscheinliche
oder eindeutige >Funktiong; es bleibt unklar, was sie und ihr Einsatz >bedeuten<. Die
Zuschauenden sind auf sich selbst zuriickgeworfen in ihrer Begegnung mit den jewei-
ligen Objekten und deren Bewegungen; deren spezifische Materialitit kommt zum
Tragen. Materialitit ist hierbei nicht mit Material gleichgesetzt. Der Begriff bezieht
sich nicht auf die »allgemeine Charakteristik der fiir eine Inszenierung ausgewahlten
Theatermittel, sondern auf ihre spezifische Verwendung und Wahrnehmung im Pro-
zess der Auffithrung«.? Die Materialitit eines wahrgenommenen Gegenstands, eines
Korpers, eines Gerduschs usw. steht dabei immer in einem Spannungsverhaltnis zu
seiner Referentialitit. Beides ist gleichzeitig moglich. Der Begrift Materialitdt bezieht
sich klar auf die performative Dimension: »Die spezifische Materialitat ldsst den
Gegenstand fiir die Dauer seiner Wahrnehmung in seinem phédnomenalen, selbstre-
ferenziellen So-Sein hervortreten.«” Die entsprechenden Auffithrungen erlauben es,
dass die sinnlichen Qualititen eines Objekts in den Vordergrund treten, nicht allein
dessen Zweck oder Zeichenhaftigkeit. Wir richten unseren Fokus auf die Beschaf-
fenheit, die Struktur, Farbigkeit, Art des Bewegens, auf seinen Klang oder méogliche
Opazitit und vieles mehr. Auch ein Objekt, das wir bereits aus unserem Alltag zu
kennen meinen, kann so abseits seiner Funktionalitit und vertrauten Eigenschaften
vollig unerwartet und neu erscheinen.

Und es geschieht noch etwas Anderes. Diese Objekte agieren nicht innerhalb
einer starren Subjekt-Objekt-Hierarchie. Es ist nicht deutlich, dass sie einem han-
delnden Subjekt zugeordnet beziehungsweise untergeordnet sind. Das bewirkt, dass
unsere Aufmerksamkeit nicht eindeutig gelenkt wird, auf ein Zentrum, eine Figur,
eine Aktion oder auf eine bestimmte Funktion des Objekts. Diese Objekte erhalten
sich eine gewisse Autonomie. Das >Potential¢, die Moglichkeit, auf diese Weise wahr-
genommen zu werden, wohnt jedem Objekt inne. Ermdglicht, unterstiitzt, als Option
eroffnet, wird dies aber durch die spezifische Anordnung aller Elemente einer Auf-
fihrung. Die vorschnelle Einordnung und Bezeichnung eines Objekts als Requisit im
bisherigen Verstindnis konnen den Blick auf dieses Potential verstellen.

25 Zur begrifflichen Differenz von Objekt-, Figuren- und Puppentheater siehe: Astrid Schenka, Auffiih-
rung des offen Sichtlichen. Eine Poesie des Mechanischen im zeitgendssischen Theater, Bielefeld 2020,
S.32-36.

26 Sabine Schouten, Materialitat, in: Fischer-Lichte / Kolesch / Warstat 2014 (Anm. 19), S. 205-207, hier
S. 205.

27 Ebd.
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Fiir das Theater erscheint das einleuchtend. Wie kann das auf Objekte aufler-
halb des Theaters bezogen werden? Wie verhilt es sich beispielsweise mit Objekten
in Museen, Archiven, in Ritualen oder mit Alltagsobjekten? Auch im Museum, in
einer Sammlung, in Ausstellungen, in der Begegnung mit Exponaten eines Archivs
handelt es sich um meist inszenierte oder strukturierte Anordnungen zur Wahrneh-
mung und Aufmerksamkeitslenkung. Sie alle stellen eine Anordnung von Objekten
in einem spezifischen Kontext dar. Und dieser Kontext bestimmt, auf welche Weise
wir einem Objekt begegnen, und er lenkt unseren Wahrnehmungsvorgang gleicher-
maflen mit. Verschiedene Kontexte — auch kulturelle und historische - lassen uns ein
Objekt je verschieden wahrnehmen. Hier kann man ebenso von einer performativen
Dimension der Wahrnehmung von Objekten sprechen. Ein Akt oder ein Prozess gilt
dann als performativ, wenn er »selbstreferenziell und wirklichkeitskonstituierend«
ist.”® Akteur*innen und Objekte konnen »in ihrer Prasenz«® erfahren werden. Die
Wahrnehmung dieser sinnlichen Qualititen von Objekten ist dabei nicht in Oppo-
sition zu Prozessen von Bedeutungserzeugung zu sehen - beides kann ineinander
tibergehen oder sich gegenseitig auslésen.*® Dann lesen wir beispielsweise eine im
Museum ausgestellte Krone nicht zuerst als Zeichen fiir Status und Wohlstand sei-
ner Trigerin oder seines Tragers, sondern sind vielleicht zuerst iberwaltigt von den
Lichtreflexionen der verwendeten Edelsteine oder eingeschiichtert von der Harte des
Materials (wie zum Beispiel bei der Stihlernen Krone). Die Art der Prasentation ist
dabei nicht nebenséchlich. Betreten wir einen Ausstellungsraum, in dem eine solche
Krone auf einem Podest, hinter Glas, besonders ausgeleuchtet, vielleicht zentral im
Raum oder hinter einer Absperrung positioniert ist, wird das unsere Wahrnehmung
beeinflussen. Auch der Grad unseres Vorwissens iiber das entsprechende Objekt
oder die Situation, in der wir diesem begegnen, spielt eine Rolle. Letztlich haben alle
Situationen das Potential, eine performative Dimension in der Wahrnehmung von
Objekten zu erméglichen, zu verstirken oder zu verringern.

Objekte und die Object-Oriented Ontology (OOO)

Eine andere Perspektive fiir die Erklarung der spezifischen Wahrnehmung und Wir-
kung von Objekten soll kurz vorgestellt und auf ihre Praktikabilitét fiir die Analyse

28 Fischer-Lichte 2012 (Anm. 16), S.134. Vgl. hierzu auch: dies. 2004 (Anm. 19); dies. 2014 (Anm. 19),
S. 251-258.

29 Fischer-Lichte 2014 (Anm. 19), S. 257.

30 Vgl ebd.
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von Objekten und Objektbegegnungen befragt werden. Das seit einigen Jahren ver-
mehrte Interesse an Objekten und die Hiufung neuer Herangehensweisen ist auch
als Interesse an der Materialitit von Objekten zu interpretieren; eine Fokussierung
auf ihre Wahrnehmung. Neben dem New Materialism (etwa Donna Haraway, Karan
Barad, Jane Bennett) mit einem Fokus auf Materialitit sowie den erneuten Debatten
zur Intermaterialitdt (Thomas Strissle)® schaut die Theaterwissenschaft in den ver-
gangenen Jahren vor allem in Richtung der Object-Oriented Ontology, kurz: 0OO.*
Diese Vertreter*innen,® allen voran Graham Harman, sehen sich teilweise nicht dem
New Materialism zugehorig, sondern verstehen sich vielmehr als Teil des Spekula-
tiven Realismus.3* Sie arbeiten an einer »non-human phenomenology«.* Innerhalb
dieser ist alles object. Objekt ist nicht limitiert auf Materielles, sondern wird eher
verstanden als im philosophischen Sinne des deutschen Begrifts »Gegenstand«. Dazu
gehoren auch Pflanzen, Tiere, Menschen, ein Sachverhalt oder Ereignis. Ganz typisch
fiir Ontologien — denn so steht es im Namen - geht es um Entitéten.

Diese Setzung scheint den Sachverhalt zunachst zu verkomplizieren. Thre Pro-
duktivitit liegt aber in mindestens zwei Punkten: (1) Die Objekt-Subjekt-Spaltung
scheint dabei zundchst aufgehoben und damit auch jede wertende Subjekt-Objekt-
Hierarchie. Das erlaubt aus theoretischer Perspektive einen Blick auf Objekte ohne
eine von vornherein hierarchisierende Verbindung zum Menschen. Allerdings fallt
Harman in der Diskussion um Leben und Sterben von Objekten gleichwohl zuriick
in diese Dichotomie, noch dazu, ohne Kriterien fiir die beiden Kategorien zu benen-
nen.’* Der zweite Punkt (2) betrifft die Frage nach >Realitat« und die Authebung der
damit einhergehenden Kategorisierungen. Mit der damit verbundenen Frage: Was
gibt es wirklich, was nicht?« werden insbesondere »Gegenstdnde«aus dem Bereich der

31 Thomas Stréssle, Christoph Kleinschmidt und Johanne Mohs, Das Zusammenspiel der Materialien
in den Kiinsten. Theorien - Praktiken — Perspektiven, Bielefeld 2013.

32 Vgl. Katharina Hoppe und Thomas Lembke, Neue Materialismen zur Einfithrung, Hamburg 2021, S. 25.

33 Zu den wichtigsten Vertreter*innen der OOO zdhlen Graham Harman, Levi Bryant, Timothy Mor-
ton und Ian Bogots.

34 Vgl. u. a. Graham Harman, Object-Oriented Ontology. A New Theory of Everything, Ann Arbor,
MI 2018, S. 258. Ubersichtsarbeiten wie beispielsweise Hoppe / Lemke 2021 (Anm. 32) ordnen die
00O dennoch dem New Materialism zu. Der Begrift Spekulativer Realismus geht zuriick auf einen
Workshop am Londoner Goldsmith College im Jahr 2007 und versammelt seitdem eine heterogene
Gruppe von Texten und Autor*innen, die aus verschiedenen Perspektiven gegen das Konzept des
Korrelationismus, den »Todfeind«, wie Harman ihn in einem Essay bezeichnet. Graham Harman,
The Well-Wrought Broken Hammer: Object-Oriented Literary Criticism, in: New Literary History
43 (2012), Nr. 2, S.183-203.

35 Timothy Morton, Realist Magic: Objects, Ontology, Causality, Ann Arbor, MI 2013, S. 37.

36 Vgl. Hoppe / Lemke 2021 (Anm. 32), S. 36-38.
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Kunst auf- oder abgewertet. Etwas, das nicht real« ist, wird dann als weniger wertig
kategorisiert. Analysen der OOO sehen das anders:

»The difference between a horse, an imaginary horse, and a unicorn is not that
the former »inheres< in matter and the latter two do not. Instead, the difference is
that the real horse has a different form from the imaginary horse, and certainly
a different one from the unicorn.«¥

Wichtigster Grundsatz der OOO ist, dass jedes Objekt autonom ist und sich einer
vollstindigen Beschreibung oder Zuginglichkeit entzieht. Objekte sind demnach
nicht vollstindig >lesbar« oder zu entziffern, weder iiber eine Zerlegung in ihre
kleinsten Teile, in ihre Stofflichkeit, noch iiber ihre Wirkung und Effekte. Schon diese
kurzen Eckpunkte der OOO geben Raum fiir Kritik. Eine betrifft den Aspekt der
Ontologie. Der Untertitel eines von Harmans Biichern - »A New Theory of Eve-
rything« — offenbart es: Hier geht es um nichts Anderes als » Alles«. Darin formuliert
die OOO dann auch einen gewissen Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit. Zugegeben:
Als methodischer Kniff, der es schafft, sehr viele existierende Ausfithrungen und
Theorien zu Objekten - und seien sie noch so verschieden — mit einer Theorie dar-
stellbar zu machen und zu vergleichen, ist die OOO unschlagbar. Und sie erlaubt auf
diese Weise und mithilfe ihrer Kategorien vielleicht neues Licht auf diese Texte zu
werfen und neue Perspektiven zu erdrtern. In der Anwendung der Theorie auf tat-
sachliche Auftithrungen, auf Objekte, insbesondere jene aus dem Kunstkontext, blei-
ben die Ausfithrungen aber sehr unklar. Dabei pflegt die OOO eine enge Verbindung
zu dsthetischen Fragen. So sei ein dsthetisches Verstindnis von Objekten und Kom-
munikation zwischen Objekten tiberhaupt der einzige Weg, die »erste Philosophie,*
um sich ihnen zu nidhern und um die Grenzen der eigenen Erkenntnis aufzuzei-
gen. Die dabei erstellten Beschreibungen erinnern stark an Begriffe aus der Thea-
terwissenschaft, ohne dass diese aber verwendet werden. Harman verwendet und
konnotiert beispielsweise — in Opposition zu Michael Fried — den Begrift Theatralitat
positiv. Ein klassisches Beispiel fiir einen theatralen Effekt ist fiir ihn die Metapher.
Er fiithrt die Aussage »Ein Lehrer ist wie eine Kerze« an. Hieraus entstiinde durch die
spezielle Anordnung - Inszenierung der Worte als Sprachbild - ein neues Objekt,
das erst in der Wahrnehmung entsteht. Diesen Prozess nennt Harman »ésthetische

37 Harman 2018 (Anm. 34), S. 258.
38 Graham Harman, Aesthetics as First Philosophy: Levinas and the Non-Human, in: Naked Punch 9
(2007), S. 21-30. Oder ders. 2018 (Anm. 34), S. 260.

265



Astrid Schenka

Erfahrung«.* Diese ist fiir die OOO ein wichtiger »non-literal access to the object«.*
Es scheint Harman um eine »Ubersetzungs-«, oder > Transferleistung« zu gehen, die ima-
ginative (kreative?) Aktivitat erfordert. Ein Kunstwerk existiere folglich ausschlieSlich
als Hybrid von »work und beholder«,* Objekt und Mensch: »without the participa-
tion of the beholder, the arts would consist of nothing but literal-looking statements
and objects.«** Hier wird ganz klar auf eine performative Dimension, beispielsweise im
Rahmen einer Auffithrung oder bei der Lektiire eines Textes, verwiesen.

»It occurs when sensual qualities no longer belong to their usual sensual object,
but are transferred instead to a real object, which necessarily withdraws from all
access. For this reason, the vanished real object is replaced by the aesthetic behol-
der herself or himself as the new real object that supports the sensual qualities.
Thus we can speak of the necessary theatricality of aesthetic experience [...].«*

Timothy Morton verwendet hierfiir den Begrift »rhetoric«.* Insbesondere Harmans
Aussagen eignet eine seltsame Aufbruchsstimmung und ein ausgeprégtes Selbstbe-
wusstsein, Momente der Kunstrezeption endlich zu erkldren. Es bleibt unklar, wie
vertraut er mit Erklarungsmodellen anderer Disziplinen ist. Zu vermuten ist, dass er
diese vor dem Hintergrund seiner starken Abneigung gegeniiber jeder Art von Relati-
onismus und Korrelationismus als subjektivistisch abwertet. Hoppe und Lemke spre-
chen sogar von »vorsitzliche[r] theoretische[r] Isolierung«* und einem »eklatanten
Mangel an konzeptioneller Prizision«.* Auffillig ist, dass den Erkldrungsversuchen
von Harman jede methodische Produktivitdt fehlt und sich die entsprechenden Fall-
beispiele mit den Begriffen der Theaterwissenschaft viel produktiver angehen lassen
und niitzlicher sind fiir Analyse der performativen, semiotischen oder materiellen

39 Ebd, S.260.

40 Ebd.

41 Ebd,, S. 71

42 Ebd.

43 Ebd., S.260.

44 Timothy Morton, Sublime Objects, in: Michael Austin u. a. (Hg.), Speculations 1I, New York 2020,
S.207-227, hier S. 209.

45 Hoppe / Lemke 2021 (Anm. 32), S. 37.

46 Ebd,, S.35. Hinzuzufiigen ist der wichtige Hinweis der beiden Autor*innen, in Anschluss an Rebe-
kah Sheldon, dazu, wie sehr der »Minnerclub« OOO »andere wichtige, besonders feministische
Traditionen neomaterialistischen Denkens« ignorieren und marginalisieren wiirde (ebd., S.37). Zur
Kritik der OOO siehe auch: Dieter Mersch, Objektorientierte Ontologien und andere spekulative
Realismen: Eine kritische Durchsicht, in: ders. und Magdalena Marszatek (Hg.), Seien wir realistisch:
Neue Realismen und Dokumentarismen in Philosophie und Kunst, Ziirich / Berlin 2016, S.109-159.
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Dimensionen von Objekten. Dass Harman und seine Mitstreiter begrifflich nicht mit
dem Konzept der Performativitat arbeiten, hat einen Grund. Die Texte der OOO
artikulieren eine starke Abneigung gegen Konzepte der Performativitat, Prozessphi-
losophie und gegen praxeologische Ansitze.”” Zu fragen ist, welche Definition von
Performativitdt hier zugrunde liegt. Harman beispielsweise setzt sich ausschlief3lich
mit der Actor-Network-Theory (ANT) und den Ausfithrungen Karan Barads ausein-
ander. Spatere Konzeptionen von Performativitit, wie beispielswiese die der Theater-
wissenschaft werden nicht erwéhnt.

Requisit oder Objekt?

Wann und warum bezeichnet man auflerhalb des Theaterkontexts ein Objekt als
Requisit? Soll der Begrift auf eine der zuvor beschriebenen moglichen Funktionen
des Requisits im Theaterkontext verweisen? Charakterisiert beispielsweise die Ver-
zierung eines Dolchs die Person, die ihn trug? Fungieren bestimmte Gravierungen
auf einer Vase als spezifische Symbole? In diesen Fillen wird das entsprechende
Objekt als Hilfsmittel definiert, mit konkreter Funktion oder eindeutigem Zweck: Es
ist Requisit. Oder verweist die Verwendung des Begriffs — auch - auf eine begrifflich
unbestimmte >Theatralitat< der Objekte? Geht es um die Markierung von Theatra-
litat, schlief3t sich die Frage an: Was fiir eine Theatralitdt ist gemeint? Wird sie als
theoretische Kategorie angesetzt* oder soll vielmehr eine Art Nahe zum Theater-
haften markiert werden? Was ist jeweils das Charakteristische an diesem Theaterhaf-
ten? Verweist es auf etwas Bildliches, auf eine Metapher? Oder zielt es vielmehr auf
eine spezifische Wirkung des Objekts auf die betrachtende Person ab und somit in
Richtung des Performativen? Beide Moglichkeiten schlief3en sich {ibrigens nicht aus,
sondern konnen sich gegenseitig erganzen und verstarken. Eine Begriffsscharfung zu
Objekt und Requisit kann produktiv sein, um die performativen Dimensionen von
Objekten nicht zu tibersehen. Diese verweist nicht nur auf verschiedene Bedeutungs-
ebenen eines materialisierten oder abgebildeten Objekts. Sie nimmt gleichzeitig auch
die jeweilige Wahrnehmungssituation in den Blick. Der jeweilige Kontext beeinflusst
unseren Blick und die sinnlichen Qualititen eines Objekts geraten in den Fokus.
Das gilt fiir eine*n Zuschauer*in oder eine*n Besucher*in ebenso wie fiir eine*n
Wissenschaftler*in. In der Perspektive der*des Letzteren ist es wichtig, sich bewusst

47 Vgl. Harman 2018 (Anm. 34), S.106-113. Und: Hoppe / Lempke 2021 (Anm. 32), S. 33.
48 Zur Einfiihrung siehe: Matthias Warstat, Theatralitit, in: Fischer-Lichte / Kolesch / Warstat 2014
(Anm.19), S.382-388.
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zu machen, welche Merkmale des Objekts vielleicht dadurch mehr in den Fokus oder
Vordergrund geraten oder welche Assoziationen auf welche Weise besonders gefor-
dert werden. Dies beeinflusst nicht nur unsere Bewertung, Einschitzung, Interpre-
tation oder Analyse eines Objekts, es kann auch Auskunft geben tiber historische
Rezeptionsvorgdnge. Die bisherige Verwendung des Begriffs »Requisit< erscheint oft
zu eng und kann dann den eigenen Blick verstellen: beim Inszenieren, beim Kuratie-
ren und Anordnen, beim Schauen, beim Analysieren. Wichtig ist, unsere Wahrneh-
mung von Objekten und ihre spezifische Wirkung insbesondere in Analysevorgan-
gen nicht zu ignorieren, sondern sie als gleichwertigen Input anzuerkennen. Die ent-
sprechenden Objekte — ob in Archiven, Sammlungen oder Ausstellungen - entfalten,
weil sie ihrem Ursprungsraum und ihrer Ursprungszeit enthoben wurden, ein ganz
eigenes und anderes Wirkungspotential als in ihren Ursprungskontexten.*

»Was sich in diesem liminalen Raum zwischen dem Blick des Betrachters und
dem angeblickten Ding ereignet, ist unvorhersehbar. Was geschieht, wenn das
Ding zuriickzublicken scheint und es zu einer Interaktion der Blicke kommt,
bleibt das Geheimnis der Blickenden.«*°

Vielleicht kann dieses »Geheimnis« ja auch produktiv in das Sprechen oder Schrei-
ben iiber Objekte hineinwirken.

Astrid Schenka, Performative Perspektiven auf Objekte. Eine theaterwissenschaft-
liche Anndherung an Requisiten, in: Requisiten. Die Inszenierung von Objekten
auf der>Bithne der Kunsts, hg. von Joanna Olchawa und Julia Saviello, Merzhausen:
ad picturam 2023, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1186.c16893

49 Fischer-Lichte 2012 (Anm. 16), S.176.
5o Ebd. Die zitierte Publikation verwendet das generische Maskulinum.
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