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Nikolaus Mller-Schall
(Johann Wolfgang Goethe-Universitat Frankfurt)

Beschimpfen, Ignorieren, Manipulieren

Zur Politik mit dem Publikum nach Peter Handke
(von Ivana Miiller und Claudia Bosse)

Was hat es mit dem Zuschauer' im Theater auf sich? Uber diese Frage,
welche die Theaterforschung der vergangenen Jahre so intensiv wie
kaum eine andere beschiftigt hat, soll hier ausgehend von Peter
Handkes Publikumsbeschimpfung (vgl. Handke 2008) nachgedacht
werden. Das Stiick, das 1966 im Frankfurter Theater am Turm urauf-
gefithrt wurde, kann in der Riickschau als zugleich wegweisender wie
symptomatischer Wendepunkt in der Geschichte der Beziehungen
zwischen Spielern und Betrachtern des Theaters begriffen werden.
Dies lasst sich mit Blick auf zwei neuere Theaterarbeiten verdeutlichen,
in denen die Rolle des Publikums anders, wenngleich nicht minder
radikal als bei Handke verhandelt wird: Ivana Miillers Performance
Playing ensemble again and again (2008) sowie die Arbeit Catastro-
phic Paradise (2014) des Wiener Theatercombinats. Von ihnen ausge-
hend soll entwickelt werden, wie die bei Handke angegriffene histori-
sche Konvention des Verhiltnisses von Spielern und Publikum in den
vergangenen Jahren weiter erkundet und exponiert wurde. Dabei er-
scheint in der Zusammenschau die Publikumsbeschimpfung Handkes
und ihre Urauffithrung durch Claus Peymann paradigmatisch fiir
den politischen, theoretischen und theaterpraktischen Aufbruch der
1960er-Jahre — wie auch fir dessen Grenzen.

Die Entdeckung des Zuschauers durch die Theaterforschung

»Der Zuschauer«, so resimierte Hans-Thies Lehmann vor einigen
Jahren in einem Band zu den Paradoxien des Zuschauens (vgl. Deck/
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Sieburg 2008), »ist praktisch, mehr aber noch &sthetisch die zent-
rale Frage des Theaters, seiner Praxis und seiner Theorie geworden«
(Lehmann 2008:26). Hatte Wilmar Sauter in einem Forschungsiiber-
blick 2005 die angesichts der Herkunft des Begriffs Theater vom grie-
chischen »theatrons, also dem Zuschauerraum, erstaunliche Bilanz
gezogen, dass in der Theaterwissenschaft dem Zuschauer letztlich
»bislang vergleichsweise wenig Aufmerksamkeit« (Sauter 2005:253)
geschenkt worden sei, so hat sich seither das Blatt erkennbar gewen-
det: In einer anschwellenden Flut von Essays, Tagungspublikationen
und Monografien wird die Rolle des Publikums in historischer wie
theoretischer Hinsicht untersucht.

Diese rege Aufmerksambkeit fiir den Zuschauer und der veritable
Forschungsboom auf diesem Gebiet kénnten zunichst einmal ver-
wundern. Denn tatsdchlich stand die Entdeckung des Zuschauers, die
1997 in Erika Fischer-Lichtes gleichnamiger Studie als charakteris-
tisch fiir das Theater des frithen 20. Jahrhunderts beschrieben wurde
(vgl. Fischer-Lichte 1997:9), gewissermaflen am Anfang der Ein-
richtung einer eigenstdndigen Theaterwissenschaft. Max Herrmann,
deren spater in Theresienstadt ermordeter Griindungsvater, rechtfer-
tigte das Desiderat einer Wissenschaft, die sich eigens dem Theater —
und nicht langer nur der Auftithrung der eigentlich interessierenden
Literatur — widmen sollte, mit der Differenz von Theater und Drama.
Diese machte er am »Publikum« fest, das, wie er formulierte, »so-
zusagen der Schopfer der Theaterkunst« sei (Herrmann 1981:19). Er
war der Zeitgenosse eines »Paradigmenwechsels auf dem Theater des
20. Jahrhunderts« (Fischer-Lichte 1997:9), fiir den in der Nachfolge
Richard Wagners, der im Zuschauer einen organisch mitwirkenden
Zeugen sah, die grofien Namen der Avantgarde der ersten Jahrzehnte
des 20. Jahrhunderts standen: Max Reinhardt sah in ihm den ersten
Partner des Schauspielers, Wsewolod Meyerhold den »vierten Schop-
fer« (Meyerhold 1991: 476), Jean Vilar etwas spéter den dritten Mann.
Bertolt Brecht wollte in Analogie zur Schauspiel- eine »Zuschaukunst«
(Brecht 1993:191) entwickeln, neue Bithnen- und Zuschauerraume
wurden entworfen, allerdings nur selten gebaut.

Tatsachlich geriet Herrmanns erste Griindung und mit ihr die Auf-
merksamkeit der Theaterforschung fiir den Zuschauer jedoch tber
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der faktischen zweiten Griindung der Theaterwissenschaft in der NS-
Zeit in den Hintergrund und wurde erst wieder in die Erinnerung

zuriickgerufen, als das Fach aus dem Schatten dieser braunen Griin-
dergeneration, die das Fach im Wesentlichen als Theatergeschichte

praktizierte, heraustrat.> Wenn iiberhaupt, so wurde in der theore-
tisch eher unterbelichteten Nachkriegszeit des Faches an das Publi-
kum als noch zu 16sendes Wissenschaftsproblem erinnert, als Faktor,
von dem man, wie die Theaterhistoriker beklagten, was frithere Zeiten

und selbst die eigene betreffe, wenig wisse.* Eine zentrale Bedeutung

erlangte das Nachdenken iiber den >Zuschauer« in der Theorie letzt-
lich jedoch erst im Zusammenhang mit dem grofien Umbruch seit

den 1960er-Jahren, den die Theaterwissenschaft mit den Begriffen des

»postdramatischen Theaters« (Lehmann 1999:13) oder der »performa-
tiven Wende« (Fischer-Lichte 2004:30) zu fassen versuchte. Diesen

nimmt man heute nicht zuletzt als Beginn des Siegeszuges der Per-
formance Art wahr, deren Ausbreitung mit dem Aufstieg der USA zur
Weltmacht einherging (vgl. Aronson 2000). Epochemachend brachte

Richard Schechner Ende der 1960er-Jahre die Eigenart dessen, was er
vom Theater als >Performance« abgrenzte, auf den Punkt, dass diese

»zwischen« Darstellern und Zuschauern stattfinde, und definierte ihren

Rahmen durch die Zeitspanne vom Eintreten des ersten bis zum Ver-
lassen des letzten Zuschauers (vgl. Schechner 1988: 71, 87, 94). Wenige

Jahre vor dieser fiir die Theaterwissenschaft folgenreichen Neudefi-
nition von Theater und Performance schrieb aber Peter Handke sein

symptomatisch zu nennendes Stiick Publikumsbeschimpfung. In der
Riickschau erscheint dieses Theaterstiick als eine ebenso zuriick- wie

vorausweisende Intervention, als Erkenntnis der markantesten Kon-
vention des in Deutschland im 18. Jahrhundert konzipierten Theaters

und als Angriff auf sie, als ein Abarbeiten an der dem Theater seiner
Zeit inhdrenten Voraussetzung des stummen, still im Dunkeln sitzen-
den Zuschauers.
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Handke/Peymann - oder: die Wiederentdeckung des
Publikums 1965/66

Der Text der Publikumsbeschimpfung erscheint im Jahr 1965. Das
»Sprechstiick« (vgl. Handke 2008, 95, 96) ist Peter Handkes Debiit
als Dramatiker und wird ein Jahr spéter von Claus Peymann beim
Festival »Experimenta 1« im Frankfurter Theater am Turm uraufge-
fithrt. Das fiir »vier Sprecher« verfasste Stiick, das von Handke durch
»Regeln fiir Schauspieler« (Handke 2008: 9-10), eine lange Anweisung
fiir ein Vorspiel und erlduternde »Bemerkungen fiir meine Sprechstii-
cke« (ebd.: 95-96) gerahmt wird, ist kein klassisches Antitheater: Die
Spielsituation wird selbst zum Thema, doch wird dabei die Rampe
zwischen Spielern und Publikum respektiert, auch wenn die Anrede
des - allerdings blof3 imaginéren — Publikums im Text sie symbolisch
zu iiberschreiten scheint. Nicht zu Unrecht hat man von einer »Anti-
dramaturgie« (vgl. Daviau 1989:27) gesprochen, denn das Publikum
riickt gewissermaflen an den Platz der Spieler, diese in die Rolle der
Kommentatoren. Diese Verschiebung der Codes hat zur Folge, dass in
unzédhligen Negationen, die formulieren, was an diesem Abend nicht
zu horen, zu sehen und zu erwarten ist, das verlassene Theater und
seine Konventionen zwar noch herautbeschworen werden, doch nicht
mehr in Funktion sind. Der Text erinnert dabei in seinen Beschreibun-
gen zugleich an die Diskurse, in denen Theater auf Begriffe gebracht
wird, an vergangene Poetiken, an Deutungen, Theatertheorien und die
Sprache der Kritik: »IThre Schaulust bleibt ungestillt. Es wird kein Fun-
ken von uns zu ihnen tberspringen. Es wird nicht knistern vor Span-
nung. Diese Bretter bedeuten keine Welt. Sie gehoren zur Welt. Diese
Bretter dienen dazu, dafd wir darauf stehen« (Handke 2008:18). Mit
groflem Einfallsreichtum wird die Abwesenheit von Dialog, Drama,
Handlung, Abbildung, Weltkonstitution, Mauerschau, bedeutsamen
Pausen und allem, was sonst zur Dramaturgie des iiberkommenen
Theaters dient, beschrieben. Von Varianten der Aufzahlung dessen,
was nicht gegeben wird, wechselt der Text mehrfach zu Erkenntnis-
sen liber den Verlauf des Abends, zu immer neuen Beschreibungen
von seiner Besonderheit im Vergleich zu anderen, insistiert dabei
regelmiflig auf dem geteilten Ort und der geteilten Zeit und verfillt
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zwischendurch auch darauf, in eine Inszenierung des Publikums tiber-
zugehen: »Versuchen Sie, nicht mit den Wimpern zu zucken. Versu-
chen Sie, nicht mehr zu schlucken. Versuchen Sie, die Zunge nicht
mehr zu bewegen« (ebd.: 33). Attribute, die sonst auf die Spieler bezo-
gen verwendet werden, werden zur Beschreibung des Publikums ein-
gesetzt: »Sie sind die jugendlichen Komiker, Sie sind die jugendlichen
Liebhaber, Sie sind die Naiven, Sie sind die Sentimentalen. Sie sind
die Salondamen« (ebd.). Es wird auf die unmittelbare Vorgeschichte
des Abends Bezug genommen, darauf, wie die Zuschauer herkamen
und was sie davor gemacht haben. Es werden Moglichkeiten des Spiels
erwogen und verworfen und es wird vorausgeblickt auf das Ende, bis
schlie3lich, in einer Art von Finale, die eigentliche »Beschimpfung«
(vgl. ebd.: 43-48) folgt, die in langen Schimpftiraden ausgefithrt wird.
Hoflich endet dann das Ganze mit einem: »Sie waren hier willkom-
men. Wir danken Thnen. Gute Nacht« (ebd.: 48).

Ist das Stiick uniibersehbar Teil jenes Umbruchs, der in den 1960er-
Jahren auf dem Theater zu beobachten ist, die Fortschreibung der
von Szondi konstatierten »Krise des Dramas« (Szondi 1956:17) und
zugleich der Beginn des »postdramatischen Theaters« (Lehmann
1999:13; vgl. Wirth 1980), beziehungsweise der »performativen Wende«
(vgl. Fischer-Lichte 2004:30), so wird andererseits doch aus der Dis-
tanz auch deutlich, dass es noch ganz an deren Anfang steht. Wir lesen
eine Fiille von Negationen, die alle in gewisser Hinsicht eben das, was
sie negieren, zugleich voraussetzen, als Mogliches wieder aufleben las-
sen: »Dies ist kein Spiel. Hier gibt es kein Zwischendurch. Hier gibt es
kein Geschehen, das Sie ansprechen soll. [...] Wir haben keine Illu-
sionen notig, um Sie desillusionieren zu konnen. Wir zeigen Thnen
nichts« (Handke 2008:17) - alle diese Sitze unterliegen einer Logik
der Opposition, derzufolge das, was negiert wird, insofern zugleich
rekonstituiert wird, als die mit dem Negierten geteilten Voraussetzun-
gen nicht in Frage gestellt werden: dass es etwa klare Unterscheidun-
gen zwischen Spiel und Nicht-Spiel, Geschehen und keinem Gesche-
hen, Illusion und Verzicht auf Illusion geben kénne. Am deutlichsten
wird die Partizipation von Handkes Stiick an dem von ihm Negierten
und Bekdmpften dort, wo etwa davon die Rede ist, dass das Publikum
fiir die Sprecher >noch nicht vorhandenc« sei, oder wo suggeriert wird,
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das reale Publikum werde adressiert. In beiden Fillen wird vergessen,
dass ein Publikum zwar angesprochen werden, man jedoch niemals
sicher sein kann, ob diese Rede bei ihm ankommt. Wie umgekehrt ein
Publikum zwar ignoriert werden mag, gleichwohl auch davon bereits
getroffen werden kann. Vergessen wird einerseits — und dies systema-
tisch — dass das angesprochene Publikum kategorisch nicht das empi-
rische sein kann, das im Raum sitzt, eine unbekannte Ansammlung
von Personen, und dass andererseits eben das, was Spieler und Publi-
kum verbindet, eine beide zugleich vereinende wie trennende »dritte
Sache« ist, das Medium von Theater und Sprache, iiber das weder die
Spieler noch das Publikum einfach verfiigen konnen (vgl. Miiller-
Schéll 2009; vgl. Miiller-Schoéll 2016; vgl. Ranciére 2010). Dessen unge-
achtet beschreibt der Text Handkes das Theater fortlaufend in letztlich
bindren Vorstellungen und stiitzt so bei aller vermeintlichen Absage
das Theater in seiner konventionellen, illusionsbildenden Form.

Dies wird noch deutlicher, schaut man sich Claus Peymanns kaum
minder legendire Inszenierung des Stiickes aus dem Jahr 1966 an.’
Seine Schauspieler sprechen nicht, wie Handkes Text es von ihnen ver-
langt, sie spielen vielmehr, dass sie sprechen. Spatestens, wenn sie in
grofSer Hilflosigkeit nicht zu reagieren wissen, wenn eine Gruppe von
Zuschauern sich mit dem imaginér von ihnen angesprochenen Publi-
kum identifiziert und reagiert, wird deutlich, dass sie die Konvention
der Guckkastenbiithne inkorporiert haben. Doch es zeigt sich auch da-
rin, dass sie das Lachen oder das Erzédhlen spielen und bestdndig die
auf sie verteilte Rede durch Einfille aller Art interessant zu machen
suchen: Durch chorisches Sprechen und wechselnde Sprecherposi-
tionen, wenn sie stehend, liegend, neben- und hintereinander, von
oben, aus dem Zuschauerraum heraus oder iiber die Rampe hinweg
sprechen, mit unterschiedlicher Geschwindigkeit und in verschiede-
ner Weise — mechanisch, pointiert, leiernd oder in der Weise eines
Abzdhlverses.

Die Komplikation der Verstrickung ins Medium von Sprache und
Theater wird in ihrem Spiel allenfalls dort erkennbar, wo der Text
Handkes zensiert wird und dadurch deutlich werden lésst, dass auch
das ganz der Konvention der Vierten Wand verhaftete Spielen unge-
wollt Effekte, etwa der Beleidigung, zu erzielen vermag. Unter den
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Beschimpfungen fehlen jene, die méglicherweise hitten geschmacklos
oder gar konkret ans Publikum vor Ort adressiert wirken kénnen: Sie
rufen nicht »ihr Saujuden« (Handke 2008: 45), noch »ihr KZ-Bandi-
ten« oder »ihr Nazischweine« (ebd.: 46). Zu vermuten ist, dass ange-
sichts der schnellen Emporung tiber vermeintlich antisemitische Ziige
eines Stiickes und angesichts moglicher einstiger Téter im Publikum
solche Beschimpfungen kaum mit Gleichmut und Schmunzeln hin-
genommen worden wéren.

Kein Bezug zwischen Spielern und Publikum - Ilvana Miiller

Die bei Handke implizit angelegte Erkenntnis tiber das Verhiltnis von
Spielern und Publikum wird in Ivana Miillers Arbeit Playing ensem-
ble again and again® explizit gemacht: Die Vorstellung beginnt mit
einem Ende. Die letzten Tone einer festlichen Musik sind zu horen.
Ein Tusch. Dann Applaus. Zwei Hande, Fii3e, dann der dazugehorige
Mann schieben sich durch den Vorhang am hinteren Bithnenende.
Nach und nach folgen ihm seine Mitspielerinnen und Mitspieler, dann
stehen sie alle vor uns: Drei Frauen, drei Manner. Gekleidet in All-
tagsklamotten. Ein gefrorenes Lacheln auf den Gesichtern. Langsam,
wie durch eine unsichtbare Hand gebremst, treten sie nach vorne, las-
sen uns ganz allmahlich begreifen, dass sie nichts anderes tun als alle
anderen Schauspieler am Ende ihrer abendlichen Arbeit. Sie verbeu-
gen und bedanken sich. Vor uns steht das Ensemble einer anderen
Vorstellung, stehen Schauspieler, die ihre heutige Arbeit hinter sich
haben und nun, vor uns, kommentieren, was sie tun: die beendete
Vorstellung, ihre Rollen darin, ihre Arbeitsbedingungen, das Leben in
Hotels, immer umgeben von den Kollegen, ihr Spiel, ihre Gagen, ihre
Subventionen und uns.

60 Minuten lang lasst die in Amsterdam und Paris produzierende,
in Zagreb geborene Regisseurin Ivana Miiller sechs Performer die-
ses Spiel veranstalten: eine minimalistische Performance, die, darin
Handkes Publikumsbeschimpfung vergleichbar, die Regeln ihrer Pro-
duktion ausstellt. Doch so einfach wirkt, was wir hier sehen, so viel-
faltig sind die Gedanken, die es produziert. Wie in der Begegnung
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mit der konzeptuellen Gegenwartskunst gibt gerade das Wenige, was
man uns zu sehen gibt, viel zu denken. Und dieses Denken setzt spa-
testens ein, wenn die Spieler tiber >uns« reden. Wir, das Publikum,
sind die, vor denen sie sich verbeugen. Doch spétestens, wenn sie
uns beschreiben, die bekannten Gesichter erwdhnen, die ihnen aus
unserer Mitte zuschauen, begreifen wir: Wir sind nicht gemeint. In
die Performance gekommen, um einem der originellsten Ensembles
der derzeitigen Performance-Szene zuzuschauen, sind wir tatsdch-
lich zu Betrachteten geworden. Fiir die sechs auf der Bithne sind wir
nichts als die Darsteller eines Publikums, Stellvertreter jener klat-
schenden Masse, die wir gerade noch horten, von der die Rede ist,
wenn sie uns anblicken, die aber in Gestalt von uns nur als Abwe-
sende anwesend ist.

Mit diesem Spiel heifit uns die Performance tiber die zweifach dop-
pelte Darstellung nachdenken: Uber die Darsteller, die nicht sind, was
sie scheinen, doch zugleich auch iiber uns Zuschauer, die wir nicht als
das betrachtet werden, was wir >sind«. Versammelt unter einem Titel,
der die Anrufung einer Gemeinschaft enthélt, eines gespielten Ensem-
bles, wird uns letztendlich nichts anderes vorgespielt als jener Rahmen
des Theaters, der noch im radikalsten Illusionstheater die Auflosung
der Tllusionen zum Vorsatz hat, der Ubergang vom Spiel zur Realitit.
Nur, dass das, was sonst als Realitét erscheint, die Verbeugung der
Spieler vor dem Publikum, hier als Spiel aufgefithrt wird. Und dass das
Spiel, das also, was im Ubergang sonst aufgehoben wird, hier bereits
endete, als alles anfing. Ausgestellt wird vor uns also, genau genom-
men, das Zusammentreffen einer von Schau und Zuschauen geprag-
ten Gemeinschaft, in der ein angeschautes Ensemble der Darsteller ein
anschauendes Ensemble der Zuschauer betrachtet und kommentiert.
Wenn man die Bithne einmal mit einem Tableau verglichen hat, die
Verlaufe auf ihr mit einem in Gestentafeln ablaufenden Bilderreigen,
letztlich einem Film, dann sehen wir hier gleichsam dessen in Zeit-
lupe abgespielten Abspann - und begreifen: Wir »sind« im falschen
Film, stehen fiir andere, wie umgekehrt die Spieler solche eines
anderen Filmes sind. Playing ensemble again and again lasst uns so
etwas erahnen von dem Gesetz, das Spieler und Publikum in Auffith-
rungen zusammentreffen ldsst: Es ist ein Gesetz der wechselseitigen
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Verkennung, das Zusammentreffen mindestens zweier Filme, die zur
gleichen Zeit ablaufen, aber niemals zur Deckung zu kommen ver-
mogen, es sei denn in kurzen Momenten perfekter Illusion. In Anleh-
nung an ein berithmtes Diktum Jacques Lacans iiber das Verhéltnis
der Geschlechter zueinander konnte man sagen: »Il n'y a pas de rela-
tion entre les comédiens et les spectateurs«. Es gibt keine Beziehung
zwischen Spielern und Betrachtern.

Unsichtbare Hande - Theaterkombinat: Catastrophic Paradises

Eine andere, nicht minder eindriickliche Fortschreibung dessen, was

mit Handke begann, stellt die Arbeit Catastrophic Paradise des Wie-
ner Theatercombinat dar, einer Truppe von Schauspielern, Perfor-
mern, Tanzern, Sound- und Medienkiinstlern, Architekten, Bilden-
den Kiinstlern, Technikern und Theoretikern um die Regisseurin

Claudia Bosse: Ende September 2014, site-spezifisch in der Botschaft
am Worringer Platz in Diisseldorf installiert,” lief} sie zundchst dieses

ehemalige Theater, Kino und Baumarktgeschift entdecken, dessen im

modernistischen Architekturstil der 1950er-Jahre gehaltene Rdume

auch in ihrer weitgehend entkernten Gestalt noch von der einstigen

Bestimmung zeugen. Ein Vorstellungsraum stellt durch den Schwung

seines gerundeten Rangfoyers und die darunter befindliche grofle

ovale Fliche, die sich aus den Rdumen der ehemaligen Biithne und des

Parketts zusammensetzt, die Umgebung fiir Videoprojektionen, Lein-
winde, Objekte und Choreografien dar. Wie man auf den am Eingang
verteilten Zetteln liest, wird der Abend Variationen {iber das Paradies

sowie die Sintflut als Reset vorfiihren, daneben von verlassenen Zonen

und Kannibalismus handeln, wofiir Texte aus der Bibel, von Michel

de Montaigne und zeitgendssischen Autorinnen und Autoren korper-
lich angeeignet werden sollen. Dazu kommen Sound-Kompositionen

von Giinter Auer, chorisch und monologisch vorgetragene Textpar-
tien, Tanz- und Performance-Elemente, auflerdem Zeichnungen und
»Statements {iber Revolution, Biirgerkrieg, Terrorismus und Demokra-
tie, welche die Regisseurin tiber mehrere Jahre hinweg unter anderem

in New York, Cairo, Beirut, Tel Aviv und Tunis gesammelt hat.
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Wenn die Zuschauer das Haus betreten haben und in die bespielte
Zone eingelassen worden sind, laufen sie durch eine Art von Ausstel-
lungsraum: An den Winden sind Videoprojektionen von Texten zu
sehen, die iber den Bildschirm laufen. Es ist darin von Fragen der
Politik die Rede, doch schnell wird klar, dass die Zeit nicht reicht, sie
auch nur halbwegs zu verfolgen. An mehreren Stellen stehen erleuch-
tete Globusse, wie man sie frither, in den Zeiten vor Google Earth, in
Wohnzimmern antreffen konnte. Das Architekturmodell eines weifd
getiinchten Hauses ist ausgestellt, Bilder zeigen in Andeutungen Hin-
richtungsszenen, die an die Kriege im Nahen Osten erinnern. Von der
Decke hingen an einer Stelle diinne Kabel, wie man sie fiir weihnacht-
liche Lichterketten verwendet, an denen kleine Kopfthorerlautsprecher
befestigt sind, aus denen leise das Gebrabbel vieler Stimmen dringt.
Hat man schliefSlich den in einer Art von Zwielicht oder Halbdunkel
liegenden groflen ovalen ehemaligen Vorstellungsraum erreicht, so
steht man dort inmitten der anderen Besucherinnen und Besucher
zwischen als Raumteiler installierten, an Wanddurchgangen befestig-
ten Leinwénden, auf denen Filme laufen. Auf dem Boden liegen weif3e
Leisten, wie von einer noch nicht aufgerdumten Umbauarbeit tibrig
geblieben, an anderen Stellen allerlei Decken, unter denen es spéter
sich zu bewegen beginnt. Aus Lautsprechern dringen Erzdahlungen
und spiter Sound und Musik. Eine nackte dltere Frau tritt auf, geht
durch die im Gestus von Vernissagenbesuchern umherschlendernden
Zuschauer und zieht durch ihre Nacktheit wie durch ihre erkennbar
eingetibte Haltung die Blicke auf sich.

Es ist schwer zu sagen, was im Lauf der folgenden zweieinhalb Stun-
den in diesem installativen Theater zu héren und zu sehen ist, >was«
genau hier verhandelt wird. Schnell merkt man blof3, dass es nicht
zuletzt darum geht, ein anderes Horen und Sehen einzuiiben, eine
andere Art der Aufmerksamkeit, wie Handke es vielleicht formulie-
ren wiirde. Befreit von dem Zwang der zugerichteten Schaumasse, frei,
das zu sehen und zu betrachten, das zu horen und zu verfolgen, was
sie anspricht oder ihren Blick fangt, konnen die Zuschauer umgeben
von den Performern, Tanzern und Sprechern Erfahrungen machen:
Da gibt es eine Szene lauten Atmens zu beobachten, bei der die Per-
formerinnen und Performer auf der Stelle stehen und atmen, bis sie
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irgendwann anfangen, auf eine zunachst unmerkliche Art und Weise
eigenartige Laute von sich zu geben, Klinge zwischen Seufzen, Ach-
zen und Stéhnen. Auf viele Weisen wird das Verhaltnis von Mensch
und Tier behandelt: Ein Papagei ist zu horen, der vermutlich auf der
Empore des alten Kinos untergebracht ist. Auf grofler Leinwand sieht
man die unterschiedlichsten Tiere, wie sie einander auffressen oder
einander besteigen. Lowen zerlegen im Rudel einen Hirsch. Zwei
Pferde werden auf pornografische Weise beim Geschlechtsverkehr
gezeigt. Auf einer anderen Leinwand sieht man, so wenig bewegt,
dass man beinahe denken koénnte, es seien Fotografien, in Nahauf-
nahme gezeigte, gut ausgeleuchtete Gesichter mit unbewegtem Aus-
druck. Eine weitere Leinwand zeigt eine Aufnahme des Himmels, wie
man ihn vom Fenster eines Flugzeugs aus sieht. Kleine weifle Wolk-
chen fliegen im Blau dahin. Wenn vor dieser Leinwand jemand lauft
oder steht, dann wirft er Schatten auf den Himmel, wird als schwarzer
Schattenriss verdoppelt oder vergrof3ert.

Es ist sehr schwer moglich, synthetisierend iiber das zu schreiben,
was der Abend zu erfahren gibt. Vielleicht deshalb, weil er sich bei allen
darin auftauchenden Bildern und starken Narrationen >dem« Bild wie
auch »der« Erzahlung widersetzt und eher von deren >Abwesenheit«
erzdhlt - >paradise lost«. Die Erfahrung ist der demokratischen eines
Ausstellungsbesuchs dhnlicher als der aristokratischen einer Theater-
vorstellung: Immer ist man mehr als einem Bild ausgesetzt und nie-
mals so in den Sog einer und nur einer einzigen Erzdhlung gezogen,
dass man in ihr ganz aufgehen konnte.® Nie ist man so weit au8erhalb,
dass man mit vermeintlich objektiver Sichtweise das Ganze nach-
erzdhlen konnte. In vielen Varianten geht es um totalitir angelegte
Grofversuche, die in Terror und Katastrophen miinden. Und vermut-
lich nimmt am Ende jeder Besucher und jede Besucherin anderes mit
aus dieser szenischen Installation.

Gleichwohl gibt es eine Erfahrung, die tiberraschenderweise alle
teilen und die im Lauf des Abends von den Inhalten absehen und
mehr auf die Interaktion zwischen Spielern und Besuchern achten
lasst: Anders als bei fritheren Abenden des Theatercombinats wer-
den die Zuschauer_innen an diesem gefithrt und manipuliert, wenn-
gleich ohne Zwang, eher unmerklich, durch die gezielte Bespielung
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je anderer Teile des Gebdudes, anderer Rdume und anderer Achsen
in diesen Rdumen. Obwohl es in der ganzen Rauminstallation kein
Zentrum und keine erkennbar richtige oder falsche Zuschauerhaltung
gibt, keine Vorschriften dafiir, wo und wie was geschaut werden soll,
bildet sich irgendwann, wie von unsichtbarer Hand gefiihrt, eine Art
von Schauanordnung heraus, welche die Installations-Besucher_in-
nen ganz allméhlich, zuerst unmerklich, dann aber unverkennbar zu
einem Theater-Publikum« werden ldsst, einer Gemeinschaft, die sich
durch den Ausschluss der nackten oder in Unterwiésche sprechen-
den und gehenden Performer_innen gebildet hat. IThren Bewegungen,
ihren Erzahlungen, ihrem Sprechen und ihren Gerduschen folgen nun
alle und dies in einer zunehmend konzentrierten und konzentrischen
Weise, die am Ende in der Bildung eines Zuschauerkreises miindet, zu
dem alle nacheinander von den Performer_innen geholt werden. Nur
ein einziger Zuschauer verweigert sich dieser Einladung.

Mebhr als alle Inhalte bleibt von dem Abend dieser Eindruck: Inmit-
ten einer auf vermeintlich grofitmogliche Freiheit angelegten Anord-
nung wird den Besucher_innen die Erfahrung des Seins in Gemein-
schaft als Resultat einer bestidndig von ihnen nur rudimentir bewusst
erfahrenen Reihe von Bewegungen, Begierden und Impulsen vermit-
telt, die sie am Ende unmerklich zu einer geformten, gefithrten und
letztlich manipulativ geformten Einheit haben werden lassen. Es ist
die Erfahrung dieser von unsichtbarer Hand gelenkten, nur vermeint-
lich freien Schau, dieser unheimlich wirkenden Manipulation, in der
man das Politische dieses Abends sehen konnte, die Ubertragung sei-
nes Gegenstandes, des Verhiltnisses von paradiesischer Freiheit und
totalitdrer Ordnung, auf die Ordnung der Betrachtung.

Die wiedergefundene schwarze Bestie — wie den Zuschauer
denken?

Wie also soll man den Zuschauer, wie das Publikum heute denken?
Wie die neuere Forschung zur Commedia dell’arte, zum franzosischen
Théatre de la Foire, zu Paraden, Karnevalsumziigen und Farcen, aber
selbst zum griechischen Theater deutlich macht, entsprechen grof3e
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Teile der langen Geschichte des abendldndischen Theaters — vom
auflereuropdischen Theater gar nicht erst zu reden - viel eher dem in
den 1960er-Jahren von Handke wie der gleichzeitigen Performance
Art wiederentdeckten Modell eines Spiels im von Darstellern und
Betrachtern geteilten Raum als jener zwischen dem 17. und 19. Jahr-
hundert dominant gewordenen, sehr begrenzten biirgerlichen Thea-
terform, fiir welche die Form des Dialogs auf einer durch die Vierte
Wand abgetrennten Guckkastenbiihne charakteristisch ist. Den seit
Handkes Publikumsbeschimpfung entstandenen neueren Theaterfor-
men, die mit anderer Aufteilung des Raumes und neuer Definition
der Rolle von Spielern und Betrachtern verbunden waren, korres-
pondiert heute die Erkenntnis, welcher einschneidender Reformen
es bedurft hatte, um das im 18. Jahrhundert noch génzlich unvorstell-
bare kontemplative Publikum auf seinem Platz zu einen und zu ban-
nen, und welchen Preis das reformierte Theater dabei bezahlt hat: Das
larmende, gefahrliche Parkett, das um 1700, wie Jeftrey Ravel durch
das Studium der Polizeiakten der Spatzeit des Grand Siécle ermit-
telt hat, nicht nur Herr tiber Erfolg und Misserfolg sondern zugleich
auch bestidndiger Unruheherd in jeder Vorstellung war (vgl. Ravel
1999:99-160; vgl. Lever 2001:25-33; vgl. Spielmann 2002), musste
durch die Bestuhlung des Parketts auf die Ringe verwiesen, die pri-
vilegiertesten, meist aristokratischen Betrachter von ihren Pldtzen auf
der Biihne vertrieben werden (vgl. Biet 2005: 62). Die Beleuchtung
war, wie Roland Drefller und Wolfgang Schivelbusch nachzeichneten,
mit Hilfe von Kronleuchtern, Gaslicht und spater elektrischem Licht
bei gleichzeitiger vollstindiger Verdunkelung des Zuschauerraums in
den Dienst der stillen Konzentration auf die erhellte Bithne zu stel-
len (vgl. Drefiler 1993; vgl. Schivelbusch 2004:181-209) und korres-
pondierend war an der akustischen wie visuellen Eliminierung der
»physischen Priasenz des Zuschauers« (Benthien 2002:171) zu arbei-
ten. Diese ganze Geschichte der Befriedung und Disziplinierung der
»schwarzen Bestie« (Miiller-Scholl 2013a) Publikum musste mehr
oder weniger in Vergessenheit geraten, um das an ihrem Ende ste-
hende, beschrankte biirgerliche Theatermodell als allgemeines, ja als
»das< Theater tiberhaupt erscheinen zu lassen und mit ihm das Publi-
kum als dessen passiven Bestandteil.
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Zurecht argumentiert jedoch Dietmar Kammerer im Vorwort des
von ihm herausgegebenen Bandes Vom Publicum, dass durch die
Erhebung der Zuschauer zu »kreativ-produktive[n] Akteure[n]«
»das Problem des Publikums« nur »verschoben oder negiert wird«
(Kammerer 2012:8). Seine starke Hypothese lautet, dass das

Kunstwort >Publicumc lediglich als Bezeichnung fiir einen Durch-
gangs- oder Umschlageplatz zu verstehen sei, der selbst unbestimmt
zu halten wire: als derjenige Punkt, an dem Kunst und Offentlich-
keit konvergieren und Eigenschaften, Inhalte, Wahrnehmungen usw.
austauschen, vermitteln, transferieren oder anbieten. (ebd.)

Kammerer verdeutlicht so in seiner Terminologie, was sich auch aus
Handkes Publikumsbeschimpfung und Miillers Performance erfahren
lie3: dass das Publikum nicht auf empirische Weise zu fassen ist. Es
ist viel eher, was Denker wie Gaston Bachelard oder Michel Foucault
als epistemologische Grundlage bezeichnet haben, auf jeden Fall eine
in keiner Weise positivierbare Grofle, sondern wie Kammerer es fiir
»die Offentlichkeit« mit einem Vorschlag Gerald Raunigs formuliert:
»ein Loch: [...] etwas, das sich widersetzt, gefiillt zu werden« (ebd.: 9).

Dass der Zuschauer nicht auf die empirischen Besucher_innen einer
Auffithrung reduzierbar ist und seine »Koprasenz, die in vielen Perfor-
mance-Theorien ohne weiteres Nachdenken behauptet wird, tatsdch-
lich das Ergebnis einer Vermittlung durch eine »dritte Sache« ist, >die
keiner besitzt¢, diese Einsichten hat vor allem der franzdsische Philo-
soph Jacques Ranciere in die theaterwissenschaftliche >Publikums«-
Forschung getragen (vgl. Ranciére 2010). In seinem Aufsatz »Der
emanzipierte Zuschauer« pladiert er dafiir, den Akt des Zuschauens
als Handeln zu begreifen. Ranciére will also, dass der Zuschauer nicht
langer in schlechter philosophischer Tradition aus der Warte der Wis-
senden als ignorant, entfremdet, mit falschem Bewusstsein und betor-
ten Sinnen schauend und sprechend begriffen wird, dass er auch nicht
langer aus seiner angeblich blof3 passiven Betrachterhaltung gerissen
werden und zum wirklichen Handeln gebracht werden soll. Stattdes-
sen soll er von seiner singuldren Position her sehen konnen und diir-
fen, was er sieht, um daraus zu machen oder dariiber zu denken, was
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er will. Jeder Betrachter ist Handelnder (>acteur«) seiner Geschichte
und zugleich deren Betrachter. An dieser und dhnlichen Positionen
ist allerdings auffillig, dass sie im allgemeinen keine Antwort mehr
darauf zu geben vermogen, weshalb diese Art der Betrachterhaltung
ausgerechnet im Theater — das Wort noch im weitesten Sinne begrif-
fen — ihren Platz haben soll und nicht auf dem von Peter Handke 1968
den Straflentheatern (vgl. Handke 2004:239-243) entgegengesetzten
Straflentheater: auf Straflen, Pldtzen, in Cafés oder Bahnhofen. Darii-
ber hinaus gibt Ranciere die qualitative Differenz auf, mithin jegliche
kritische Sicht auf die Bithne. Weder bedenkt er, dass der Betrachter
in den heutigen Medien, das Theater eingeschlossen, wie von Bosse
kunstvoll erfahrbar gemacht, unter Umstanden Objekt der bewussten
oder unbewussten Manipulation ist, noch ldsst seine Position tiber
dem Versuch, die Hierarchie zwischen Produzenten und Rezipien-
ten im Theater zu schleifen, Platz fir jene Qualitdt im Theater, die
nichts mit Kommunikation, Austausch oder Mitteilung zu tun hat:
fiir eine kiinstlerische Sprache oder Handschrift, die nicht aufgeht in
der beliebigen Ubersetzung in dieses oder jenes Meinen (vgl. Miiller-
Schéll 2009; vgl. Miiller-Scholl 2016).

Von dieser Qualitdt aber konnen uns Handkes wegweisende Publi-
kumsbeschimpfung, Ivana Miillers Performance und die Arbeit des
Theatercombinats um Claudia Bosse vermutlich mehr vermitteln als
die Versuche der Publikumstheorie: Sie lassen erahnen, dass eine zeit-
gemifle Zuschauertheorie ausgehen miisste von der Theatervorstel-
lung des 18. Jahrhunderts, deren manipulatives Potential das Wiener
Theatercombinat eindriicklich erfahrbar macht, und zugleich von
ihrer sukzessiven Auflosung, an deren Anfang Handkes Publikums-
beschimpfung steht. Und sie diirfte dabei nicht linger abstrahieren
von dem von Ivana Miiller inszenierten doppelten Verkennen, also
vom Zusammentreffen mindestens zweier Spieler — Schauspieler und
Zuschauer - deren Spiel wie deren Begegnung ihren Reiz wie ihr
Risiko daraus beziehen, dass die beiden, um es frei nach Peter Handke
zu sagen, noch nichts und vermutlich niemals genug voneinander
»wissen« (vgl. Handke 1992). Es bleibt immer noch etwas zu schauen.
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Verwendete Aufzeichnung
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Anmerkungen

1 Nachfolgend wird entsprechend der Vorgaben der Buchreihe gendergerecht
formuliert. Wo gleichwohl vom »Zuschauer« (beziehungsweise Spieler oder
Betrachter etc.) die Rede ist, sind damit nicht in erster Linie die empirischen
Zuschauer_innen gemeint. Vielmehr ist dort die epistemologische Katego-
rie des Zuschauers gemeint. Auch wird dort, wo es die phallogozentrische
Tradition nahelegt, in der Frauen in einer bindren Opposition den margina-
lisierten Pol darstellen, um deren Erkennbarkeit willen keine Angleichung
vorgenommen.

2 Vgl. zur Rolle des Publikums: vgl. Biet 2005; vgl. Bishop 2012; vgl. Boecker
2006; vgl. Bouko 2010; vgl. Czirak 2012; vgl. Deck/Sieburg 2008; vgl.
Esquenazi 2009; vgl. Freshwater 2009; vgl. Goebbels 2005; vgl. Grehan
2009; vgl. Hunkeler 2002; vgl. Hunkeler 2008; vgl. Kammerer 2012; vgl.
Korte 2012; vgl. Korte 2014; vgl. Loscalzo 2008; vgl. McConachie 2011; vgl.
Mervant-Roux 2006; vgl. Miiller-Schéll 2009; vgl. Miiller-Schéll 2013a; vgl.
Miiller-Scholl 2013b; vgl. Ranciere 2010; vgl. Roselli 2011; vgl. Rothe 2005; vgl.
Wihstutz 2007; vgl. Woodruff 2010.

3 Zudem hier nur andeutbaren Zusammenhang exemplarisch: vgl. Peter 2009.

4 Einzelne Ausnahmen bestitigen die Regel: vgl. Descotes 1964; vgl. Gleber
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1979; vgl. Kaiser 1977; vgl. Kindermann 1979; vgl. Kindermann 1980; vgl.
Poerschke 1951; vgl. Styan 1975.

Meine Beobachtungen stiitzen sich auf die Aufzeichnung der Urauffiih-
rung des Stiickes im Frankfurter Theater am Turm aus dem Jahr 1966 (vgl.
Peymann 1966), (Beilage zu Handke 2008).

Nachfolgend beziche ich mich auf die am 23.5.2009 in der Hamburger
Kampnagelfabrik gezeigte Vorstellung der Performance.

Meine Schilderung bezieht sich auf die Premiere dieser Arbeit am 24.9.2014
und kann hier nicht mehr als den fiir diesen Aufsatz interessierenden Teil-
aspekt berticksichtigen. Fiir eine ausfithrliche Darstellung des Projekts im
Kontext der Arbeit (katastrophen 11/15) ideal paradise des Theatercombinats
vgl. Theatercombinat o. J.

Zu dieser Entgegensetzung von Ausstellung und Museum, wie sie hdufig
speziell von Tino Sehgal beschworen wird, sei hier auf die Ausfithrungen
von Meister und Hantelmann verwiesen (vgl. Hantelmann/Meister 2010).
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