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Over Exposure — Under Observation

Eine Berner Momentaufnahme zeitgendssischer Partizipation

»Overexposure« — so lautete das Motto des AUAWIRLEBEN Thea-
terfestival Bern 2017. Der englische Ausdruck rexposure« bietet in
der deutschen Ubersetzung ein Cluster an Bedeutungsschattierun-
gen: exponierte Prasenz, Blofistellung, Entbléflung, Ausgesetzt-Sein,
Gefahrenpotenzial oder auch Bestrahlung beziehungsweise Belich-
tung. Das seitens des Festivals gewédhlte Wort >overexposure« lasst
zunichst auf eine Steigerung und Uberzeichnung der genannten
Bedeutungsspektren schlieflen. Aus einem Gefahrenpotenzial wird
eine Risikoiiberzeichnung - im Sinne erhéhter Wahrscheinlichkeit,
dass sich die potenzielle Gefahr realisiert -, aus Belichtung wird Uber-
belichtung und aus Vorgingen des ostentativen Zeigens eine Uberbe-
tonung der Présenz.

Wie sich beispielhaft anhand des Wortpaares Belichtung und Uber-
belichtung zeigen lasst, wére jedoch die Annahme blofler Steigerung
zu kurz gegriffen: Bei dem Vorgang der Belichtung wird etwas her-
vorgehoben, sodass es besser zu sehen und zu erkennen ist. Bei einer
Uberbelichtung hingegen wird das In-Szene-Gesetzte verwaschen und
unklar. Ab einem bestimmten Grad an Lichtintensitit tritt folglich der
exponierte Gegenstand oder die Person hinter dem Effekt zurtick.

Der im Rahmen der dritten Ausgabe von »itw : im dialog« stattfin-
dende Doktorierendenworkshop, der in enger Kooperation mit dem
AUAWIRLEBEN und in Anbindung an die dort gezeigten Produktio-
nen stattfand, hatte zum Ziel, den weit gefassten Begrift des Publikums
auszudifferenzieren und dessen Ausformungen und Aktualisierungs-
potenziale hinsichtlich disparater gegenwirtiger Theaterlandschat-
ten einer Reperspektivierung zu unterziehen. Diese weit umrissene
Fragestellung aufgreifend, stellt dieser Beitrag dennoch kein Panopti-
kum zeitgendssischer Partizipationsformen dar, sondern will vielmehr
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einige neuralgische Punkte, Widerspriichlichkeiten und Spannungs-
felder offenlegen, auf welchen die Leitfragen des Berner Workshops
beruhten. Er bildet somit eine Art gedanklichen Rahmen um die the-
matischen Beitrage der Teilnehmer_innen. Dies erfolgt umrissartig
entlang des eingangs benannten Assoziationsfeldes, das die Termini
sexposure« und >overexposure« umgibt. Ubertridgt man diese auf die
Publikumsbeteiligung, so ist die Frage, wie es gelingen kann, einen
ausgeleuchteten Raum oder auch einen fokussierten Spot auf etwas
oder jemanden zu richten, um eine Intensivierung der Beteiligung zu
beférdern, ohne dabei zu iibersteuern und tiberzubelichten und damit
zu einem Verblassen des Wirkungsgrades beizutragen. Ahnliches gilt
fiir den Unterschied zwischen produktivem Risiko, das einen offenen
Ausgang und somit kreative Sprengkraft birgt, und einer Risikotiber-
zeichnung, durch welche gegebenenfalls an die Stelle des Gelingens
oder des produktiven Scheiterns ein Verhindern von Mdglichkeiten
riickt.

Einige der Fragen, die in diesem Beitrag angerissen werden, sind:
Welche Formen der Prasenz und Partizipation priagen das zeitgenos-
sische Publikum und welche Spiel- und Handlungsrdume entstehen?
Wer stellt sich vor wem zu welchem Zweck aus? Welche Initialmo-
mente und Gesten der Einladung, Suggestion, Ermdglichung oder
auch Erpressung fiihren zu einer gesteigerten Exponierungsbereit-
schaft? Welche Wechselverhéltnisse lassen sich zwischen gesellschaft-
licher und performativer Partizipation im 21. Jahrhundert ermitteln?

Uber Exponierung

Bei dem Terminus Exponierung, einer der Ubersetzungsmoglich-
keiten des Wortes >exposure, handelt es sich um einen Kernbegriff
der performativen Kiinste, die in ihrer Grundanlage auf ostentativem
Zeigen und exponiertem Ausstellen basieren. In vielen Definitions-
versuchen, die sich darum bemiihen, das heterogene Spektrum thea-
traler Auflerungsformen auf eine gemeinsame Grundformel zu brin-
gen, wird das Zeigen von »etwas< durch >jemanden« vor »jemandemx
héufig als Basis benannt. Das wohl bekannteste Beispiel hierfiir ist
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Eric Bentleys Minimaldefinition » A impersonates B while C looks on«
(Bentley 1966:150), die von Erika Fischer-Lichte in die »A-X-S-For-
mel« (Fischer-Lichte 1983:16) tiberfithrt wurde. Der Prozess des Expo-
nierens und Prasentierens ist also bereits in diesen stark komprimier-
ten und damit unweigerlich verkiirzenden Ansétzen untrennbar mit
der Entsprechung des Wahrnehmens, Rezipierens beziehungsweise
Partizipierens verkniipft.

Vor dem Hintergrund der Vielfalt zeitgenéssischer Theaterfor-
men im Kontext einer medialisierten, globalisierten Alltagswelt des
21. Jahrhunderts miissen diese Theaterbegrifte jedoch deutlich wei-
ter gefasst werden. Denn die ausdifferenzierten Optionen zeitgenos-
sischer Teilhabe an performativen Prozessen reichen weit iiber das
Zuschauen und somit iiber rein visuelle Vorginge hinaus. Ist auch
der Blickakt - wie Adam Czirak ausfiihrt — als ein aktiver Prozess
zu definieren (vgl. Czirak 2012) und somit beispielsweise die Guck-
kastenbithne nicht reflexartig mit einer passiven Haltung des Pu-
blikums gleichzusetzen, sind die Handlungsspielrdaume zeitgenossi-
scher Rezeption deutlich vielfiltiger und durch eine hohe Varianz an
raumlichen und kommunikativen Anordnungen geprigt. Mein Vor-
schlag zur Ausweitung der Definition auf die hybriden performativen
Gegenwartsformen ist es, anstelle von Zuschauen von multisensori-
schen Wahrnehmungs-, Handlungs- und Bewegungsvorgingen zu
sprechen, die im Rahmen eines plurimedialen Auffithrungsgefiiges
angesiedelt sind. Représentation und Priasenz stellen dabei ebenso
wenig ein dichotomisches Gegensatzpaar dar, wie Bedeutungserzeu-
gung und leibgebundene Materialitdt. In diesem Gefiige bringen alle
Teilnehmer_innen ein Aktionspotenzial mit, das je nach inszenatori-
scher Anordnung und eigener Bereitschaft graduell unterschiedlich
zum Tragen kommt. Das bedeutet auch, dass Theater nicht mehr - wie
dies bei Bentley noch der Fall ist - zwangsldufig an eine Rollenverkor-
perung gekoppelt sein muss. Vielmehr konnen innerhalb dieser Defi-
nition Funktionen und Gruppierungen situativ ausgehandelt werden.
Damit wird den zahlreichen Gegenwartstheaterformen Rechnung
getragen, bei welchen die Rollenverteilung zwischen Présentierenden
und Rezipierenden kein starres Konstrukt zweier Personengruppen
darstellt, sondern die eigene Funktion im Geflige von ostentativem
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Zeigen und Partizipieren wahrend einer Auffithrung situativ wechseln
beziehungsweise sich verschieben kann.

Damit dndert sich zugleich die Grundannahme eines direkten Feed-
backsystems, das Fischer-Lichte Anfang des 21. Jahrhunderts wie folgt
beschreibt:

Was immer die Akteure tun, es hat Auswirkungen auf die Zuschauer,
und was immer die Zuschauer tun, es hat Auswirkungen auf die
Akteure und die anderen Zuschauer. In diesem Sinne lédsst sich
behaupten, dass die Auffithrung von einer selbstbeziiglichen und
sich permanent verdndernden feedback-Schleife hervorgebracht und
gesteuert wird. Daher ist ihr Ablauf auch nicht vollstandig planbar
und vorhersagbar. (Fischer-Lichte 2004: 59, Hv. i. O.)

In Ausweitung dieses tradierten Konzeptes schlage ich die Metapher
des Feedbacknetzes vor. Denn das Bild einer in sich geschlossenen,
wenn auch unendlich fortfithrbaren Schleife, scheint vor dem Hin-
tergrund komplexer Interaktionsmodi des 21. Jahrhunderts durch ein
Netz mit beweglichen Verstrebungen, in dem sich immer neue Kno-
tenpunkte bilden und wieder 16sen, eine offenere Auspragung zu fin-
den. Darin ist es auch moglich, dass einzelne Netzbestandteile indirek-
ten Einfluss auf andere ausiiben, ohne mit diesen zeitgleich an einem
Ort zu sein (vgl. Wehrle 2015:79).

Bei der Analyse des heutigen Publikums muss daher je nach Spiel-
situation einzeln ausgelotet werden, wer sich in welcher Form und
in welcher rdumlichen Konstellation exponiert und miteinander ver-
kniipft. Wird etwas dargestellt, ausgestellt oder eher zur individuel-
len Weiterverwendung bereitgestellt? Gibt es jemanden, der zuschaut
oder gibt es nur (Mit-)Spieler_innen? Und existiert iiberhaupt ein
Gegeniiber oder ist man auf sich selbst zuriickgeworfen, wie dies in
zahlreichen installativen Anordnungen der Fall ist?
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Uber Entbl6Bung

An diese prozessuale Aushandlung von Beteiligungsformen, durch
welche das Publikum weder als geschlossene noch als passive Enti-
téat betrachtet werden kann, schlielen sich zwei weitere Bedeutungen
des Wortes »exposure« an — und zwar die >Entbl68ung« und die >Blof3-
stellung«. Sind sich diese beiden Begriffe zwar auf den ersten Blick
sehr dhnlich, bergen sie doch einen deutlichen Unterschied: So lasst
die Entblo6fung auf einen freiwilligen Akt des Zeigens schlielen, bei
welchem etwas zuvor Verborgenes - sei es materiell oder immateri-
ell - zur Anschauung gebracht wird. Bei der Blof3stellung hingegen
erfolgt diese Enthiillung beziehungsweise der Moment des Exponie-
rens unfreiwillig und ist tiblicherweise negativ konnotiert.

Im Gegenwartstheater sind beide Ausformungen vertreten: Ob ein
partizipativer Moment als ein Akt der freiwilligen Entbl6fung oder
der Blof3stellung erscheint, hidngt unmittelbar mit der Frage nach
(Selbst-)Erméachtigung zusammen. In den frithen Performances der
1960er- und 1970er-Jahre erfolgte haufig ein allgemeiner Aufruf zur
Auflosung der Grenzen zwischen Darstellen und Teilnehmen. In die-
sen neoavantgardistischen Ansitzen fand, aufbauend auf den histo-
rischen Avantgarden, eine grundlegende Neuaushandlung der Rol-
lenverteilung zwischen Akteur_innen und Zuschauer_innen statt.
Angestrebt wurde dabei die Entfaltung transformativen Potenzials
iiber gemeinschaftlich durchlebte rituelle Schwellenerfahrungen.
Anstelle des Exponierens Einzelner wurde dabei vielmehr auf eine
kollektive Vergemeinschaftung aller Anwesenden abgezielt. Zentral
war dabei meist auch eine korperliche Entbl6f3ung, da Nacktheit als
einer der Inbegriffe der Befreiung von gesellschaftlichen Zwéngen
und Konventionen galt (vgl. Fischer-Lichte u.a.1998; vgl. Fischer-
Lichte 1997; vgl. Englhart 2013). Theater sollte dabei zugleich als
Schutz- und Protestraum sowie als Experimentierfeld dienen, in
dessen Rahmen die Entbl6f8ung von Kérpern, Seelenzustanden und
gesellschaftlichen Zwéngen ermoglicht werden sollte. Die Teilneh-
menden der theatralen, temporiren Gemeinschaft sollten sich dabei
durch theatrale Aktivierung aus einer gesellschaftlich gepréagten pas-
siven Haltung 16sen.
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Bei den als »Mitmachtheater« (Deck 2008:17) bezeichneten Inter-
aktionsformen hingegen war und ist es iiblich, Einzelpersonen, die
sich als Teil eines schiitzenden, homogenisierenden Publikumskol-
lektivs verstehen, unvermittelt ins Spielgeschehen zu involvieren, was
in vielen Fallen zu einem Gefiihl der Blof3stellung fithrt. Denn hier
werden die Ausgewdhlten einem fiir sie nicht transparenten Insze-
nierungsgeriist folgend aus der Gruppe des Publikums herausgelost,
exponiert und damit in den Fokus der Aufmerksamkeit der ande-
ren Anwesenden geriickt. Sie werden - auch dies ist eine mogliche
Ubersetzung des Wortes »exposure« — einer >Belichtung« beziehungs-
weise >Bestrahlung« von auflen ausgesetzt, in den Spot geriickt. Der
Handlungsraum beschrénkt sich in dieser Situation somit auf ein
Re-Agieren, das zwar auch in einer Verweigerung bestehen kann, die
aber ebenfalls unter den Augen anderer und somit exponiert vollzo-
gen werden muss. Damit gibt es in diesen Situationen kaum Wege
der (Selbst-)Ermiachtigung, wodurch letztlich nicht die Chance einer
symmetrischen beziehungsweise emanzipierten Beteiligung besteht.

Die (Neo-)Avantgarden legten einen wichtigen Grundstein fiir Par-
tizipationsformen der Gegenwart, weshalb von einem klaren Bruch
nicht zu sprechen ist. Dennoch ist auch die Beschreibung als reine
Renaissance zu kurz gegriffen, was sich unter anderem an den Kon-
zepten der Vergemeinschaftung zeigt. In zeitgenossischen Entwiirfen,
wie beispielsweise von Kiinstler_innen und Kollektiven wie Rimini
Protokoll, LIGNA, Ontroerend Goed oder Dries Verhoeven, findet
héufig eine Mischform zwischen Vereinzelung und Gemeinschafts-
bildung bei der Formierung des Publikums statt. Jenseits institutio-
neller Gemeinschaftskonzepte werden vor der Folie gesellschaftlicher
Verschiebungsprozesse — wie der Medialisierung, der Mobilisierung
und der Neudefinition von Privatheit und Offentlichkeit - Formen des
Zusammenschlusses gesucht und performativ erprobt, welche die ein-
zelnen Teilnehmenden zugleich weiterhin als individuelle Einzelper-
sonen kennzeichnen und adressieren (vgl. Wehrle 2015). Dabei reicht
die Spanne von utopischen Konzepten neuer Kollektivierungsfor-
men, {iber kritische oder ironische Kennzeichnung wiederkehrender
Muster wie die der Inklusion und Exklusion, bis hin zu interventio-
nistischen Unterbrechungen und der demonstrativen Isolierung und

itw:imdialog 3



Over Exposure - Under Observation 99

Vereinzelung als kiinstlerische Strategie. Innerhalb ein und derselben
Auffithrung konnen dabei Momente der Selbstentbl6f8ung und der
Blof3stellung direkt nebeneinander liegen.!

Uber Risiken

Im Gegensatz zu den Formen performativer Vergemeinschaftung
der 1960er- und 1970er-Jahre oder auch der situativen Einbeziehung
des Mitmachtheaters sind die mit diesen zeitgendssischen Entwiirfen
zusammenhingenden Steuerungsmechanismen haufig deutlich schwe-
rer zu lokalisieren. Denn gerade jene Spielformen, die eine gesteigerte
Selbstbestimmtheit der Teilnehmer_innen suggerieren, sind oftmals
jene, die aufgrund ihres komplexen Spielsystems am minutidsesten vor-
geplant und durchgetaktet sind und somit gewissermaflen am stérksten
manipulativ auf die Teilnehmenden einwirken. Bei der Betrachtung der
performativen Form des Audiowalks, zeigt sich beispielsweise, dass diese
einen hohen Grad eigener Aktion erfordert, da ohne die eigene Fort-
bewegung durch den Raum keine Auffithrung zustande kidme. Damit
jedoch die Uberlagerung von Audiospur und durchquerter Umgebung
gelingt, werden die Teilnehmenden genau gelenkt und ferngesteuert.
Aber nicht nur organisatorische Aspekte sind bei dem subtilen Spiel
der Publikumslenkung von Bedeutung: Durch eine starke kuratorische
beziehungsweise dramaturgische Pragung und diskursive Aufladung,
die viele partizipative Formate der Gegenwart ausmachen, werden trotz
der vermeintlichen Aktionsfreiraiume héufig bestimmte Verhaltenswei-
sen der Beteiligung vorgeschlagen oder nahegelegt, wodurch Fihrten
der Partizipation vorgespurt werden. Dies bezieht sich sowohl auf die
Lenkung von Bewegung, als auch von gedanklicher Positionierung: So
werden seitens der Produzierenden beispielsweise hiufig selbstreflexive
und kritische Lesarten auf das gewéhlte Thema oder den performati-
ven Zugriff benannt, wodurch potenzielle Kritik der Teilnehmenden
gegebenenfalls vorweggenommen wird. In Anlehnung an das Wortfeld
rexposure« konnte man dies als eine Strategie antizipierender Selbstre-
flexion und EntblofSung bezeichnen, durch welche blof3stellende Kritik
von auflen prophylaktisch entkréftet wird.
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Eine damit zusammenhingende Uberlegung zielt auf die Frage der
Risikoverteilung ab. Auch hier ldsst sich an den Begriff >exposure«
ankniipfen, der sich ebenfalls mit >Gefahrenpotenzial< tibersetzen
lasst. Mit dem Vorgang des exponierten Zeigens geht auch immer ein
Offnen einher, welches zu neuen Méglichkeitsriaumen, zugleich aber
auch zu gesteigerter Angreifbarkeit fithrt. Das damit zusammenhén-
gende Risiko ist an das Ausmafl inszenatorischer Absicherung gekop-
pelt. So birgt ein (Sich-)Zeigen im Kontext einer durchkomponierten
Rollengestaltung beziehungsweise eines dramaturgisch geschlosse-
nen Konzepts ein deutlich geringeres Gefahrenpotenzial und Ausge-
liefertsein gegentiber nicht steuerbarer Emergenz, als dies bei stér-
ker ereignisorientierten und ergebnisoffenen Formen der Fall ist. Je
mehr allen Teilnehmenden die Moglichkeit offen steht, Spielrdume
eigenen Erprobens zu etablieren und somit emanzipiert zu partizipie-
ren, desto stirker steigt der Grad an Kontingenz des Gesamtgesche-
hens und sinkt zugleich die Steuerungskraft der Produzierenden. Bei
der Betrachtung konkreter Publikumskonstellationen gilt es somit zu
priifen, wie die jeweilige Risikoverteilung angelegt ist und inwieweit
tatsachlich reale Rdume selbstgewidhlter Exposition oder auch Enthiil-
lung bereitstehen. Ein gewisses Grundgefille zwischen Ausrichtenden
und Teilnehmenden ist jedoch unumgénglich, da es immer diejenigen
gibt, die an der Konzeptionsphase beteiligt waren und diejenigen, die
erst wihrend des Ereignisses selbst mit den Spielregeln oder Anord-
nungen konfrontiert werden. Diese Differenz beziiglich Informations-
vergabe und Vorbereitungszeit bringt fiir die Teilnehmenden in den
meisten Féllen ein hoheres Risiko- und somit Destabilisierungspoten-
zial mit sich, als dies bei den ausrichtenden Kiinstler_innen der Fall ist.

Als Beispiel fiir eine Spielanordnung, in der sich dieses Spannungs-
verhiltnis von zuvor gesetzten Rahmen und Modi der Absicherung
seitens der Ausfithrenden bei gleichzeitiger Delegierung des Spiel-
verlaufs an die Teilnehmenden zeigen lasst, ist die Performance The
Money* (2013) der Gruppe Kaleider, die im Rahmen von AUAWIR-
LEBEN 2017 als Auffithrungssequenz an drei aufeinanderfolgenden
Abenden zu erleben war. Die zwei Performerinnen agieren hier ledig-
lich als Spielleiterinnen, fithren die Anwesenden in die Regeln ein
und halten sich fiir den iibrigen Abend schweigend im Hintergrund.
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Das Spielprinzip: Beim Ticketkauf steht man vor der Wahl, als Player
(Spieler_in) oder Silent Witness (stille_r Beobachter_in) zu agie-
ren. Die Eintrittsgelder der Auffithrung stehen zur Verfigung und
konnen durch die Gruppe der Players innerhalb eines festgelegten
Zeitrahmens ausgegeben werden. Die Herausforderung dabei ist es,
dass die Entscheidung auf einem Konsens basieren muss und bereits
eine Gegenstimme den Entschluss auf8er Kraft setzen kann. Besiegelt
wird die erfolgreiche Einigung durch die gemeinsame Unterschrift
aller Players auf einem Vertrag, der Zweck, Ort und Zeitpunkt der
Mittelausgabe genau definiert. Das Wihlen und Entscheiden der Teil-
nehmenden findet somit in einem seitens der Performer_innen reg-
lementierten Setting statt, das beispielsweise untersagt, das Geld fiir
wohltitige Zwecke auszugeben oder es aufzuteilen. Die konkrete Aus-
fithrung ist jedoch den Mitspieler_innen selbst tiberlassen. Antrieb
bietet die Anordnung besonders dadurch, dass das eigene Handeln
innerhalb der performativen Rahmung reale, im Sinne von auflerthea-
tralen, Konsequenzen hat. Weitere Dynamik erwéchst daraus, dass die
genannte Binnenstrukturierung des Publikums in Players und Silent
Witnesses nicht unverriickbar ist, sondern jederzeit die Moglichkeit
eines Rollenwechsels besteht: Gegen den Einsatz von Geld kann man
sich zu jeder Zeit aus der Beobachtungsposition in das Spielgeschehen
einkaufen und gehort ab dem Moment dem Stab der Entscheidungs-
trager_innen an. Ebenso ist es moglich, sich aus der Spielfunktion in
die Zeugenposition zu begeben und somit freiwillig auf den Einsatz
der eigenen Stimme zu verzichten. Dass diese Spielregel einen Risiko-
faktor darstellt, zeigt sich besonders deutlich, wenn — wie dies in Bern
an einem der Abende passiert ist — dieser Rollenwechsel eine bereits
gefillte, jedoch noch nicht unterzeichnete Einigung in letzter Minute
zum Kippen bringt. Dadurch wird das Potenzial zu (politischer) Ein-
flussnahme seitens scheinbar passiver Beobachter aufgegriffen und
erfahrbar.

Obwohl der gesamte Fortgang durch die Teilnehmer_innen gestal-
tet und diesen auch die Entscheidungsbefugnis tibertragen wird, ist
das Risiko seitens der Performer_innen sehr stark eingegrenzt. Denn
durch die limitierende Rahmensetzung, die sowohl durch die vor-
gegebene Zeitspanne wie auch das strikte Regelwerk angesetzt wird,
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verbleibt die letztliche Kontrolle eindeutig bei den Performer_innen.
Die Auffithrung liefle sich somit auch als eine Form des Sozialexperi-
ments um Entscheidungsvorginge und Machtverteilung beschreiben.
Durch die duflere Rahmung als theatrales Ereignis bei gleichzeitigem
Einsatz realen Geldes wird die »Konsequenzverminderung« (Kotte
2005:31-44.) der getroffenen Entscheidungen einerseits abgeschwécht,
diese behalten aber andererseits fiir viele Beteiligte eine spielerisch-
experimentelle Komponente.

Uber Prisenz

Wie bei den Uberlegungen zur Verteilung des Risikos geht es auch im
Folgenden um eine Frage der Balance: Denn was bedeutet es fiir das
Publikum, wenn ein_e Akteur_in im Sinne der >overexposure« eine
iiberzeichnete Prasenz wihrend eines performativen Ereignisses auf-
weist? Wird dadurch, dass sich jemand den Raum zur eigenen Expo-
nierung nimmt, anderen dieser Raum genommen, oder wird vielmehr
eine Umgebung geschaffen, die zu einer erh6hten Energetisierung und
Aktivierung aller Beteiligten und damit zu einer gesteigerten Bereit-
schaft zu Offnung und Selbstausdruck anregt? Ausgehend von einem
relationalen Raumverstdndnis (vgl. Foucault 1990; vgl. Lefebvre 1994;
vgl. Low 2001) verbraucht sich Raum nicht, sondern wird prozessual
iiber Handlungen hervorgebracht. Somit tiberlagern sich immer - und
besonders im Verdichtungsraum Kunst — unterschiedliche Raumlogi-
ken, sodass eine gesteigerte Raumeinnahme Einzelner nicht bedeu-
ten muss, dass anderen diese Moglichkeit genommen wiirde. Trifft
dies auf die Gleichzeitigkeit konkurrenzlos nebeneinander bestehen-
der Imaginations- und Wahrnehmungsrdume zu, nimmt die physi-
sche und lautliche Prisenz — und in diesem Fall Uberprisenz - durch-
aus Einfluss auf den Fokus und die Handlungsraume anderer, die den
gebotenen Intensitatsgrad iiberbieten miissten, um selbst Teil des Auf-
merksamkeitsgefiiges zu werden.

Im Umgang mit diesem Thema gibt es zahlreiche unterschiedli-
che kiinstlerische Strategien, die von einer Uberfiille sich simultan
iiberlagernder Aktionen bis hin zu einer ausgestellten Abwesenheit
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von Handlung reicht (vgl. Siegmund 2006). Als ein Beispiel aus dem
Berner Festivalprogramm, bei welchem beide Strategien eine Rolle
spielen, ldsst sich Benny Claessens One-Man-Show Hello Useless. For
W and Friends (2016) nennen: Der Performer strahlt eine grofle kor-
perliche Priasenz aus und erzeugt iiber das gezielte, ostentative Aus-
stellen seiner Leiblichkeit durch Nacktheit und freiziigige Gesten
sowie die Energie seiner sparsam, aber mit grofler Korperkontrolle
ausgefithrten Bewegungen eine starke Fokussierung auf seine Per-
son.> Neben Sequenzen expliziter Publikumsaktivierung, beispiels-
weise durch den Aufruf, den Performer rennend zu umkreisen, ent-
steht iiber weite Strecken der Auffithrung eine Art Aktionsvakuum
durch Abwesenheit von Handlungen und der — im Titel schon pos-
tulierten - Verweigerung gegeniiber Sinnzuschreibung. Als mogliche
Lesart des scheinbar nutzlosen Zeitverstreichens und des Prinzips
der Nicht-Erfiillung von Erwartungshaltungen kann diese Leerstelle
als Partizipationsantrieb und als Provokation gegeniiber passiven Er-
wartungshaltungen beschrieben werden. Anders als Claessens, der in
dieser Performance starke (korperliche) Prisenz zeigt, inszenieren
sich viele heutige Kiinstler_innen weniger als zentrale Ausfithrende,
sondern als Katalysatoren fiir Handlungen und Interaktionen. Das
fithrt so weit, dass sie — wie beispielsweise bei vielen Projekten von
Rimini Protokoll - wahrend der Auffithrungen gar nicht mehr selbst
anwesend sind, sodass die Gruppe der Agierenden ausschliellich aus
Besucher_innen besteht, von deren Entscheidungen der Auftithrungs-
verlauf abhiangt. An die Stelle eines Rollenwechsels von Akteur_innen
und Zuschauer_innen riickt somit eine Neuaushandlung von Rollen
und Positionen. Haufiges Ziel ist dabei auch die Erzeugung sinnlich
erfahrbarer Situationen, die das Publikum beziehungsweise die ein-
zelnen Teilnehmenden auf die eigene Wahrnehmung zurtickwirft.
Relationen, Funktionen, Dominanzverhiltnisse und Aktivititsgrade
werden dabei prozessual, situativ ausgehandelt (vgl. Bishop 2006; vgl.
Bishop 2012; vgl. Bourriaud 2009; vgl. Deck/Sieburg 2008).

Letzteres trifft auch auf einen ganzlich anderen zeitgendssischen per-
formativen Ansatz im Umgang mit Présenz zu, der hier lediglich kon-
trastierend gestreift werden kann: das Immersive Theater (vgl. Machon
2013; vgl. Miihlhoft/Schiitz 2017). Anstelle einer Nicht-Erfiillung wird
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hier mit Strategien der Uberfiille von personeller und materieller
Prisenz und der Ubererfiillung von Erwartungen gespielt. Die Schau-
und Erlebnislust der Teilnehmer_innen wird gespeist durch multi-
sensorische Erfahrungswelten und das mehrstiindige Eintauchen in
eine tempordr gelebte Alternative — eine Prasenzerfahrung sowohl im
Sinne geteilter Anwesenheit als auch geteilter Gegenwart.

Diese unterschiedlichen performativen Umgangsweisen mit dem
Phinomen der (Uber-)Prisenz lassen sich jedoch nicht ohne eine Ein-
bettung in heutige sozio-kulturelle Verschiebungsprozesse beleuch-
ten: Das enthiillende und entbléf3ende Ausstellen der eigenen Person
hat unter anderem mit der Etablierung sozialer Netzwerke und der
Omniprésenz des Selfies weitreichende Selbstverstandlichkeit erlangt
(vgl. Hepp u.a.2006). Eine zentrale Neuerung, die damit eingesetzt
hat, ist die dezentrale Form der Selbst(re-)prisentation, mittels derer
Ausschnitte und Uberformungen der eigenen Person an ein anonymes
oder teilselektiertes Publikum adressiert werden. Diese ortsungebun-
dene Présenzform verrdaumlicht sich stets aufs Neue mittels medialer
Distribution und simultaner Rezeption (vgl. Balme 2010). Das insze-
natorisch gelenkte Narrativ um die eigene Person kann somit vor einer
potenziell unbegrenzten Publikumsmenge zur Schau gestellt werden.
Die mogliche simultane Interaktion geografisch entlegener Vorgange
tangiert das theatrale Grundverstdndnis der leiblichen Koprésenz, die
in vielen Produktionen keine notwendige Bedingung mehr darstellt
(vgl. Otto 2013).

Eine weitere zentrale Verschiebung der Wahrnehmungs- und
Kommunikationsgewohnheiten von Prisenz betrifft die Annahme
standiger Erreichbarkeit und Verfiigbarkeit. Durch die flichende-
ckende Verbreitung von Smartphones mit mobiler Datennutzung
ist Konnektivitdt nicht mehr ortsgebunden. Dadurch hat sich inner-
halb weniger Jahre die Reaktionsfrequenz zu einem engmaschigen
Feedbacksystem entwickelt. Durch Abstimmungen, das Kundtun
des eigenen Ge- oder Missfallens gegeniiber den Auflerungen und
Fotos anderer sowie das Bilden von Interessensgruppen, erfolgt eine
Regulierung sowie Beglaubigung der Darstellungsstrategien und der
preisgegebenen Inhalte. Uber die eigene Internetprisenz erfolgt ein
profilspezifischer Zuschnitt der Informationen, Werbemafinahmen

5
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und Meinungsbilder, wodurch weitgehend konsensfihige Inhalte in
die eigene >Filterblase« gelangen. Analog dazu bildet sich ein weitge-
hend homogenes Publikum, welches gegeniiber den eigenen virtuellen
Auflerungsakten wenig diskursives Aushandlungspotenzial aufweist.

Uber Beteiligung

Die benannten Verschiebungen alltdglicher Interaktion und Prasenz-
kultur entfalten in der Gegenwart weitreichende politische Relevanz.
In der Festivalbeschreibung von AUAWIRLEBEN ist zu lesen:

Wenn selbst der Prisident einer Weltmacht in den ersten Wochen
seiner Amtszeit vor allem damit beschiftigt ist, wie viele Leute sei-
ner Inauguration beiwohnten, ist es nicht erstaunlich, dass Prasenz
zur wichtigsten Qualitdt iiberhaupt geworden ist. Wir miissen pra-
sent sein und wer zu wenig présent ist, versucht’s mit Provokation.
(AUAWIRLEBEN 2017)

Die heutige Tendenz zu verstéarkter performativer, personengebunde-
ner Machtreprasentation und medialer Omnipréisenz verdndert den
Vorgang des Wihlens und Entscheidens. Ein Beispiel hierfiir ist die
mediale Verengung und Fokussierung auf zwei Kandidat_innen im
Zuge von Prisidentschafts- oder Kanzler_innenwahlen, mit der eine
Dualitatsbehauptung verbunden ist, die tiber eine tatsdchliche Wahl-
freiheit hinwegtduscht. Ebenso funktionieren zahlreiche Meinungs-
forschungen, die beispielsweise das Konsumverhalten eruieren, wobei
Fragebogen oder Interviews hdufig auf der verengenden Strategie des
Entweder-Oder basieren. Anstelle gestaltender Teilhabe treten damit
Mechanismen der Scheinbeteiligung, die eine Einhegung heterogener
Haltungen und Positionen befordern.

Gegenbewegungen wie Occupy oder fliichtige Versammlungsfor-
men wie Flashmobs zielen auf eine Dezentrierung von Beteiligung
ab, um die Steuerungskraft von Machtmonopolen zu unterlaufen und
sich der Allgegenwart stidtischer und medialer Kontroll- und Uber-
wachungsradare zu entziehen. Auch in performativen Entwiirfen der
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Gegenwart finden sich zahlreiche Anordnungen, die - wie beispiels-
weise die Radioballette LIGNAs — mit unsichtbaren, subversiven Ver-
einbarungen und Momenten »kollektiver Zerstreuung« (Vrenegor
2003) arbeiten. Die Partizipierenden werden dabei zu performati-
ven Kompliz_innen neuer Kollektivierungsformen. Es bleibt jedoch
zu befragen, inwiefern Formate wie Audiowalks tatsdchlich zu einer
Aktivierung eigenstindiger, kritischer Positionierung fithren, oder ob
die dabei vorgenommene Fernsteuerung nicht haufig auch die Gefahr
einer Ablosung des einen Lenkungsvorgangs durch einen anderen
birgt.

Bedingt durch die beschriebenen Verinderungen von Wahrneh-
mungsgewohnheiten, Interaktions- und Provokationsmustern ist es
erforderlich, den Blick auf Teilhabe und Partizipation neu zu kon-
textualisieren und dabei zu priifen, welche Rolle die performativen
Kiinste einnehmen konnen. Denn waren seit den Avantgarden die
Aktivierung des Publikums und die Steigerung direkter Involvierung
das zentrale Ziel vieler kiinstlerischer Entwiirfe, ldsst sich vor dem
Hintergrund des heute omnipréasenten »Imperativ([s] der Partizipa-
tion« (Brockling 2005:22; vgl. Miessen 2012) kritisch fragen, inwie-
weit darin noch politische Wirkungskraft liegt oder ob nicht vielmehr
neoliberalistische Steigerungslogiken reproduziert werden. Starker
als die Beforderung blofler Aktivitdtssteigerung stehen somit Thea-
terformen der Gegenwart vor der Aufgabe, die Ubiquitit partizipativer
Appelle zu reflektieren, sie auf ihren Grad reeller Mitbestimmung und
Mitgestaltung hin zu priifen und die Politisierung der Verweigerung
und Nicht-Beteiligung ins Blickfeld zu riicken. Zur Disposition stehen
dabei beispielsweise korperliche oder politische Passivititen in ver-
meintlich ginzlich aktivierten, transparenten und mobilen Gefiigen
oder auch zwischenmenschliche Relationen, Kommunikations- und
Interaktionsstrukturen in Zeiten medialisierter Alltagswelt.

Vor dem Willen und der Bereitschaft, sich auf performativen wie
auch politischen Bithnen zu exponieren, steht jedoch die Frage, wer
tiberhaupt die Moglichkeit, Befugnis oder Macht hat, Raume zu
betreten, diese mit hervorzubringen und sie dariiber hinaus nicht
nur selbst zu nutzen, sondern anderen zur Verfiigung zu stellen. In
den letzten Jahren differenziert sich der Diskurs um Zuganglichkeit

itw:imdialog 3



Over Exposure - Under Observation 107

und Reprisentation in Wissenschaft und kiinstlerischer Praxis immer
weiter aus. Letzteres zeigt sich unter anderem durch die Verbreitung
des Ansatzes eines >Theaters fiir alles, den viele Festivals in den Fokus
riicken, wie im Jahr 2017 das AUAWIRLEBEN mit der Festivalaus-
kopplung out + about im Berner Stadtteil Biimpliz sowie zahlreichen
Mafinahmen zur Erhéhung der Barrierefreiheit auf Produktions- und
Rezeptionsseite. Dies zeigt sich exemplarisch durch die Teamzusam-
mensetzung aus Menschen mit und ohne Behinderung sowie die
Simultaniibersetzung von Auffithrungen in Gebardensprache. Auch
die Zunahme integrativer und inklusiver Theaterkonzepte und -kollek-
tive mit Vorreiter_innen wie dem Theater HORA aus Ziirich zeugen
von einem langsam steigenden Bewusstsein fiir lange tradierte Ex-
klusionsmechanismen der Kunstproduktion und -partizipation.

Weiter gefasst zeigt diese Tendenz, dass Uberlegungen zum Publi-
kum immer zugleich Fragen der Machtverteilung und der politischen
Positionierung sind: Denn wer kommt iiberhaupt zu Wort? Wer
spricht stellvertretend fiir wen? Welchen Spielregeln und Zugangs-
codes unterliegt Beteiligung? Wessen Ausdrucksmittel und Sprachen
erhalten eine Bithne der Prasenz? Welche Geste ist damit verbunden,
jemand anderem einen Platz oder Aktionsraum anzubieten? Und wie
gelingen inklusive Arbeits- und Lebensweisen, die Bevormundung
und Asymmetrie entgegenwirken, anstatt diese weiter zu tradieren
(vgl. Franke/Friichtl 2003; vgl. Siegmund/Holscher 2013)?

Wenn Theater sich in stindiger Aushandlung mit seinem Publikum
als offener Diskursraum fiir diese Fragen entwirft, birgt es das Poten-
zial, durch die Verbindung aus experimenteller Freiheit und perfor-
mativem, wirklichkeitskonstituierendem Vollzug (wieder) zur Such-
maske nach neuen demokratischen Formationen zu werden, die sich
weder mit automatisierter Teilnahme noch mit verhindernder Ver-
weigerung begniigen.
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Anmerkungen

1

Zu weiterfithrenden Diskursen zeitgendssischer performativer Interaktions-
und Versammlungsformen vgl. Burri 2014; vgl. Jackson 2011; vgl. Kurzen-
berger 2009; vgl. Ziemer 2013.

Im Rahmen des AUAWIRLEBEN Theaterfestival Bern wurde die Vorstel-
lung von The Money vom 18.5.2017 im Erlacherhof in Bern besucht.

Im Rahmen des AUAWIRLEBEN Theaterfestival Bern wurde die Vorstel-
lung von Hello Useless - For W and Friends vom 15.5.2017 im Schlachthaus
Theater Bern besucht.

Vgl. weiterfithrend zu den Ambivalenzen zwischen Aktivitat und Passivi-
tat die Ausfithrungen Zygmunt Baumans in Fliichtige Zeiten. Leben in der
Ungewissheit (vgl. Bauman 2008), Byun-Chul Han zur Transparenzgesell-
schaft (vgl. Han 2012) sowie Paul Virilio zum Rasenden Stillstand (vgl. Viri-
lio 2002).
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