Genuss und Kritik.

Partizipieren im Theaterpublikum

BETTINA BRANDL-RISI

Ein gelehriger Adept des Bayreuther Rezeptionsmodus, Albert
Lavignac, berichtet prototypisch im kollektiven »wir« iiber seine Auf-
filhrungserfahrungen 1897 in Bayreuth: »Nun herrscht Totenstille im
weiten Raum, jeder hilt den Atem an, eine tiefe Gemiitserregung
bringt das Herz zum Klopfen«, um wenig spiter das Aufwachen aus
einer Art Narkose zu beschreiben: »Wie aus einer Ekstase erwachen
wir am Ende des ersten Aktes und den letzten Akkord noch im Ohr
treten wir ins Freie, um etwas frische Luft zu schépfen.«1

Dass Wagner dem Zuschauer weit mehr zutraute, ihn nicht nur als
»organisch mitwirkenden Zeugen«, sondern als »nothwendigen
Mitschopfer des Kunstwerks«? verstand, ist natiirlich bekannt. Ande-
rerseits ist nicht von der Hand zu weisen, wie sehr die Haltung der
»Andacht«’ und Versenkung sich mit dem Bayreuther Stil und seiner

1 Lavignac, Albert: »Le Voyage artistique a Bayreuth« (1897), zit. nach:
Barth, Herbert (Hg.), Der Festspielhiigel. Richard Wagners Werk in Bay-
reuth 1876-1976, in Zusammenarbeit mit Dietrich Mack und Wilhelm
Rauh, Miinchen 1976, S. 89.

2 Wagner, Richard: Oper und Drama, hg. v. Klaus Kropfinger, Stuttgart
1984, S. 351 u. 344.

3 Wagner, Richard: »Vorwort zur Herausgabe der Dichtung des Biihnenfest-
spiels >Der Ring des Nibelungen< (1863)«, in: ders., Gesammelte Schriften
und Dichtungen, 10 Bde, Leipzig 1871-73 (im Folgenden GSD), Bd. 6,
S. 276: »So, mit frischen, leicht anzuregenden Kriften, wird ihn der erste

mystische Klang des unsichtbaren Orchesters zu der Andacht stimmen,
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Wirkungsgeschichte verbindet. Es wurde immer wieder darauf auf-
merksam gemacht, dass u.a. Wagners Vorstellung der Aktivierung des
Zuschauers ein Vorldufer jener grofen Mobilmachung des Publikums
war, die sowohl auf dem Theater wie auch in der neu entstehenden
Theaterwissenschaft als Entdeckung des Zuschauers gefeiert wurde bis
hin zur Reformulierung der Prozesse zwischen Biithne und Zuschauer-
raum als Feedbackschleife durch Erika Fischer-Lichte, in der der »Ge-
gensatz zwischen Handeln und Zuschauen kollabiert«, da der Zu-
schauer »als Zuschauer, d.h. als Wahrnehmender, immer auch zugleich
ein Handelnder« sei, der »durch sein Tun und das, was ihm geschieht,
auf den Verlauf der Auffiihrung Einfluf nimmt.«*

Genau dieses Moment von Handlung an der Schnittstelle von Be-
wegen und Bewegtwerden interessiert mich nun insbesondere: die
Publikumsdimension des Festspiels, wobei ich die Zuschauer und
-horer hier ganz prononciert in den Plural setzen mochte. Wenn sich
Fest als jenes (herausgehobene) Ereignis bestimmen ldsst, das sich in
einer geteilten Erfahrung vollzieht und der Herstellung und Inszenie-
rung von festlichen Gemeinschaften dient, so mochte ich der Frage
nachgehen, wie eine solche Herstellung von Gemeinschaften sich in
der Rahmung des Reprisentationstheaters vollzieht insbesondere als
Handlungsspielraum des Publikums. Dabei interessieren mich nicht so
sehr die grofen Freirdume der Partizipation, die mit zahlreichen die
Institution Theater aufsprengenden Experimenten eroffnet wurden,
sondern dasjenige, was in einer so stark regulierten Form wie dem
biirgerlichen Reprisentationstheater noch in dessen aktuellen Reflexi-
onen moglich ist, weswegen ich ausgehend von einigen Beobachtun-
gen bei Wagner zum einen die Konvention des Applauses zwischen
Synchronisierung und Widerstreit beleuchten mochte und andererseits
die Frage nach Partizipation in einer speziellen Performance, dem vo-
kalen Synchronisierungsprojekt Deutschland 2 der Gruppe Rimini
Protokoll aus dem Jahr 2002, stellen mochte. Moglicherweise er-
scheint das zunichst fiir unser Thema als marginal, und um die Grenze

ohne die kein wirklicher Kunsteindruck moglich ist. In seinem eigenen
Begehren erfaflt, wird er willig folgen, und schnell wird ihm ein
Verstdandnif3 aufgehen, welches ihm bisher fremd bleiben, ja unmoglich
sein mufte.« (S. 166f).

4  Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M. 2004,
S. 100.



https://doi.org/10.14361/9783839416730-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

GENUSS UND KRITIK | 75

geht es ja tatsdchlich in vielerlei Hinsicht, doch wire mir daran gele-
gen, darin etwas sichtbar zu machen, was der Sichtbarkeit entzogen
bleibt. Dass dabei kein emphatisches Verstdndnis von Gemeinschaft
gar im Sinne der Gemeinde zum tragen kommt, sei auch schon vorab
bemerkt.

Auch wenn Wagner in den unterschiedlichen Phasen seines Den-
kens und Arbeitens ziemlich deutlich vor Augen stand, dass das Publi-
kum, das er wollte, nicht zu bekommen war — sei es, weil es (wie in
den frithen Schriften formuliert) erst nach der Revolution existieren
wiirde’ oder weil ihm (so beklagt er es etwa in »Publikum und Popula-
ritit« 1878) auch nur die dsthetische Responsivitit abging, die er fiir
unerlisslich hielt,® — so war er jedoch hochst aufmerksam fiir die per-
formativen Qualititen ebendieses Publikums, sei es im Kasperl-
theater’, sei es sogar in der Oper: »Wer im Theater, die meistens
schlechten Auffithrungen unbeachtet lassend, sich [...] ein sehr unter-
haltsames und lehrreiches Schauspiel verschaffen will, der wende der
Biihne den Riicken zu und betrachte sich das Publikum [...].«8 Doch

5 Vgl. etwa Wagner, Richard: »Brief an Theodor Uhlig, 12.11.1851«, in:
ders., Briefe, ausgewihlt, eingeleitet und kommentiert von Hanjo Kesting,
Miinchen/Ziirich 1983, Bd. 4, S. 176.

6  Wagner lobt am Pariser und Wiener Publikum allerdings die Empfénglich-
keit fiir formale Schonheit, fiir Melodie (so etwa die Unterbrechung des
Tannhduser-Marsches im ersten Cantabile in Paris). Vgl. Wagner, Richard:
»Publikum und Popularitit« (Bayreuther Blitter 1878), in: GSD, Bd. 10,
S. 61-90.

7 Vgl. zu Wagners Begeisterung tiber das Publikum im Kasperltheater (Hei-
delberg 1871): »Bis um 10 Uhr und dariiber standen wir gefesselt da und
nahmen von den einzigen Einfillen einen formlichen Trost mit; der deut-
sche Volkswitz lebt noch. Besonders ergotzlich war die Wechselwirkung
des Publikums (meist Buben) und des Kasperl, sie redeten miteinander,
und die kleinsten Kinder mischten sich in die Handlung.« Wagner, Cosi-
ma: »Tagebucheintrag 14.05.1871«, in: dies., Die Tagebiicher 1869-1877,
hg. von der Stadt Bayreuth, ediert und kommentiert von Martin Gregor
Dellin und Dietrich Mack, vollstéindiger Text der in der Richard-Wagner-
Gedenkstitte aufbewahrten Niederschrift, Bd. 1, Miinchen/Ziirich 1976,
S. 388.

8 Wagner: Publikum und Popularitit, S. 71.
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nicht als gleichschwebend gestimmte Gemeinschaft, sondern als »hete-
rogene Menge« Einzelner tritt ihm dieses Publikum entgegen:

»In einer der vorziiglichsten fritheren Auffiihrungen des >Tristan< in Miinchen
beobachtete ich, wihrend des letzten Aktes, eine lebenvolle Dame mittleren
Alters in vollster Verzweiflung der Gelangweiltheit sich gebiardend, wihrend
ihrem Gatten, einem graubirtigen hoheren Offiziere, die Trdnen der tiefsten

Ergriffenheit iiber die Wangen flossen.«’

»Publikum« ist fiir Wagner allerdings bekanntlich ein Kampfbegriff,
der in den Ziircher Schriften programmatisch gegen jene Idee des Vol-
kes gesetzt war, die in der griechischen Polis jenseits der Trennung
von dsthetischer Erfahrung und politischem Handeln auch die am The-
ater Teilnehmenden bezeichnete, in einer Offentlichkeit, die ganz
selbstverstindlich der Kunst ihren Ort im offentlichen Bewusstsein
zuwies, in einer vollkommenen Gemeinschaft, die keinen Widerspruch
zwischen Individualitit und sozialem Handeln kannte."® Als »Publi-
kum« gilt ihm dagegen die moderne Degenerationserscheinung des
Volkes unter den Bedingungen von Kunst als Industrie, die nur auf
Gelderwerb und Unterhaltung zielt."' Den Begriff des Publikums als
Offentlichkeit im nichtkorrumpierten Sinn wiederzugewinnen versu-

9 Ebd,S.72.

10 Zur Idee des Volkes vgl. etwa Wagner, Richard: »Das Kunstwerk der Zu-
kunft«, in: GSD, Bd. 3, S. 42-177, hier S. 128: »Das Volk war von jeher
der Inbegriff aller der Einzelnen, welche ein Gemeinsames ausmachten.«
Zum Verhiltnis von Individuum und Gemeinschaft vgl. Wagner, Oper und
Drama, S. 203: »Bewulte Individualitit [...] gewinnen wir nur in der Ge-
sellschaft [...]. Das Individuum ohne Gesellschaft ist uns als Individualitit
vollkommen undenkbar; denn erst im Verkehr mit anderen Individuen
zeigt sich Das, worin wir unterschieden von ihnen und an uns besonders
sind.« Vgl. zu Wagners Konzept von Gemeinschaft in Hinsicht auf das Po-
lis-Konzept bei Aristoteles Bermbach, Udo: Der Wahn des Gesamtkunst-
werks. Richard Wagners politisch-dsthetische Utopie, Frankfurt a.M. 1994,
besonders S. 156-161; Borchmeyer, Dieter: Das Theater Richard Wagners.
Idee, Dichtung, Wirkung, Stuttgart 1982, S. 64.

11 Zum Verhéltnis von >Volk< und >Publikum< vgl. insbesondere Wagner,
Richard: »Die Kunst und die Revolution«, in: GSD, Bd. 3, S. 11, 48; vgl.
auch Wagner: Oper und Drama, S. 388-390.
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chen die frithen Festspielkonzeptionen Wagners. Nicht iiberraschend
allerdings der Einwand von Carl Dahlhaus gegeniiber der spéten Rea-
lisierung des Biihnenweihefestspiels:

»Ein Parsifal-Horer aber, der sich in selbst- und weltvergessener Kontemplati-
on in das Werk versenkt, ist ebenso mit sich allein wie Wackenroders Joseph
Berglinger beim Horen von Kirchenmusik, die ihn in eine Andacht versetzt, in
der dsthetische und religiose Gefiihle ineinander iibergehen. Der Festcharakter,
der eine Isolierung des einzelnen gegeniiber dem anderen nicht duldet und zu
dessen Wesen die Gemeinsamkeit derer gehort, die sich als Publikum um ein

. .o
Werk versammeln, scheint aufgehoben zu sein.«

Die Spannung offenzuhalten zwischen der performativen Realitit des
Post-Wagner-Publikums als Gemeinschaft der vereinzelt Versunkenen
einerseits und der Moglichkeit einer Vergemeinschaftung im Publikum
als Wiedergewinnung eines Orts der politischen Offentlichkeit ande-
rerseits, das mochte ich probeweise in meinen Uberlegungen zum Pub-
likum versuchen, die von dieser kursorischen Wagner-Lektiire ihren
Fragehorizont beziehen.

Eine kleine Prizisierung zu dem Begriff von Offentlichkeit, der
hierbei in Frage kidme: Dass es sich nicht um die kritische, diskursiv
operierende Offentlichkeit im Sinne von Habermas handelt, wenn wir
von den theatralen Auffithrungen sprechen, in denen Publikum per-
formativ handelt, ist evident. Doch mochte ich an der Assonanz des
Offentlichen festhalten, die im Wort »Publikum« horbar bleibt (wes-
wegen ich es auch gegeniiber den Begriffen Zuschauer und Zuhorer
eigentlich bevorzuge), eines offentlichen Raumes, der in sich die viel-
fach beschworene Verwandtschaft der performativen Kiinste und ihrer
Virtuositidt zu einem Verstindnis politischen Handelns birgt — eines
Handelns, das die Gegenwart anderer voraussetzt und anders als die
handwerkliche Arbeit kein Produkt herstellt, seinen Zweck in sich
selbst hat und im Vollzug aufgeht (so Hannah Arendt tiber die griechi-
sche Polis).13

12 Dahlhaus, Carl: »Richard Wagners >Biihnenfestspiel<. Revolutionsfest und
Kunstreligion«, in: Walter Haug/Rainer Warning (Hg.), Das Fest (= Poetik
und Hermeneutik, Band 14), Miinchen 1989, S. 592-609, hier S. 597.

13 Vgl. Arendt, Hannah: »Freiheit und Politik« (1958), in: dies., Zwischen
Vergangenheit und Zukunft. Ubungen im politischen Denken I, hg. von
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Was nun den Begriff der Gemeinschaft anbelangt, der im Rahmen die-
ser Uberlegungen schon mehrfach fiel, so mochte ich gleich voraus-
schicken, dass er eigentlich besser durch den oben skizzierten des Pub-
likums und der Partizipation zu ersetzen wire. Ein derart vorausset-
zungsreiches Konzept wie das der Gemeinschaft, dessen politiktheore-
tische Implikationen und dessen historische chamileonhafte Karriere
vom aristotelischen Polis-Konzept, politischen Ursprungsphantasien
iiber religiose Zusammenhénge bis hin zu rassistischen Konzepten des
20. Jahrhunderts reichen, ldsst sich ohne weitreichende Standortbe-
stimmungen eigentlich gar nicht legitimieren. Wenn ich nun doch den
Begriff der Gemeinschaft nicht ganz aus meinem Vokabular gestrichen
habe, meint er nicht viel mehr als eine Form von Kollektiv, die als
temporire Zusammenkunft von Individuen gedacht ist, die keine Ein-
heit konstituieren, keine Institution oder dhnliches, also ein eher funk-
tional gedachtes, nicht emphatisches Konzept.

Partizipation, so wie ich sie hier verstehen mochte, soll nicht be-
reits vorab ein Modus des Politischen oder des Asthetischen sein, son-
dern

»erfasst das Verhalten von Individuen oder Kollektiven am Schnittpunkt von
Passivitdt und Aktivitidt, Bewegtwerden und Bewegen. Partizipieren heift nicht
notwendig, Mitglied einer Gruppe oder Institution zu sein. Zu Partizipation
kommt es, wo ein Akteur den Eindruck hat, dass sein eigenes Erleben, Erfah-
ren und Handeln sich in einer >realen< oder >virtuellen< Nidhe zu dem anderer
vollzieht. [...] Wie entstehen fliichtige Kollektive des (Re-)Agierens? Und wo
sind die Grenzen solcher Kollektive, die dafiir sorgen, dass Individuen sich

ausgeschlossen fiihlen oder Partizipation verweigern?«'

Der Unterschied zwischen Immersion und Partizipation wire dann ge-
nau darin zu sehen, dass Immersion keine Distanz zulésst, Partizipati-
on dagegen eine Freiheit der Entscheidung impliziert.

Nun konnte man fragen: Wie duflert sich gelingende/zustimmende
Teilhabe, die nicht nur als individuelles Erleben, sondern als kollekti-

Ursula Ludz, Miinchen 22000, S. 201-226, hier S. 206f. Arendt selbst stellt
in diesem Zusammenhang die Analogie zu virtuosen Kiinstlern her.

14 Programmpapier der gleichnamigen Arbeitsgruppe im SFB »Kulturen des
Performativen«, unter: http://www.sfb-performativ.de/seiten/text_schwer-
punkt3.html (letzter Zugriff am 16.02.2011).
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ver Prozess offentlich wahrnehmbar wird: in verbaler Anerkennung,
gestischer/stimmlicher Akklamation, Begeisterung, in einem Effekt
von Immersion, stummer Responsivitit, als aktive Partizipation? Als
stilles, staunendes Sitzen oder johlende, trampelnde Bewegung? In
Passivitit (Interpassivitit), in Re-Agieren, in Mit-Agieren?

Applaus ist eine kollektive Geste. Versuchen Sie einmal, als Ein-
zelner oder Einzelne jemandem zu applaudieren, es wird eher sein wie
ein Zitat von Applaus, und Sie werden es nicht lange durchhalten. Ap-
plaus dagegen funktioniert in der Gruppe, und er funktioniert kollekti-
vierend. Er ist eine Handlung, die immer auch schon eine Reaktion ist,
die ihrerseits zu Reaktionen aufruft.

Im 19. Jahrhundert entwickelte sich Klatschen zur préferierten per-
formativ gestischen Realisierung von affirmierender Teilhabe an Auf-
fiihrungen der performativen Kiinste. Daneben gab es aber (und gibt es
eingeschrinkt weiterhin) das Herausrufen, Da Capo-Rufe, Zischen,
Husten, Pochen, Trampeln, Pfeifen, Zwischenrufe wéhrend der Auf-
fiihrung."

Publikum sein als Geschichte des konzentrierten Zuhdrens und
Zuschauens, insofern die Bithnenaktion gemeint ist, ist ja bekanntlich
eine recht kurze Geschichte. Das, was wir als Rezeptionshaltung der
Stille und Bewegungslosigkeit kennen, kann als Erfindung des 19.
Jahrhunderts (oder priziser: des spéten 18. Jahrhunderts in Wien) gel-
ten, die sich jedoch noch lange nicht vollig durchsetzte, vielmehr blieb
eine Art von gleichschwebender Aufmerksamkeit fiir Gesprichspart-
ner, interessante Gaste und Aktionen auf Bithne oder Podium bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein eher die Regel denn die Ausnahme. Peter
Szendy hat das neue Ritual des biirgerlichen Konzertbesuchs als Er-
fahrung des Horens und Sehens in einer signifikanten Doppelung be-
schrieben: das Horen als Zuhoren dessen, was performt wird, aber
auch des Zusehens, wie andere (und man selbst) zuhoren (oder ihnen
zuhoren, wie sie zuhoren). Diese kulturelle Disposition des Horens
geht einher mit der Etablierung eines 6ffentlichen Konzertwesens, der
Konzertkritik und musikalischen Presse. Aufmerksames Horen ent-
steht, so Szendy, als Interiorisierung von kritischen Stimmen (Kompo-

15 Vgl. Primavesi, Patrick: Das andere Fest. Theater und Offentlichkeit um
1800, Frankfurt a.M. 2008, S. 363.
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nist, Enthusiasten, Kritiker, Claqueure): als Erfahrung widerstreitender
Stimmen (polémologie), die sich unseres inneren Ohres beméichtigen.16

Wenn ich die historische Publikumskonfiguration, die sich mit
dem Namen der Claque der Pariser Oper verbindet, hier in Erinnerung
rufen mochte, so geschieht dies nicht unter den Auspizien der
Wagnerschen Verdikte gegen die Kommerzialisierung des Theaterbe-
triebs, fiir die ihm gerade Paris das Sinnbild war (und insbesondere die
berufsmifligen Applaudeure waren ihm naturgemif3 ein Graus), son-
dern um in Erinnerung zu rufen, dass die Claque als Symptom einer
Kultur der performativen Aushandlung von Auffithrungen (sei es Tri-
umph oder Fiasko) durch das Publikum gelesen werden kann."?

Die Claque wurde schon in den zeitgendssischen Dokumenten als
Extremfall des aktiven Publikums adressiert, das eine Performance in
der Performance macht'® und in dieser Verstirkungsfunktion damit die
Wirkung einer Auffiithrung allererst ermoglicht. In Hector Berlioz’ Sa-
tire liest sich das so: »Ja doch, man applaudiert; aber wie! wie schlecht
kommt das heraus! Das Publikum hat guten Willen, aber keine Aus-
bildung, kein Ensemble, und deshalb kommt keine Wirkung zustan-

16 Szendy, Peter: »L’art de la claque ou: S’écouter écouter au concert, in:
Escal, Frangoise (Hg.), Le concert, Paris 2000, S. 91-110, hier S. 110. Vgl.
auch ders., Listen. A History of our Ears, aus dem Franzdosischen iibertra-
gen von Charlotte Mandell, New York 2008.

17 Etwas ausfiihrlicher iiber die Frage von Applausgesten in Hinblick auf die
Claque habe ich an anderer Stelle gehandelt. Vgl. Brandl-Risi, Bettina:
»Applaus: Die Gesten des Virtuosen, in: Christoph Wulf/Erika Fischer-
Lichte (Hg.), Gesten. Inszenierung, Auffithrung und Praxis, Miinchen
2010, S. 266-280.

18 Ein naheliegendes Beispiel wire der Theaterskandal um die Pariser Tann-
hduser-Auffiihrung 1861, die als Paradebeispiel fiir eine Aufhebung der
Trennung von Akteuren und Zuschauern im Sinne der Asthetik des Per-
formativen von Robert Sollich analysiert wurde und bei der die Organisa-
tion von Applaus bzw. Ablehnung (wenn auch unter Ausschluss der Cla-
que) eine wesentliche Rolle spielt. Vgl. Sollich, Robert: »Theater als
Skandal. Einige FuBnoten zu einer Asthetik des Performativenc, in: Chris-
tel Weiler/Jens Roselt/Clemens Risi (Hg.), Strahlkrifte. Festschrift fiir Eri-
ka Fischer-Lichte, Berlin 2008, S. 101-115.
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de.«"’ Nichts als »feurige Dilettanten« seien den Claqueuren diejeni-
gen, die »gedankenlos und ohne Probe in ihre Reihen kommen und
applaudieren«.”® Die Wertschitzung ihrer Performance bemisst sich
auch daran, dass der chef de claque der Pariser Opéra, Auguste Levas-
seur, in den 1830er Jahren von der Direktion ein hoheres Gehalt als die
Gesangsstars bekam. Claques waren tibliche Erscheinungen im Kon-
zertwesen, jedoch nirgends derart erfolgreich und andauernd instituti-
onalisiert wie an der Pariser Opéra als Dauereinrichtung zwischen
Publikum und Personal,”! abgesichert durch Vertrige mit den Séngern
und der Direktion, mit einem Umfang von bis zu 100 Akteuren fiir ei-
ne Premiere, die strategisch im Zuschauerraum platziert wurden und
von Levasseur dirigiert mit einer Strategie, die der chef de claque ge-
mélB Libretto-Studium, Probenbesuchen, Gesprichen mit Direktion,
Sédngern, Assistenten festlegte und zu einer Gesamtwirkung orches-
trierte. Neben den fapageurs (heftige Klatscher) gab es u.a. die con-
naisseurs (beifillig murmeln, auf teuren Sitzen, Verse auswendig wis-
sen, Kommentare), rieurs (Lacher), chatouilleurs (die Nachbarn unter-
halten und positiv stimmen durch Schnupftabak, Bonbons, Theaterzet-
tel, lustige Unterhaltung), die pleureuses (Weinende, meistens Frau-
en), die chauffeurs (vor Theaterzetteln in Entziicken ausbrechen und
das Stiick anpreisen, an 6ffentlichen Orten werbewirksam agieren) und
natiirlich die bisseurs (Da-capo-Rufer).

In der Ausdifferenzierung von Funktionen der Akklamation oder
Ablehnung, die das professionalisierte Publikum der Claque auszeich-
nete, wird das diffizile Geflecht von Haltungen, Aufteilungen und Dy-
namiken sichtbar, das zuallererst diesen eigenartigen Singular »Publi-
kum« konstituiert als vielfach geteilte Gemeinschaft. Eine Gemein-
schaft, deren Bindemittel die Synchronisierung in der Geste des Klat-
schens ist (und somit in dieser sehr reduzierten Bewegung eine Ge-
meinschaft in Bewegung herstellt), eine Geste, die ihrerseits von der
Claque als Steuerungsinstrument verstirkt, gelenkt und vereinheitlicht
werden kann, so dass sich zuletzt durch den Prozess des Applaudierens

19 Berlioz, Hector: Abendunterhaltungen im Orchester, aus dem Franzosi-
schen iibertragen von Elly Elles, Leipzig 1909, S. 109.

20 Ebd., S. 98f.

21 Vgl. zum Folgenden Walter, Michael: Die Oper ist ein Irrenhaus. Sozial-
geschichte der Oper im 19. Jahrhundert, Stuttgart 1997, S. 332f.
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eine zunichst unentschieden aufgenommene Auffithrung wie ein gro-
Ber Erfolg anzufiihlen beginnt.

Aufschlussreich wird nun ein Riickgriff auf jene Dialektik von Re-
gelhaftigkeit und Exzess, die die Umwertung des Korpereinsatzes in
den Festkonzepten des 19. Jahrhunderts markiert. Der Prozess der zu-
nehmenden Ausschaltung des Korpers und der Korperlichkeit aus den
Festkonzepten des Biirgertums entspricht dessen Ausschaltung aus
dem Aktionsradius des Publikums, insbesondere, indem Aufstehen
und Herumgehen sowie Essen untersagt und Korpergerdusche wie
Husten versucht wurden zu unterbinden.” Die Entladung der Korper-
lichkeit, die Regeln iiberschreitet, reduziert sich zunehmend auf die
Geste der klatschenden Hinde, allenfalls begleitet von stimmlichen
AuBerungen, deren Angemessenheit (der richtige Zeitpunkt) zudem
aus dem Verlauf der Auffiihrung herausgedringt wird und an den
Rand, den Umschlagspunkt zwischen Auffithrung und Nicht-
Auffithrung, positioniert wird: als Schlussapplaus. Gegen Ende des 18.
Jahrhunderts beginnt sich die Sitte zu verbreiten, Kiinstlern nach Ende
der Auffithrung mit Applaus zu danken. In unseren Theater- und Kon-
zertritualen wurde der Rand der Performance der Umschlagspunkt der
kollektiv zur Schau gestellten Aufmerksamkeit in die individuelle
Antwort des Zuschauers und -horers, die individuell gedufert jedoch
gleich wieder kollektivierend funktioniert: Der Applaus gilt den Per-
formern, die gerade nicht mehr performen und doch noch nicht ganz

22 Ein spites wiederum Bayreuther Beispiel fiir diese Haltung findet sich in
Igor Strawinskys Bericht iiber sein Unbehagen im Parsifal 1912, der zu-
néchst nur die korperliche Depravierung wahrnimmt: »Eine Fanfare erteilt
das Zeichen zur Andacht, und die Zeremonie nahm ihren Anfang. Ich
kroch ganz zusammen und rithrte mich nicht. Nach einer Viertelstunde
hielt ich es nicht mehr aus; meine Gliedmallen waren mir eingeschlafen,
ich musste eine andere Stellung einnehmen. Krach — schon geht’s los!
Mein Stuhl macht ein Gerédusch, das mir hundert wiitende Blicke einbringt.
Ich krieche noch einmal ganz in mich zusammen, denke aber dabei nur
noch an eines, niamlich an das Ende des Aktes, das meinen Qualen Einhalt
gebieten wird. SchlieBlich kommt die Pause, und ich werde durch ein paar
Wiirstchen und ein Bier belohnt. Kaum habe ich mir eine Zigarette ange-
ziindet, da ruft mich die Fanfare schon wieder zur Andacht auf.«
Strawinsky, Igor: Leben und Werk, Ziirich 1957, zit. nach: Barth: Fest-
spielhiigel, S. 116.
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aus dem Performen ausgestiegen sind, den Glanz und den Schatten der
Rolle und der Leistung gewissermafen noch hinter sich habend. Fiir
die Dogmatisierung dieser Praxis sei exemplarisch Romain Rolland in
einem Brief 1891 aus Bayreuth angefiihrt:

»Ihr wisst, dass es in Bayreuth streng verboten ist, Beifall zu klatschen, aufer
am Ende der Vorstellung, und selbst dann ist es den Schauspielern verboten,
sich vor dem Publikum zu verneigen. Man gestattet lediglich, dass der Vor-
hang sich noch einmal 6ffnet (denn hier 6ffnet man ihn, man hebt ihn nicht),
das heif3t, die Toten bleiben Tote, und die Helden bleiben Helden und werden

nicht wieder zu Schauspielern.«*

Es gab (und gibt heute noch in gewissen Rahmen, wie beispielsweise
dem klassischen Ballett) den Applaus und die Bravo-Rufe, die dem
Moment und der einzelnen Schwierigkeit oder Schonheit gelten: nach
der erwarteten Bravour-Arie in einer Belcanto-Oper, wihrend der 32
Sfouettés der klassischen Ballerina. Selbst Wagner pflegte, so iiberlie-
fert durch Felix Weingartner, in seine Lieblingsstelle in der Blumen-
médchen-Szene des 2. Aufzugs Parsifal hinein aus seiner Loge »Bra-
vo« zu rufen.”* Und auch von Saint-Saéns konnen wir iiber den
»Walkiirenritt« 1876 von einem noch wirksamen Rezeptionsverhalten
lernen: »Trotzdem der Meister sich Beifallsbezeigungen verbeten hat-
te, erhoben sich laute Rufe in dem Zuschauerraum; es wird einem

23 Rolland, Romain: Brief an seine Mutter, 22./23. Juli 1891 (abgedruckt in:
Schweizerische Musikzeitung Juli 1951), zit. nach Barth, Festspielhiigel,
S. 78. Dass in der Bayreuther Auffiihrungspraxis die Illusionierung des
Publikums, das Verschwinden des Darstellerkorpers hinter seiner Figur,
noch iiber das Ende der Auffiihrung hinaus zu perpetuieren versucht wur-
de, bediirfte einer ldngeren Diskussion. Der zugestandene Applaus und der
sich wieder 6ffnende Vorhang machen jedoch auf die Schwellenfunktion
dieses Moments am Rande der Performance als eines prekédren umso mehr
aufmerksam.

24 Weingartner, Felix: »Erinnerungen an die >Parsifal<-Auffithrungen 1882,
in: ders., Lebenserinnerungen, Wien/Leipzig 1923, zit. nach: Csampai, At-
tila/Holland, Dietmar (Hg.), Richard Wagner: Parsifal. Texte, Materialien,
Kommentare, Reinbek bei Hamburg 1984, S. 131.
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schwer, bei einer solchen Szene ruhig zu bleiben.«*” Doch auf breiter
Front durchgesetzt hat sich eben der randstindige Ort des Applauses
am Ende der Auffiihrung.

Wie steht es nun aber mit der Partizipation im nur am Schluss ap-
plaudierenden Publikum? Die kollektive Aufmerksamkeit des Bayreu-
ther Publikums, die selbst ein Husten mit strengen Blicken der Sitz-
nachbarn und Zischen ahndet, ist eine Form von Kollektivitit, die
gleichzeitig eine »public solitude«, eine Offentliche Einsamkeit im
Sinne von Herbert Blau impliziert,26 die den Einzelnen als Einzelnen
in der Dunkelheit des Zuschauerraums noch schérfer herauspripariert.
Was geschieht, wenn nun am Rand der Auffithrung der Einzelne aus
dem Dunkel wieder ins Licht riickt, seine Reaktion und Aktion einge-
fordert wird, sein Applaus, der in der multiplizierten und sich poten-
zierenden Klanggestalt des Klatschens wiederum eine so kollektive
Handlungsweise ist oder werden kann, dass unisono-Klatschen, wo-
moglich im selben Takt, wie ein bitterer Widerhall totalitdrer Partei-
veranstaltungen an unser Ohr zuriickschldgt? Und gleichzeitig impli-
ziert Applaus ja immer auch dessen andere Seite, die Ablehnung, und
auch in diesem Widerstreit — so lernen wir von den Auseinanderset-
zungen des Publikums im 19. Jahrhundert, die im institutionalisierten
Widerstreit von Claque und Gegenclaque wiederum nur ihre augenfil-
ligste Inkarnation finden — konstituiert sich Publikum in diesem
merkwiirdigen singularischen Sinn.

Aus ritualtheoretischer Perspektive betont Klaus-Peter Kopping in
seinen Uberlegungen zum Fest insbesondere dessen paradoxale Struk-
tur, die sich etwa in den zusammenfallenden Verhaltensmustern von
»Andacht und Ausgelassenheit« realisiere.”” Mein Vorschlag wire,
diese Paradoxie in Anschlag zu bringen, um Publikumsverhalten im
Ereignis der Auffithrung zu beschreiben.

25 Saint-Saéns, Camille: »Bayreuth und >Der Ring des Nibelungen«« (1876),
in: ders., Harmonie und Melodie, Berlin 21905, zit. nach: Barth, Festspiel-
hiigel, S. 47.

26 Blau, Herbert: The Audience, Baltimore 1990, S. 257. Vgl. auch Pfeiffer,
K. Ludwig: Das Mediale und das Imaginire. Dimensionen kulturanthropo-
logischer Medientheorie, Frankfurt a.M. 1999, S. 199.

27 Kopping, Klaus-Peter: »Fest«, in: Christoph Wulf (Hg.), Vom Menschen.
Handbuch Historische Anthropologie, Weinheim/Basel 1997, S. 1048-
1065, hier S. 1048.
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Ein Ritual, folgt man den Erkenntnissen der Ritualtheorie, schlief3t
grundsitzlich Kritik aus, also gibt es fiir ein Ritual vermutlich keinen
Applaus, fiir Theater dagegen schon. Wenn es andererseits angebracht
erscheint, das ritualaffine Festkonzept im Angesicht eines Theaters zu
erhalten, das so stark wie eben bei Wagner auf die Festformigkeit sei-
ner Auffithrungen aus ist, konnte man vielleicht formulieren: Die
Abdriangung des Applauses an den Rand der Auffithrungen unter-
streicht ihren Festcharakter und schafft ihrerseits ein neues ritualdhnli-
ches Verhalten, ndmlich den Schlussapplaus, der nun (eher im volks-
festhaften Sinn) den Festcharakter zwischen Regelhaftigkeit und Ex-
zess noch einmal intensiviert: Hier hat der Exzess sein Spielfeld, und
es ist auffillig, dass es kaum irgendwo soviel und so intensiven Ap-
plaus ebenso wie Ablehnung gibt wie in Bayreuth — die 90 Minuten
Schlussapplaus fiir die letzte Auffiihrung von Patrice Chéreaus Gotter-
ddmmerung-Inszenierung 1980 sind Legende. Noch den legendéren
Applaus-Bann nach dem 1. Aufzug Parsifal konnte man in diese para-
doxale Struktur einschreiben: Eine Gemeinschaft (der Wissenden)
stellt sich auch in diesem Moment her, in dem der per Reglement un-
tersagte Applaus, der entgegen den allgemeinen Theaterregeln unter-
driickt werden muss, einen Applausstau produziert, der sich dann um-
so heftiger am Ende der Vorstellung entlddt. Vielleicht gar nicht in ers-
ter Linie Andacht, sondern primér kollektives Nicht-Klatschen konsti-
tuiert hier eine temporire Gemeinschaft als Publikum, das sich selbst
in diesem Moment — vergeblich — zum Verschwinden zu bringen ver-
sucht.”®

RIMINI PROTOKOLL: DEUTSCHLAND 2

Diesem etwas umfangreicheren Versuch, ein historisch eingefiihrtes
eher unemphatisches Konzept von Gemeinschaft und Partizipation im
Theaterapplaus nachzuzeichnen, das sich insbesondere durch Synch-
ronisierung bzw. rhythmische Differenzierung herstellt, sollen nun ei-
nige Bemerkungen zu einem aktuellen Performanceprojekt an die Seite
gestellt werden. Dieses, so meine These, setzt Partizipationsstrategien

28 Zur Frage der Regulierung des Applauses in den Auffithrungen des Parsi-
fal 1882 und noch 1969 vgl. die abgedruckten Dokumente in: Csampai/
Holland: Parsifal, S. 242f.
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ein, um performativ vokal so etwas wie eine nicht-hierarchische Her-
stellung einer fliichtigen Gemeinschaft in der Synchronisierung zu er-
proben, die die Rahmung des Theaters sehr wortlich nimmt und dabei
das Thema der Reprisentation zwischen Biihne und Politik hin und her
spielt.

Deutschland 2. Berlin Back Up (2002) des deutsch-schweizeri-
schen Performance-Kollektivs Rimini Protokoll ist keine Aktion im
Sinne von Joseph Beuys oder Christoph Schlingensief; es hat ganz und
gar keine offene Form, die sich improvisatorisch aus einem kollektiven
Handeln ergeben wiirde. Partizipation funktioniert auch hier innerhalb
eines definierten Systems von Theatralitit, einer einmaligen Perfor-
mance innerhalb eines Theaterfestivals (»Theater der Welt« 2002).
Nach dem erfolgten Umzug des Bundestags nach Berlin wurden ca.
200 Bonner Biirger, allesamt keine Schauspieler, aber viele in irgend-
einer Weise professionell dem damals schon aufgegebenen Bonner
Parlament verbunden, eingeladen, in Bonn eine komplette Berliner
Bundestagsdebatte mitzusprechen, ein Live-Reenactment aufzufiihren,
das per Live-Ubertragung aus dem Berliner Reichstag den Mitwirken-
den iiber Kopfhorer die Stimmen ihrer (parlamentarischen) Vertreter
zu horen gab, die sie sich im Moment des Nachsprechens performativ
zuriickholten, wiederaneigneten. Die Idee des Reprisentanten in unse-
rer repriasentativen Demokratie wie des reprdsentierenden Schauspie-
lers wurde damit gleichermaflen ins Schwimmen gebracht. 16 Stunden
lang synchronisierten die Bonner Biirger die Berliner Vertreter inklu-
sive des Applauses und der Abstimmungsprozeduren, mit der charak-
teristischen Differenz, Verschiebung und Defizienz, die Live-Syn-
chronisierung insbesondere fiir ungeiibte Sprecher mit sich bringt.

Publikum erscheint dabei in mehrfacher Weise: diejenigen, die im
Berliner Reichstag auf der Zuschauertribiine die Debatte verfolgen;
diejenigen vor dem heimischen Fernsehapparat, die der Live-Ubertra-
gung der Debatte via Phoenix folgen: jenes mediale Dispositiv und
jene medialisierte Form des Publikums wird nun aufgegriffen und bil-
det die Grundlage fiir das Setting von Deutschland 2, denn die Partizi-
pierenden in Bonn sind ja nicht nur Doubles der politischen Akteure in
Berlin, sondern den groften Teil der Performance (immerhin 16 Stun-
den) als Zuhorende/Zusehende Doubles jener Abgeordneten, die auch
in Berlin iiberwiegend als Zuhorende/Zusehende in Erscheinung tre-
ten, die jeweils auf einen Redner in Aufmerksamkeit oder
Abgelenktheit bezogen sind. — Das Modell der 6ffentlichen politischen
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Rede und der politischen Offentlichkeit ist ja aber auch gar nicht viel
mehr als der Raum und die 6ffentliche Aufmerksamkeit der Vielen fiir
das Sprechen der Einzelnen, die sich gegenseitig das Wort iibergeben.
— Dazu addiert sich dann dasjenige Publikum in Bonn als die bekann-
ten (auf einer weiteren Tribiine sistierten) Theaterzuschauer, die noch
eine weitere Publikumssituation dieser Verschachtelung von Publikum
hinzufiigen, und damit letztlich die Frage nach dem Publikum an uns,
als Publikum, zuriickspielen. Nun tut mein Reden/Schreiben-Uber sein
iibriges, das Sie adressierend die Frage der Partizipation in einer weite-
ren medialen und temporalen Verschiebung iiber das Live-Event hin-
aus offnet.

Doch noch einmal zuriick zur Konstruktion der Situation und zum
Ablauf der Performance: Es handelt sich, wie man sieht, um ein sehr
strenges Setting, eine strenge Regel der Synchronisierung, deren Art
und Weise der Erfiillung jedoch nicht vorgegeben wurde und die in der
Qualitdt der Ausfiihrung nicht sanktioniert wurde. Denn es blieb den
Sprechern iiberlassen, ob sie Form und Rhythmus der Berliner Rede-
beitrige reproduzierten und damit gleichsam als Bauchredner fungier-
ten, oder zu verstehen versuchten, was sie zu sprechen hatten, dabei
aber Differenz und Nicht-Identitdt horbar machten im Zogern und
Stottern, im Sinn-Suchen den Sinn vokal gleichsam verdeckend durch
kaum mehr als phonetischen Lirm. Wenn ich dennoch von einer Geste
der Ermichtigung sprechen mochte, die in dieser Performance am
Werk war, dann in dem Sinne, dass gerade in der strengen Form und
der Differenz, die permanent horbar wurde, eben die Frage nach der
Sichtbarkeit und der Horbarkeit bestéindig aufgeworfen wurde, die
Frage nach der Legitimitédt des Ortes und der Akteure des politischen
Handelns.

Der Begriff des Politischen, so wie ihn Jacques Ranciere formu-
liert, meint die Aufteilung der Gemeinschaft in »jene, die am Raum
der politischen Sichtbarkeit teilhaben, weil sie tiber den logos verfii-
gen, und jene anderen, die nicht daran teilhaben, weil sie nicht tiber
ihn verfiigen«. Politik hat als Voraussetzung Gleichheit im Sinne der
»Ermoglichung der Gegeniiberstellung zweier Stimmen sowie zweier
Aufteilungen der gemeinsamen Welt«.” Politik entstehe dort, wo diese

29 Muhle, Maria: »Einleitung«, in: Jacques Ranciere, Die Aufteilung des
Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, Berlin 2008, S. 7—
19, hier S. 10.
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Gegeniiberstellung, der Dissens passiert: »Politik existiert dort, wo die
Rechnung/Zihlung der Anteile und Teile der Gesellschaft von der Ein-
schreibung eines Anteils der Anteilslosen gestort wird.«*°

Die Art von Partizipation, die Deutschland 2 ermoglicht (und dies
gilt in dhnlicher Weise fiir die 200 Bonner Biirger wie auch fiir das
zweite (Theater-)Publikum, das dieser Performance beiwohnen konn-
te), ist — folgt man Rancieres Argument, und mir ist bewusst, dass ich
ihn hier einerseits sehr wortlich, andererseits aber fast metaphorisch
abschwichend verwende — keine vereinheitlichende, harmonisierende,
sondern eine, die Konflikt einschlie8t, Dissens und Stolpern in Rech-
nung stellt. Die Gemeinschaften und die Offentlichkeiten, die Deutsch-
land 2 aufruft, sind nicht nur gedoppelt, sondern mehrfach geteilt, fii-
gen sich nicht zu einer homogenen Figur. Gleichermaflen ist Distanz
nicht der einzige Modus des Sich-Verhaltens in diesem Polit-Karaoke,
es gibt schlieBlich auch diejenigen Mitspieler, die nicht beobachtend
und in Frage stellend stolpern, sondern gerne so perfekt wie moglich
reproduzieren mochten, was sie horen.

Applaus ebenso wie Live-Synchronisation, und das ist mir wichtig
noch einmal deutlich zu markieren, haben merkwiirdigerweise ein
Doppeltes von Affirmation und Differenz, von Sich-Hingeben an das
GenieBlen und Gelingen und gleichermaflen ein Potential zur Kritik.
Sie entziehen sich damit einer allzu leichten Zuschreibung, inwiefern
Partizipation ermichtigend und scheinbar weniger progressive Publi-
kumsbeteiligungen nur sedierend wirken.

Die Frage bleibt natiirlich, zuletzt, an uns: Welches Publikum sind
wir? Welches Publikum mochten wir sein? Und in welchem Publikum
mochte ich welchen Anteil haben?

30 Ranciere, Jacques: Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, iibers. v.
Richard Steurer, Frankfurt a.M. 2002, S. 132.
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