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1 Einleitung oder vom Sehen und Gesehenwerden imt&hdas beginnenden
21. Jahrhunderts

[...]. Dies der Grund, warum Kunst und Kunstkonssioh

— ganz unabhé&ngig vom Willen und Wissen der Beteifi —

so glanzend eignen zur Erfiillung einer gesellstbhén
Funktion der Legitimierung sozialer Unterschiéde.

Pierre Bourdieu

Theater ist seinem Wesen gemal eine Auffihrungskums insofern ,ein Spiel, das den
Schauenden bedingt.Spatestens seit der sogenannten Wiederentdeclasmguschauers in
den 1960er Jahren steht die konstitutive TeilnatlesePublikums an einer Theaterauffiihrung
aul3er Frage. Bereits 1871 konstatierte Otto Ludwefolgt: ,Am dramatischen Kunstwerk
arbeiten drei Mann, der Dichter, der Schauspieler,Zuschauer. Im Innern des Zuschauers
erst entsteht wahrend der Auffihrung durch des tBrshdes Schauspielers und sein eigenes
Zutun das Kunstwerki“Seiner Zeit entsprechend geht Vsevolod Meyerhatddraser Auf-
fassung d’accord und stellte fest, ,da’ es nebenAlgtor, dem Schauspieler und dem Regis-
seur noch einen vierteBchopfergibt — denZuschauef* Obgleich zahlreiche Asthetiken,
Theorien, Schriften, Aufsatze und Buchdre auffihrungskonstitutive Bedeutung des Zus-
chauers thematisieren respektive hervorheben, mrdergleich dazu dem Publikum als so-
ziologisch erfassbare Gruppe nur marginal Aufmerktsat zuteil. Wenn man sich allerdings
einmal die Zeit nimmt das gegenwartige Theaterjubii empirisch zu beobachten, so stellt
man relativ schnell gewisse Parallelen beziehungev&emeinsamkeiten im Hinblick auf
das Verhalten, die Kleidung, die Rezeptionsweisden Habitus fest. Es macht bei genaue-
rer und wiederholter Betrachtung sowohl den Anstheass zu Beginn des 21. Jahrhunderts
der aufklarungsintendierte birgerliche Theaterlfegtm kulturellen Selbstverstandnis der
deutschsprachigen Bevdélkerung geworden ist, als den Eindruck, dass das gangige Publi-
kum in den Theatern des deutschsprachigen Raurgkeidip ,subventionierte Hauser in of-
fentlicher Tragerschaft mit formal unbeschrankteg@ngsberechtigung“nicht gesellschafts-
reprasentativ ist, sondern eine spezifische Offdkeit darstellt, deren Ein- respektive Aus-
schluss durch 6konomische, kulturelle und soziassBurcen bestimmt wird. Dartber hinaus
lassen empirische Beobachtungen vermuten, dasslisitheaterspezifische Offentlichkeit im
Rahmen postdramatischer Theaterauffihrungen bikhigigifikant dezimiert, da sich allem

! Bourdieu, Pierre: 1982, S. 27

2 Devrient, Eduard: 2003, S. 470

3 Ludwig, Otto: 2003, S. 471

4 Meyerhold, Vsevolod: 2003, S. 476

5 Vgl. Balme, Christopher: 2003, S. 129-134; Vgl. RiscLichte, Erika: 1997; Vgl. Fischer-Lichte, Erjk@reuder, Fried-
mann und Pflug, Isabel: 1998; Vgl. Fischer-Liclieka: 2004; Vgl. Lazarowicz, Klaus und Balme, Clojster: 2003, S.
460-528; Vgl. Schulz, Georg-Michael: 1999, S. 4854

5 Ruppert, Rainer: 1995, S. 129



Anschein nach sein Publikumskreis vornehmlich aeis cakademischen, bildungsbirgerli-
chen und intellektuellen Milieu rekrutiert. Bealdbgigt man diese empirischen Beobachtun-
gen wissenschaftlich zu fundieren und die damib@igehenden Thesen auf ihre Gultigkeit
zu Uberprifen, so kommt man aufgrund der entwiddgeschichtlichen Zusammenhénge
nicht umhin den theaterhistoriographischen Kontaxtberlcksichtigen. Denn das Ereignis
Theater ,ist stark von Normen und Gewohnheiten &gpdie die Theatergeschichte Uberlie-
fert hat.”

,von Generation zu Generation weitergereicht, tedsandert und teils ver-
festigt, bilden sich Wahrnehmungsprogramme aus,dtéeRezeption des
einzelnen Zuschauers lenken. Unbeschadet, ob exeum historische Erb-
Last weil3, sieht er gewissermalRen — auch! — mitAlegen Lessings, Ek-
hofs oder Ifflands auf die heutige Biihne. Publikkomventionen des Na-
tionaltheaters leben so im Zeitalter der elektrdme® Medien fort. Was im
18. Jahrhundert miuhevoll als Zuschaukunst konzipierde, ist zweihun-
dert Jahre spater zum gesellschaftlichen Wahrnepgsmuster geronnen.”

Sich mit dem gegenwartigen Theater und seinem Ruhlials soziologisch eruierbare Grup-

pe auseinander zu setzen, impliziert sowohl deokBéiuf die theaterreformatorischen als
auch auf die gesamtgesellschaftlichen EntwicklurmenZeit des 18. Jahrhunderts. So gern
aus heutiger Sicht das Zeitalter der Aufklarung zatsachlichen ,,Ausgang des Menschen
aus seiner selbstverschuldeten Unmundigke#ftklart wird, desto bewusster muss man sich
die Ambivalenz zwischen gelebter Realitdt und i@eeVorhaben, gerade auch im Bereich
des Theaters, machen. Denn unabhéngig davon, olnumelweit sich einzelne Theaterre-

former fur die Idee und Umsetzung einer offentlicigchaubihne fir alle Bevdlkerungs-

schichten einsetzten, muss rickblickend konstatterden, dass sich im Zuge der National-
theaterbewegung, welche die Institutionalisierusgiyventionierung und Professionalisierung
des gesamten Theaterbetriebs zur Folge hatte, endaghit einhergehenden Etablierung des
blrgerlichen Theaterbegriffs, dem entsprechend Bemzess der Zivilisation die systemati-

sche Verbirgerlichung der Schauspieler sowie ddelajisch-programmatische Disziplinie-

rung der Zuschauer inharent sind, Ausgrenzungsmesshan generierten, welche die unters-
ten Gesellschaftsschichten und insofern die Mehudei damaligen Bevolkerung ausgrenz-
ten. Durch die Generierung einer distinktiven, aesgungsimmanenten und somit spezifi-
schen Offentlichkeit im 18. Jahrhundert wurde Taeaukzessive zu einer Angelegenheit

einer sozialen Minderheit und findet heute untesgalnluss der breiten Offentlichkeit statt.

" DreRler, Roland: 1993, S. 9
8 DreRler, Roland: 1993, S. 9
9 Kant, Immanuel: 2002, S. 9



1.1 Konkretisierung der Thesen

Im Kontext der vorliegenden Arbeit wird die Thesenfiuliert, dass der birgerliche Theater-
begriff im Zeitalter der Postmoderne dem kulturel&elbstverstandnis der deutschsprachigen
Bevolkerung entspricht und somit unter verandeXMerzeichen nach wie vor gultig ist. Des
Weiteren und damit in Zusammenhang stehend wird’dese formuliert, dass sich im Zuge
der Nationaltheaterbewegung und der Etablierungodegerlichen Theaterbegriffs eine spe-
zifische Offentlichkeit generierte, der wesensgemié® im Hinblick auf die Zuschauer ver-
haltenscharakteristische, rezeptionssignifikanta labituell distinktive Ein- respektive Aus-
schlussmechanismen inhéarent sind, und die aufgemdicklungsgeschichtlicher Zusam-
menhange nach wie vor das Theaterpublikum als kagseh erfassbare Gruppe verkorpert.
Das bedeutet in logisch thetischer Konsequenz, dzsgéngige Theaterpublikum des begin-
nenden 21. Jahrhunderts nicht gesellschaftsrepedseist, sondern die Partizipation daran
durch die sozial anerkannten Kapitale Besitz unduBig bestimmt wird. Theater im Zeitalter
der Posmoderne ist daher keine Angelegenheit denf€hkeit im Sinne eines gesellschaft-
lichen Kollektivs, sondern die einer sozialen Mirfat. Dartber hinaus und darauf basierend
wird die These formuliert, dass sich im Rahmen grashatischer Theaterauffihrungen das
gangige Theaterpublikum im Sinne einer soziologethssbaren Gruppe bildungssignifikant
dezimiert, da es sich vornehmlich aus dem akadémisdildungsburgerlichen und intellek-

tuellen Milieu rekrutiert.

1.2 Forschungsmethode und Vorgehensweise

Basierend auf einer hermeneutischen und entwicklyegchichtlichen Auseinandersetzung
mit dem 18. und 21. Jahrhundert, werden die forenidn Thesen im Rahmen einer empiri-
schen Untersuchung auf ihre Gultigkeit hin Gberpr&bdmit beschatftigt sich der erste Teil der
vorliegenden Forschungsarbeit mit den politischeintschaftlichen, sozialen und theaterre-
formatorischen Entwicklungen zur Zeit der Aufklaguthematisiert Zusammenhange, Impli-
kationen, Auswirkungen, Korrelationen und Inharenzeer zweite Teil steht unter Bezug-
nahme auf den ersten im Zeichen der Postmodernsetatisich sowohl mit der gegenwarti-
gen gesamtgesellschaftlichen und theaterkennzeideneSituation, als auch mit dem kultu-
rellen Selbstverstandnis der deutschsprachigenIBaning und dem postdramatischen Thea-
ter auseinander und Uberprift empirisch die foremtén Thesen. Den Abschluss bildet eine

Zusammenfassung der Forschungsergebnisse.
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2 Das Zeitalter der Aufklarung: GesamtgesellschafdigVirkungszusammen-
hange als korrelative Indikatoren theaterspezigs&mntwicklungen

Ein geschichtsloses Europa wére ohne
Herkunft und ohne Zukunft. Denn das

Heute entstammt dem Gestern, und das
Morgen entsteht aus dem Vergangetfen.

Jacques Le Goff

Wie bereits einleitend erwahnt, ist es fir die ieggnde theaterwissenschaftliche Arbeit, die
sich nicht nur mit der Theatersituation des begmesa 21. Jahrhunderts und dem postdrama-
tischen Theater auseinandersetzt, sondern audtatié in Bezug stehenden Forschungsthe-
sen, welche die Aktualitat des burgerlichen Théetgriffs sowie das Publikum als soziolo-
gisch erfassbare Gruppe zum Thema haben, auf ihprische Gultigkeit hin Uberprift,
durchaus hilfreich, wenn nicht sogar unerlasslgth mit den theaterspezifischen Reformbe-
strebungen der sogenannten Aufklarung auseinandsetzen. Da Theater als sozialer Mik-
rokosmos per se ein Kind seiner Zeit ist und sateits in die gesamtgesellschaftlichen Wir-
kungszusammenhénge einer Epoche eingebunden idt,def Makrokosmos des 18. Jahr-
hunderts als Supplement Uberblicksartig thematisizenn auch ,wenn das Gleichheitszei-
chen zwischen der Situation in einem Comodienhagsder sozialen Realitat kurzschlissig

ware, ist jene nur zu begreifen, wenn diese mitgeidaird.*

2.1 Der Makrokosmos Gesellschaft: Politische, wirtstieife und soziale Ent-
wicklungen im 18. Jahrhundert

Mit dem epochalen Begriff der Aufklarung, als det¢ernlander England, Frankreich und
Deutschland gelten, wird in der Regel aus kulturd geisteswissenschattlicher Sicht sowie
innerhalb der Alltagssprache das 18. Jahrhundekbtitkend bezeichnet. Doch bereits im
Jahre 1784 wies der deutsche Philosoph Immanud damauf hin, dass man bis dato nicht
.IN einem aufgeklartemZeitalter [...], aber wohl in einem Zeitalter déufklarung?*? lebe.

Somit relativiert er im Zuge seines AufsatBmantwortung der Frage: Was ist Aufklarung?
in gewisser Weise den Wahlspruch der Aufklarung,rdié einem ,Sapere aude! Habe Mut,

dich deines eigenen Verstandes zu bedienen!* diese,Ausgang des Menschen aus seiner

19 Le Goff, Jacques: 2004, S. 7
1 DreRler, Roland: 1993, S. 15
12 kant, Immanuel: 2002, S. 15



selbstverschuldeten Unmundigkéitrklart und stellt ihn in Bezug zur gelebten RéaliSich

mit dem Zeitalter der Aufklarung und ihren gesaradischaftlichen Wirkungszusammen-
hangen zu beschéftigen, bedeutet daher auch imatemst den ,subtilen Widersprtchlich-
keiten* und den vorhandenen Ambivalenzen zwischen erkianel erreichten Zielen ausei-

nander zu setzen.

2.1.1 Zwischen aufgeklarter Reformpolitik und absolusistier Machtpolitik: Die
politische Situation im Zeitalter der Aufklarung

Wahrend man im Europa ausnehmend im Deutschland de¥ahrhunderts, besonders nach
den verheerenden Auswirkungen des Dreil3igjahrigeeges (1618-1648) und der darauf
folgenden Krisensituation, das absolutistische &ysals Herrschaftsform, welche nach da-
maliger Ansicht befahigt war die innere und &uf¥@rdnung zu stabilisieren und die wirt-

schaftliche Lage zu verbessern, noch beflurwortes¢en ein Jahrhundert spater vor allem

Wissenschaftler, Schriftsteller und Philosophereiiien aufgeklarten Absolutismus ein.

Obgleich der Englander John Locke (1632-1704) nethtlen eigentlichen Hauptvertretern
der européaischen Aufklarung zahlt, gilt er als devéegbereiter, der in seinen staatstheoreti-
schen Schriften den Grundsatz der Volkssouveramitdtder Gewaltenteilung andachte. 1748
erschien die sozialpolitische Untersuchudg I'esprit des loisvon Charles de Montesquieu
(1689-1755), in der er sich fur eine Trennung daatichen Macht in eine Exekutive, Legis-
lative und Judikative ausspricht und die demzufatpeAngriff auf das absolutistische Herr-
schaftssystem gesehen werden kann. In seinem@idas®phischen Werku contrat social
das 1754 entstand und 1762 verdffentlicht wurdét gean-Jacques Rousseau (1712-1778)
der Frage nach, wie die Bedingungen politischers¢baft mit dem menschlichen Recht auf
Freiheit in Einklang zu bringen sind. Die Losung s& in einem Gesellschaftsvertrag, in dem
sich die allesamt mundigen Mitglieder, unter Ventziauf ihre individuellen Rechte und zu-
gunsten des allgemeinen Willens des Volkes, an t&edenden, die sie sich selbst gegeben
haben. Durch die damit erzielte Volkssouveranitilien Gleichheit und Freiheit gesichert
und befordert werden. Um der absolutistischen ldbafisform, die als Arkanpolitik ,we-

der durch Gesetz oder Verfassung noch durch anpbditesch-gesellschaftliche Kréafte kont-

13 Kant, Immanuel: 2002, S. 9
4 porter, Roy: 1991, S. 10
15 vgl. Schulte-Sasse, Jochen: 1980, S. 13



rolliert wurde™®, entgegenzuwirken, setzten deutsche Aufklaregnaloran Immanuel Kant,
auf die individuelle und gesellschaftliche Uberwind derselbstverschuldeten Unmindigkeit
durch einen offentlichen Diskurs.

,ES ist also fir jeden einzelnen Menschen schweln, aus der ihm beinahe
zur Natur gewordenen Unmiindigkeit herauszuarbeignhat sie sogar
liebgewonnen und ist vorderhand wirklich unfahighsseines eigenen Ver-
standes zu bedienen, weil man ihn niemals den ¥krdavon machen liel3.
[...]. Daher gibt es nur wenige , denen es gelungferurch eigene Bearbei-
tung ihres Geistes sich aus der Unmindigkeit lszranickeln und dennoch
einen sicheren Gang zu tun. Dal3 aber ein Publikamselbst aufklare, ist
eher mdoglich; ja es ist, wenn man ihm nur Freilét, beinahe unausbleib-
lich.“*

Aufgrund dieser philosophischen Uberlegungen untigthen Forderungen aus den unter-
schiedlichsten Reihen konnten sich die regierendenarchen, ungleich ihres Selbstver-
standnisses, der Offentlichkeit nicht langer alsingeschrankte Herrscher von Gottes Gna-
den prasentieren, da sie, dem Gemeinwohl verpdiicimun als erste Diener des Staates be-
trachtet wurden. Trotz der den aufklarerischenl&tfeantsprechenden faktischen Umsetzung
politischer Reformen, wie der Aufhebung der Leilegischaft, der Einschréankung der Folter,
der Etablierung einer eingeschrankten Presseftesbeiie der Praktizierung religioser Tole-
ranz, handelte es sich bei diesen und &hnlichem&fafien nicht ausschlie3lich um aufgek-
larte Reformpolitik, sondern auch um eine herrgskalhaltende Machtpolitik. ,Der aufgek-
larte Farst war zwar immer auch auf sein aufklasegeites und fortschrittliches ,Image’
bedacht und insofern an schlagzeilentrachtigen ldiafen wie etwa der Aufhebung der He-
xenprozesse durchaus interessiert, aber in letatdanz war fur ihn die Umsetzung von

Aufklarung' doch eine klare Kosten-Nutzen-Rechnuitig

Neben einer hierarchisch strukturierten und staB&ndegesellschaft, ,die in durch Recht
und Gesetz gestitzte und mit spezifischen Pflichted Privilegien ausgestattete Stande
(Schichten) gegliedert ist; wirtschaftlichen und sozialen Missstanden undeNppragten
zahlreiche Kriege wie zum Beispiel der Spanischafdgekrieg (1701-1714), der Osterrei-
chische Erbfolgekrieg (1741-1748) oder auch deb&ighrige Krieg (1756-1763) die politi-
sche Situation in Europa. Im Gegensatz zu Englaadbereits 1689 die Freiheitsrechte in

einer Verfassung, ddill of Rights festgehalten wurden, und Frankreich, wo es imeZagy

16 Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, LautmaRiidiger, Rammstedt, Otthein, Staheli, Urs, WeisaBkristoph und
Wienold, Hanns: 2011, S. 13

7 Kant, Immanuel: 2002, S. 10

18 Heinz Duchhardt in Vogler, Giinter: 1996, S. 206-20

19 Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, LautmaRiidiger, Rammstedt, Otthein, Staheli, Urs, WeisoBhristoph und
Wienold, Hanns: 2011, S. 651
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Franzésischen Revolution 1789 zur Erklarung der $dbkan- und Birgerrechte, die der ersten
franzdsischen Verfassung von 1791 vorangestelldeyukam, blieb die Aufklarung sowohl
im Kernland Deutschland, das von der politischems@ldterung in Kleinstaaten gekenn-
zeichnet war, als auch in Osterreich lange eirexster Linie geistige Bewegung ohne direkte
politische Folgen. Immanuel Kant lehnte ein revioléires Vorgehen sogar kategorisch ab,
da seiner Ansicht nach eine Revolution keine ,wdkeéorm der Denkungsatt'zu bewirken

vermag.

Indes wurde das Prinzip der Gewaltenteilung zureimeesentlichen Bestandteil der moder-
nen Demokratien und hielt nach dem Ersten Weltkaiegh in Osterreich und Deutschland
verfassungsrechtlich Einzug. Unter der Vorausse®ich der Diskrepanz zwischen absolu-
tistischer Machtpolitik und aufgeklarter Reformpiélibewusst zu sein, kann man jedoch hin-
sichtlich der langfristigen politischen Auswirkumgder Aufklarung, die das staatspolitische

Europa von heute mal3geblich pragen, abschliel3stitafeen:

.Die Aufklarung hat die Grundlagen fiir den modernarfassungsstaat ge-
legt. Die Schriften der Aufklarer setzten sich mgi¥ mit dem Gedanken
auseinander, wie rechtmafige (legitime) Herrschafbegriinden und nach
welchen Regeln sie auszulben sei. Die Prinzipiensié formulierten, ge-
Iten noch heute. Dazu gehéren: 1. das Prinzip @svaienteilung, d.h., die
ausfuihrende, die gesetzgebende und die rechtspaeelizewalt missen vo-
neinander getrennt sein; 2. der Gesetzgeber isbrand- und Menschen-
rechte gebunden; 3. das Prinzip der Volkssouvetiéh@hélt das Recht zur
Gesetzgebung den gewahlten Vertretern des Volke$vo

2.1.2 Der wirtschaftliche Strukturwandel und seine s@natrolgen: Die Industriali-
sierung im 18. Jahrhundert

Neben der politischen ist die wirtschaftliche Sitoia ein wesentlicher Bestandteil des Mak-
rokosmoses Gesellschaft. Das 6konomische Geflugé&lelhrhunderts kann, trotz zeitlicher
Verschiebungen innerhalb Europas, mit dem Beggff lddustrialisierung umrissen werden.
Dieser Terminus benennt den Ubergang von eineriaghaund handwerklich gepragten Ge-
sellschaft zu einer Industriegesellschaft, der alshndustrielle Revolution bezeichnet wird.
Die industrielle Revolution darf jedoch nicht ingentlichen Sinn des Wortes als gewaltsa-
mer Umsturz der bestehenden Wirtschaftsstruktusrstanden werden, sondern muss eher

als ein sich rasch vollziehender Prozess der Indlisterung betrachtet werden. Der Begriff

20 Kant, Immanuel: 2002, S. 10-11
21| exikonredaktion des Verlages F.A. Brockhaus: 200626
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der Revolution ist dennoch in jedem Fall angebrathtes sich bei diesem strukturellen Wirt-
schaftswandel nicht um kontinuierliche und langgartschreitende, sondern um abrupte und
umwalzende Verdnderungen, wie zum Beispiel dertiaining des mechanischen Webstuhls
innerhalb der Baumwollindustrie, der Erfindung @ampfmaschine als fortschrittliche Ener-

giequelle oder den maschinenméfRigen Ausbau desNexkund Transportwesens durch die
zugige Erweiterung des Eisenbahnnetzes, handstifdm sind technische Errungenschaften
und die generelle Mechanisierung der Arbeit Grugellder neuartigen industriellen Produk-
tionsmethoden und kapitalistischen ProduktionsformBie ,Weltgeschichte kennt kein

Ereignis, das in so kurzer Zeit alles — von deividdiellen Lebensweise tber die Wahrneh-
mung der Welt bis hin zu Eingriffen in die Natuise grundstirzend veranderte wie die In-

dustrialisierung.®

Der Ursprung der Industrialisierung ist im Englagels 18. Jahrhunderts zu verorten, ,wo
zwei entscheidende Voraussetzungen geschaffen muedgtens die Mechanisierung der Ar-
beit durch die Erfindung von Maschinen und zweitdiesNeuorganisation der Arbeit in Ma-
nufakturen — aus denen spater Fabriken entstandgatt-—in standisch-handwerklichen Be-
trieben.®”® Im Gegensatz zu anderen europaischen Landerrk-naigkreich, Belgien und den
Niederlanden, ging die Entwicklung von einer Agram einer Industriegesellschaft in
Deutschland nur langsam vonstatten, da die pdigistersplitterung des Landes in Kleinstaa-
ten fir den 6konomischen Prozess der Industrialisge nicht foérderlich war. Dennoch etab-
lierten sich durch das verstarkte Anwachsen deru¥éturbetriebe, besonders gegen Ende
des 18. Jahrhunderts, industrielle Strukturen,ndeéit nur das soziodkonomische, sondern
auch das soziale Gefuige der Gesellschaft grundiegerénderten. Als Vorlaufer der Fabrik
trennte bereits die Manufaktur als neue StattePdeduktion den Arbeitsbereich vom Lebens-
und Wohnumfeld ab. Neben dieser manufakturbedin§egaration von Wohnen und Arbei-
ten entstand durch die Zerlegung des gesamten t8pbezesses in einzelne Teilbereiche ein
wachsender Bedarf an spezialisierten Arbeitskrafthn auf dem Markt konkurrenzfahig zu
bleiben und dartiber hinaus héchst mogliche Gewmnerwirtschaften, musste die Herstel-
lung der Guter hinsichtlich ihrer Rentabilitat optert werden. Aufgrund dessen wurde die
Arbeitsteilung Voraussetzung und Bedingung einBziehten Warenproduktion. Der einzel-
ne Manufakturarbeiter musste im Gegensatz zum dosiniellen Handwerker nicht langer
den kompletten Produktionsablauf Uberblicken bemekweise bewaltigen, sondern war

gezwungen sich ausschlief3lich auf seinen Fabriksaibschnitt, der nur noch bestimmte kor-

22| exikonredaktion des Verlages F.A. Brockhaus: 2@&8
2 | exikonredaktion des Verlages F.A. Brockhaus: 26,01
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perliche und geistige, sprich einseitige Fahigkeiterlangte, zu spezialisieren. Soziodkono-
misch folgenreich ist in diesem Zusammenhang aectsignifikante Wandel der sinnlichen

Wahrnehmung.

.Der vorindustrielle Handwerker hatte nach dem Augal’ gearbeitet; die
Sinne, ungeheuer geschérft durch Ubung und tagli¢ieslerholung, waren
seine wichtigsten Kontrollinstrumente. Er konntehsauf die von Genera-
tionen Uberlieferte und immer wieder bestatigteakmfing verlassen. [...].
Die MeRinstrumente des Handwerkers, wie Zirkel deiehtscheit, blieben
Hilfsmittel. Sie verl&angerten sozusagen seine tiaki@n Organe, ersetzten
sie noch nicht. Dann entsteht aus dem Bedurfnigjlioftst viele Waren bei
geringstmoéglichem Aufwand zu produzieren, die Maktdr. In ihr wird die
Produktion in viele Einzelproduktionen zerlegt. Qjmwbale Fahigkeit des
Handwerkers, die wahrend des Fertigungsvorgangsitidj gefordert war,
schrumpfte nun zur Virtuositat des Spezialistenchuon ihm wird Kraft,
Geschicklichkeit, Ausdauer, Prazision verlangt,i/dmemer nur bezogen auf
ganz wenige Handgriffe. Der Einzelarbeiter verliertder Manufaktur den
Uberblick Giber das ganze Produkt.*

Die Aufteilung der gesamten Produktion in spezifes@rbeitsbereiche wirkte sich nicht nur
auf die Wahrnehmung im Speziellen, sondern aucld@ubDenk- und Verhaltensstruktur im
Allgemeinen aus. Das spezialisierte Arbeiten arrebestimmten Maschine, das Teil eines
komplexen Herstellungsprozesses ist, erfordertvemausschauendes, kausal logisches Den-
ken im Sinne einer Ursache-Wirkung-Beziehung urmvergt im Weiteren ,eine strikte Re-
gelung der Gedanken, verlangt Abkehr von plotzickenféallen, von sporadischen Experi-
menten, von Entdeckerlust. Wer seine PhantasiaeirBddienung der Maschine einmischt,
gefahrdet die Produktion. Mit einem Wort: die Tealugie der industriellen Revolution er-
fordert disziplinierte Produzenteft.Der komplexe Herstellungsprozess, der fir die striar
lisierte Produktionsweise signifikant ist, gendeem folgerichtiger Konsequenz einen ihm
wesensgemalfen Verflechtungszusammenhang zwischereidzelnen affektkontrollierten
und selbstbeherrschten Produzenten, der fur defNedpert Elias beschriebenen Prozess der
Zivilisation konstitutiv ist. ,Es ist diese Verflatungsordnung, die den Gang des geschichtli-
chen Wandels bestimmt; sie ist es, die dem ProeelZidilisation zugrunde liegt*® Denn
das ,Verhalten von immer mehr Menschen mul3 aufeieamabgestimmt, das Gewebe der
Aktionen immer genauer und straffer durchorganisiein, damit die einzelne Handlung dar-
in ihre gesellschaftliche Funktion erfillt. Der E@line wird gezwungen, sein Verhalten im-
mer differenzierter, immer gleichmalfiger und s&biu regulieren® Die Schlagworter der

Industrialisierung, wie Kalkulierbarkeit, Normiemirund Disziplinierung, wirkten sich auf-

% DreRler, Roland: 1993, S. 18
% pDreRler, Roland: 1993, S. 19
% Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 325
27 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 327
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grund der induktiven Gesetzmaligkeit der gesamiigebaftlichen Wirkungszusammenhéan-
ge selbstredend auch auf das Alltagsleben der Beniig aus. Folglich kann bereits an die-
ser Stelle konstatiert werden, dass die arbeitpteilnd kapitalistische Produktionsform, wel-
che sich im Prozess der Industrialisierung zur deit Aufklarung durchsetzte, mit all ihren
soziobkonomischen Auswirkungen und Spezifika ppreti mit der Entwicklung zivilisierten

Verhaltens korreliert. Dementsprechend stellt aRemer Ruppert, der sich in seinem Buch
Labor der Seele und der Emotionemt den Funktionen des Theaters im 18. und frit@n

Jahrhundert auseinandersetzt, wie folgt fest:

,Offenkundig steht die Zivilisierung des Verhaltejns] in Zusammenhang
mit den neuen frihkapitalistischen Produktionsviénigsen: Fir den unab-
hangigen Warenbesitzer sind Langsicht, Folgenabmgigelanung und Dis-
ziplinierung unmittelbarer Bedurfnisse funktionadtwendige Verhaltens-
dispositive fur den 6konomischen Erfolg auf dem KaBelbstbeherrschung
und sozial-psychologische Effizienz werden zu Bgdimgen des 6konomi-
schen survivals®

Norbert Elias bringt in diesem Zusammenhang un&antext der von Roland Drel3ler impli-
zit und von Rainer Ruppert explizit angesproche8elistbeherrschung noch einen weiteren

zivilisationskennzeichnenden Terminus ins Gesprach:

»Auch [die wirtschaftlichen Zwénge] sind wenigefedftgesattigt, auch sie
sind gemaRigter, stabiler und weniger sprunghaft Und auch sie, verkor-
pert in den gesamten Funktionen, die sich dem Eieren der Gesellschaft
eroffnen, zwingen zu einer unaufhérlichen Rick- Mudaussicht Gber den
Augenblick hinaus, entsprechend den langeren uifereizierteren Ketten,
in die jede Handlung sich nun automatisch verflic fordern von dem
Einzelnen eine besténdige Bewaltigung seiner adigitibhen Affekt- und
Triebregung unter dem Gesichtspunkt der fernererkWg seines Verhal-
tens; sie zuchten in dem Einzelnen eine — [...leicgméaRige Selbstbeherr-
schung, die, wie ein fester Ring, sein ganzes \lfiethaimfalt, und eine be-
standigere Regelung seiner Triebe im Sinne derllgekaftlichen Standar-
de."®

Die Affektkontrolle und die Triebregulierung sindrfden Interdependenzen erzeugenden
Prozess der Zivilisation eine grundlegende Voraussg und im Rahmen der Industrialisie-
rung und dem damit einhergehenden produktionsbeshngerflechtungszusammenhang ein
unerlasslicher Garant fur 6konomische Effizienz. das Verhalten der Menschen zu diszip-
linieren, war die Arbeit jedoch nur eine normiererierziehungsmaflinahme unter vielen. Da
wahrend des 18. Jahrhunderts in Summe alle gdsaitschen Bereiche von umfassenden
Disziplinierungsmaf3nahmen durchdrungen wurden, wird inhaltlichen Erganzung dieses

28 Ruppert, Rainer: 1995, S. 113
2 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 339
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thematischen Gegenstandes auf das KapifeB Das soziale Geflige: Eine Gesellschaft zwi-
schen dem progressiven Prozess der Zivilisation regdessiven Widerspruchemrwiesen,
das sich nicht nur mit den sozialen VeranderungerZeit der Aufklarung auseinandersetzt,
sondern auch den Prozess der Zivilisation kompléererund den Begriff der Sozialdiszipli-

nierung erganzend ins Feld flhrt.

Bevor wir jedoch die Aufmerksamkeit auf die Sozialktur richten, muss der Vollstandigkeit
halber explizit darauf hingewiesen werden, dassRtezess der Industrialisierung und die
damit einhergehende Disziplinierung der Gesellgdhiafweit ins 19. Jahrhundert hinein aus-
nahmslos ein stadtisches Phanomen war. Im 18. Jadheht lebten anndhernd 75-80 Prozent
der Bevdlkerun nach wie vor auf dem Land und folglich in einemaaugch gepragten Um-
feld. AulRerdem sei noch erwahnt, dass die absbédlis regierten Lander Europas wirt-
schaftspolitisch vom Merkantilismus bestimmt wardar durch die Forderung des Aul3en-
handels die einheimische Industrie starkte, umMazht des Staates und den nationalen
Reichtum zu vergroRern. Ahnlich wie das merkanisiche System machten es sich die
staatswirtschaftlichen Lehren des Kameralismus felisrzum Ziel, die Einkinfte des Staates
so ertragreich wie mdglich zu gestalten. Sie setgteh zudem mit dem innerpolitischen Po-
lizei-, Steuer- und Regalienwesen auseinander, i@gsesl im Sinne der 6konomischen Effi-

zienz zu optimieren.

2.1.3 Das soziale Gefluige: Eine Gesellschaft zwischengleigressiven Prozess der
Zivilisation und regressiven Widersprichen

Wenn man sich einer geschichtlichen Epoche Gbergasamtgesellschaftlichen Wirkungszu-
sammenhange néhert, so ist es flr das historiog@m@hWissen und besonders flr das kog-
nitive Verstandnis dieser unerlasslich sich nebempalitischen und wirtschaftlichen Situati-
on mit den sozialen Strukturen zu beschaftigene Eiilesbeziigliche Kenntnis ist nicht nur
reines Wissen, sondern verdeutlicht sligtilen Widerspriichaend die Ambivalenz zwischen
erklarten und erreichten Zielen, die das 18. Jaildér als sogenanntes Zeitalter der Aufkla-

rung mafdgeblich bestimmten.

30vgl. Vogler, Giinter: 1996, S. 86
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Obgleich der Philosoph Christian Freiherr von Wgdffien Menschen als ein vernunftbegab-
tes Wesen, das aufgrund seiner ihm eigentimlicretnrNefahigt ist rational zu denken und
zu handeln, definierte, schrieb er paradoxerweisegdsellschaftlichen Geschlechterrollen
hierarchisch fest und schloss obendrein Diensthdiandwerker, Tagelohner und den soge-
nannten Pobé&laus seiner vernunftproklamierten Gleichheit ausn \diesem in sich wider-
spruchlichen Theorem ausgehend kdnnte man beredsduktiver Weise die Frage anden-
ken, ob die geistige und gesellschaftskritische &pwmg der Aufklarung ein alle Gesell-
schaftsschichten umfassendes Ph&nomen war odediauUsache einer sehr kleinen Minder-
heit von Intellektuellen‘*> Weitere Anzeichen, die diese vorerst lbereilt serele These
rechtfertigen und substantiell untermauern, finde in der gangigen Art der Verbreitung
aufklarerischen Gedankenguts. Die Leitideen derkldmiing, wie Vernunft, Rationalismus,
Empirismus, selbstandiges Denken, individuelle gasellschaftliche Mindigkeit und Saku-
larisierung, wurden in der Regel schriftlich veitee Als Instrument der Meinungsbildung
dienten Tageszeitungen, Moralische Wochenschrifiessenschaftliche Abhandlungen, En-
zyklopadien, Broschuren, Bicher und Romane, desktiie jedoch nicht nur aus finanziel-
len Grunden, sondern auch aufgrund der hohen Aabibnrate lediglich einer Minoritat
vorbehalten blieb. Obgleich man bemuht war das Basen zu verbessern, eine allgemeine
Schulpflicht einzufiihren und der Analphabetismusleaamé&iig schwand, lag die Lesefahig-
keit im 18. Jahrhundert nach Schatzungen nur bem #rozent der erwachsenen Bevdlke-
rung® Ahnlich wie beim Prozess der Industrialisierunty ga ein starkes Stadt-Land-Geflle,
was bedeutet, dass der Rickgang der Analphabetiengualieser Zeit vorrangig ein stadti-
sches Phanomen war. Widersinnigerweise wurde as@dgang zu den Ideen der Aufkla-
rung, die als emanzipatorische Bewegung an die Mied aller Menschen appellierte, vom
Bildungsgrad, der im 18. Jahrhundert noch signifikeon den Parametern Geschlecht und
Vermoéger determiniert wurde, reglementiert. Autonomes Denked selbstandiges Han-
deln blieben daher als elitdre und in weiterer E@gsgrenzende Guter den Gelehrten, Intel-
lektuellen und dem gebildeten Burgertum vorbehal#re wenig Protagonisten der Aufkla-
rung zum Teil daran interessiert waren, sozialecBleit und Gerechtigkeit zwischen den
unterschiedlichen Standen und Bildungsschichtenusgellen, zeigt ein Zitat aus dem Werk

Uber den Umgang mit Menschean Adolph Freiherr von Knigge aus dem Jahre 1788:

31 vgl. Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 38

32 Dotterweich, Volker, Mehl, Andreas, Walther, Heln@t, Schwalm, Eberhardt und Wiirfel, Maria: 1992289

33vgl. Vogler, Giinter: 1996, S. 231

34vgl. Dotterweich, Volker, Mehl, Andreas, Walthéfelmut G., Schwalm, Eberhardt und Wiirfel, Maria929S. 288-289
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.verlange nicht einen tUbermafRigen Grad von Cultod éufklarung von

Leuten, die bestimmt sind, im niedern Stande zenédrage auch nichts
dazu bey, ihre intellektuellen Krafte zu Gberspannend sie mit Kenntnis-
sen zu bereichern, die ihnen ihren Zustand wiedraghen, und den Ge-
schmack an solchen Arbeiten verbittern, wozu Stard Bediirfnif3 sie auf-
rufen! ... Die beste Aufklarung des Verstandegsligt welche uns lehrt, mit
unsrer Lage zufrieden und in unsern Verhaltnissexudhbar, nitzlich,

zweckmafig thatig zu sein. Alles Uebrige ist Tharhend fuhrt zum Ver-

derben.®

Diese Empfehlung macht ebenfalls deutlich, wie gteRWiderspruch zwischen der ideellen
Gesellschaftsordnung, deren Mitglieder sich auss8lth tUber ihre individuelle Arbeitsleis-
tung definieren und nicht durch ihre Abstammungaodeterminiert werdef) und der real
existierenden Standegesellschaft, in der die Hdtkidas Leben der Menschen hierarchisch
bestimmt, war. ,Das quantitative Anwachsen der thaleichten und die Ausgrenzung von
Personengruppen aus der standischen Gesellstisaitf neben der ansteigenden Armut und
der mengenmaligen Zunahme von umherziehenden Qbslachein weiterer Beleg fur die
damals vorherrschende soziale Ungleichheit. UmedMenschen und ihr Betragen gleich
denen, deren Verhalten durch die arbeitsteiligeerdependente und affektkontrollierte Pro-
duktionsweise normiert wurde, zu disziplinierergadiite man sie nach Moglichkeit in Zucht-,
Armen- und Arbeitshausern unter, in denen sie ei3FSauberkeit, Punktlichkeit und Selbst-
beherrschung erzogen wurden. Die individuelle sogaésellschaftliche Erziehung zu Ord-
nung, Disziplin und Tugendhaftigkeit machte vorm@ndem halt und mundete in einer um-
fangreichen Sozialdisziplinierung, die in Summenweauch — wie wir im Laufe der vorlie-
genden Arbeit sehen werden — mit sozial differidezrund distinktiver Auspragung, alle Be-

volkerungsschichten umfasste.

Der Begriff Sozialdisziplinierung, der im Gegensatr sozialen Kontrolle auf die kategori-
sche Beseitigung der Inkongruenz zwischen der Igebelftlich determinierten Ordnung und
dem individuellen Verhalten abzielt, wurde von GathOestreich, der die abendlandische
Disziplinierung als pyramidenfoérmigen Prozess béiguad infolgedessen in unterschiedliche
Entwicklungsstufen gliedert, gepr&gDariber hinaus vertritt er die Ansicht, dass dei&-
disziplinierung beziglich der staatlichen Durchsatzim absolutistisch gepragten 18. Jahr-
hundert ihren Hohepunkt erreicht hatte. ,Diszigming greift nun fundamental in alle ge-

sellschaftlichen Bereiche ein wie Wissenschatft, t¥¢haft, Recht, Politik, Erziehung usw.

35 Adolph Freiherr von Knigge in Vogler, Giinter: 1995 230-231
%6 vgl. Heindl, Andreas: 2007, S. 90-91

%7 vogler, Gunter: 1996, S. 182

%8 vgl. Felhofer, Gisela: 1987, S. 5-12
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Diese Stufe der Disziplinierung, die das Ganze @esellschaft zu erfassen versucht, be-

zeichnet Oestreich als ,Fundamentaldisziplinieruiy*

Wie bereits bekannt, setzt sich auch Norbert BiraZuge seiner sozio- und psychogeneti-
schen Untersuchungber den ProzeR der Zivilisatiomit der Normierung und Disziplinie-
rung menschlichen Verhaltens auseinander und komonger Erkenntnis, ,daf3 der Aufbau
des »zivilisierten« Verhaltens aufs engste mit@eganisierung der abendlandischen Gesell-
schaften in der Form von »Staaten« zusammenh&te' Korrelation zwischen dem Pro-
zess der Staatenbildung und der Modellierung zieitter Verhaltensweisen bedeutet somit,
dass sich die Mitglieder einer Gesellschaft destitiszerter verhalten, je weiter die Staatsbil-
dung fortgeschritten ist. Unter Zuhilfenahme histcier Quellen beschreibt er vorzivilisato-
rische Lebensformen und stellt fest, dass individuend gesellschaftliche Verhaltensweisen
seit dem Mittelalter eine Standardisierung erfativaben. Wahrend dieser Zeit kommt es zur
Ausbildung von Tabugrenzen, zur Modellierung vomau- und Peinlichkeitsgefiihlen und
zu einem veranderten Benehmen in der Offentlichkeitem zum Beispiel das Schlafen, die
Sexualitdt und das Ausscheiden von Korperflissigkezu einer privaten Angelegenheit
wurden. ,Auch die Sexualitat wird im Prozel3 derilidation mehr und mehr hinter die Ku-
lissen des gesellschaftlichen Lebens verlegt urenar bestimmten Enklave, der Kleinfami-
lie, gleichsam eingeklammert; [..}1m Laufe des 18. Jahrhunderts kommt es durch die a
beitsteilige und komplexe Produktionsweise in detustrialisierten Manufakturbetrieben zu
einer wechselseitigen Abhangigkeit und damit zweminverstarkten Verflechtungszusam-
menhang der einzelnen Gesellschaftsmitglieder. eDigmdamentalen und gesellschafts-
durchwebenden Interdependenzen sind jedoch nichginwsignifikantes Merkmal des Zivili-
sationsprozesses, sondern erfordern als Chardiennsdie vorausschauende Folgenabwa-

gung sowie die Normierung und Berechenbarkeit nditden Verhaltens.

»[---]- Dampfung der spontanen Wallungen, Zuriickinad) der Affekte, Wei-
tung des Gedankenraums Uber den Augenblick hinaukei vergangenen
Ursach-, die zukinftigen Folgeketten, es sind \eesiene Aspekte der glei-
chen Verhaltensédnderung, eben jener Verhaltenssémgledie sich [...] mit
der Ausweitung der Handlungsketten und Interdepezete im gesellschaft-
lichen Raume notwendigerweise zugleich vollzielst.idf eine Verdnderung
des Verhaltens im Sinne der »Zivilisatiort&.”

3% Felhofer, Gisela: 1987, S. 8

40 Elias, Norbert: 1997 (Band 1), S. 80
41 Elias, Norbert: 1997 (Band 1), S. 340
42 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 333
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Aufgrund dieser Entwicklung wird das affektkontrette, triebregulierte und disziplinierte
Verhalten zu einer greifbaren Grol3e, die Rucksaali@mif die soziale Stellung innerhalb der
Gesellschaft zulasst. Anders ausgedriickt: ,UberlgguBerechnung auf langere Sicht,
Selbstbeherrschung, genaueste Regelung der eigdfekie, Kenntnis der Menschen und
des gesamten Terrains werden zu unerla3lichen ¥setzungen jedes sozialen Erfolgés.”
Indem jedoch zivilisiertes Betragen zu einer messbaozialen GrofRe wird, fungiert es in-
nerhalb einer Gesellschaft als Instrument der @k&tn und Uberlegenheit, das bewahrt
werden will. ,Die Angst vor dem Verlust oder aualr wor der Minderung des gesellschatftli-
chen Prestiges ist einer der starksten MotoretJmwvandlung von Fremdzwangen in Selbst-
zwange.* Wie bereits ausfiuhrlich thematisiert sind in eim@dustrialisierten, zivilisierten
Gesellschaft und werden durch das sich ausbreiténtdedependenzgeflecht zeitliche und
handlungsspezifische Kalkulierbarkeit, vorausblicke Langsicht und die Reflexion immer
komplexerer Handlungsketten zu wichtigen Parametéenden Mitgliedern als Fremdzwan-
ge aufoktroyiert und zunachst durch aul3ere Kom@thanismen gewahrleistet werden. Die
einst aufgezwungenen Fremdzwange werden im LaufeZdi als Selbstverstandlichkeit
internalisiert und verwandeln sich in folgerichtigdonsequenz in Selbstzwange, die als sol-
che nicht mehr wahrgenommen werden und somit kéipatrolle von auf3en mehr bedtrfen.
Korperliche, emotionale, geistige und soziale Sdibziplinierung wird im Prozess der Zivi-
lisation zur unabdingbaren Grundvoraussetzung wrthxeichnet somit die aufklarerische
Gesellschaft des 18. Jahrhunderts.

Zur inhaltlichen Erganzung sei noch auf die machitgische Untersuchungberwachen und
Strafenvon Michel Foucault hingewiesen, in der er betal#ss die Aufklarung zwar die
Freiheit entdeckt, aber auch die Disziplinen imn8iron Disziplinierungstechniken erfunden
hat’ In diesem 1975 erschienenen Werk setzt er siclideniEntstehung und geschichtlichen
Entwicklung des Gefangnisses auseinander und tiseratsowohl die unterschiedlichen
Bestrafungsformen als auch ihre Wirkung auf died@esrung. Davon ausgehend stellt Fou-
cault &hnlich wie Elias fest, dass im Zuge der stdalisierung die Steigerung der wirtschaft-
lichen Rentabilitat eine korperliche Diszipliniegurder einzelnen Gesellschaftsmitglieder
unerlasslich macht. ,Die Aufmerksamkeit galt demrp&@, den man manipuliert, formiert
und dressiert, der gehorcht, antwortet, gewandtl wind dessen Kréfte sich mehrénhDas
disziplinierte korperliche Verhalten wurde zu dieZeit, von Kasernen, Schulen, Klostern,

3 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 381
44 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 377
45 vgl. Foucault, Michel: 1994, S. 285
“¢ Foucault, Michel: 1994, S. 174
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Spitalern, Zuchthausern und Manufakturen Uberwdohivollendet eingeiibt. Diese soge-
nannten Disziplinarinstitutionen ,vervielfaltigemcls im Lauf des 17. und 18. Jahrhunderts
und vernetzen sich untereinander. Die in ihnen igkilten Techniken, Prozeduren, Systeme
und Mechanismen der Disziplin Gberschreiten dieilBezder Institutionen und verbreiten

sich sukzessive im gesamten Gesellschaftskdrpekoisnt zu einer umfassenden Verallge-
meinerung der Disziplinen, es formiert sich einésAiplinargesellschaft’® So begreift auch

der franzosische Soziologe Michel Foucault dasJa8rhundert als eine Zeit, in der die Dis-
ziplinen zur gemeinen Herrschaftsform wurieam die Mitglieder der Gesellschaft leis-

tungsfahiger, geftigiger, berechenbarer und effiereru machen.

In Zusammenhang mit der kérperlichen und geisti§erialdisziplinierung steht auch das
damalige wirtschaftliche Erstarken des Burgertudas sich als politisch-gesellschatftlicher
Stand und in moralisch motivierter Abgrenzung zudelrund zu den unteren Schichten tber
Sittsamkeit, Tugendhaftigkeit, Mitgefiihl und FledBfinierte. Es gestaltete sein Leben nach
den Regeln der Vernunft, distanzierte sich demgevoafi lasterhaften, ausschweifenden und
genussstchtigen Mufiggang der Aristokraten undtestglie »Natur« gegen die Etikette, die
Pflege des Wissens gegen die Pflege der Umgangsfoim.] vor allem die »Tugend« gegen
die hofische Frivolitat* Aus diesem birgerlichen Selbstverstandnis heratvgiekelte sich
ein Arbeitsethos, dessen tragende Saule wiederhmlan denke an die Entwicklung in den
Manufakturbetrieben und an die Situation in denhfycArbeits- und Waisenhdusern — das

disziplinierte Verhalten ist.

.Der Kaufmannsstand mit seinen Verflechtungen idréfiere Raume hin-
weg und der Notwendigkeit eines disziplinierten h&dmisses zu Geld und
Gut entwickelt eine spezifisch birgerliche Form deslisationsprozesses;
der Warenmarkt erfordert und fordert Vernunft urisetlegung als ‘Tugen-
den’ des Erfolgreichen. Die Bestéatigung fur die Higkeit der Ausbildung
eines spezifisch birgerlichen Ethos’ auf der Gragelder protestantischen
Ethik bleibt nicht aus: Die Regelung und Unterdrirds der Affekte bringen
mit den Geschéftserfolgen Geld und Ansehen furBlagertum, die wiede-
rum zu neuem Selbstbewuf3tsein beitragen. Der Habid¢dt in seiner
Unabhéangigkeit von adlig gefiihrten Grund und Boaéme Mdoglichkeit,
sich dem EinfluRbereich des Adels zunehmend zued@a und eigene Le-
bensformen vor dem Riickhalt in der Liquiditat aldizlen. Je mehr Selbst-
vertrauen das Burgertum entwickelt, desto betoseért esseineWerte ge-
gen die des Adels [...p*

47 Ruppert, Rainer: 1995, S. 117

48 vgl. Foucault, Michel: 1994, S. 176

% Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 440
50 Eigenmann, Susanne: 1994, S. 23-24
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Trotz einer gewissen 6konomischen Vormachtstellund der Herausbildung und Etablie-
rung eigener Werte blieb das Burgertum aus demi®&eder Politik, die nach wie vor dem
Adel vorbehalten war, ausgeschlossen. Wahrendassthdas gebildete Burgertum, welches
sich an den Idealen der Aufklarung orientiertensanoralische, wirtschaftliche und intellek-
tuelle Mundigkeit erkampfte, war es ihm selbst Zait des aufgeklarten Absolutismus nicht
maoglich sich aus der politischen Unmundigkeit zdrdien. Im Gegensatz zu Frankreich
miindete dieser konflikttrachtige Zwiespalt wedesterreich noch in Deutschland in eine
Revolution, sondern hatte den Rickzug des Birgerinndie hausliche und familiare Priva-
theit, die der politischen Offentlichkeit diametggentiber stand, zur Folge. Dennoch gab es
im Rahmen von birgerlichen Lesezirkeln und Liteigesellschaften, Moralischen Wochen-
schriften und Gelehrtenkreisen einen offentlichaskDrs, in dem ein freier und kritischer
Gedankenaustausch mdglich war. Im Zuge der Aufkigiretablierte sich in Abgrenzung zur
reprasentativen Offentlichkeit des Adels eine biliciee Offentlichkeit, die jedoch als ,Or-
ganisationsprinzip politisch-literarischer Kommuatilon und Entscheidung“nicht als In-
strument politischen Mitspracherechts angesehedemekann. Auch in diesem Zusammen-
hang sei darauf hingewiesen, dass die HerausbildesgBurgertums als sogenannter dritter
Stand und folglich auch die Entstehung einer biliden Offentlichkeit vorrangig ein stadti-

sches Phanomen war.

Im Sinne der sozialen Strukturen, die ein konstiast Element der gesamtgesellschaftlichen
Wirkungszusammenhénge darstellen, darf der PradesSsakularisierung nicht aul3er Acht
gelassen werden. Im 18. Jahrhundert war die Gebaftsdarum bemduht sich von den religio-
sen und klerikalen Dogmen zu befreien, indem kictldl Traditionen hinterfragt und reflek-
tiert wurden. In dem Streben alle erdenklichen Bbeedes Lebens zu sakularisieren, tibersah
man oft, dass im Zeitalter der Aufklarung die ctidben Lehren, Werte und Glaubensséatze
so tief verwurzelt waren, dass sie nicht nur daeligchaftliche und individuelle Leben stark
beeinflussten, sondern auch die Denkstruktur an. $&enn man insofern die moralischen
Werte und ethischen Grundsatze des aufgeklartegelBisams genauer betrachtet, so stellt
man fest, dass es sich dabei zwar um sékularisedyex dennoch religiose Werte, wie Mitge-
fuhl, Nachstenliebe, Gehorsamkeit, Tugendhaftigkeit Sittsamkeit handelt. Dessen un-
geachtet emanzipierten sich besonders im 18. Jattenudie Wissenschaften von der Theo-
logie und etablierten sich als eigenstandige ukdlaésierte Disziplinen.

51 Fuchs-Heinritz, Werner, Lautmann, Ridiger, Ramnist@tthein und Wienold, Hanns: 1995, S. 472
19



2.1.4 Der Kreis schlief3t sich: Conclusio im Hinblick alié gesamtgesellschaftlichen
Wirkungszusammenhange

Zu Beginn meiner Arbeit habe ich einleitend die S&aufgestellt, dass sich im Rahmen der
Nationaltheaterbewegung, die fir die Institutiosialiung und Subventionierung von Theater,
die Verburgerlichung der Schauspieler, die Protesdisierung des gesamten Theaterbetrie-
bes sowie fir die Disziplinierung der Zuschauehtstend im Zuge der Etablierung des bir-
gerlichen Theaterbegriffs, der zum kulturellen Satbrstandnis der deutschsprachigen Be-
volkerung geronnen ist, eine habituell distinktiseasgrenzungsimmanente und somit spezifi-
sche Offentlichkeit generierte, die aufgrund enkhingsgeschichtlicher Zusammenhange
nach wie vor das gangige Theaterpublikum als sogisth greifbare Gruppe verkorpert und
sich im Rahmen postdramatischer Theaterauffihrusggar bildungssignifikant dezimiert.
Die Institution Theater, so die grundlegende Behaugp grenzt durch die ihr inharenten Pa-
rameter Besitz und Bildung die Mehrheit der Bevillke per se aus. Da Theater von jeher in
die gesamtgesellschaftlichen Wirkungszusammenhémgebettet ist und diese somit Erkla-
rungsansatze fur theatersignifikante Entwicklungiefern, wurden die politischen, wirt-
schaftlichen und sozialen Gegebenheiten und Verénden zur Zeit des 18. Jahrhunderts in
den vorangehenden Kapiteln thematisiert. Dabetdllisierte sich heraus, dass die Aufkla-
rung als geistige und gesellschaftskritische Bewggden Gelehrten, Intellektuellen sowie
dem akademisch gebildeten und gut situierten Btugeworbehalten blieb. Der Aufklarung
an sich wohnten also bereits bestimmte Ausgrenzoegsanismen, wie zum Beispiel der
stark eingeschrankte, reglementierte Zugang zuldreflischer Literatur und zu schulischer,
akademischer Bildung, das Stadt-Land-Gefélle sadigehohe Analphabetenrate, inne, die

den impliziten Ausschluss der Bevolkerungmehrheitiolge hatten.

Nichtsdestotrotz muss zusammenfassend festgehvadtieten, dass sich im Zeitalter der Auf-
klarung ,nicht nur die gesellschaftliche Produkfiatie sozialen Organisationsformen des
Lebens und die politischen Systeme und Herrscleafisiken [veranderten], sondern damit

auch — eine ebenso banale wie wichtige Feststeluhey Mensch®

Lverknipft mit den 6konomischen, sozialen und [dihen Modernisie-
rungsprozessen entwickeln sich neue Formen desaWenls und der Inter-
aktion, ein neuer Umgang mit sich selbst und deyarein Korper, neue Fa-
higkeiten und Fertigkeiten, ja ein neuer ‘Begriffes Menschen von sich
selbst. Erst im ‘Prozel3 der Zivilisation’ entstalich der ‘moderne’ Mensch
mit einem spezifischen set an korperlichen Fahtgkeisozialen Verkehrs-
formen, emotionalen Strukturen und psychischen @igipnen — und das

52 Ruppert, Rainer: 1995, S. 112
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meint eben nicht nur die Ausbildung neuer ‘ldecémgi Denkformen und

wissenschatftlicher Erkenntnisse, sondern viel usgiader den Menschen in
seiner ‘ganzen’ Existenz: mit Kopf und Koérper, eireer Kommunikation

und Interaktion, in seinem gesamten Verhéltnis ih selbst und zur

Welt.“s3

Wir haben unter Bezugnahme auf Gerhard Oestreioiéit Elias und Michel Foucault fest-
gestellt, dass mit dem Prozess der ZivilisationQbeialdisziplinierung einherging und diese
fur die makrokosmische Struktur des 18. Jahrhuadmteichnend ist. Vorlaufig schliel3t sich
an dieser Stelle der Kreis, da es gerade der ggsasilschaftliche Disziplinierungsprozess
war, ,der das Theaterwesen tatsachlich verandetiefgreifender, praktisch durchschlagen-

der als es die aufklarerischen Ideen und asthetisklonzeptionen je vermochtei.”

2.2 Der Mikrokosmos Kunsttheater: Von Gottsched zu lreggs/on der Wander-
bihne zum Nationaltheater

Neben Roland Drel3ler weist auch Susanne Eigennmaitmiem BuchZwischen asthetischer
Raserei und aufgeklarter Diszip)im dem sie sich am Beispiel Hamburgs mit der Térsa
tuation im spaten 18. Jahrhundert auseinandersitruf hin, dass feststehende und institu-
tionalisierte Hauser, wie sie in Folge der Natitimehterbewegung entstanden sind, den all-
gemeinen Zivilisationsprozess mit seinen DisziglinhgsmalRnahmen exemplarisch wider-
spiegelr’® Die im Rahmen des Zivilisationsprozesses staifiuie gesamtgesellschaftliche
Sozialdisziplinierung und die ihr immanente Umwamdj von aufoktroyierten Fremdzwan-
gen in internalisierte Selbstzwénge sollte also @anmitgedacht werden, wenn man sich mit
den theaterspezifischen Entwicklungen im Zeitadter Aufklarung beschaftigt. Denn sowohl
die Theatermacher als auch die Zuschauer sind nighkonstitutiver Bestandteil einer Auf-
fuhrung innerhalb eines in sich geschlossenen Mdsmoses, sondern als solcher auch im-
mer in den Ubergeordneten Makrokosmos Gesellsaitafjriert. Um demzufolge die grund-
legenden theaterreformatorischen Veranderunget&lekhrhunderts, welche dartber hinaus
essentielle, entwicklungsgeschichtliche Ricksclelism# das heutige Theaterverstandnis zu-
lassen, nachvollziehen zu kénnen, dirfen sie rathtsingulares Phanomen betrachtet wer-
den, sondern mussen gedanklich und historiograplstets in die gesamtgesellschaftlichen

Strukturen eingebunden werden.

53 Ruppert, Rainer: 1995, S. 112
5 DreRler, Roland: 1993, S. 16
% vgl. Eigenmann, Susanne: 1994, S. 177-186
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2.2.1 Theaterreformen zur Zeit der Frihaufklarung oden\Rostulat der Nutzlich-
keit und RegelmaRigkeit auf deutschen Blihnen

Ich bin heute willens, mein Versprechen zu halten,
dadurch ich vor etlichen Wochen mich freiwillig
anheischig machte, eins und das andere zur
Verteidigung 6ffentlicher Schauspiele vorzutragen
und dero geneigten Beurteilung zu unterwerfen.

Johann Christoph Gottsched

Als der Leipziger Gelehrte Johann Christoph Go#tdcim Jahre 1729 seine Redege
Schauspiele und besonders die Tragddien sind awex &ohlbestellten Republik nicht zu
verbannenmit diesen Worten einleitete und sich im Zuge eeineiteren Ausfiihrungen als
vehementer ,Verfechter der Schauspi&leu erkennen gab, entsprach sein Standpunkt nicht
dem allgemeinen Tenor der damaligen Zeit und dained als durchaus avantgardistisch und
progressiv bezeichnet werden. Er sah vornehmlidemTragddie die Moglichkeit das Publi-
kum breitenwirksam zu einem sittsamen, tugendhaftehdisziplinierten Leben zu erziehen,
da sie ,eine Schule der Geduld und Weisheit, eiagh¥reitung zu Trubsalen, eine Aufmun-
terung zur Tugend, eine Ziuchtigung der Lastest. Was nun das eigentlich Neue und Fort-
schrittliche an seiner Einstellung zur Schaubihag soll ein kurzer Exkurs in die Theatersi-
tuation des frihen 18. Jahrhunderts veranschaualiche

2.2.1.1 Gottscheds Ausgangssituation: Berufstheaterformmefniinen 18. Jahrhundert

Neben zahlreichen Formen des Gesellschafts- oédshhbertheaters, ,in denen die Mitwir-
kenden in ihrer Uberwiegenden Zahl normalerweisereanderen Tatigkeit nachging&n”
pragten zu Beginn des 18. Jahrhunderts maf3gebivel Berufstheaterformen, namentlich
das Hoftheater und die sogenannten Haupt- undsatdatnen der Wandertruppen, das Er-
scheinungsbild der deutschen Theaterlandschafe giDantitativ dominierend@rganisati-
onsform des deutschsprachigen Berufstheaters dexeMast bis weit in die zweite Halfte des
19. Jahrhundert hinein die Reisende GesellschaftisE— alsWandertruppe- zugleich die
erste und bis ins letzte Viertel des 18. Jahrhuad®nzige namhafte Form des deutschspra-
chigen Theaterbetrieb&.'Obgleich die hofischen Theater finanziell bessstejlt waren, galt

% Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 3
57 Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 3
%8 Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 5
%% Schmitt, Peter: 1990, S. 5
80 Schmitt, Peter: 1990, S. 4
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Gottscheds Interesse, zumindest was seine frih&rmRa@nbitionen anbelarfgt vorrangig
dem Theater der Wandertruppen. Denn der BesuchlHeftheatern, die im Hinblick auf die
Auffihrungspraxis zumeist in der Tradition des Rdtbeaters verhafteten waren, blieb zum
Teil noch im 19. Jahrhundert ausschlie3lich dem|Adebehalten, womit die erforderliche
Breitenwirkung von vornherein ausgeschlossen welbs$ wenn der regierende Hofstaat aus
oft finanziellen Grinden einen fir jedermann zudighgn Kartenverkauf zuliel3, sicherten
die aul3ergewohnlich hohen Eintrittspreise die Esikitat des zahlenden Publikums. Abge-
sehen von wenigen Ausnahrffdmespielten in der Regel franzésische oder itademe Trup-
pen die hofischen Theater, deren Spielplane sichgoraus Opern, Lustspielen und Balletten
zusammensetzten. Man sollte sich jedoch darlib&tlamen sein, dass die theatralen Bihnen-
ereignisse im Zuge eines hofischen Theaterabenelsretbensachlich waren, da die grofite
Aufmerksamkeit dem Regenten zuteil wurde, der dasaler als Ort zur feudalen Machtrep-
rasentation benutzte, um sich selbst gekonnt im&zel setzen. Neben einer prunkvollen
Ausstattung und der Exklusivitat der Zuschauer @earAspekt des Sehen und Gesehen Wer-
dens insofern das signifikanteste Merkmal der @kisttischen Theaterkultur. Theaterauffih-
rungen in diesem Rahmen dienten der UnterhaltusigkKdmmunikation und der Repréasenta-
tion und waren in Bezug auf die Wirkungsasthetiktwen einem geschmacksverbessernden

und sittlichkeitsfordernden Postulat der Nutzliahlemtfernt.

Roland Dref3ler weist in seinem Bu¥lon der Schaubiihne zur Sittenschddeauf hin, dass
trotz aller malRgeblichen Unterschiede hinsichtlieln Ausstattung, der Spielorte, der Insze-
nierungs- und Auffihrungspraxis sowie des Publikwies Hoftheater und die theatralen
Formen der Wandertruppen eine grundlegende Genmekestaaufweisen. Beiden war die
illusionsfordernde vierte Wand als Kommunikatiorsgre kein Begriff, so dass man unter
Bertcksichtigung der genannten Differenzen vonremeegleichbaren, wenn nicht sogar ahn-
lichen Rezeptionsasthetik ausgehen kann. Noch stéeker als es in der aristokratischen
Theaterkultur tblich war, kam es bei den Auffuhremgler Wandertruppen zu einem verba-
len Austausch zwischen den Darstellern auf der Bilmd dem Auditorium. Denn obgleich
die Reprasentation und das Sehen und Gesehen Werdaegensatz zum hoéfischen Theater
eine untergeordnetere Rolle spielte und der Darbgetier Komédianten mehr Aufmerksam-
keit zuteil wurde, waren Gesprache unter den Zusalmed die Kommunikation zwischen den
Akteuren und dem Publikum, welche haufig nichtttieatrale Auffihrung zum Inhalt hatten,

an der Tagesordnung. Wahrend das Schauspiel amddofdlustren Unterhaltung dienlich

51 vgl. Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 269-299
52 vgl. Schmitt, Peter: 1990, S. 21
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war, waren die Vorstellungen der umherziehenderpden fir das gemeine Volk eine der
wenigen Gelegenheiten, um flr ein paar Stundemaiéen und Beschwerlichkeiten des All-
tags zu vergessen. Gleich ob Opern, Haupt- undsaideonen, Ballette, Harlekinaden oder
Lustspiele, Theater diente der Unterhaltung, destZeuung und war primar ein Ort der inter-

aktiven Kommunikation.

Nachdem die theatralen Darbietungen der Wandemyuplee quantitativ dominierende Auf-

fuhrungsform des frihen 18. Jahrhunderts war uhdrdo Christoph Gottsched seine Vertei-
digung der Schauspiele in Abgrenzung zu den Hawmd- Staatsaktionen formulierte, sollen
diese noch genauer betrachtet werden. Selbst uelédtt Nachschlagewerken und Lexika zur
Literatur- und Theatergeschichte sieht man sicliigpezh der theatralen Praktiken der umher-
ziehenden Schauspielgesellschaften mit unwissefikchen Pauschalisierungen, undifferen-
zierten Vorurteilen und verallgemeinernden Zusdhmegen konfrontiert. So kann man einem

Lexikon zur Literaturgeschichte aus dem Jahre F39@endes entnehmen:

.Das Wanderleben hatte den Vorteil, daf? man miemirverhaltnismaiig
schmalen Repertoire auskommen konnte. Dies fulrtélerausbildung von
typenhaften Rollenfachern, die von bestimmten Nétigrn der Gruppe be-
stritten wurden, z.B. dem komischen Alten, demegraind dem zweiten
Liebhaber, der Soubrette (der munteren Zofe) u.Ber. harte Existenz-
kampf unter den Theatergesellschaften machte &gendtg, sich vollig den
Anspriichen des ungebildeten Publikums zu beugenHaupt- und Staats-
aktionen wurden durch komische Hanswurstiaden brdehen, und die
Darbietungen trugen durch Stegreifspiele, Prigakzedurch Sexual- und
Verdauungskomik den Charakter der Jahrmarktsbglusgi Kein Wunder,
daf} dieses ,Pdbeltheater’ den Anspriichen der 8a#mden Schicht aufgek-
larter Burger nicht gentigen konnté.*

Wahrend die Theaterwissenschaftlerin Erika Fisthente in ihrem BuctKurze Geschichte
des deutschen Theatedezidiert darauf aufmerksam macht, dass der Sarefler deutschen
Wandertruppen zu Beginn des 18. Jahrhunderts keagssnur aus ,lauter schwilstigen und
mit Harlekins Lustbarkeiten untermengten Haupt- @tdatsaktionen, lauter unnatirlichen
Romanstreichen und Liebesverwirrungen, lauter pidfein Fratzen und Zotet*bestand,
fasst Georg Hensel in seinem 1992 erschienenenuSgiettihrer die theatralen Darbietun-
gen der Wandertruppen folgendermal3en zusammen:

,Bis dahin spielten die Theatertruppen in Deutsatila mit Ausnahme des
Magisters Johannes Velten (1640-1692), der auchiekéol Calderon und
(ohne ihn zu nennen) Shakespeare im Spielplan kattar >Haupt- und
Staatsaktionen¢, unerhort blutrinstige und schigi@sHistorien, die aus

53 Sgrensen, Bengt Algot: 1997, S. 170-171
54 Johann Christoph Gottsched in Fischer-Lichte, Erg®9, S. 88
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dem Barock hervorgegangen waren; Zaubertheatebiiinentechnischen
Tricks, durchsetzt von possenhaften Zwischenspiektagreifspiele, Ab-

kdmmlinge der italienischen Commedia dell'artedenen der Harlekin mit

heute schwer vorstellbaren Derbheiten triumphiéktas man haufig als Er-
findung des 20. Jahrhunderts anprangert — Pin-ofikeund Striptease, den
es, nebenbei bemerkt, schon bei den Pharaonenegebab—, das stand da-
mals in weit obsz6neren Vorformen in vollster Bllted die allgemeine

MiRachtung des Schauspielerstandes war kein blbBegerlich-religioses

Vorurteil, sondern hatte schon einsehbare Grindsolders beliebt waren
Hosenrollen mit dem Hohepunkt der handgreiflicherd wurch Augen-

schein Uberzeugenden Feststellung des weiblichesthBeehts im méannli-

chen Gewand®

Diese charakterisierenden und gleichzeitig undgfiererten Beschreibungen der theatralen
Praktiken der Wandertruppen durften dem voreingenenen und dogmatischen Bild Gott-
scheds durchaus entsprochen haben, der die HauptStaatsaktionen als ,Mi3geburten der
Schaubihne” bezeichnete und sie als Theaterfoiki gon ,einer regelmafdigen und wohl-
eingerichteten Tragodi&“‘abgegrenzt wissen wollte. Im Gegensatz dazu rst\igssenschaft-
ler Rudolf Miinz darum bemuht diesen ungepruft ibkenten Klischees entgegenzuwirken,
indem er innerhalb seines AufsatZ8smmedia italianawelcher im Rahmen seines Buches
Theatralitat und Theatet998 erschienen ist, die Haupt- und Staatsaktiomee polemische
Zuschreibungen und abwertende Mystifizierungen kund pragnant auf den Punkt bringt.

.Die Commedia italiana, die italienische Komddi& than (friihestens) seit
Goldoni Commedia dell’Arte zu nennen gewohnt isty wu ihrer Blitezeit
etwa vom Ende des 16. Jhs. bis zur Mitte des 18. sth berihmt, in ihrer
Bedeutsamkeit so anerkannt, daf? allgemein vonuhails vonder Comme-
dia die Rede war. Analog dazu, wenn wohl auch ngartz so bedeutend
und beruhmt, sprach man — mit Respekt — von deutsdieen« Komddie
und meinte damit das, was als Haupt- und Staatsaktit Hanswurst oder
Pickelharing (immerhin) in die Kulturgeschichte ggdigangen ist*

Wertfrei gesprochen handelte es sich bei dem kefteSpiel der Wandertruppen, dem in den
seltensten Fallen ein durchgeschriebener Stiucktextunde lag, um eine Art Stegreifkomo-
die, deren Handlungsablauf mit den wichtigsten @tamgischen Dreh- und Wendepunkten in
szenischen Merkbtlichern, sogenannten Kanevas fedtigehvurde. Entscheidend war dabei,
dass sich die Darsteller der literarischen Vorlagdt passiv unterwarfen, sondern der Im-
provisation einen festen Platz einrAumten. EntgedgmForderung Gottscheds stand kein
regelmaRiger Text im Zentrum der Auffihrung, sond&estik, Mimik, Akrobatik und die

korperlich sinnliche Ausdrucksweise im Allgemeingveitere kiinstlerische Merkmale waren

unter anderem die Verwendung von festen Maskenfygierewar das Rollenfach festlegten,

% Hensel, Georg: 2003, S. 321-322
5 Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 5
57 Miinz, Rudolf: 1998, S. 141
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jedoch nicht als unabanderliche Stereotype verstamgerden dirfen, der Einsatz von Lazzis,
wobei es sich um komische Zwischennummern handielgden Handlungsverlauf verbal oder
gestisch unterbrechen, sowie das Auftreten deigkrstFigur, die entsprechend dem Harle-
kin-Prinzip® nicht von dieser Welt ist und somit aul3erhalbgisellschaftlichen Normen und

Zwange agieren kann.

,Um es noch einmal zu betonen: Das (literarisch@rivVgpielt in diesem
Theater keine dominante Rolle, vorrangig wichtigdsilie Semiotik des Lei-
bes, die Improvisation, die Schaulust an Verwangium Dekorationen und
Kostimen. Die Funktion dieser Schauspielerei ish.um freien Herausla-
chen Uber die Streiche des Hanswurst zu sehemicigrin die Standeord-
nung hineinpaf3t, Standegrenzen ‘einfach’ Ubersghrand Tabus ignoriert
und damit eine befreiende, geradezu reinigende Wgkat: Nach Beendi-
gung des Schau-Spiels hat das Publikum wieder didt,Ksich ins gesell-
schaftliche Geflige einzuordnefi.”

Abgesehen von den kunstlerischen Charakteristiégten zahlreiche inner- und aul3erbe-
triebliche Strukturen die Existenz der Wanderbuhs@nie das Leben ihrer Mitglieder. Eines
der vordergriindigsten Strukturmerkmale war das Qsgdéionsprinzip der Prinzipalschaft.
Der administrative und kaufmannische Leiter eineandertruppe war der Prinzipal, der als
zugleich kunstlerisches Mitglied nicht selten deste Schauspieler war. Zusétzlich war er der
Inhaber der gewerberechtlichen Privilegien und Higener des Theaterfundus und der Kane-
vas. Als Geschaftsleiter war er nicht nur fir dieridsschauspieler und ihr Betragen verant-
wortlich, sondern regelte die gesamten Aktivitétien Truppe. Aul3er der internen Organisa-
tionsstruktur der Prinzipalschaft war das Wirkem @Wéanderbihnen aul3erbetrieblich durch
das Privilegiensystem gekennzeichnet. Dabei hamésltsich um das offizielle Vorrecht, das
von der staatlichen Obrigkeit an eine Schausprelgpe erteilt wurde, wodurch sie alleinig
berechtigt war fir einen gewissen Zeitraum an eibestimmten Ort zu spielen. Die Ertei-
lung einer Spielkonzession enthielt jedoch keiaatithen Subventionen, sondern legitimier-
te lediglich das Auftreten vor Publikum und botezinzeitweiligen Schutz vor der Konkur-
renz. ,Der Nachteil des Privilegiensystems best#indlie Wandertruppen in dessen Rechts-
status: es war nicht Ausflul® eines rechtsverbihdlic Vertrags zwischen Landesherr und
Prinzipal, sondern Bewilligung, Ablehnung, Einsatkédng, Abanderung und Widerruf lagen
im freien Ermessen und Belieben der Staatsgewatyrs im Privilegium selbst nicht ander-
weitiges bestimmt war'® Im friihen 18. Jahrhundert waren die theatralektiRen der Wan-

dertruppen noch weit davon entfernt in feststeherntdausern zur Auffihrung zu gelangen

%8 vgl. Miinz, Rudolf: 1998, S. 60-65
% Eigenmann, Susanne: 1994, S. 124
0 Schmitt, Peter: 1990, S. 14-15
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und ihre Mitglieder nicht wirklich an einer SesdigKeit interessiert. Das Wanderleben hatte
jedoch konkrete Auswirkungen auf ihren Stand inartder Gesellschaft und machte sie
zwangslaufig zu sozial Geachteten. Als ,Umherzieleeohne festen Wohnsitz sind sie dem
sel3haften Blrger suspeki‘weshalb ihre allgemeine soziale Situation duralsgkenzung,

Verachtung und Stigmatisierung gekennzeichnet war.

Johann Christoph Gottsched sah sich somit zu Bedpsril8. Jahrhunderts mit Theaterprakti-
ken konfrontiert, die aufgrund ihres unregelmafiged folglich unkalkulierbaren Auffiih-
rungsduktus, dem stets ein subversives Momentwuoiete, weder dazu geeignet waren die
Zuschauer zu einem tugendhaften, sittsamen undsgatilligen Leben zu erziehen noch den
Geschmack des Publikums verbesserten und im FallHoéheater sogar der absoluten
Mehrheit der Bevolkerung verschlossen blieben. Irm& der Aufklarung und entsprechend
der gesamtgesellschaftlichen Veranderungen der ait dies jedoch sein erklartes Ziel,

weshalb er sich gezwungen sah, die Schauspielkefaunreren.

2.2.1.2 Theater im Dienste der Aufklarung: TheoretischeodRebnsatze und prakti-
sche Umsetzungen

Bereits Veit Ludwig Seckendorff setzt sich in sam&lhkameralistischen Lehrbudfeut-
scher Furstenstaatvelches 1655 erschien und mehrfach neu aufgelegte, mit der Frage
auseinander, ob und welche Erg6tzlichkeiten man giemmeinen Volk erlauben, ja sogar nahe
legen soll, um es vor dem lasterhaften MiRRiggangeamahren. So raumt er ein, dass ,dem
gemeinen Hauffen zu gewisser Zeit eine Ergotzlichkéisse gegdénnt werden, die man ohne
Argerni und Sundé konsumieren kann. Zu diesen zulassigen Freizeitiken zahlt er
unter anderem Fechten, Schwimmen, Wettlaufen unddri sowie den Besuch von Schaus-
pielen, die das sittsame Verhalten der gemeinedlBerung fordern.

»S0 kan auch niemand Comaédien tadeln, die unadedind also angestellet
wirden, dal3 sie gute Sitten nicht verderbten, maoh goéttliche und geistli-
che Dinge zum Gespo6tt machten, sondern auf lacherlioder doch artige
unerwartete und seltsame Falle und Erfindungeniedes| dabey sich der
gemeine Mann erg6tzte und doch jezuweilen etwadioliés daraus fassete,
zumahl aber die Zeit hinbrachte, welche er sonstaziifen und spielen an-
wendet. [...].72

"L Eigenmann, Susanne: 1994, S. 122
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" veit Ludwig Seckendorff in Haider-Pregler, Hilde980, S. 36
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Neben den Kameralisten Jacob Friedrich Bielfeldhado Heinrich Gottlieb von Justi und
Joseph von Sonnenfels befasste sich auch der &piidShristian Freiherr von Wolff bereits
1721 mit der mdglichen Funktion der Schauspiele stetlte sie wie einige Jahre spater Gott-
sched unter ein Postulat der Nitzlichkeit. Sietsolunter staatlicher Obsorge nicht nur dem
Birger ein moralischer Nutzen, sondern auch derat $teonomisch zweckdienlich sein. Die
schonen Kinste im Allgemeinen und die Kunst dersigiung im Speziellen halten der bur-
gerlichen Gesellschaft einen Spiegel vor, indera ihhaltlichen Aussagen ,sich auf das tag-
liche Leben anwenden lassen, den Birger die Tu@durdh gerechten Lohn) lieben und das

Laster (durch unausbleibliche Strafen) verabschéateen.™

,ES ist zur Gniige ausgefuhret worden, was lebh&kempel, so wohl in
Erregung der Begierde zum Guten und in Dampfungndgrigen zum Bo6-

sen, als auch in Besserung des Willens und Behagigter Herrschaft Uber
die Sinnen, Einbildungs-Krafft und Affecten; abseriath auch in Erlan-

gung der Weisheit und Klugheit, wie nicht wenigar Aufmunterung zum

Gebete, mit einem Worte in Beférderung aller Tugand Besitzung aller
Laster, beytragen. [...]: so sind Comédien und ddaen sehr dienlich zur
Besserung des Menschen, wenn die Tugenden und lrestle ihrer wahren
Beschaffenheit vorgestellet werden, absonderliadr dlarauf gesehen wird,
dald man zeiget, wie die freudigen Begebenheiterdeu3ugend, hingegen
die Trauer-Félle aus den Lastern kommen, indemoeh éndlich bey aller
Lenckung des Willens darauf ankommt, dal3 man désigetler Handlungen

vorher siehet. [...]. Derowegen weil Comddien undgbdien so nitzlich
sind; so hat man auch dieselben im gemeinen Weseeranlassen.

Man begreifft aber aus dem, was gesaget wordendergleichen Freuden-
und Trauer-Spiele beschaffen seyn missen, und id@hiden, welche sie

erfinden wollen, in den Zufallen des menschlichebdns sehr erfahren und
in der Sitten-Lehre, auch der Staats-Kunst wohlbgei$eyn missen; [...].
Man kan schon hieraus abnehmen, warum man nichtGdmddien und

Tragtdien ohne Unterschied billigen und im gemeiéesen dulden kan.

[...]. So kdnnen auch noch andere Neben-Ursachea kiammen, die sie

verwerflich machen. Als wenn damit z. E. das Geddeahsiret wird, welches
man ndthiger an andern Orten brauchet; [13.]."

Obgleich die Kameralisten, so auch Hilde Haidemfme durch ihre Staatslehren den ent-
scheidenden Vorstol3 zur Grindung der Nationalthggieen, war es Johann Christoph Gott-
sched in Zusammenarbeit mit der Theaterprinzigaliederike Caroline Neuber vorbehalten,
die theatralen Praktiken und den Spielplan der \Wengopen zu reformieren. Selbst wenn
die tatsachliche Spielpraxis nur bedingt mit seitieoretischen Forderungen in Einklang zu
bringen war, bilden seine Reformbestrebungen ieritaeiteren, folgenreichen Entwicklung,

gerade im Hinblick auf die von ihm so vehement eeltene Literarisierung, die im Laufe

" Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 39
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der Zeit in einer Gleichsetzung von Theater undnir&ulminierte, ,das Zentrum heutigen
Theaterverstandnisse$,mit dem alle abweichenden theatralen Erscheinongen vergli-

chen werden.

Der Leipziger Gelehrte Johann Christoph Gottscherbreitete die Ideen der Aufklarung
nicht nur in den von ihm herausgegebenen MoralisdhMachenschrifterDie verninftigen
Tadlerinnenund Der Biedermannsondern sah in den Schauspielen ein geeignetis,Mim
das Publikum nach den Regeln der Vernunft zu eisgisamen und tugendhaften Leben zu
erziehen, da sie als sinnbildliche Exempel ,einsobeere Kraft haben, die Gemditer der
Menschen von gewissen Wahrheiten zu Uberfuhife@énauso wie Christian Freiherr von
Wolff und den kameralistischen Lehren entsprecheader unter Zuhilfenahme der drama-
tisch regelmafiigen Schauspiele um eine normativeltung der menschlichen Natur im
Sinne der Sozialdisziplinierung bemihDie von ihm angestrebte Literarisierung des Thea-
ters fuhrte nicht nur zur kunstlerischen und schen Enttheatralisierung, sondern gewahr-
leistete dartber hinaus eine kontrollierbare, Kédkinare Regelmafiigkeit, die fir eine morali-
sche, sittsame und tugendhafte Erziehung unedfsst. Somit war die aufklarerisch ideolo-
gische Funktionalisierung theatraler Auffiihrungesr &ernpunkt seiner Reformbestrebun-
gen, wobei er gemal der burgerlich disziplinie@arte- und Normvorstellungen seinen
Begriff von Theater sehr eng fasste und in Sumnieiae regelméafiige und festgeschriebene
Dramatik reduzierte. Indem er die Schauspiele ueitewertendes Postulat der Nitzlichkeit
stellte, waren sie nicht mehr zweckfrei, sondeamdén als weltliche Kanzel im Dienste des
Staates, der burgerlichen Bildung und der moradiscBrziehung. Unter Berufung aDie
Poetik des Aristoteles begriindete er in seiner 1729 tmiexh Rede mit dem TitdDie
Schauspiele und besonders die Tragodien sind anex &ohlbestellten Republik nicht zu
verbannenden Nutzen der 6ffentlichen und regelmafigen Sghiale, welche er jedoch auf

die Tragddie begrenzte, mit folgenden Worten:

,Ein Trauerspiel, meine Herren, ist ein lehrreiclmsralisches Gedichte,
darin eine wichtige Handlung vornehmer Personen darf Schaubihne
nachgeahmet und vorgestellet wird. Es ist einggatiesche Fabel, die eine
Hauptlehre zur Absicht hat und die starksten Lesdbaften ihrer Zuhdrer,
als Verwunderung, Mitleiden und Schrecken, zu demeEerreget, damit sie
dieselben in ihre gehérige Schranken bringen mbje.Tragddie ist also
ein Bild der Unglicksfalle, die den GroRR3en diesezltbegegnen und von
ihnen entweder heldenmitig und standhaft ertragter groldmutig Uber-
wunden werden. Sie ist eine Schule der Geduld uashgit, eine Vorberei-

® Kotte, Andreas: 2005, S. 104-105
"7 Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 6
"8 vgl. Jochen Schulte-Sasse in Biirger, Christa, BuRgter und Schulte-Sasse, Jochen: 1980, S. 23

29



tung zu Tribsalen, eine Aufmunterung zur Tugende elchtigung der
Laster. Die Tragddie belustiget, indem sie ersdteeand betriibet. Sie leh-
ret und warnet in fremden Exempeln; sie erbaudenmsie vergniiget, und
schicket ihre Zuschauer allezeit kliiger, vorsiahtigind standhafter nach
Hause.”

Im selben Atemzug wandte er sich ausdrtcklich gelgenkiinstlerische und kinstliche Spiel
der Wandertruppen, da dieses im Gegensatz zur diagdéeder wahrscheinlich ist noch den
Gesetzen der Natur und der Vernunft folgt und iesofvollig ungeeignet ist sein Publikum

moralisch zu erbauen und sittlich zu erziehen.

»Ich rede also hier, meine Herren, von einer reg#&imgen und wohleinge-
richteten Tragddie, nicht aber von denjenigen Mifdgeen der Schaubiihne,
die unter dem prachtigen Titel der Haupt- und Stddionen mit unter-
mischten Lustbarkeiten des Harlekins pflegen aiifyet zu werden. Weit
gefehlt, daf ich diese verachtliche Art der Schialiswerteidigen und loben
sollte: So muf3 ich sie vielmehr verabscheuen umdierden. Denn sie sind
keine Nachahmungen der Natur, da sie sich von ddr¥¢heinlichkeit fast
Uberall entfernen. Sie sind nicht in der Absichtferiget, dal3 der Zus-
chauer erbauet werde. Sie erregen keine groRernssbaften, geschweige,
daR sie selbige in ihre Schranken bringen sol&a.sind nicht fahig, edle
Empfindungen zu erwecken oder die Gemiiter der Zusahzu einer grol3-
mutigen Verachtung des Ungliickes zu erheben; soralerbeférdern viel-
mehr die Kleinmut und Zaghaftigkeit durch die Béigp ohnmachtiger und
verachtlicher Helden. Kurz, man muf3 der Tragddigjetigen Fehler gar
nicht zurechnen, welche man in dieser Art ungemirichauspiele irgend
wahrgenommen hat*

In ausfuhrlicher Art und Weise fordert Gottscheah d&rundsatz der Naturnachahmung, das
Postulat der Nutzlichkeit, die Methode der Litesatung und auf3ert den Anspruch nach Re-
gelmaiigkeit, Wahrscheinlichkeit und moralischeregidienlichkeit in seinem 1730 er-
schienenen Werkersuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deugsthin dieser sogenann-
ten Regelpoetik setzt er sich ferner mit der Ehtstg der Schauspiele auseinander, definiert
das Trauerspiel in Abgrenzung zu den Komdédien, #iemert unter anderem die Schreibart,
die Charaktere, die Musik, die Kostime und den dtethen Aufbau der Tragddie und dif-
ferenziert dartiber hinaus den guten vom ublen Gesack, wobei es sein erklartes Ziel war
den Geschmack der Zuschauer mit Hilfe der regelgeif3schauspiele zu verbessern. Er be-
zeichnet in diesem Zusammenhang denjenigen Gesk&hatagut, welcher mit den Regeln
der Vernunft, die seiner Auffassung nach mit dersébaen der Natur gleichzusetzen sind,
Ubereinstimmt. ,Fragt man weiter, welches denn M#sel sei, den guten Geschmack bei

Erwachsenen zu beférdern? So sage ich: Nichts swraderder Gebrauch der gesunden Ver-

® Gottsched, Johann Christoph: 2003, S. 5
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nunft.** Beziglich des tragddienspezifischen Handlungsasfiiesteht er in Anlehnung an
Die Poetikdes Aristoteles un®ie Dichtkunstdes Horaz auf die Einheit der Handlung, der
Zeit und des Ortes, die Wahrscheinlichkeit der Fabe die Einteilung in funf Akte. Obg-
leich er strikt an der Standeklausel festhalterstlavon tberzeugt, dass die Trauerspiele fur
alle Zuschauer ungleich ihres Standes lehrreich niitdlich sein kénnen, da ,die meisten
Begebenheiten und Zufélle dieses Lebens allen Memsgemeir® sind. Dieser wirkungs-
asthetische Aspekt und die gesellschaftliche Fonktier regelméaiigen Schauspiele, beson-
ders der Tragddien, richten sich jedoch nicht nud& Regierten, sondern auch explizit an

die Regierenden.

.Freilich ist es so, ihr Monarchen, Kaiser, Koniggirsten und Herren: lhr
GroRRen und Gewaltigen dieser Erden. Die Wahrhaigdt fast nicht anders
vor eure Augen und Ohren, als durch die Bilder Bleeten; als durch die
Lobgesange der Dichter, die euch in dem Preise¢oreener Helden zeigen,
was ihr tun sollt; oder die euch wohl selbst untlset Eigenschaften halber
rihmen, die ihr noch nicht besitzet, um euch zgergi was eure Pflicht ist.
Die Musen allein erkiihnen sich’s, euch auf eureronén zu lehren, wenn
sich euer ganzes Hofgesinde in Schmeichler verwaihde Die Wahrheit,
welche in ihrer naturlichen Gestalt durch eure eibhten und Trabanten
nicht durchdringen kann, sieht sich gendétiget, #engdttlichen Melpomene
ihr tragisches Kleid zu erborgen. Da tritt sie deinnGestalt alter Helden,
auf die Schaubihne. Da prediget sie euch mit Nackdvon der wahren
GroRRe der Prinzen; von der Nichtigkeit aller welikn Hoheit; von der Ab-
scheulichkeit der Tyrannei! Da lehrt sie euch, Gitter dieser Erden, daf}
ihr auch Menschen seid; [..3"

Bezuglich der theoretischen Reformbemiihungen elabann Christoph Gottsched kann re-
suimierend festgehalten werden, dass es sein eklaiel war, die Auffihrungspraxis und die
theatralen Praktiken der Wandertruppen zu refoenieDabei wendete er sich ausdricklich
gegen das Extemporieren, die Harlekinaden, dagestegnd Improvisationsspiel und setzte
sich fur dramatisch regelmafige Schauspiele eexpndch den Gesetzen der Vernunft wahr-
scheinlich und naturgemal sind. Als Vertreter déh&ufklarung war es ihm ein tiefes Be-
dirfnis die Schaubuhne von den unnaturlichen, &stdmekinstlichen, unwahrscheinlichen
und sinnlichen Haupt- und Staatsaktionen zu remigen mit Hilfe einer regelmaligen und
festgeschriebenen Dramatik den vernunftorientie@eachmack der Zuschauer zu verbessern
und die Menschen im Sinne der gesamtgesellscheadtiiSozialdisziplinierung zu einer sitt-
sam, tugendhatft zivilisierten Lebensweise zu eenelAulRerdem war es ihm ein Anliegen
den Berufsstand der Schauspieler, welche aufgrured traditionellen Lebensweise, die den

blrgerlichen Werte- und Moralvorstellungen diameggegenitberstand, als sozial Geachtete
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nicht in das gesellschaftliche Gefiige inkludiertreva zu heben. Er erkannte das wirkungs-
asthetische Potenzial der Schauspiele, die aldigienund sinnbildliche Exempel der Dar-
stellung ,einen starkern Eindruck ins Héfzthachen, als das apriorisch geschriebene oder
gesprochene Wort, was dazu fuhrte, dass er didse @in ethisches Postulat der Nutzlichkeit
stellte und sie im Sinne der moralischen Inhaltsviglung funktionalisierte. Als Mittel zur
Umsetzung seiner Reformbestrebungen dienten ihmAthaderbihnen, da zu dieser Zeit
.eine umherziehende Komodiantengesellschaft eineffezienterer Multiplikator der theatra-
lischen Sittenlehren [war] als ein an eine Staditugelenes Ensembl&.Vor allem die zeit-
weise enge Zusammenarbeit mit der Theaterprinnigaiederike Caroline Neuber und ihrer
Truppe boten ihm die Moéglichkeit zur praktischen d¢étzung seiner theaterreformatorischen
Uberlegungen.

Daniela Schletterer weist in ihrer wissenschafditiArbeitTheaterrealitat zwischen Traditi-
on und Aufklarunglarauf hin, dass die rickblickende und historidgbeertung des Theater-
schaffens der Prinzipalin Friederike Caroline Neulgenannt die Neuberin, sehr stark von
der Geschichtsschreibung abhangig ist. Aufgrundgetesersucht sie die Arbeit der Theater-
prinzipalin neu zu positionieren, indem sie zumspal die sogenannte und sagenumwobene
Harlekinverbannung, die zum Teil heute noch angefisird, um das eindimensionale und
undifferenzierte Bild einer ambitionierten und kammisslosen Reformerin zu bekraftigen,
in ihrer Bedeutung fur die sachsische Theaterrefaiativiert und darauf hinweist, dass es
sich bei der Vertreibung des Harlekins von der Eijhdie sich 1737 im Rahmen des Vor-
spielsDer alte und der neue Geschmaakgetragen haben soll, nur bedingt um ein ideolo-
gisch und programmatisch motiviertes Vorgehen imn&ider theaterreformatorischen Be-
strebungen Gottscheds handelte, sondern aller \Bfairdichkeit nach um einen persoénli-
chen Angriff auf den Rivalen und HarlekindarstelMiiller. Bereits Hilde Haider-Pregler
zeigt in ihrem BuclDes sittlichen Burgers Abendschwdaf, dass ,der Symbolakt der Ver-
bannung sich nur auf die hohe, tragische Spfaueitl als allegorischer Akt nicht auf alle
Theaterformen gleichermalien bezog. Im Kontext dempdsitionierung macht auch Ruedi
Graf in seinem Aufsatber Professor und die Komddiantdarauf aufmerksam, dass sowohl
das Wirken der Neuberin als auch das Werk Gottschadtiviert und der historiographische
Mythos von der tatséachlichen Leistung unterschiestlerden muss. Wahrend sich im Nach-

hinein nicht nur Lessing winschte, ,dal’ sich Heattschedniemals mit dem Theater ver-
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mengt hatte”, avancierte die Neuberin nicht zuletzt durch Joh#/olfgang von Goethes
fragmentarisch gebliebenen Romafilhelm Meisters theatralische Sendumgch und nach
zur Heroin.®® Obgleich die unterschiedlichen theaterhistoriogrsghen Blickwinkel auf die-
se namhaften Theaterpersonlichkeiten und ihre Zosamarbeit fir den theaterwissenschatt-
lichen Diskurs weder uninteressant noch unerheldiod, kann an dieser Stelle nur darauf
hingewiesen werden. Im Zuge der vorliegenden Faorsgdarbeit soll die sogenannte séchsi-
sche Theaterreform in erster Linie als einflussreiond bedeutungstragende Entwicklungs-
stufe der theatersignifikanten Veréanderungen desJa8rhunderts, welche zumindest in
Deutschland als Vorhut der Nationaltheaterbewedoeigachtet werden kann, thematisiert

werden.

Die spatere Theaterprinzipalin Neuber wurde alsdeiike Caroline WeilRenborn anno 1697
in Reichenbach im Vogtland als Tochter eines Adtekageboren und scheint laut Eduard
Devrient ,eine Bildung erhalten zu haben, welcheritbas damalige Bedurfnis des weibli-
chen Geschlechtes hinausgirig1717 brach sie aus ihrem burgerlichen Umfeld acisloss
sich einer Schauspielgesellschaft an und heirdféi8 den ehemaligen Jurastudenten und
Schauspieler Johann Neuber. Im Jahre 1727 gelaity esisammen mit ihrem Mann eine
eigene Truppe zu grinden, der sie zwar laut dasraliGesetz nicht als rechtmalige Prinzi-
palin vorstand, deren inoffizielle Leitung sie jetlauneingeschréankt inne hatte. Obgleich ihre
komplette Biographie sowie ihr facettenreicher Hetver Werdegang sehr interessant und
theatergeschichtlich aufschlussreich sind, kanrRethmen dieser Diplomarbeit nicht weiter
darauf eingegangen werden, da der Fokus auf deanzimenarbeit zwischen dem Gelehrten
Gottsched und der Prinzipalin Neuber liegt. Wieelisrangefuhrt, ist der theater- und litera-
turhistoriographische Blick auf die Neuberin nidglten undifferenziert, unreflektiert und
ideologisch besetzt. Die einen reduzieren sie yeimen Adeptin der Gottschedschen Re-
form“, die anderen idealisieren sie ,zur Urahnirs deodernen literarischen Schauspi€|s”
die es sich als reformbeflissene Leiterin einer Wéaittuppe zur Aufgabe gemacht hatte ihre
Mitglieder im Sinne der disziplinorientierten Audkling zu mehr Tugendhaftigkeit und Sitt-
samkeit zu erziehen. So kann man @eschichte der deutschen SchauspielkuastEduard
Devrient, erschienen 1848, zur Person und zum Werhaer Neuberin Folgendes entneh-

men:
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.Die Verbesserung ihrer Kunst begann die Neuberzgginfach und ver-
standig mit dem Nachstliegenden. Sie hielt auff¥lend Punktlichkeit bei
Proben und Vorstellungen, fihrte Ordnung und eledbaterhalten bei ihrer
Gesellschaft ein. Die unverheirateten Schauspreleri nahm sie in ihr
Haus, sie waren ihre Pflegetochter, die unverhatigat Manner ihre Kost-
gangern. Eine Einrichtung, welche der Okonomie wegehl auch bei an-
dern Truppen eingefuhrt war, die aber von der Netleautzt wurde, dem
unseligen Hange der Schauspieler zum Wirtshauslebesteuern und eine
moralische Zucht Uber die jungen Leute auszuibewler sie keineswegs
gelinde verfuhr. Liebschaften der jungen Madchenibeer Gesellschaft
Uberwachte sie mit Argusaugen und trieb die jungeunte unnachsichtig
auseinander oder in die Ehe. Dies erzeugte abdr eincférmliches Fami-
lienleben, in welchem die Berufstatigkeit ein waree Interesse, ein ge-
naueres Verstandnis gewann und nicht wenig dazwbeider ganzen Ge-
sellschaft die Begeisterung der Prinzipalin furmkeie Wendung ihrer Kunst
einzuimpfen.®

Gut hundertfiinfzig Jahre spater vermittelt sich desser deiKurzen Geschichte des deut-
schen Theaterson Erika Fischer-Lichte aus dem Jahre 1999 emtiéites Bild der Theater-

prinzipalin Friederike Caroline Neuber, wenn esdit:

»Sie galt nicht nur als eine der besten Schaugiglen ihrer Zeit, sondern
hatte als Prinzipalin (ab 1727) selbst schon eiftgéormen durchgefihrt,
die das Repertoire, die Ausstattung sowie andeterdas Verhalten der
Schauspieler in der Offentlichkeit betrafen. Ihredpe hatte bereits vor ih-
rer Bekanntschaft mit Gottsched einige regelmaRigeke aufgefuhrt, [...].
Die Neuberin hoffte, durch die Zusammenarbeit nutt&hed ihr Repertoi-
re sowohl durch neue Ubersetzungen franzésischem®n als auch durch
deutsche Originaldramen erweitern zu kénnen. Ndch dem Bruch mit
Gottsched erweiterte die Neuberin ihr Repertoirehnom die Stlcke der
jungeren sachsischen Dramatiker Johann Elias Salhldghann Christian
Kriger, Christian Leberecht Martini und Adam Gagft Uhlich. Im Januar
1748 brachte sie als Urauffihrung dé&umgen Gelehrtemeraus, das Ers-
tlingswerk des 19jahrigen Theologiestudenten GadtEphraim Lessing®

Wahrend sie die Nachwelt nur allzu gerne als UhgteeReformidealistin darstellt, versucht
Daniela Schletterer den undifferenzierten Blick da$ Theaterschaffen der Neuberin zu rela-
tivieren und der Person Friederike Caroline Neuderecht zu werden, indem sie aufzeigt,
dass ihre Prinzipalschaft ,durch strategisches vegiaind Reagieren auf konkrete Gegeben-
heiten bestimme und ihre Arbeit sowie ihr Verhalten nicht ideolsgj determiniert, sondern
ihre Beweggriinde, ihr Handeln und ihre Entscheidangpn pragmatischer Natur waren. Als
es 1727 zur Entstehung der Neuberschen Trupperkégen die allgemeine Aufwertung des
Schauspielerberufes und das damit inkludierte @l sozialen Achtung entgegenzuwirken

durchaus Anlass gewesen sein regelmallige Stuckaeau$pielplan zu setzen. Doch neben

9 Devrient, Eduard: 1967, S. 287
92 Fischer-Lichte, Erika: 1999, S. 90-91
9 Schletterer, Daniela; 1994, S. 65
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diesen Grinden, die sich auf das gesellschafthaieehen der Schauspieler bezogen, waren
die kunstlerischen, taktischen und vor allem 6koischen Motive, so Daniela Schletterer,
fur die Umgestaltung des Wandertruppenrepertoirgsausschlaggebender. Die Neubersche
Schauspielgesellschaft war laut hofischem Privilé®7 dazu berechtigt, die Messestadt
Leipzig zu bespielen, in der durch das vielfalthyegebot theatraler Praktiken ein starker
Konkurrenzkampf herrschte. So sah die Neuberin mel&n dramatisch regelmafiger Bih-
nenwerke die Mdglichkeit sich ein neues, zahlungiiges Publikum zu erschlie3en. Als
kunstlerische und kaufmannische Leiterin, die dasWind den Fortbestand der Truppe im
Auge hatte, dirfte das generelle Fehlen eines Kasgpielers und der notorische Mangel an
Spielhandschriftet ihre Entscheidung noch befordert haben. Im Gedenga Daniela
Schletterer, die den geschaftstiichtigen und sisatiegn Pragmatismus der Neuberin betont,
sieht Ruedi Graf den primaren Beweggrund zur Amigmies Wandertruppenrepertoires zu-
gunsten einer regelmafigen Dramatik in der Hoffnauiggesellschaftliche Achtung und Ein-
flussnahme. ,Gottscheds Theaterreform setzt digidasung der Geschmackstrager voraus
und verspricht zugleich, die noch ungeformte Meggschmacklich zu formen. Das macht
sein Programm fUr die Schauspieltruppen, die selbvsihre gesellschaftliche Anerkennung
kampfen, attraktiv. Durch die Befolgung der Pringipder Reform erhoffen sie sich Aner-

kennung von oben und die Umformung, resp. die Gewig eines gehobenen Publikufn.”

Die mannigfachen Beweggrtinde, welche die Schaugsellschaften im Allgemeinen und
die Neuber-Truppe im Speziellen dazu veranlassemalvamatisch regelméRige Sticke auf
ihren Spielplan zu setzen, kdbnnen gegenwaértig kamensiveren Betrachtung unterzogen
werden. Das fllichtige Aufzeigen unterschiedlichistdriographischer Ansatze bezuglich der
erstrangigen und maf3geblichen Motive soll innerlthdéiser Diplomarbeit in erster Linie der
Erweiterung des theatergeschichtlichen Blickwinkd&nen und dartiber hinaus die damalige
Situation der Wandertruppen diskursiv beleuchteer. Bokus der vorliegenden Forschungs-
arbeit liegt auf dem Tatbestand, dass es in defek7Bahren Gberhaupt zu einem fruchtbrin-
genden Konnex zwischen der Theaterprinzipalin lerike Caroline Neuber und dem Leipzi-
ger Gelehrten Johann Christoph Gottsched kam, owold die theatralen Praktiken des
Theaters als auch den Theaterbegriff an sich nédahha&einflusste und veranderte. Wie be-
reits ausgefuhrt, war dem Fruhaufklarer Gottschedosl daran gelegen den guten Ge-
schmack zu befordern als auch die Menschen zu esitésamen, tugendhaften und ehrbaren

Lebenswandel zu erziehen. Die Zusammenarbeit mér é&/andertruppe ermoglichte ihm die

94 vgl. Schletterer, Daniela: 1994, S. 71-74
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praktische Umsetzung und Verwirklichung seiner thespezifischen Reformideen, die eng
mit den vernunftorientierten burgerlichen Werteduvoralvorstellungen verknipft waren.
Obgleich es ihm durchaus ein Anliegen war den tgedwdftlichen Stellenwert der Schauspie-
ler zu heben, war er nicht im Geringsten an ihessBaftigkeit interessiert, ,da ihre Wande-
rungen seiner Reform eine grol3ere Verbreitung giehd...].*** Aus Mangel an bereits exis-
tierenden deutschsprachigen Stiicken, die einedmé@egen Dramatik folgen, versorgte
Gottsched die Neuber-Truppe mit Ubersetzungen Jmerwiegend franzosischen, im ale-
xandrinischen Versmald verfassten Tragodien undedghum der Literarisierung des deut-
schen Theaters Vorschub zu leisten, eigene Stilekimch waren die Darbietungen regelma-
RBiger Stiicke ohne eine entsprechende Geschmachkdeenag bei den Zuschauern aller Vor-
aussicht nach zum Scheitern verurteilt gewesema¥eslie Neuberin mit reformprogramma-
tischen Vorspielen versuchte ihr Publikum in dieen&pielweise einzufihren. Darin thema-
tisch enthalten waren Anweisungen, Empfehlungerifofderungen sowie Mahnungen, ,um
dem Zuschauer seinen Anteil und seine Aufgabe demsdhsprachigen Theater gegentber
nur recht deutlich vor Augen zu fihreti.So kann man dem VorspiEln deutsches Vorspiel,
genannt: Die von der Weisheit wider die Unwisseinheschiitzte Schauspielkusts dem

Jahre 1736 folgende Botschaft entnehmen:

.Bemuhe dich den Unterscheid der Comédien und Casndehn recht zu er-
fahren, und einzusehen. Frage, wie sie seyen saltehwie sie sind, was sie
ndtzen, und wie viel sie schaden kdnnen. Machehddie Wahl guter Co-
modien deinen Geschmack rithmlich und ké&ntlich. Behaicht eigensinnig
auf leichten Vorurtheilen, und verwirff keine Sacké du nicht genugsam
kennest. Lal3 dir keinen Harlekin ans Hertz gewatlssgyn. Die Natur hat
ihn nicht gegeben, wenn sie gleich viele Harlelensélt, und wieder an-
nimmt; Indessen erschrickt sie vor ihm, als voreeiklisgeburth. Sie zeiget
ihn, zu ihrer Betriibnis, in der Gestalt, wie er @3 du sehen solst, was sie
an ihm ertragen muf3, und beschamet dich mit ihify,diesiehest, was du an
ihm geliebt hast. Achte die Wahrheit hoch. Sie witktet dich und mich,
und kémmt dir zu Ehren ans Licht. [...].

Lal dich das wenige Geld fur gute Comddien nichene Nimm vorlieb,
wenn sie dir nicht allemal gefallen konnen. Seyhhischuld an ihren Scha-
den. Liebe und lobe sie nicht ohne Grund. Hassevarathte sie nicht ohne
Ursache. Hilf dem Guten, steure dem Bdsen, so wirsieine Pflichten so
gar an den guten und schlechten Comaodien, an obeftsnen und liederli-
chen Comddianten ausiiben, und so wohl der gutebhdsisn Schaubiihne
Gerechtigkeit widerfahren lassefi.”

% Graf, Ruedi: 1992, S. 297
9 Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 230
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Die reformweisenden Vorspiele der Wandertruppeteriedarauf ab dem Publikum den re-
zeptionsasthetischen Zugang zu den dramatischmé@eyjen Stiicken schmackhaft zu ma-
chen, indem traditionelle Theaterpraktiken angefeirwurden. Wahrend Gottsched der Neu-
ber-Truppe den exklusiven Zugang zu UbersetzungehStiicken, durch welche man sich
die ErschlieBung eines neuen, zahlungskraftigerdikmbs erhoffte, gewahrleistete, unter-
richteten ihn die Neubers Uber die erzielten Edolgei der praktischen Umsetzung seiner
theoretischen Reformideen. Dementsprechend kannhmmarchtlich der Zusammensetzung
der Theaterbesucher einem Brief von Johann Neulseder Stadt Hannover, datiert auf den

17. September 1730, an den Leipziger Gelehrtenelrdigs entnehmen:

.Da wir unsere so genannten Versekomddien anfingehdie neuen Klei-
der anzogen, kam es bald anders. Die zur hiesigaddsregierung bestelten
geheimen Rathe machten den Anfang, und weil esndgeiéel, folgeten die
Ubrigen von Adel und alle Vornehmen bald nach umd gesteht jedermann:
Sie haben dergl. noch nie gesehen. Hingegen deel Pé@bklcher vorigen
Komddianten die Nahrung gegeben, kann sich nodit darein finden, weil
man nicht genug Gelegenheit hat, grobe Possen zhen#®

Der Inhalt des Briefes lasst vorerst den Schlussiaas sich die Neuber-Truppe schon nach
kirzester Zeit der Zusammenarbeit mit dem Thedtemer Gottsched ein vornehmes, aris-
tokratisches und gesellschaftlich gut situiertebliRum erschlie3en konnte, wahrend der so-
genannte Pobel den regelmalRigen Sticken fern Wiebweitere Korrespondenz zwischen
Gottsched und den Neubers bestatigt diese Annalmehédgst keinen Zweifel am Erfolg der
sachsischen Theaterreform. In einem Jahre spasehgebenen Brief aus StralRburg vom 24.
Dezember 1736 heil3t es: ,Die vornehmsten sind$fiesere Zuschauef®Doch bereits am
21. Juli 1731 konnte Johann Neuber wie folgt beeich,Nun aber sind doch die Vornehmen,
wie ich glaube, gewonnen, und bekommen viele Lefstas von den neuen Leipziger BU-
chern zu lesen [...] und wenn es so fort fahret @gatzo steht, durften die Nurnberger wohl
gar Liebhaber von Leipziger Versen werden. Am neeisiedaure ich, dald ich nicht so viel
Stucke habe, als noéthig sind, keine andern alshecdmifzufiihren®* Dieser aus der Stadt
Nurnberg stammende Brief lasst jedoch nicht nurkR¢iallisse auf den sozialen Status der
Theaterzuschauer zu, sondern verrat dem Leseradlseetiwas tber das tatsachlich gespielte
Repertoire. Entgegen den reformentsprechenden Aowgen Gottscheds standen nicht nur
dramatisch regelmafige Stiicke auf dem SpielplaiNdaber-Truppe, sondern auch nach wie

vor die althergebrachten Theaterformen wie Harlkedt@n, burleske Stegreifspiele, Hanswurs-

% Johann Neuber in Graf, Ruedi: 1992, S. 296
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tiaden, artistische Zwischenspiele, Ballette undsn. Obgleich Johann Neuber es nicht de-
zidiert ausspricht, erwecken seine zuletzt zitreiZeilen den Eindruck, als ob lediglich der
Mangel an dramatischer Literatur der Grund fur &asbehalten der reformkontroversen
Haupt- und Staatsaktionen war. Doch wenn selbsvaaseichen Kaufleuten subventionierte
Hamburger Nationaltheater, das 1767 mit dem fegtehaben geotffnet wurde die Zuschauer
ausschlief3lich durch eine deutschsprachige regeg@md®amatik im Sinne der burgerlichen
Moral- und Wertevorstellungen zu erziehen, aufgrunangelnder Besucherzahlen schon
nach kurzer Zeit gezwungen war Harlekinaden, Ballekomddiantische Nachspiele und
Hanswurstiaden mit auf den Spielplan zu setzemgiréich einem die Vermutung auf, dass
der von Gottsched ideell und programmtisch erstrébéschmackswandel des Publikums
nicht mit dem tatsachlichen Goutieren der reformg@ehen Stucke Ubereinstimmt. Sybille
Maurer-Schmoock weist in ihrem Budbeutsches Theater im 18. Jahrhunddarauf hin,
dass die zum Beispiel von Johann Neuber proklaeni@#schmacksveranderung nur eine
vermeintliche war und die Zuschauer aller Schicliienabwechslungsreichen, nicht am Text
orientierten traditionellen Theaterformen, vor ailldiejenigen mit komédiantischem Charak-
ter praferierten®? Demzufolge betont auch Erika Fischer-Lichte, ddsk weder die angest-
rebte Geschmacksveranderung vollzogen hat, nockmdighlieung neuer und gesellschaft-

lich besser gestellter Publikumsschichten ein aadales und nachhaltiges Phanomen war.

.Nachdem nicht mehr der Kitzel der Neuheit die Sdfishne der Neuberin a
la mode erscheinen liel3, blieb allerdings das vome Publikum wieder

weg. Und jetzt zeigte sich, dal3 die Neuberin sieim kheues Publikum aus
birgerlichen Schichten hinzugewonnen hatte. Endeldg3iger Jahre ver-
minderte sich der Zulauf zu ihren Gastspielen nighkiBei ihrem letzten

Gastspiel in Hamburg im Winter 1739/40 blieb des&hauerraum haufig
fast leer, wahrend die Hamburger in die Oper undallem in die Bude des
»starken Mannes« Johann Karl Eckenberg stromtergsalastige und grus-
lige Stegreifspiele wi®ie artige Grundsuppe der WaltlerDoktor Faustus

Hollenfahrt zu sehen gab und verbliffende Jongleur- und Estamo

Kunststlicke. Die Neuberin fand fiur ihre gereinigierarische Schaubtihne
kein Publikum mehr?

Da althergebrachte Theaterformen nach wie vor imGiest des Pdbels und der birgerlichen
und adligen Zuseher am hochsten standen, warehmicldie Neuber-Truppe, sondern auch
alle anderen Wandertruppen des 18. und frihend®hudnderts sowie feststehende Hauser
zu Beginn der Nationaltheaterbewegung getreu dersB®ie Kunst geht nach Brt dazu

gezwungen pantomimische Stegreifspiele, Opern,eBallund Lustspiele aller Art auf die

102/gl. Maurer-Schmoock, Sybille: 1982, S. 125-135
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Buhne zu bringen. So halt auch Ruedi Graf, der sithdem Spannungsverhaltnis zwischen
der theaterspezifischen Reformtheorie und ihrektmehen Umsetzung durch die wandern-
den Schauspieltruppen auseinandersetzt, resimitgsndDie literarischen Bildungsanspru-

che der Truppen vertragen sich nicht mit der Saister Menge, und ihre Abhangigkeit von

der Menge versagt ihnen die Anerkennung von obehtrigt ihnen wieder den Tadel der

Reformer ein. Mit diesen Widerspriichen miussen dendeérbihnen des 18. Jahrhunderts
leben, und dies noch lang&:*

Obwohl Johann Christoph Gottsched spétestens emitsbgenannten Literaturstreit mit den
beiden Zirichern Johann Jakob Bodmer (1698-1788) Johann Jakob Breitinger (1701-
1776), die im Gegensatz zum Leipziger Gelehrteniehter als einen poeta vates und nicht
als einen poeta artifex begriffen, von der mittrexend spateren Generation der Aufklarer
stark kritisiert und zum Teil heftig angegriffen wle, wird die Konnexion zwischen dem
Theaterreformer und der Theaterprinzipalin Fridae€aroline Neuber theater- und literatur-
historiographisch nicht selten als der Beginn dgf3en deutschen Theatéts'gesehen.
Selbstredend markiert diese gut zehn Jahre wahi@&mEmmenarbeit, die spatestens seit der
Auffihrung des Vorspiel®er allerkostbarste Schatm September 1741, in dem die Neube-
rin Gottsched als Tadler ,in einem Sternenkleide Fledermausfligeln, eine Sonne von Flit-
tergold auf dem Kopfe, eine Blendlaterne in der dHamomit er Fehler sucht&”, parodierte
und verspottete, ein jdhes und unwiderruflicheseEmahm und unter dem Begriff der séchsi-
schen Theaterreforrm die Theatergeschichte eingegangen ist, einerutedgstragenden
Wendepunkt in der Produktionsasthetik der theatrRieaktiken des 18. Jahrhunderts. Jedoch
sollte man sich dariber im Klaren sein, dass dieti#bildung eines texthierarchischen Thea-
terbegriffs zu Lasten der traditionellen Theataerfen ging. Wahrend Eduard Devrient die
Literarisierung des Theaters als WiedervereinigdegDichtkunst mit der Schauspielkuffst
begrifdte, begreift Ruedi Graf diese in Summe alsPeodukt der burgerlichen Werte- und
Moralvorstellungen, das vom Prozess der Soziajdis#erung determiniert ist.

,Die Theaterreform mit ihrem insistierenden Kamgiggn Unflat, Fékalien
und offen ausgesprochener Sexualitat ist letztliel jenes von Norbert
Elias beschriebenen Zivilisationsprozesses, delemigein ProzelR der Pro-
duktion des zivilisierten blrgerlichen Subjekts Bivilisiert soll nicht nur

das Schauspiel, zivilisiert sollen auch die Schelspwerden. Diese uber-
nehmen nicht nur die Legitimation der Schaubihmehii®e Zwecke, sie ma-

1% Graf, Ruedi: 1999, S. 138
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chen sich auch die Anforderungen der Reformer anSdhauspieler zu ei-
gen. So behauptet die Neuberin, sie dulde ,keimgoReweder mannlichen
noch weiblichen Geschlechts, die sich nicht woliflduet, ihre Kunst ver-
stehet oder erlernen will'. Umgekehrt sieht sie delslechte Betragen der
Komddianten in direktem Zusammenhang mit ihrem Kérischen Unver-
mogen, das Possenreilen und das Extempore alsugkster Faulheit®

Aufgrund der gesamtgesellschaftlichen Wirkungszusanhange blieb es auch im mikro-
kosmischen Bereich der Wandertruppen nicht aus, idaguge des fortschreitenden Zivilisa-
tionsprozesses Fremdzwange internalisiert wurdehsich in Selbstzwéange, die nicht mehr
als aufoktroyierte Erziehungs- und Normierungsmafren wahrgenommen wurden, trans-
formierten. In diesem Sinne etablierte die sachsiskheaterreform als praktische Umsetzung
der birgerlich ideologischen Indienstnahme der Ggiale nicht nur einen engen, enttheatra-
lisierten, sinnhaften und texthierarchischen Tivbaigriff, sondern stellt den Beginn einer
umfassenden Disziplinierung des gesamten Theatensedar. In diesem Zusammenhang
muss jedoch ausdricklich darauf hingewiesen werdass die Literarisierung als Normie-
rungsmethode und die theatersignifikanten Disziptungsmalnahmen zu diesem Zeitpunkt
noch in ihren Anfangen steckten und erst mit detstehung von festen Theaterhdusern
ihren Hohepunkt fanden. Ohne staatliche Subvemrang waren die Wanderbihnen von den
finanziellen Einnahmen und folglich vom Geschmaek duschauer, die mehrheitlich die
traditionellen Theaterpraktiken bevorzugten, abigingeshalb sich die dramatisch regelma-

RBigen Stucke auf den Buhnen der Wandertruppeneuingt durchzusetzen vermochten.

,Das asthetisch avancierte literarische Theaterdiadedurfnisse des brei-
ten birgerlichen Publikums waren im 18. Jahrhundertin seltenen Mo-
menten — wie etwa bei der Urauffihrung von LessMds Sara Sampson
zur Deckung zu bringen. Wenn die Intellektuellenrtzch ihr Reformprog-
ramm realisieren wollten, mul3ten sie ihr Theater der Abhangigkeit vom
Publikum — und damit von den Einnahmen — befrelia. Einrichtung ste-
hender subventionierter Biihnen erschien als dengs Ausweg aus dem
Dilemma.**

Um die fortschreitende Sozialdisziplinierung im &eh des Theaters, die mit dem gesamtge-
sellschaftlichen Prozess der Zivilisation korrdliessowie die folgenreiche Generierung eines
blrgerlichen Theaterbegriffs in ihrem ganzen Ausmid@ssen zu kdnnen, kommt man somit
nicht umhin sich mit dem Phanomen der Nationalgréatvegung gegen Ende des 18. Jahr-

hunderts auseinander zu setzen.

199 Graf, Ruedi: 1999, S. 135
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2.2.2 Die Nationaltheaterbewegung in der zweiten Halés #8. Jahrhunderts

Gerade wenn man innerhalb eines theaterwissenbchearft Diskurses den Terminus Natio-
naltheaterbewegung verwendet, muss man sich danib&laren sein, dass dieser Begriff
keine einheitliche und in sich geschlossene gesaoypéische Erscheinung beschreibt, son-
dern bereits unter Anwendung auf den deutschsgrashiRaum lokale und phanomenologi-
sche Besonderheiten sowie zeitliche Verschiebuagénreist. Wahrend also zum Beispiel in
Deutschland die theaterreformatorischen Bestrebbuegees Johann Christoph Gottsched und
die damit einhergehenden Veranderungen innerhall$pielpraxis der Wandertruppen chro-
nologisch vor der Nationaltheaterbewegung einzuemdsind, waren ,in Wien die Bestrebun-
gen um eine Literarisierung des Theaters mit deolmhischen Untermauerung der National-
theateridee identisch [...}'* Neben Hilde Haider-Pregler, die in Abgrenzung zuf3chland
die sogenannte Sonderstellung Wiens betont, wedt Roland Drel3ler darauf hin, dass man
der deutschen Grundungsgeschichte von Nationadtireasobald man diese generalisiert,
nicht gerecht wird, da bei genauerer Betrachturglej Einzelfall als ein Sonderfal¥ er-
scheint. In der vorliegenden Arbeit soll und kamsnjedoch im Weiteren nicht darum gehen
diese landerspezifischen Differenzen vergleichem@dszuarbeiten, als vielmehr darum den
gemeinsamen Nenner im Sinne von reprasentativelkrividen zu eruieren, der den festste-
henden, theatergeschichtlichen Begriff Nationaligdewegung rechtfertigt. Mit Elias ge-
sprochen geht es daher um ,eine Erforschung dear@sgruktur eines bestimmten, sozialen
Feldes und der geschichtlichen Ordnung, in derobsvgandelt.®* Im Folgenden sollen somit
jene Spezifika diagnostiziert werden, welche di¢idfeltheaterbewegung sowohl phanome-

nologisch als auch in ihrer Funktion charakterittikennzeichnen.

2.2.2.1 Ideologische Grundlage: Theater als Ort birgerti€iéentlichkeit

Noch bevor der spatere kinstlerische Direktor ldemburger Entrepriselohann Friedrich
Lowenin seiner 1766 gedrucktérorlaufigen Nachricht von der auf Ostern 1767 vodo-
menden Verdnderung des Hamburgischen Theakens Publikum die endgultige Grindung
des ersten deutschen Nationaltheaters unter denZiellen Tragerschaft von zwdlf Kaufleu-
ten verkiindete, sprach sich Johann Elias SchlagetinenGedanken zur Aufnahme des da-

nischen Theater&ir die Bildung eines Theaters, ,das fur die di¥aion gemacht ist:* aus.

11 Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 271
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Unter vergleichender Bezugnahme auf das englisdgeftanzdsische Theater halt er fest,
,dald ein Theater, welches gefallen soll, nach d=sobderen Sitten und nach der Gemiitsbe-
schaffenheit einer Nation eingerichtet sein muf dad Schauspiele von franzésischem Ge-
schmacke in England und von englischem in Frankrgleich tbel angebracht sein wiir-
den.”** So musse man auch bei der Einrichtung eines deariddationaltheaters den wesens-
gemalRen Charakter dieses Landes und seiner Bewbbrigksichtigen. Dementsprechend
setzte es sich die Hamburger Entreprise zum Zisl Rizblikum vorrangig durch deutsche
Dramatik im Geiste der Aufklarung zu erziehen. @i dieses Konzept in der Realitat nur
sehr bedingt durchgesetzt werden konnte, stielidgadistische Vorhaben nicht nur bei den
reformambitionierten Gelehrten und Theaterscha#endondern auch beim wirtschaftlich
und kulturell erstarkten Burgertum auf positive &&mnz. Demgemal kann man einBref
Uber das deutsche Theater an die Freunde und Bemarhdesselben in Hambumays dem

Jahre 1767 folgenden Inhalt entnehmen:

.Meine Herren, Sie unternehmen es also, das dexfBbobater zu reformie-
ren, unsere Schriftsteller zu ermuntern, unsereu&ieler zu bilden und zu
bessern? Sie getrauen sich auf gute Originalstidakkoffen,_ohn-erachtet
man die Klage des Opitz noch auf unsere Zeit anemndnn, dald in der
deutschen Sprache, die sich doch sonst etwas erwsiill, wenn ich vier

oder funf Stiicke ausnehme, durchaus nichts dehglei@n den Tag ge-
bracht worden, das einem Trauerspiel oder einerdtenéhnlich ware? und
Sie wollen alles dieses ausfiihren, nachdem Gotstdiast? — Ich bewun-
dere lhren Mut; Sie verdienen beinahe die Danksgguelche der rémische
Senat dem Varro verordnete: quod de Republica eepedaverit*®

Einhergehend mit der Entwicklung und Durchsetzungredeutschen dramatischen Literatur
wurden auch weitere Forderungen im Hinblick auedaiirgerlich ideologische Theaterprog-
rammatik laut. Um das 1767 gegrindete Nationaltiemn Gansemarkt in Hamburg als Ort
burgerlicher Offentlichkeit zu etablieren, proklame Lowen das Spielverbot von Harlekin-
aden, Balletten und letztendlich allen theatraleskfken, die unter den Begriff der Haupt-
und Staatsaktionen subsumiert wurden. Um das mi¢gtsand ehrenhafte Verhalten der Dar-
steller auf der Biihne sowie ihre schauspieleristtodessionalitat zu garantieren, kiindigte er
die Grindung einer Schauspielakademie, welchedgctErziehung der Schauspieler, deren
soziale Absicherung und Altervorsorge durch einasikmskasse gewahrleistet waren, wid-
men sollte, an. DarUber hinaus wurde Gotthold Bphtaessing als dramaturgischer Berater
engagiert, dem die Aufgabe zuteil wurde die Leigeamauf der Blhne kritisch zu verfolgen.

Mit der Hamburger Entreprise war auch das Ziel weden der traditionellen Prinzipalschaft
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der Wandertruppen ein Ende zu setzen, indem man THeaterleitung nicht einem andern

Schauspieler, sondern einem Intellektuellen aug Heaterreformbewegunt”tbergab.

Obgleich das knapp zweijahrige Bestehen der HanalolEgtreprise als erstes deutsches Na-
tionaltheater birgerlichen Zuschnitts theaterhisgpaphisch nicht selten als Erfolg verbucht
wird, weist nicht erst Ruedi Graf auf das Scheitgigses Unternehmens hin. So auf3ert sich
bereits Eduard Devrient in sein€eschichte der deutschen Schauspielkuamstfolgenden

Worten Uber die faktische Umsetzung der theateigtesshen Reformziele:

.Man winschte sich Singspiel und Ballett, der grofseife reklamierte die
Befriedigung seiner Schaulust und derben LustigkeiDas kleine Hauflein
des feineren Publikums vermochte die Kosten desdlbn Unternehmens
nicht zu decken, die Zerwirfnisse innerhalb dertalh®rzeugten Kabalen
und MiRlaune im Publikum, man beschuldigte die dmémer dkonomi-
scher und politischer Fehler und liel3 den Entsebuiysgrund guter und
edler Absicht wenig gelten. Dazu wollten die Kasden Kaufleute, auf de-
ren nachhaltige und patriotische Unterstitzungaeret war, sich nicht be-
reitwillig 6ffnen, und so fing das vielverheiRentimternehmen an, am
Geldmangel dahinzusiechen. Schon nach sechs Mosateman sich geno-
tigt, zu den alten armseligen Mitteln, das Publikanzulocken, seine Zu-
flucht zu nehmen. [...]. Der alte Mischmasch dehignbelustigung stellte
sich wieder her, das erste deutsche Nationalthgaterzu der Vorstellung
von »Minna von Barnhelm« schon zwei Monate nachedgien Auffiihrung,
am 20. November, Kunststiicke von Luftspringern, sich eine Einnahme
zu verschaffen. Und so mufdten denn alle guten Yaesder Unternehmer,
einer nach dem andern, aufgegeben werden. Loéwengsdagen hatten
aufgehort, Lessings Beurteilung der Darstellundeenéalls, das Ballett war
wieder obenauf und im rohesten Geschmack, nun muassh auch die Sta-
bilitdt preisgeben. [...]. Die Hamburger Entrepride so freudige Erwartun-
gen in ganz Deutschland erregt hatte, war nun sightleres mehr als eine
Prinzipalschaft; eine Nomadentruppe, die von eiabgegrasten Weideplatz
zu einem neuen zog*®

Doch Eduard Devrient schliel3t seine eher erntctigerusfiihrungen nicht ohne dem Leser
die hoffnungsvolle Zukunft der deutschen Natiorediierbewegung anzudeuten, deren grund-
legende Voraussetzung, zumindest seiner Ansiclit, s Scheitern der Hamburger Entrep-

rise darstellt.

.Der Traum eines stabilen und wirdigen Nationalthesawar voriber. Aber
sein Eindruck war es nicht. Das Mi3lingen diesstegr Unternehmung hatte
ihr Prinzip keineswegs diskreditiert. Wie alle manrghen Fortschritte
durch gewisse vorzeitige Versuche, die zum Scheliestimmt sind, vorbe-
reitet werden, so war die Hamburger Entreprise \@glauferin besserer
Theaterzustande. Der Gedanke, dal} die dramatisohst Kim ihrer selbst
willen getibt werden muisse, unabhangig von dem é&rdesn das Publikum
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daflr zu zahlen geneigt sei, dieser Gedanke wair i ersten Male ins
Leben getreten, und er forderte nun, wie alle Weihrltiort und fort seine
Verwirklichung. Er selbst hatte bei dem MiRglickeer Entreprise nichts
eingebf3t, er war nur seine erste unvollkommen¢aGéssgeworden!*®

Abgesehen vom Aufzeigen der Méglichkeiten hinsichtlder tatsdchliche Umsetzung der
theaterreformatorischen Ideale und den Grindenzuhe Scheitern der Hamburger Entrepri-
se gefiihrt haben, kann man diesem Zitat weiteravigl@ntnehmen, welche die Forderung
nach einem deutschen Nationaltheater immer lauteden lieRen. Um Theater als Ort bezie-
hungsweise Forum burgerlicher Offentlichkeit zub&&aen, musste man sich die Unabhéan-
gigkeit vom Geschmack des gemeinen Volkes, dasrofd€& und Ganzen die traditionellen
und reformkontroversen Theaterformen der Wandgogopevorzugte, sichern. Um die fi-
nanzielle Autonomie und 6konomische Eigenstandig&archsetzten zu kdnnen, forderten
die Theaterreformer die Erhaltung des Theatershdstaatliche Subventionierungen zu ga-
rantieren. Weder wollte man langer von aristokchiesn Mézenatentum abhéngig sein, noch
der wirtschaftlichen Devis&asse vor KunstGenlge leisten mussen. In Abgrenzung zum
Adel und dessen sittenlosen, lasterhaften Leberdsliamollte sich das erstarkende Birger-
tum mit dem Theater einen institutionalisierten &gthaffen, an dem das burgerliche Selbst-
bewusstsein gestarkt und die birgerlichen Werté- Moralvorstellungen transportiert wer-
den konnten. Ahnlich wie bei Gottsched sollte @as Publikum zu einem sittsamen, tugend-
haften und vernunftgeleiteten Leben im Sinne deikiwngsideale erzogen werden, und so
nimmt es nicht weiter wunder, dass auch LessingdemAnnahme ausging, dass der vor-
nehmlichste Hauptzweck der Schauspiele in der nsotedn Beférderung und sittlichen Bes-
serung der Zuschauer besteht. Unter Berufung auPaletik des Aristoteles formuliert er in
seinerHamburgischen Dramaturgiedie im Zuge seiner beruflichen Téatigkeit an demH
burger Entreprise entstanden ist, unter andereme seveckgebundene und moralisierende
Auslegung der aristotelischen Katharsis-TheoriereBe in einem 1756 verfassten Brief an
Friedrich Nicolai heil3t es: ,[...] so sage ich nwetm die Bestimmung der Tragddie ist diese:
sie sollunsre Fahigkeit, Mitleid zu fuhlerrweitern.*° Lessings radikaler wirkungsastheti-
scher Ansatz fihrte auch dazu, dass er die Begi#esund phobosnicht mit Jammerund
Schauderniibersetzte, sondern mitleid und Furcht, wobei er unter Furcht das auf uns

selbst bezogene Mitleid verstand.

~wWenn Aristoteles diesen Begriff von dem Affektesdditleids hatte, daf3 er
notwendig mit der Furcht fir uns selbst verknlgiinsmiisse: was war es
notig, der Furcht noch insbesondere zu erwahneis&t Mitleid schlof3

19 Devrient, Eduard: 1967, S. 375
120 essing, Gotthold Ephraim: 2003, S. 554

44



sie schon in sich, und es ware genug gewesen, arepof3 gesagt hatte: die
Tragtdie soll durch Erregung des Mitleids die Rgimig unserer Leiden-
schaft bewirken. [...]. Aber er wollte uns zugleighren, welche Leiden-

schaften, durch die in der Tragodie erregten, is gereiniget werden soll-
ten; und in dieser Absicht muf3te er der Furchteésshdere gedenken. [...].
In diesem ganzen Umfange soll das Mitleid und dieckt, welche die Tra-

godie erweckt, unser Mitleid und unsere Furchtigein; aber auch nur diese
reinigen, und keine andere Leidenschaftéh.”

Obgleich Lessing die theaterreformatorischen Bbatrgen und Umsetzungen eines Johann
Christoph Gottsched offenkundig ablehfitekann aus heutiger Sicht die Tatsache nicht von
der Hand gewiesen werden, dass beide GelehrtertéFreda moralische Lehranstalt und Sit-
tenschule der Nation begriffen, dessen Hauptzweack destand das Publikum im Sinne der
aufklarerischen, birgerlichen Werte- und Normvadistgen zu einem sittsamen, tugendhaf-
ten und verniinftigen Lebenswandel zu erziehen. arbiinaus war beiden gemein, dass sie
Theater zweckgebunden sowie zielférdernd funktisreten, indem sie es unter ein Postulat
der Nutzlichkeit stellten. So mindete Lessings umdsasthetische Theaterauffassung in dem
paradigmatischen TheorenDegr mitleidigste Mensch ist der beste Mensah allen gesell-
schaftlichen Tugenden, zu allen Arten der GroRneutadifgelegteste. Wer uns also mitleidig
macht, macht uns besser und tugendhafter, und rdarEpiel, das jenes tut, tut auch dieses,

oder — es tut jenes, um dieses tun zu konften.”

Trotz des allgemeinen damaligen Tenors, der Théatenster Linie unter dem Gesichtspunkt
der zweckgerichteten Wirkungsasthetik subsumigadb, es auch namhafte Aufklarer, welche
die Ziele und Umsetzungen der damals vorherrschremteaterasthetik in Frage stellten. Die
wohl bekannteste Streitschrift gegen die Schauspiad die Nationaltheateridee formuliert
Jean-Jacques Rousseau in seiBeief an d’Alembert Gber die Schauspidie dieser reagiert
er auf den von d’Alembert verfassten enzyklopadiscArtikel Gber die Stadtrepublik Genf,
in welchem der Autor nicht nur die Errichtung eirfeststehenden Schaubiihne empfiehlt,
sondern prinzipiell fur eine aufklarerisch funktabisierte Theaterasthetik eintritt, indem er
Theater vom Postulat der Nutzlichkeit befreit urak dvergnigen zum Hauptzweck der
Schauspiele erklart. ,Was die Schauspiele angehijesden sie notwendigerweise durch das
Vergnigen, das sie hervorrufen, und nicht durcaniiMutzen bestimmt. Wenn sie auch nitz-
lich sind, ist es gut, aber ihr Hauptzweck ist efagjen, und wenn das Volk sich amusiert, ist

dieses Ziel vollkommen erreich®*Im Gegensatz zu Lessing geht er davon aus, ddiss le
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lich die Vernunft den Menschen von seinen emotemaind leidenschaftlichen Affekten im
Sinne einer kathartischen Reinigung befreien k&anfragt er sich, ob man denn nicht wisse,
.,dald alle Leidenschaften Schwestern sind, dal eimage genigt, um tausend andere zu
erregen, und dafd der Versuch, die eine durch dleran zu bekampfen, nur ein Mittel dar-
stellt, das Herz fur alle desto empfanglicher zimea? Das einzige Mittel, die Leidenschaf-
ten zu lautern, ist die Vernunft, [.. ¥*Da seiner Ansicht nach jedoch ,die Vernunft keleier
Wirkung auf dem Theatef® hat und die Schaubiihne ausschlie3lich der vergiégl Un-
terhaltung der Zuschauer dient, sind Schauspieldgewdazu befahigt, noch dafiir geeignet
das Publikum an ein vernunftgeleitetes, an burgezh Werten orientiertes Leben heranzu-
fuhren. Abgesehen von Rousseau spricht sich auelrieh Nicolai unter anderem in seiner
Abhandlung vom Trauerspielgegen die moralische Indienstnahme von Theater Bus
nimmt damit nicht nur eine Gegenposition zu Lessmg dem er eine rege Korrespondenz
pflegte, ein, sondern wendet sich vor allem gegemtbralisierende, zweckgebundene und

streng rationalistische Wirkungsasthetik des Frikiarers Johann Christoph Gottsched.

Ungleich der kritischen Stimmen vonseiten einigeellektueller war es das erklarte Ziel des
Birgertums ihrer politischen Unmundigkeit mithider Griindung von Nationaltheatern ent-
gegenzuwirken. Die feststehenden und institutisretien Schaublihnen boten den Blrgern
als neue wirtschaftliche, soziale und kulturellediitaeinen geeigneten Ort, um ihre Belange,
ihre gesellschaftliche Positionierung sowie ihreri&eund Moralvorstellungen in einem 6f-
fentlichen Rahmen diskutieren zu kénnen. In ensii@e sollte dieses Forum der birgerlichen
Offentlichkeit einerseits dazu dienen das Selbstisstsein des Biirgertums zu starken und
ihm andererseits eine Moglichkeit einraumen seimwaftorientiertes Selbstverstandnis zu
reproduzieren. In Abgrenzung zum lasterhaften, tismta verwerflichen Lebenswandel der
Aristokratie sollten in den neu gegriindeten Theatike Themen, Positionen und Meinungen
des Burgertums im wahrsten Sinne des Wortes auBiglime gebracht werden. Infolgedessen
entstanden auch neue literarische Gattungen, wie Beispiel das birgerliche Trauerspiel
oder das weinerliche Lustspiel, in denen nicht diersogenannte Standeklausel aufgehoben
wurde, sondern die dartber hinaus die familidre pmcate Sphare des Blrgertums ins Zent-
rum der Betrachtungen rickten. Peter Szondi weiseinem theaterwissenschatftlichen Buch
Die Theorie des burgerlichen Trauerspiels im 1&rbandertgleich zu Beginn darauf hin,

dass die Definition beziehungsweise Festschreilmingr birgerlichen Dramentheorie nicht
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,ohne die standige Rucksicht auf die Praxis, aef dliamatische Produktio®auskommt.
Die Geschichte der deutschen Literatgeht hingegen weniger induktiv vor und bringt die
neuen dramatischen Gattungen der Aufklarung wigt fmlif den Punkt:

.Das weinerliche Lustspiel spiegelt das wachsendtsthewulltsein des
Birgertums, das sich auf der Biihne auch in nachapswiirdigen Gestal-
ten dargestellt sehen mochte. Besser als das Weleet ustspiel entsprach
die Gattung des burgerlichen Trauerspiels dem Bedinach Darstellung
ernsthafter Probleme und vertiefter Emotionalitatgerlicher Menschen.
Dabei bezeichnet das Wort burgerlich weniger den&szugehdrigkeit als
die Sphare des Privaten im Gegensatz zur stadtsplotin Offentlichkeit der
hohen Tragodie. Die Aufhebung der Standeklausaetrdden nunmehr tra-
gddienfahigen Birger bedeutete eine Verlagerundrdesesses von den 6f-
fentlichen Konflikten fiirstlicher Heroen auf dasnfiteenleben des héheren
Birgertums und des niederen Aders.”

Im Gegensatz zu Peter Simhandl, der die geselldichaf Funktion des burgerlichen Trauer-
spiels im Hinwegtrésten des Blrgers Uber seineereadl tatsdchliche Ohnmacht begrgift,
geht Georg Lukacs in seinem 1914 erschieneneneé\diir Soziologie des modernen Dra-
masdavon aus, dass das burgerliche Drama das ersfeééches aus bewul3tem Klassenge-
gensatz erwachsen ist; das erste, dessen Ziel esleraGefihls- und Denkweise einer um
Freiheit und Macht kAmpfenden Klasse, ihrer Bezighzu den andern Klassen, Ausdruck zu
geben. Daraus folgt schon, daf3 in dem Drama méssieibeide Klassen aufriicken missen,
die kampfende sowohl als die, gegen welche der Kaigh abspielt.®*° Insofern wird die
Frage nach der politischen Dimension des burgenichrauerspiels im Speziellen und des
deutschen Nationaltheaters im Allgemeinen immedwaidaut. Wéahrend die einen das augen-
scheinlich systemkritische Moment betonen, misgeifi die anderen die inharente System-
immanenz. In diesem Zusammenhang wirft auch Hildedét-Pregler in ihrem Bucbes
sittlichen Burgers Abendschutke generelle Frage auf, inwiefern das aufklackesKonzept
der Nationaltheateridee gesellschaftsverandermahdmert oder systemimmanent bildend war.
Zur Klarung dieses umstrittenen Sachverhalts, ,wat ein 6ffentlich institutionalisiertes
Theater in seiner 6konomischen und gesellschaftsgoblen Struktur Uberhaupt als Sprach-
rohr der »Aufklarung« geeignet sein kann und 4 +.inwieweit die realisierten »National-
schaubihnen« als konkret gewordene Utopien deedinigen Aufklarung angesehen werden
durfen®, bedarf es in jedem Fall einer umfassenden wisbeaffiichen Untersuchung, die

sowohl die theatergeschichtlichen Ereignisse unkiefa als auch die gesellschaftspoliti-
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schen, 6konomischen und sozialen Dimensionen bsididigen misste. Im Rahmen der
vorliegenden Arbeit dient dieser funktionssignifika Widerspruch lediglich der diskursiven
Erweiterung des Begriffs der Nationaltheaterbewgguriele Intellektuelle und Theaterre-
former des 18. Jahrhunderts vertraten die Ansitdds die Schaubiihne als Supplement der
Gesetze den Interessen und dem Wohl des Staatdghlisein konnte. Eine dementspre-
chende Auffassung vertrat bereits Denis Diderot setul in den Schauspielen ,ein vortreffli-
ches Hilfsmittel“ der Regierung, das bestens gesigst, ,die Veranderung eines Gesetzes
oder die Abschaffung eines Gebrauchs vorzuberéiteAuch Friedrich Schiller betont in
seiner 1784 gehaltenen VorlesuAfas kann eine gute stehende Schaubihne eigentilich w
ken? vor der kurpfélzischen deutschen Gesellschaft Niigzlichkeit und Nutzbarkeit der

Schauspiele.

.Derjenige, welcher zuerst die Bemerkung macht@, eiaes Staates festeste
Séule Religion sei — dal3 ohne sie die GesetzetsktbKraft verlieren, hat
vielleicht, ohne es zu wollen oder zu wissen, dahasibihne von ihrer
edelsten Seite verteidigt. Eben diese Unzulangéiithkliese schwankende
Eigenschaft der politischen Gesetze, welche derat $ti@a Religion unent-
behrlich macht, bestimmt auch den ganzen EinfluR Righne. Gesetze,
wollte er sagen, drehen sich nur um verneinendeh®dh — Religion dehnt
ihre Forderungen auf wirkliches Handeln aus. Gesk&mmen nur Wirkun-
gen, die den Zusammenhang der Gesellschaft auflédealigion befiehlt
solche, die ihn inniger machen. Jene herrscheriiber die offenbaren Au-
Berungen des Willens, nur Taten sind ihnen untertdiese setzt ihre Ge-
richtsbarkeit bis in die verborgensten Winkel deZéns fort und verfolgt
den Gedanken bis an die innerste Quelle. Gesatdegkatt und geschmei-
dig, wandelbar wie Laune und Leidenschaft — Refigindet streng und
ewig. [...].

Welche Verstarkung fir Religion und Gesetze, waamst der Schaubihne
in Bund treten, wo Anschauung und lebendige Gegdrigstawo Laster und
Tugend, Glickseligkeit und Elend, Torheit und Weisin tausend Gemal-
den fal¥lich und wahr an dem Menschen voribergg¢hén,

Die Gerichtsbarkeit der Biihne fangt an, wo das &eater weltlichen Geset-
ze sich endigt. Wenn die Gerechtigkeit fur Goldoliedet und im Solde der
Laster schwelgt, wenn die Frevel der Machtigenrilenmacht spotten und
Menschenfurcht den Arm der Obrigkeit bindet, Ub@mi die Schaubihne
Schwert und Waage und reif3t die Laster vor eindmes&lichen Richter-
stuhl."3

Wahrend man auf der einen Seite darauf hoffte, sithder Griindung von Nationaltheatern
ein systemkritisches Forum einer ausschlieRliclyéalichen Offentlichkeit, mithilfe dessen

man versuchen wollte der staatspolitischen Unmikaiigentgegenzuwirken, schaffen zu
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kénnen, hob man auf der anderen Seite den stadesfislien Aspekt und die Systemimma-
nenz hervor. So gern man auch im Sinne Lukacs dasthalten méchte, dass sich das biir-
gerliche Trauerspiel sowie das Nationaltheatersgefals politisches Forum, als Schule oder
auch als Kampfplatz der sich formierenden birgeeiicKlasse, als Artikulationsbereich bir-
gerlich-emanzipatorischer IntelligeriZ“etablieren konnten, muss man sich dennoch dartber
im Klaren sein, dass die Zuschreibung der politsstanzipatorischen Relevanz historiogra-
phisch bedingt ist und somit einer spateren, weichtrsogar unserer heutigen Zeit ent-
stammt. Abschliel3end sei noch auf die wissensattadtlAbhandlund>as Theater der deut-
schen Jakobiner. Dramatik und Buhne im ZeichenFdanzosischen Revolutioron Gerhard
Steiner hingewiesen, in der er die theatergesdlubbtBedeutung und den gesellschaftlichen
Stellenwert des Mainzer National-Burgertheaters,idaZuge der Besetzung der Stadt Mainz
durch die franzdsische Revolutionsarmee in denedah?92/93 gegriindet wurde, herausar-
beitet. Analog zu anderen deutschen Stadten ,zsigkeauch in Mainz deutlich, dal? die auf
das Nationaltheater gerichteten Interessen deseiurgs mit denen der feudalen Geldgeber
kollidierten.“* So wurde auf Bestreben der Jakobiner und unteardoeenarbeit mit dem
Dramaturgen des bisherigen kurfurstlichen Natidveters Heinrich Schmieder ein von den
Bilrgern getragenes revolutionares Theater gegriiddat es wahrend seines kurzen Beste-
hens gelang die burgerlich programmatischen Ide®h4iele der Nationaltheaterbewegung
beispiellos umzusetzen. Das National-Birgerthedtsr demokratischen Republik Mainz,
,das, befreit von allen feudalen Bindungen, dieeeimtfaltung der Nationaltheater der deut-
schen Residenz einengten, auf republikanischetbiingerlich-revolutionarer Grundlage auf-
gebaut und getragen von dem Geist der demokratis&liantgarde, sich nicht nur unter all-
gemeiner Mitwirkung des Bulrgertums entwickeln, sand auch das birgerlich-
demokratische Bewul3tsein im Zusammenwirken mit pi@itischen und gesellschaftlichen

Aktionen kraftigen sollte®, schuf somit ein wahres Forum burgerlicher Ofiehkeit.

2.2.2.2 Vom Phanomen der Sesshaftigkeit oder als Theaterstehen kam

Wahrend der Frihaufklarer Johann Christoph Gottseluégrund der angestrebten flachende-
ckenden Verbreitung seiner theaterspezifischenidedlogisch determinierten Reformideen
das Wanderleben der Schauspieltruppen durchausnmetéte, betrachtete die darauffolgen-

de Generation von Aufklarern die Sesshaftwerdung/Mandertruppen als grundlegende und
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unabdingbare Voraussetzung fur die Vermittlung biligher Werte- und Moralvorstellungen
durch die Buhne. So lehnte man verstarkt ab dertewélélfte des 18. Jahrhunderts das ge-
sellschaftlich und moralisch geéchtete Wanderdademschauspielenden Truppen katego-
risch ab und erklarte feststehende, institutioreatis Hauser zum ultimativen Auffihrungsort
von Theater. Doch die ,Einrichtung stehender Schihnbn lag keineswegs nur im Interesse
der Autoren und Theoretiker. Fur die Schauspidigits sie vielmehr die wichtigste Vorbe-
dingung dar, um endlich eine birgerliche Reputatanerlangen und sozial aufsteigen zu
konnen.*" Es versteht sich beinahe von selbst, dass nichdiaur heaterreformer nach einem
geeigneten und effizienten Mittel trachteten derniad@eachteten Berufsstand der Schauspie-
ler aufzuwerten und ihn im Weiteren einem Prozess\Merbirgerlichung zu unterziehen,
sondern auch die Darsteller sehr daran interessien ihr Ansehen innerhalb der Gesell-
schaft dauerhaft zu verbessern. Eine der wichtig&rindvoraussetzungen fir die Verbir-
gerlichung des Theaterbetriebes und der Schauspratewiederum die Sesshaftwerdung der
Wandertruppen. Die Sesshaftigkeit an sich wurdeitseals burgerliche Tugend bewertet und
ermdglichte dartber hinaus eine gewisse Kontroll8ezug auf den Lebenswandel und das
Betragen der Akteure. Obendrein konnte durch degdslich institutionalisierten Theaterbe-
trieb das sittsame und tugendhafte Benehmen detdllar sowohl auf der Bihne als auch im
privaten Bereich besser kontrolliert werden. Ziek dverbirgerlichungsprozesses war die
vollstandige Anpassung der Schauspieler an dereHigigen Habitus. Um das Publikum im
Sinne der Aufklarung zu erziehen, mussten sie meinteinen moralisch integeren Lebens-
wandel vorweisen, sondern ihr Verhalten an die &dichen Werte- und Normvorstellungen
anpassen. Der Prozess der Verbirgerlichung erfdabta nicht nur die Theaterschaffenden,
sondern auch den Theaterbetrieb an sich. So wundéer Regel, anstatt neue Theatergebau-
de zu errichten, die ehemals sozial exklusiven ié@dter in unbeschrankt zugangliche Natio-
naltheater unter finanzieller Tragerschaft des eklfgt absolutistischen Staates und unter
kinstlerischer Leitung des Blrgertums umgewanddiner Ruppert macht jedoch darauf
aufmerksam, dass die von den Theaterreformern feghohabhangigkeit von aristokrati-
schem Mazenatentum und vom tendenziell derben,bildgéen und vernunftwidrigen Ge-
schmack des sogenannten Pdbels durch staatlichei@idnierungen nur eine vermeintliche

Autonomie darstellte.

.Burgerliche Theaterleute und Publizisten bewerdan Offnung der Hof-
theater, die Ubernahme deutscher Gesellschaftendiendlamit einherge-
hende Subventionierung burgerlicher Theaterpraie&rolg ihrer langjéh-
rigen Bemihungen: endlich hétten die Firsten egtgas dall das Theater

137 Fischer-Lichte, Erika: 1999, S. 107
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durch die Verbreitung von Moral, Sittlichkeit uncutklarung fir das Ge-
meinwesen, flr den Staat selbst nitzlich sei. Di¢se Einschéatzung, der
sich im Gbrigen die Theatergeschichtsschreibunggekend angeschlossen
hat, ist ausgesprochen naiv: sie unterstellt, ddf3dse 'aufgeklarten’ Firsten
und Regierungen von der Logik der 'blrgerlichenjulnentation hatten
uberzeugen lassen, ohne bei der Ubernahme und &idnierung birgerli-
cher Theaterformen ureigene, klassenspezifiscleegsgen zu verfolger®®

Im Weiteren weist er dezidiert darauf hin, dass\teeburgerlichung der einstmals hoéfischen
Theaterbetriebe sowie die finanzielle Unterstutzbiggerlicher Institutionen und Theater-
praktiken durch den Staat als ein geschickter kopdtiitischer Schachzug der Machthaber
begriffen werden muss, der dazu diente das Herftsslygatem des Absolutismus zu sichern.
,Die Forderung burgerlicher Theaterpraxen durchfdiglalabsolutistischen Machtinstanzen
ist eine klassische kulturelle Herrschaftstechiiklfin Gegensatz zu Rainer Ruppert, der den
herrschaftserhaltenden und systemimmanenten Chkardé&s theaterspezifischen Verbirger-
lichungsprozesses betont, weist Susanne Eigennmaitirer theaterwissenschaftlichen Ab-
handlung zur Theatersituation im spaten 18. Jahkidam Beispiel Hamburgs nicht nur auf
den bedeutenden Aspekt der Institutionalisierung Vheater hin, sondern sieht in der Sess-
haftwerdung der Schauspieler und der damit einlergden Normierung und Professionali-

sierung ihres Berufes eine spezielle Form des geemellschaftlichen Zivilisationsprozesses.

.Die SeRhaftwerdung der Schauspielerinnen im abintes Jahrhundert ist
nicht nur eine Anpassung an burgerliche Normendsonauch ein Schritt
zur Professionalisierung des TheatersMdsalischer AnstaltDie Aufklarer
sind fur die Durchsetzung ihrer Utopie einer vefftijan Gesellschaft auf
Institutionen angewiesen und daher massiv bemige rnstitutionen in
aufklarerischem Geist zu begriinden und bestehemaewerten. Indem sie
das bestehende Wandertheater besetzen und in imemerStadten zum ste-
henden Theater machen, schaffen sie sich eine &aefidche Theater-
Institution nach ihren Bedirfnissen, d. h. abethnRimissen der Vernunft,
[...]. Die Institutionalisierung des Theaters isgsgntlich bestimmt durch die
SeRhaftwerdung der Schauspielerinnen, durch zunetenBrofessionalitat
des Betriebs und seiner Arbeit und durch die Fonktdie das Theater im
sich wandelnden Gesellschaftsgeflige Gibernimtht.”

Sie begreift den Prozess der Verburgerlichung unstitutionalisierung von Theater, dessen
grundlegendste Voraussetzung die SesshaftwerdunyVvdedertruppen darstellte, weniger
als ein kulturpolitisches Mittel zur Erhaltung dalssolutistischen Herrschaftssystems, son-
dern legt den Fokus auf die theaterbetrieblichefdBsionalisierung als Akt burgerlicher
Normierung und Disziplinierung. Die Anpassung ddwediers an reformintendierte Ideale

und birgerliche Werte- und Normvorstellungen saliéer anderem mit der Einfihrung und
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Durchsetzung von Theatergesetzen vorangetriebedeweDie Theatergesetze leisteten, so
auch Susanne Eigenmann, nicht nur einen Beitragntegration der Schauspieler in den af-
fektkontrollierten, triebregulierten und selbstbekehten Habitus des Burgertums, sondern
beforderten als instrumentalisierte und aufoktrdgié-remdzwéange den theatercharakteristi-
schen Zivilisationsprozess, welcher die gesamttges$elftliche Sozialdisziplinierung zur Zeit
der Aufklarung exemplarisch widerspiegelt. Obglesith natirlich die Theaterregeln eines
Conrad Ekhofs von denen eines Friedrich Ludwig &dérs oder eines Johann Wolfgang von
Goethes im Detail und in einzelnen inhaltlichen Ren unterscheide, verfolgten ihre Ver-
fasser mit der Durchsetzung der theaterinterneri@eslas gemeinsame Ziel die innere Ord-
nung der Schauspieltruppe zu gewéhrleisten unéidistlerische Tatigkeit sowie das private
Verhalten der Darsteller nach birgerlichen Maximarreglementieren. An dieser Stelle sei
darauf hingewiesen, dass zwar die Forderung naeltérgesetzen an sich alt ist, jedoch die
unterschiedlichen Epochen diesen Begriff jeweildeas definieren und besetzen. Als Conrad
Ekhof die Schauspielakademie der SchonemannscheellSxaft, die in den Jahren 1753/54
bestand, griindete und im Zuge dessen einige Versaéigeln aufstellte, ging es ihm vor al-
lem um die gesellschaftliche Anerkennung und sezitdbung des Berufsstandes, den er mi-
thilfe eines methodisch festgeschriebenen StudidensSchauspielkunst heben wollte. Abge-
sehen von der intensiven Auseinandersetzung mihaagischen Fragen, der allgemeinen
Beschaftigung mit ihrem Beruf sowie der umfassenldenntnis dramatischer Texte und
Buhnenpraktiken, forderte er von den Schauspiedgmen sittsamen und tugendhaften Le-
benswandel, der den burgerlichen Mal3stdben entsp&x resimierte er folgendermalien

Uber die festgesetzten Pflichten:

»Wir haben dabei 1) die Pflichten eines Schausmeteegen Gott und die
Welt auseinander gesetzt und gezeigt, dal es umghgj@ notwendig sey,
daR ein Comddiante vor andern in seinem Lebenheimaees, gesetztes und
vernunftiges Wesen zeige, um die Vorurtheile ztileas, die diesen Stand
so haufig verfolgen. 2) die Pflichten gegen seimsd&lschafter; hiebey ha-
ben wir uns Uberzeugt, dal’ er gesellschaftlich seiyese, und dieses Wort
weitlaufig zergliedert und 3) die Pflichten gegérhsselbst, dal’ er nehmlich
seine Ehre zu behaupten und einen guten Ruf zitertsichen missé®*®

Wahrend es Conrad Ekhof noch verstarkt darum gergsdzialen Achtung der Schauspieler
durch ihre Anpassung an burgerliche Lebensgewoterhend Moralvorstellungen entgegen-
zuwirken, forderten die Theatergesetze eines kaedrudwig Schroders den speziellen Pro-

zess der Sozialdisziplinierung im Bereich des TémsatDem soziookonomischen Phanomen
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der Industrialisierung und dem gesamtgesellscbhéh Prozess der Zivilisation entsprechend
sollten die Darsteller mithilfe der innerbetriellén Theaterregeln im Sinne der burgerlichen
Ideale diszipliniert werden. Theatergesetzlich esairiebene Verhaltensweisen wie Plnk-
tlichkeit, Ordnung, Sauberkeit und Fleil3 zieltemadé ab das Betragen der Schauspieler so-
wohl auf der Buhne als auch im privaten Bereiclebleenbarer und kontrollierbarer zu ma-
chen. Die im Zuge der Nationaltheaterbewegung @eidich gewordene Annaherung an bir-
gerliche Prinzipien und Grundsatze beinhaltete sbeine Normierung der Wandertruppen zu
sesshaften, selbstbeherrschten, effizienten unziptigerten Akteuren. Obgleich die von
Theaterleitern und Direktoren verfassten Gesetzaekstaatlichen Verordnungen waren,
wurden sie als repréasentative, allgemein giltigee&estexte angesehen. So kann man der
Einleitung derGesetze des Hamburgischen Theatens Friedrich Ludwig Schréder folgen-
den Wortlaut entnehmen: ,Gesetze missen Dammeganen Despotie, Unordnung, Uebe-
reilung und Heftigkeit der Direktion; Damme gegendNlassigkeit, Unsittlichkeit und Hef-
tigkeit der Schauspielet® Dieses Vorwort macht unter anderem deutlich, desgrlassenen
Theatergesetze nicht als unverbindliche oder wililie Regeln, deren Einhaltung nach ei-
genem Ermessen erfolgen sollte, angesehen wurdedem als ,Strafgesetzbiicher, die die
Kinstler zur eisernen Disziplin verpflichteteft.'Um den Stellenwert und die Bedeutung der
Theatergesetze fur den Prozess der Verbirgerlicharajessionalisierung und Disziplinie-
rung des gesamten Theaterbetriebes besser erzierkinnen, sollen im Folgenden einige
Paragraphen aus dem Theatergesetzbuch Schrodensegemtersucht und thematisiert wer-

den.

Wie bereits ausdricklich darauf hingewiesen wurgiden unzahlige Artikel und Unterpunk-
te der Schréderschen Theatergesetze auf die Diseiping und Verhaltensnormierung der
Schauspieler ab. So wird zum Beispiel die Anwesiefitee den Proben durch den § 14 gere-
gelt, in dem es heil3t: ,Ohne erhebliche UrsacheDigpensation darf Niemand eine Lesep-
robe versdumen, seine Rolle sey auch noch so kldifi** Dem 8§ 18 kann man diesbeziig-
lich noch einige Ergdnzungen und Zusatze entnehoeemyr die Punktlichkeit unter Andro-
hung von Strafe gesetzlich vorschreibt. ,Wer zu @esten Proben eines Sticks zu spat
kommt, und dadurch den Anfang hindert, oder eineftrit versaumt, bezahlt einen halben
Schilling von jedem Thaler seines monatlichen Gshal.].“¢ Seine Theatergesetze schrei-
ben jedoch nicht nur die angemessenen Verhaltungswéei den Proben vor, sondern ge-
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wabhrleisten auch im Sinne der illusionsforderndeinkkwhgsasthetik das sittliche, ordentliche
und disziplinierte Verhalten der Schauspieler aaif Blihne. ,Wer bei der Vorstellung seine
Rolle nicht weil3, zu spét oder zu frih heraustvitty einer unrechten Seite kommt oder dahin
abgeht, bezahlt den zwolften Theil seiner Monatsgd@gich der, welcher, wenn ihm gleich
sein letztes (Stich-) Wort gesagt wird, um einesradehrere Scenen zu friih heraustritt, erlegt
dieselbe Strafe, da Jeder das Scenarium in seiolér Rat.“*” Den theaterreformatorischen
Zielen und burgerlich gepragten ldealen der Nattbeaterbewegung, welche die traditionel-
len Theaterformen der Wandertruppen vehement atd@ehentsprechend, verbot der § 24
jegliche Art und Weise des Extemporierens. ,Niemdad seiner Rolle Aenderungen oder
Zusatze zum Nachtheil des Stiicks machen, unsétlidieaterspiele oder Possen anbringen,
zur Unzeit lachen, oder sonst etwas thun, das diesdhung aufhebt?® Dem Theaterleiter
Friedrich Ludwig Schroéder ging es indes nicht nar die Sicherstellung einer zivilisierten
und illusionistischen Spielweise, weshalb er aurh alltégliche Verhalten sowie den privaten
Umgang der Schauspieler miteinander gesetzlichchiaesh. Ferner befinden sich auch in den
Berliner Annalen des Theateraehrere Paragraphen, die das angemessene, siflethagen
der Darsteller definieren. ,Wenn ein lediges Migliheiraten will, so soll es dem Director
zuvor bekannt gemacht werden, auch soll jeder fla@en, dass die zu wahlende Person
einen guten Ruf habe und das Theater auch mittbegewohl im ersteren als letzteren ent-
gegengesetzten Fall werden beyde sogleich entld¥3&usanne Eigenmann weist aber de-
zidiert darauf hin, dass es Schréder vor allem maging den birgerlich 6ffentlichen Raum
der Buhne im Gegensatz zur privaten Sphéare deagsliébens vor unsittichem Gebaren zu
schitzen. So verbieten digesetze des Hamburgischen Theatdrse ausdrickliche Anwei-
sung durch den Verfasser des dramatischen TexteKiggsen auf der Szene. Sollte es den-
noch dazu kommen, so darf es nie geschehen, ,dalemdrauenzimmer, um es zu kissen,
an sich hinaufhebt. In keinem Falle muf3 ein MammFeiauenzimmer auf den Mund kiissen
[...]. Auch giebt es besondre Berihrungen, die @aRerst vermeiden muf3: z. B. wenn ein
Mann, beim Umfassen eines Frauenzimmers, der Brusihe kommt. Wer gegen einen die-
ser Punkte handelt, bezahlt, von jedem Thaler sé&ftumatsgage, zwei Schillingé>In Zu-
sammenhang mit den Theatergesetzen, die in Sumraafdausgerichtet waren die schaus-
pielerischen, individuellen und héauslichen Verhadigeisen der Darsteller zu disziplinieren
und sie einem normierenden Prozess der VerbUrberg zu unterwerfen, soll noch kurz auf

die vornehmlich verédnderte Situation der Schauspieien, die mit der Sesshaftwerdung der
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Wandertruppen ihren Anfang nahm, hingewiesen werd&ihrend im Rahmen der reisenden
Schauspielgesellschaften die Lebens- und Arbeitdinds der Frauen denen der Manner sehr
ahnlich waren und sie abgesehen davon nicht seltesitenden Positionen anzutreffen war-
en, verloren die Akteurinnen durch die AnpassurgyTdeeaterbetriebes an burgerliche Werte-
und Moralvorstellungen ihre Selbstandigkeit. Dieséinals weitgehend mindigen und unab-
hangigen Schauspielerinnen der Wandertruppen nmussth dem birgerlichen Frauenbild
beugen und den vermeintlich naturgemaf3en Geschtecalsthreibungen des 18. Jahrhunderts
Genluge leisten. Unter Berufung auf Norbert Eliagssmiert Susanne Eigenmann die Ent-
mindigung der Darstellerinnen unter den gesamtigebaltlichen Aspekt der burgerlichen

Trieb-, Affekt- und Geschlechterregulierung.

.Der gewandelte Umgang der Birger mit den Triebed Affekten schlagt
sich auch nieder in einem gewandelten Geschledtsiitnis, dessen
Triebpotential gereinigt und gemaRigt wird. Diesanflung wird eingelei-
tet und begleitet durch eine Diskussion zur Gestidefrage, in der sich die
von Schriftstellern und Philosophen propagierteetutipafte und empfind-
same Frawals Erganzungles Mannes herauskristallisiert. Wesen und Auf-
gaben von Mann und Frau ergeben sich nicht mehihaam Stand [...],
sondern — aus der vermeintlichen 'Natur', die descBllechtern, so meint
man, unterschiedliche Wesensmerkmale gebe und fotglith verschiede-
ne Lebenszusammenhénge zuweise; damit sind Uniedscldie bei standi-
schem Verstandnigatigkeitenbetrafen, nun al€haraktereigenschafteins
Innere der Menschen verlagett.”

Letztendlich bedeutete die birgerliche Aufwertung indienstnahme der Schaubihne gera-
de fur die theaterschaffenden Frauen eine drastisod folgenschwere Einschrankung ihrer
Maoglichkeiten. Ihre Selbstandigkeit und finanzidllmabhangigkeit empfanden die Reform-
anhanger als inakzeptable Provokation, der im Saeméoiirgerlich determinierten weiblichen
Tugendhaftigkeit, Sittlichkeit und Moral ein Endengacht werden musste. Dementsprechend
bringt auch Peter Simhandl in seifdreatergeschichtdie veranderte Situation der Schaus-
pielerinnen wie folgt auf den Punkt: ,In Hinsichifalie Gleichberechtigung der Geschlechter
hatte die Tendenz zur Verbirgerlichung der Theauézl auch eine negative Folge. Wahrend
bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts durchaus auabefr an der Spitze von Wandertruppen
stehen konnten, war es nachher damit vorbei. Aogessder patriarchalischen Verhaltnisse in
der burgerlichen Familie erschien nun auch in demBdianten-Sozietat eine weibliche Do-

minanz undenkbar*

151 Eigenmann, Susanne: 1994, S. 147
152 Simhandl, Peter: 2007, S. 134

55



Obgleich wiederholt darauf hingewiesen werden mdass der kinstlerische Alltag und die
tatsachlichen Umsetzungen der Reformideen nichderiterklarten Programmatik tbereins-
timmten, kann man zusammenfassend festhalten naésler im Zuge der proklamierten Zie-
le und Ideale der Nationaltheaterbewegung unertéisgewordenen, birgerlich konnotierten
Sesshaftwerdung der Wandertruppen, die an sichnselmen aufoktroyierten Fremdzwang
darstellt, der Verburgerlichung und Professionatisng des gesamten Theaterbetriebes Vor-
schub geleistet wurde. Unterstitzt von den aufkigcl gepragten Theaterreformern und In-
tellektuellen wollte sich das wirtschaftlich unditkmell erstarkte Blrgertum mit den neu ge-
grindeten Nationaltheatern ein Forum birgerlichiéertdlichkeit schaffen. Damit Theater als
Ort burgerlichen Selbstverstandnisses das Selbatistgein des Blrgertums starken konnte,
mussten sich sowohl die Lebenshaltung als auchAreitsweise der Theaterschaffenden den
birgerlichen Werte- und Moralvorstellungen anpas§as Verhalten der Schauspieler auf
der Buhne sowie im privaten Bereich wurde normidiszipliniert, kalkulierbarer gemacht
und somit dem Prozess der Zivilisation unterworlem.Zuge dessen entstanden oder besser
gesagt entwickelten sich Methoden und InstrumesteNbrmierung respektive Disziplinie-
rung, um den Fortgang der Verburgerlichung voraie#ioén und zu verstarken. Neben den
angefuhrten Theatergesetzen wurde den Schauspealem mithilfe von Moralischen Wo-
chenschriften, Theaterkritiken, Schauspielakademih Theaterjournalien, die instrumenta-
lisiert und in den Dienst der theaterreformatorgstiBestrebungen gestellt wurden, ein af-
fektkontrolliertes, triebreguliertes und selbsthebehtes Verhaltensdispositiv aufgezwungen.
Die damit einhergehenden, gesellschaftlich konnetieVorschriften, Regeln und sozial be-
werteten Normen werden als aufoktroyierte Fremdgedmit der Zeit so internalisiert, daf3
sie als solche nicht mehr notig und als Selbstzedrayd nicht mehr bewul3t sind*insofern
kann man die ideologisch intendierte und progransoiatkonzipierte Nationaltheaterbewe-
gung im Allgemeinen und die disziplinierende Anpas der Schauspieler an den burgerli-
chen Habitus im Speziellen als theatersignifikarReozess der gesamtgesellschaftlichen Zi-
vilisierung respektive Sozialdisziplinierung bedeel

153 Eigenmann, Susanne: 1994, S. 143
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2.2.2.3 Die Etablierung eines burgerlichen Rezeptionsbfgridder von der bedeu-
tungstragenden Disziplinierung des Publikums

Wahrend die wandernden Schauspieltruppen ihrertiieatPraktiken noch an von der staatli-
chen Obrigkeit zugewiesenen Auffiihrungsorten zumst@egeben mussten und die gangigen
Spielorte aufgeschlagene Bretterbuden auf offdrghcPlatzen, Rathaus- oder Gasthaussale
sowie Ballhduser waren, legte man im Zuge der Natibeaterbewegung groRen Wert auf
die architektonischen Gegebenheiten und Beschaditamh der birgerlich reprasentativen
Theatergebaude. Insofern bestimmt Hrezyklopadie der birgerlichen Baukumwsin Chris-
tian Ludwig Stieglitz aus dem Jahre 1797 die opt@rRRosition einer feststehenden Schau-
bihne folgendermalen: ,Was die Lage eines Schdhapses anbetrifft, so ist wohl fir die
Bewohner einer Stadt am bequemsten, wenn dassedie¢dinr in der Mitte der Stadt errichtet
wird, indem es zu einer o6ffentlichen nutzlichentigung dienet, woran alle Bewohner der
Stadt Anteil nehmen kénnen. Es mul3 wo mdglich adra freien Platz liegen und darf nicht
an andere Gebaude anstol3en ['*]Mit der kulturpolitischen Aufwertung der Schaub&hn
durch das aufstrebende Birgertum &nderte sich dwcsozialer Stellenwert, wodurch das
Stadtzentrum zum bevorzugten Ort flur Theater wubdetber hinaus sollten die neu gegrin-
deten Nationaltheater nicht durch andere Bauwerkgegrenzt oder sichtlich beschrankt
werden. Unter Berufung auf Michel Foucault begr&tiland Drel3ler diese architektonisch
kompromisslose Prioritatensetzung bereits als Faemtheaterspezifischen Disziplinierungs-
prozesses, da ,die Disziplin di€lausur, die bauliche AbschlieBung eines Ortes von allen
anderen Orten® erfordert. Man kann diesen Gedanken unter Bezugeaduf die soziologi-
sche Abhandlund@berwachen und Strafedurchaus noch diskursiv weiterverfolgen und die
bauliche und in weiterer Folge soziale Separaties Auditoriums in Parterre, Logen und
Galerie ,nach dem Prinzip der elementaren Lokalisig oder deParzellierung**® bewerten.

Im Ubertragenen Sinne bedeutet das, dass in deansten Nationaltheatern jeder sozialen
Schicht ihr Platz zugewiesen wurde und sich audnedaumsoziologischen Standort nur eine
Gesellschaftsschicht einfand. Mit der baulichere@rung respektive Parzellierung des Zus-
chauerraumes sollte der Vermengung unterschiedli8beialgruppen entgegengewirkt und
der kollektive Zusammenschluss verhindert werddba die ,erste grof3e Operation der Dis-
ziplin [...] die Errichtung von »lebenden Tableaudie aus den unubersichtlichen, unnitzen

und gefahrlichen Mengen geordnete Vielheiten mdcfterst, fungierte die architektonische
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Aufteilung des Auditoriums in den Nationaltheateles 18. Jahrhunderts bereits als ein In-
strument der zuschauersignifikanten Diszipliniertth@elbst wem dieses Gedankenspiel zu
weit reicht, kann die Tatsache nicht von der Hamisen, dass die bauliche Separation des
Zuschauerraumes in Parterre, Logen und Galeriggasiellschaftliche Ordnung widerspiegel-

te und somit auch die hierarchisch gegliederte é&stzuktur der damals noch vorherrschen-

den Standegesellschaft ohne ein demokratisierévidesent reproduzierte.

»Aller gesellschaftlicher Verkehr vollzog sich im81 Jahrhundert nach
strengen Regeln, die auch raumliche Beziehungestidimssen. Tief war im

Alltagsdenken verankert, daf’ der Stand [...] demgRanzeigt. Seit Jahrhun-
derten war die soziale Psychologie von der stahdis&esellschaft gepragt.
Das Attribut »standisch« ist wortlich zu versteherer wahrend der hofi-

schen Zeremonie dem Flrsten nédher stand, genofResthasehen. Wer in

der sozialen Hierarchie héher rangierte, durftekligin erhdht stehen. [...].

Die Raumorte oben/unten, vorn/hinten und linksfAgetaren mit einer so-

zialen Wertung besetzt, lange bevor die birgenicheeaterhduser gebaut
wurden.*®°

Im Gegensatz zu den Wanderblihnen, deren buntgdaessgimstrukturiertes Gelegenheits-
publikum™& zumindest laut Arno Paul keine soziale Ordnung g@e hierarchische Struktu-
ren konstruierten, reproduzierte die soziostruliei®itzordnung in den neu gegrindeten Na-
tionaltheatern mithilfe der baulichen Aufteilungsdéuschauerraumes die Hierarchie inner-
halb der stdndischen Gesellschaft. ,Indem sie diellen«, die »Platze« und die »Réange«
organisieren, fabrizieren die Disziplinen kompldk@aume aus Architektur, Funktionen und
Hierarchien. Diese Raume leisten die Festsetzungdie markieren Platze und zeigen Werte
an; sie garantieren den Gehorsam der Individuen,*f? So blieb trotz der emphatischen
Worte: ,Und dann endlich — welch ein Triumph ficldi Natur! — so oft zu Boden getretene,
so oft wieder auferstehende Natur! — wenn Mensetusnallen Kreisen und Zonen und Stan-
den, abgeworfen jede Fessel der Kiinstelei und dmtelMherausgerissen aus jedem Drange
des Schicksals, durch eine allwebende Sympathlatdert, in ein Geschlecht wieder aufge-
I6st, ihrer selbst und der Welt vergessen, undnhnemmlischen Ursprung sich naherfs,”
die Friedrich Schiller am Ende seines VortraBes Schaubihne als eine moralische Anstalt
betrachtetfand, ein demokratisches und stéandische Unterdetaafhebendes Nationaltheater
fur alle Bevolkerungsschichten, fir das sich auctieee Theaterreformer und Intellektuelle
wie zum Beispiel Johann Friedrich May oder JohalmesESchlegel einsetzten, eine Utopie.
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Zum besseren Verstandrder baulichen sowie sozial konnotierten Parzeltigrdes Audito-
riums und der damit einhergehenden Reproduktiongésellschaftlichen Standehierarchie
sollen die drei gro3en Zuschauerbereiche, Parteogen und Galerie, etwas genauer unter-
sucht werden. Im Sinne des wissenschatftlichen Dsglausoll an dieser Stelle vor allem den
Quellen und historischen Dokumenten ein entspratgreRlatz eingeraumt werden, weshalb
unter anderem das im Jahre 1800 erschienene NdapsalerkSatyrisch-asthetisches Hand-
und Taschenworterbuch flr Schauspieler und Theatantle beides Geschleciwsn Johann
Friedrich Schitze wiederholt zu Rate gezogen vBaldefiniert der Verfasser deiamburgi-

schen Theater-Geschichdas Parterre folgendermal3en:

.Parterre, die Mittelsitz- und Stehreihen im Schmelhause, gehoren ei-
gentlich (wie die Logen fur Damen) fur die zuschaden Manner und res-
pective Kenner; doch fassen sie auch Jungen, M&gatbenten und Idioten.
Das Parkett zieht sich in einigen Schauspielhdugefschen Parterr und
Orchester mitten hin, und ist eine ZwittergattuBgs Parterr gab ehemals
Sitz und Stimme fur Beifall und Misfall, und entsath. In neuern Zeiten
entscheiden die Pocher und Klatscher in allen Winladler Sitzreihen.
(S.Logen, Gallerie, Klatschen, Pochen.) Doch ist Barterre noch immer
der Ort, von wo aus der Direction oder den Spietmthfalls laute Wahrheit
gesagt, ein Stuck laut begehrt, das Engagementdselekbschaffung eines
Schauspielgliedes erpocht, und (wie Dorat das Patés brillenden Lowen
nennt, den die Schauspieler bandigen mussen) soolstmancher heilsame
oder lustige Unfug getrieben wird. Auch darf esrtiei Spaltungen zwi-
schen Publikum und Direction [...] zu Schlagerdéemmen, wenn nicht ei-
ne naseweise Polizei in die so oft erspriellichénde¢l und Blutbader ihre
Nase steckt, oder die Gallerie Ordnung gebiétét.”

Der Zuschauerbereich des Parterres schliel3t deneleeterdig an den Orchestergraben oder
das Parkett an, gewahrt einen geraden Blick auhdiegelegene Bihne und wird von den
Logen raumlich begrenzt. Obwohl sich im ParterneNggionalschaubihnen auch Frauen und
andere Personengruppen einfanden, blieb dieseicBerernehmlich den mannlichen Zuse-
hern vorbehalten. Die Meinungen der heutigen Wisdeaitler im Hinblick auf die soziale
und schichtspezifische Heterogenitat beziehungswkismogenitat des Parterrepublikums
zur Zeit der Aufklarung differieren und gehen zumilTweit auseinandéfé Obgleich sich
schon aufgrund der hohen Kartenpreise ,das Paneraiglich zum Treffpunkt der wohlsi-
tuierten, gebildeten Schichtéfi“eignete, beschreibt Arno Paul in seiner wisseritlicieen
AbhandlungAggressive Tendenzen des TheaterpublikdassParterre als einen Ort, an dem

die unterschiedlichsten Bevolkerungs- und Bildungahten aufeinander trafen. Im Gegen-
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satz zu Susanne Eigenmann, die die These vedass das Parterre ausschlie3lich dem Bil-
dungsburgertum vorbehalten blieb, schreibt ihm APaall aufgrund der sozialen Vielschich-
tigkeit ein demokratisches Moment zu. Ahnlich wies&hne Eigenmann legt auch Roland
Drel3ler unter Berufung auf dehothaischen Theaterkalendaus dem Jahre 1775 die Zu-

sammensetzung der Parterrezuschauer wie folgt fest:

,Die Einheit des Parterre-Publikums |a3t sich emegativ als positiv defi-

nieren: Im Parterre fanden sich weder Angehérige Idkalen Hochadels
noch plebejisch-vorproletarische Gruppen ein. Diksenten sich besten-
falls die billigen Galerieplatze leisten, jene gesen die Freiplatze in den
Logen. Im Parterre vereinigte sich das »eigentkcRablikum. [...]. Das

Parterre war der Platz des gebildeten, doch nigstiolaratisch elitdren Buir-
gertums. Beruflich war dieses Publikum sehr breféighert: hohere Beamte,
Bankiers, Kaufleute, Akademiker, adlige Offiziere niederen R&ngen,
Handwerksmeister, auch Studenten, gelegentlichrqugalegierte Domes-

tiken."*’

Ungleich der tatsachlichen und historiographischegten Standeszugehorigkeit des Parterre-
publikums kann man unter Zuhilfenahme der obemrzé@n Definition von Johann Friedrich
Schitze zumindest eine Aussage Uber den Bildungisdea als kulturelles Kapital wiederum
eng an finanzielle und soziale Faktoren geknupfttieffen. Er bezeichnet die Zuseher im
Parterre dezidiert als Kenner und berichtet in esditamburgischen Theater-Geschiclse-
gar von einer gewissen, durchaus nicht kleinen @guymn Theatergangern, ,die als ein Pub-
likum im Publikum, als ein Status im Status, eimt&ae im Parterre sich bildeten, und wel-
che, was man auch dagegen erinnert haben mag, Heatef, der Kunst und Geschmacks-
besserung nicht wenig nachgeholfen habB&rer Gothaische Theaterkalendanno 1775
charakterisiert das Parterre als Reprasentant dokkes und raumt dessen Publikum gege-
nidber den Logen- und Galeriebesuchern eine gewisseachtstellung respektive ,die prin-
zipielle Kompetenz im Zuschauerrauffi'ein. Eduard Devrient ging mit diesem Meinungs-
bild d’accord und konstatiert in seiner Geschiafee deutschen Schauspielkunst: ,Dies Par-
terre war der Reprasentant des Publikums, seirt,Geis Urteil, der Hiter seines Rechts und
seiner Ehre¥° Unter Berucksichtigung der lokalen Unterschiedstlizhen Verschiebungen,
tendenziellen Entwicklungen und charakteristisciieranderungen hinsichtlich der sozialen
und bildungssignifikanten Zusammensetzung des iPgpigblikums als soziologisch eruier-
bare Gruppe und mit dem Wissen, dass die Bilduragsmn gerade im 18. Jahrhundert stark
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mit dem finanziellen Einkommen und dem gesellsticain Prestige korreliertéhy kann
man — mit dem Bewusstsein eine gewisse Pauschahgi@icht immer vermeiden zu kbnnen
— dennoch zusammenfassend festhalten, dass si¢taderrebesucher in den neu gegriinde-
ten Nationaltheatern in der Regel nicht aus bildfemen, vorproletarischen, sozial und pe-
kuniar schwachen Schichten rekrutierten und im &iemer soziologischen Typisierung
durchaus mit dem Begriff wirtschaftlich erstarkesideulturell aufstrebendes Birgertum ka-

tegorisiert werden kénnen.

Wahrend der wissenschatftliche, theaterhistoriogsaple Diskurs hinsichtlich der sozialen
Zusammensetzung des Parterrepublikums heftig gefiildl und die verschiedenen histori-
schen Quellen und Dokumente genugend Raum flrrieggeende Interpretationen lassen,
sind sich die Forscher in Bezug auf die Logenbesugkrgleichsweise einig. Man stimmt
darin Uberein, dass die Logen zum einen der Anatak also Personen von gesellschaftlich
hohem Rang vorbehalten blieben und zum andererZdschauerinnen einen standesgema-
Ben Platz boten. Selbst die neu gegriindeten N#&oreubihnen, die von den Aufklarern
und Theaterreformern als Foren birgerlicher Offelmiteit angedacht waren, dienten dem
Adel nach wie vor zur reprasentativen Selbstddustgl ,Die Logen waren gewissermalien
Schaufenster, in denen sich die aristokratischesu@weer prasentieref®und ihr Desinteresse
fur die theatralen Vorgange und schauspielerisdigstungen auf der Bihne demonstrieren
konnten, ,indem sie lange nach Beginn der Vorstgllgerdauschvoll in die Logen treten, um
sie auf eben diese Weise vor Schluld wieder zu saetg indem sie sich ungeniert mit ihrer
Begleitung unterhalten oder gar ein Gespréach heruns Parterre beginnen; indem sie sich
mit dem Verzehr von Backwaren und Punsch und deall&mvon Sektkorken die Zeit ver-
treiben oder ihren Damen bei einer Art 'Jo-Jo' eBpusehen; indem sie die fur die Prosti-
tuierten reservierten Logen aufsuchen, um Bekahatsen zu schlie3en oder durch das "freie
Umbherflattern" der Freudenmadchen belastigt uncelaingt werden* Aber auch hinsich-
tlich des Logenpublikums soll nicht nur das theastoriographische Material, sondern auch
historische Quellen und Dokumente zu Wort kommend&iniert Johann Friedrich Schitze
in seinemSatyrisch-asthetischen Hand- und Taschenwdrterliiicischauspieler und Thea-

terfreunde beides Geschlecklis Logenbesucher in folgender Weise:

,Logen sind die bis zum Amphitheater, der Riindueg 8chauplatzes, das
Parterre umfassende Kammerchen und Logis fur Damenhandere hohe

17! Siehe dazu Kapitel 2.1.3, S. 13-15
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Haupter, eigentlich: Damensitzreihen (Manner gemdres Parterre), be-
guem zum Herausschauen auf die umliegende Gegergitiee und Zus-
chauerplatze, zum Gesprach auf die Gasse desrBdniraus, auch zu ge-
heimen Zusammenkiinften, Rendesvous und Liebeswernkeendbar; da-
her sie z. Th. in der Regel nur spérlich, oderrgeit, beleuchtet seyn dur-
fen. In ltalienischen Stadten und Theatern sindLdigen mit Nebenzim-
mern und Hinterstibchen versehen, und werden wdltdes Schauspiels zu
Kartenspielparthien und Soupers mit benutzt. Mart mbder Opera seria
oder buffa etwa nur auf die Bravourarie, und vesispind verhort den Rest.
[...]. In deutschen Theatern hat das Logenvolk died Noblesse weniger
Vorrecht. Sie dirfen in ihren Logen, statt sichennuyren oder mit dem
Parterrvolk zu plaudern und fir Ruhestoérer zu geltein Lombre machen,
nicht warm serviren lassen, obwohl kalt. Das Scpi@lisvirde unstreitig
auch hier an Zulauf gewinnen, wenn man auch beiwiasin Italien fur
mehrere aulRertheatralische Bequemlichkeiten sbifte.

Obgleich diese Begriffsbestimmung aus dem Jahr® B8 von Arno Paul beschriebenen
Aktivitaten des Logenpublikums relativiert, bekrgfftdieses historische Dokument dennoch
die Annahme, dass sich die Besucher der Logen khorlieh aus aristokratischen Kreisen
rekrutierten und bestétigt dartiber hinaus dessendgétzliches Desinteresse an den theatra-
len Buhnenereignissen. Die burgerlich institutissiatten, feststehenden Theaterh&user war-
en somit nicht frei von hofischer Selbstinszenigrund gaben dem Adel nach wie vor Raum

fur feudale und machtpolitische Reprasentation.

Letztendlich vielschichtiger, heterogener und variglogischen Standpunkt aus auch inter-
essanter als die Zuschauermenge in den Logeneistodiale Zusammensetzung des Galerie-
publikums. Obgleich man sich in wissenschatftlickrisen lber seinen gesellschaftlichen
Stellenwert und seine Bedeutung fur den theatea&henistischen Entwicklungs- und Zivili-
sationsprozess sowie Uber seinen Einfluss auf idanm Zuge der Nationaltheaterbewegung
ausbildenden Theaterbegriff uneinig ist, steht sgigebildeter Geschmack auf3er Frage. In
theaterhistoriographischen Untersuchungen und Adibagen werden die Galeriebesucher
der neu gegrindeten Nationalschaubiihnen in derl Regenkultivierte, larmende und unzi-
vilisierte Personengruppe bezeichnet, die sichdansuntersten und bildungsfernen Bevolke-
rungsschichten zusammensetzte. ,Auf der Galerisavemelten sich Angehdrige der vorpro-
letarischen und kleinbtrgerlichen Schichten — Maktufrarbeiter, Soldaten, Domestiken aller
Berufe."”® Wahrend das Parterre, das sich vorrangig ausrgkhahen Schichten und Thea-
terkennern zusammensetzte, dem Galeriepublikum ldoglas Mitspracherecht als auch die
Fahigkeit zur Beurteilung der Schauspiele absprauh es obendrein mit Geringschatzung

und Missachtung strafte, unterstreichen die Vediader 1839 herausgegebenen Enzyklopa-
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die Allgemeines Theater-Lexikalessen unvoreingenommene Theaterbegeisterung.GBas
lerie-Publikum ist allerdings lauter, [armender wftlmit Flitterglanz zu bestechen; aber es
bewahrt sich eine gewisse Frische, eine leichtef&ngtichkeit und ist noch nicht so thea-
termiide wie das Publikum der ersten PlatzdJber den durchaus befahigten Kunstsinn der
Galeriebesucher aufRert sich auch Johann Frieddctit& im Rahmen seines bereits zitierten

Nachschlagewerks fur Schauspieler und Theaterganger

,Galerie (man sollte es mit einem | schreiben) heiBentlich ein bedeckter
Gang. Die Galerie, auch Paradies, auch Wolken genest im Schauspiel-
hause der wohlfeilste Sitzplatz, aber nicht der iinaigste, wenn gleich der
Pdbel auRerhalb ihn spottweise Canalillerie taudtgiebt da oben Manner,
Frauen, Knechte und Magde, die mehr reinen Sinkdimst und Kunstlich-
keit, mehr Gefuhl und Sitte, als manche unter ihimebogen und Parterre,
haben, die sich oft argern und pfeifen méchten,nvienden niedrigen Re-
gionen (die den sogenannten hoheren Standen bessimih) geklatscht und
gebravo’t wird. Daher die AusdriickBin Stiick fur die Galerie, der Mann
der Galerie, Er, Sie spielt fiur die Galerikeinen vernunftigen Grund und
Sinn haben; daher Jinger unrecht hatte, wenn dredieheidne Jacquet er-
suchte: Verzeih dem Beifall denn, der klatschefmmhipDer aus den Wolken
immer lauter toént, Als vom Parterr und Logen he—Daher Schauspieler
vorziglich sich mit ihrem Spiele und ihrer Manieach oben so sehr als
nach unten, d.h. dahin zu richten haben, wo amteregeklatscht wird**’

Misste man also das Galeriepublikum &hnlich wieRdigerre- und Logenbesucher kategori-
sieren, um sie als soziale Gruppe greifbar zu nrgdk@mmt man nicht umhin Attribute wie

bildungsfern, unzivilisiert, pekuniar sowie sozahwach und ungebildet zu verwenden.

Gerade im Hinblick auf die theatertypische Repradukder hierarchisch gegliederten Ge-
sellschaftsstruktur des 18. Jahrhunderts durctadieitektonische, sozial konnotierte Parzel-
lierung des Zuschauerraumes in Parterre, LogenGaldrie, stellt Susanne Eigenmann fest,
dass die burgerlich und theaterreformatorisch ohitgten Nationalschaubiihnen die festge-
schriebene Sitzordnung der hofischen Theater underiibernommen und somit die standi-
schen Unterschiede standig neu erzeugt haben.Biiger andern lediglich di&/ertungder
Platze. In ihren Augen ist das Parterre, das | .am besten auf das Blihnengeschehen aus-
gerichtet und damit fir die lllusionswirkung amrk&ien pradestiniert ist, der wichtigste Platz
im Zuschauerraum*, wahrend sich die vornehmlicktakiratischen Logenbesucher ,als vor-
rangig an Selbstdarstellung interessierte Zusclgaugpe” disqualifizieren. ,Die Galerie der
“kleinen Leute” ist von der Bihne am weitestenegntf so dal} schon durch das erschwerte
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Sehen und Horen eine kompetente Rezeption verhinded.“*”® Doch die Betonung und
Festschreibung der standischen Unterschiede ezfoight nur Uber die bauliche und sozial
strukturierte Einteilung des Auditoriums, sondeurcta Giber die Architektur des gesamten
Theatergebaudes. Nach Mdglichkeit sollten die Zasehmassen entsprechend ihres jeweili-
gen Sozialstatus bereits am Eingang separiert werdge ein unerwinschtes Zusammentref-
fen der obersten mit den untersten Schichten zmeidlen. Demzufolge wurden zum Beispiel
fur die drei grol3en Zuschauerbereiche gesondertgdge errichtet, um das gemeine, unge-
bildete und unzivilisierte Volk, also den sogenamnPdbel von den adeligen und burgerli-
chen Theaterbesuchern zu distanzieren und zu mekinee architektonische MalRnahme, die
man am heutigen Burgtheater in Wien, daskairsigliches Theater néchst der Buirg ehe-
maligen Ballhaus am Michaelerplatz 1741 von Marreergsia gegrindet und 1776 von Jo-
seph Il. zumteutschen Nationaltheate&rhoben wurde, noch vorfindet. ,Soweit es sich-bau
lich einrichten liel3, wurde das Galerie-Publikumnmvébrigen Publikum abgesondert. In den
Corridoren der Galerie wurden eigene Buffets etetghdie Speisen und Getrénke feilboten.
[...]. Besonders dringlich erschien die Einrichtuiger separaten »Retirade«, die notigenfalls

den »P6bel« von den »gehobenen Classen« fernfiielt.”

Dennoch ist am Ende dieses theaterarchitektonisElxénrses die Frage gerechtfertigt, ob
die bauliche Parzellierung des Zuschauerraumediglirkie damalige Gesellschaftsordnung
widerspiegelte und somit die hierarchischen Stméttuder Stadndegesellschaft reproduziert
und verfestigt wurden oder ob nicht vielmehr dudoh Gesamtarchitektur des Auditoriums
die standische Ordnung bereits in Frage gestelilevlRainer Ruppert begreift das burgerlich
institutionalisierte Nationaltheater sogar ,alseskulturelle Praxis, die unter bestimmten Be-
dingungen als Gegenpol zur Klassengesellschafbtevierden kann® Er vertritt die An-

sicht, dass die theaterspezifische Rezeptionsituats kollektives Erlebnis innerhalb einer

Gemeinschaft die standischen Unterschiede mehrmoheler aufhebt.

,Durch die personale Versammlung von Feudaladel Bindyern (oder von
vorproletarischen Schichten und birgerlicher ligetiz) im Theater entsteht
—[...] — ein Gemeinschaftserlebnis, das die re@tierenden Klassenwider-
spruche situativ und im Rahmen einer kulturellemkébrsform auflést und
damit zu ihrer 'subjektiven Entschéarfung’ beitr@jese klassenibergreifen-
de und -verbindende Offentlichkeit fungiert gleieltig als symbolisch-
reprasentatives Modell fur eine Gesellschaftsorgnunder die antagonisti-
schen Klassenverhaltnisse tberwunden sind. [.ufciD die Emotionalisie-
rung aller Zuschauer — der Adligen und insbesondereFirsten genauso
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wie der Blrger — entsteht eine Gemeinschaft voricBdenpfindenden, in
welcher die soziale Kluft und die politischen Geggitae zwischen Adel und
"Volk' irrelevant geworden, ja weitgehend aufgehobiad.

Die konkrete und sachgerechte Beantwortung deref-iagviefern und in welchem Ausmalf
die neu gegrindeten Nationaltheater dem von einigeaterreformern, allen voran Friedrich
Schiller, proklamierten Ziel der Gleichheit des Bubms gerecht werden konnten oder sich
doch ausschlieRlich als systemkritisches oder systeanentes Forum burgerlicher Offent-
lichkeit mit oder ohne staatspolitischer Relevatabkerten, muss an dieser Stelle einer ande-
ren wissenschaftlichen Untersuchung Uberlassenemerdngleich dessen steht jedoch die
Tatsache aul3er Frage, dass der individuell difiemde Standort, sprich die geregelte und
systematische Verteilung einer Person oder einapii in einem Raum, Rickschlisse auf
den jeweiligen Sozialstatus in der Gesellschafizstl Insofern korrelierte auch im Theater-
auditorium die ortliche Positionierung stets mit dezialen Position. Reinhart Meyer fasst

diesbezuglich noch einmal zusammen:

.Der Zuschauerraum gliedert sich architektonisct sozial nach der Nahe
bzw. Ferne eines Platzes und dessen Inhabers vdrlidgenloge und der
Person des Souverans. Im Prinzip wurde diese Ogdauch bei der Off-

nung der Hoftheater fUr ein zahlendes Publikumleghaals Resultat gestaf-
felter Eintrittspreise. Auf diese Weise blieben d&rschiedenen sozialen
Gruppen des Publikums im Theater wie im sozialeltaglsepariert. [...].

Architektonische Unterstitzung fand die sozialeag®epung des Publikums
durch getrennt angelegte Stiegenhduser zu den Ragdigeschon beim Ein-
tritt ins Theater vorsorglich die Vermischung desrschiedenen Stande
(Range) unmoglich machté&*

Die Rezeptionssituation in den neu gegrindetenoNaliheatern wurde jedoch nicht nur
durch die festgeschriebene soziale Raumordnungndigiert, sondern durchlief fernerhin
einen Prozess der Zivilisierung. Indem die Zuschaleés 18. Jahrhunderts die architektoni-
sche, gesellschaftlich konnotierte Parzellierung) Aleditoriums in Parterre, Logen und Gale-
rie en gros akzeptierten und die dadurch gegelserzél bewertete Raumordnung weder kri-
tisierten noch in Frage stellten, wurde diese frieestimmte, raumlich aufgezwungene Sepa-
rierung letztendlich so verinnerlicht, dass sie iaternalisierte Gegebenheit gar nicht mehr
wahrgenommen wurde. Diese Internalisierung von kitdgierten Fremdzwangen, die als
Selbstzwang ein konstitutiver Vorgang des von NdrBé&as beschriebenen Zivilisationspro-

zesses ist, steht jedoch am Anfang einer langete Kein theaterspezifischen Disziplinie-

181 Ruppert, Rainer: 1995, S. 126
182 Meyer, Reinhart: 1987, S. 144

65



rungsmafRnahmen, deren programmatischer und idsolmgi Ausgangspunkt die National-

theaterbewegung in der zweiten Halfte des 18. dimaldrts bildet.

Unter Berufung auf die wissenschaftliche AbhandlAggressive Tendenzen des Theaterpub-
likums: Eine strukturell-funktionale Untersuchunigeii den sog. Theaterskandal anhand der
Sozialverhaltnisse der Goethezain Arno Paul, dessen Forschungsinteresse denkBorisi
aktivitaten der Nationaltheaterbesucher galt, dg&diher Ruppert in seinem Budtfabor der
Seele und der Emotionen: Funktionen des Theaters8imund friihen 19. Jahrhunderbn
der Annahme aus, dass sich gerade die neu gegeiindationalschaubihnen ,als kulturelles
Gemeinschaftsritual® dem gesamtgesellschaftlichen Zivilisationsprozessjindest vorerst,
entzogen haben. Er vertritt im Gegensatz zu Rolwafler nicht die Ansicht, dass mit der
Nationaltheaterbewegung als Prozess der Institaligiarung, Professionalisierung und Nor-
mierung theatraler Praktiken, der damit einhergdbenSesshaftwerdung und Verburgerli-
chung der Wanderschauspieler sowie der Anpassadgitmeller Theaterformen an burgerli-
che Werte-, Moral- und Normvorstellungen auch digziplinierung des Publikums im Thea-

ter Einzug hielt.

~Wahrend im sozialen Verkehr des 18. Jahrhundeats lbntrollierte und
distanzierte Verhalten zur Norm wird, wahrend di@rper und Korperfunk-
tionen insgesamt einer geschichtlich einzigartibesziplinierung unterwor-
fen sind, herrschen im birgerlichen Theater deslaBrhunderts merkwir-
digerweise ganz andere Verhéaltnisse. Dort namlgikran die Zuschauer
Uberaus expressiv, spontan, lautstark und unkdiettolso als habe es eine
"Zivilisierung des sozialen Verkehrs' und eine ZipBnierung der Koérper'
niemals gegeber®

Zahlreiche Quellen und historische Dokumente bigsti@tdas von Rainer Ruppert prokla-
mierte ausdrucksstarke, larmende, ungezigelte afitchigbetonte Verhalten der Theaterbe-
sucher gegen Ende des 18. Jahrhunderts. So kaneinmean Brief von Wolfgang Amadeus
Mozart aus dem Jahre 1778 entnehmen, dass in dieakmas Minchner Theaterpublikum
nicht nur die ersten beiden Schauspielerinnen #fjspbndern im Parterre so ein Larm
herrschte, ,dal’ sich der Kurfurst selbst Gber digd.neigte und >sch - - -< machte — aber
nachdem sich kein Mensch irre machen lief3, hin&ickie; und aber der Graf Seeau, nach-
dem er einigen Offizieren sagte, sie sollten dogihdén so LArm machen, der Kurfiirst sehe es
nicht gerne, zur Antwort bekam, sie seien um ihr®ald da und héatten ihnen kein Mensch

zu befehlen [...]*s Dementsprechend listet auch daatyrisch-asthetische Taschenwdérter-
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buchvon Johann Friedrich Schiitze anno 1800 unter and&egriffe wie Herausrufen, Po-
chen, Stampfen, Pfeifen, Zischen und Gakhenf, deren Nennung auf das bereits vorherr-
schende expressive und undisziplinierte BetragenRidlikums verweist. Auch d&otha-
ische Theaterkalendexus dem Jahre 1794 leistet beziglich der Erforsgiier Publikums-
aktivitaten aufschlussreiche Dienste, indem es ldeiftit: ,Man werfe einen Blick auf unsere
Parterren, und es wird sich ergeben, daf} nie sgepfiffen, kritisiert, herausgerufen, ge-
klatscht und gepocht ward als jetzt. Eine Uebenspag der Gefiihle scheint sich unseren
Parterren mitgetheilt zu haben, die fir die Kunstidglich gewinnbar hei3en kanti’*Die
eben zitierten Quellen lassen somit Ruckschlisselamals gangige Verhaltungsweisen zu
und legen die Vermutung nahe, dass sich das uisawvik, lautstarke und expressive Verhal-
ten der Theaterbesucher nicht nur gegentber destdllarn und ihren schauspielerischen
Leistungen auf der Buhne &auRRerte, sondern dieaktien und Kommunikation unter den
Zuschauern selbst maf3geblich bestimmte. Privatgr@ese und Unterhaltungen, welche
nicht im Geringsten die theatralen Bihnenereignzssa Inhalt hatten, lautstarke Diskussio-
nen und Meinungsverschiedenheiten, Zurufe Uber gggdEntfernungen, Drohungen, Be-
schimpfungen sowie Hoflichkeitsbekundungen staralerder Tagesordnung. Auch scheute
man sich nicht davor wahrend einer laufenden Vihstg den Sitz- oder Stehplatz gerausch-
voll zu verlassen und innerhalb der einzelnen Zagehoereiche umherzugehen. Obgleich
die Logenbesucher im Hinblick auf die Rezeptions&eiom theaterhistoriographischen Ge-
sichtspunkt aus gerne als das sittsamste, disapkste, kultivierteste, wenn auch desinteres-
sierteste Publikum beschrieben werden, so weisb Aaul darauf hin, dass es auch in den
Logen zu Ausschreitungen, vor allem gegenuber deaferangestellten kam und sie in man-
chen Fallen sogar ,als Austragungsort von Publikahalen®*® genutzt wurden. Dennoch
muss festgehalten werden, dass sich die verbal@rk@nmperlichen Tumulte in der Regel auf
das Parterre und die Galerie begrenzten, was sicih daraus schlie3en lasst, dass noch das
Allgemeine Theater-Lexikaus dem Jahre 1846 die Tatsache hervorhebt, oas$isfur die
Galerie als auch das Parterre eine polizeilichesibt benétigt wird, ,wéahrend den privile-
gierten, aber harmlosen Logenbesuchern ledigli@m&i zugeordnet sind [.. *Anhand des
expressiven, meist lautstarken, wenig kontrolliegba undisziplinierten, haufig unberechen-
baren und tumultartigen Verhaltens und der damite&igehenden Bandbreite an Publikums-
aktivitaten versucht Ruppert zu zeigen, dass ,Gesm@, Zurufe und Hoflichkeitsbezeugun-
gen, Mustern und Beobachten, Sehen und Gesehemnegtee Verstt3e gegen die Konven-
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tionen des kulturellen Verkehrs im Theater, sondegitime Verhaltensformen und selbstver-
standliche Elemente des Theatererlebnis$esaren. Die neu gegrindeten Nationaltheater
stellten somit keinen Ort der Zuschauerdisziplumgy, Normierung und Verburgerlichung

des Publikums dar, sondern boten anstatt dessea (& generfahrung zu den Zurichtungen

und Zwangen des Zivilisationsprozesses.”

Obgleich die Tatsache, dass einzelne Autoren, \Wssbmftler und Historiker nicht nur den
theatercharakteristischen Prozess der Zivilisasmmohl im Hinblick auf die Schauspieler als
auch auf die Zuschauer, sondern ferner den damitlierenden Prozess der Literarisierung
zeitlich und phanomenologisch unterschiedlich aesetvom theaterhistoriographischen und
diskursanalytischen Gesichtspunkt sehr interessadteiner ndheren Betrachtung wert ist,
macht es sich diese Diplomarbeit nicht zur Aufgalmit in dieses vermeintliche Dunkel zu
bringen. Vielmehr versucht sie den Fokus auf dieléaziellen, soziogenetischen schauspiel-
signifikanten und zuschauerspezifischen Entwickamgvie sie die Nationaltheaterbewegung
entsprechend ihrer ideellen Programmatik unweigjetiervorgebracht hat, zu legen. Fur die
vorliegende wissenschaftliche Untersuchung ist datoit der Zeitpunkt im Sinne eines fest-
zumachenden Beginns von entscheidender Bedeutandems der wechselseitige, entwick-
lungsgeschichtliche Konnex zwischen den theatemredtorisch, blrgerlich intendierten Na-
tionalschaubihnen und dem Prozess der Sozialdisening per se. Es soll unter Beriick-
sichtigung der bereits beschriebenen, zivilisapamadigmatischen Phanomene, wie der
Sesshaftwerdung der Wandertruppen, der Verburgerig der Schauspieler, der Institutiona-
lisierung und Professionalisierung des gesamteraf€higetriebes gezeigt werden, dass mit
der Reproduktion der hierarchisch gegliederten {Bebaft durch die architektonische, sozial
konnotierte Parzellierung des Zuschauerraumes digcisziplinierung des Publikums auf
Dauer nicht ausblieb. Denn trotz der erwiesenerdBamte an expressiven, unberechenbaren
und undisziplinierten Publikumsaktivitaten darf hticvergessen werden, dass die National-
schaubuhnen dezidiert als moralische, sittlichk&@iternde und zivilisierende Lehranstalten
gegrindet wurden und insofern der tugendhafte,ag@rlsittsame und vor allem disziplinierte
Zuschauer zum unabdingbaren Ziel und Ideal deroNaliheaterbewegung erklart wurde. In
diesem Zusammenhang macht Susanne Eigenmann darmouérksam, dass nicht nur die
Theaterreformer im Zuge ihrer burgerlich intendiartdeologie und Programmatik ein zivili-
siertes Publikumsverhalten generieren wollten, somdcauch die neuen, texthierarchischen

Theaterformen mit ihrem linearen, kausal logiscHamdlungsaufbau zwangsweise eine dis-
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ziplinierte Rezeptionsweise erforderten. Darlibeabs darf nicht aul3er Acht gelassen wer-
den, dass der stets einem zeitlichen Wandel untésn® Theaterbegriff terminologisch nicht
nur den Auffihrungsort, den Buhnenraum, die Pradak&isthetik im Allgemeinen und die
Schauspielweise im Speziellen sowie das auffiihgiggsikante Verhaltnis zwischen Bihne
und Auditorium umfasst, sondern auch das Verhatlispssitiv und die Rezeptionsweise der
Zuschauer. Selbst wenn der Theateralltag im sgedahrhundert nicht mit den Zielen, Be-
strebungen und Idealen der Theaterreformer in Bikizu bringen war, steht die Tatsache
aul3er Frage, dass die Nationaltheaterbewegungxgesssive, lautstarke und undisziplinierte
Verhalten und die interagierenden Aktivitaten deslRums weder im Hinblick auf ihre
Ideologie und Programmatik tolerierte noch in ihbgmgerlichen Theaterbegriff inkludierte.
Vielmehr sahen ihre Protagonisten ,in der Verandgrder Rezeptionssituation den notwen-
digen Schlussel, um die Schaubude zur SittensatheiteNation umzuristeri®® Eine der
grundlegendsten Disziplinierungsmaflinahmen, welébeOddnung im Zuschauerraum und
das zivilisierte Verhalten der Theaterbesucheresgtkllen sollte, war die prinzipielle Einfuh-
rung der polizeilichen Aufsicht. Auch in diesem IRalistet dasSatyrisch-asthetische Ta-
schenwdrterbuclals historisches Dokument hilfreiche Dienste, idh gu dem Begriff Polizei

ein aus heutiger Sicht durchaus interessanterdgjritnden lasst.

.Polizei, Buhnenpolizei, eine Chiméare, von der iaubschland zuweilen die
Rede ist, die aber nicht existirt. Sie soll auf @mg sehn im Schauspielsaa-
le, Uber die Sittlichkeit wachen, auch der Darateden. Stadtpolizeien tre-
ten freilich ins Spiel, wenn die Unordnungen in &ctpielhdusern das Maal?
Uberschreiten, und man hat bewaffnete Soldatewf-Siad Landmiliz, Ge-
richtsdiener jezuweilen ins Parterre berufen Lnfl FlintenstéRe vernom-
men, auch Plakate der Obrigkeit gelesen, welchedeB Publikum verbo-
ten, Billet doux aufs Theater zu werfen, in welclsatmauspieler gelobt oder
geschimpft wurden, und diese abzulesen gezwungem. at Acteurs mit
Wache auf die Bihne schleppen sehn, welche niditilgg eine tibernom-
mene Rolle spielen wollen. Diese und andre Eingiiifdie Rechte des Pub-
likums und der Schauspieler sind aber keine eigpdetl Bihnenpolizei.

[...].2

Obgleich Johann Friedrich Schiitze den Leser dabenzéugen will, dass die Biuhnenpolizei
im Deutschland des 18. Jahrhunderts als solché eigstierte und lediglich ein Hirngespinst
darstellt, fuhrt er zahlreiche Beispiele an, dieeai Einblick in die Disziplinierungsmaf3nah-
men zur Gewahrleistung von Ordnung und zivilisiert®etragen geben. Demgemalf verfasste
auch Johann Wolfgang von Goethe einen Brief, dagief den 9. Juni 1797, in dem er auf-
grund von wiederholten Tumulten im Parterre dasththe Hofmarschallamt hoflichst er-
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suchte die Prasenz der Ordnungshuter im Schauapssgtzahlenmallig aufzustock&nvah-
rend also ,fast alle, fast immer, aus Neugierds, ode, aus Langerweile, aus Gesellschatft,
aus Begierde zu begaffen und begafft zu werdenTester [gingen]: und nur wenige, und
diese wenige nur sparsam, aus anderer AbsigcHtrderte Goethe im Zuge einer Privatkor-
respondenz, dass jeder Zuschauer beim BetreteAwtbtoriums gendtigt werden sollte ,,den
Hut abzuziehen, damit er erinnert wirde, dal3 er @et@ Achtung schuldig set® So fahrt er
weiter fort: ,Ich habe bei Gibervollem Hause, aftatids Spiel der Rauber erwartet wurde [...],
mit ein paar ernsten und derben Worten den Tumulelisten Augenblick zum Schweigen
gebracht, hatte ich nicht den Entschlul3 gefal3t,atiamleich bei der mindesten Bewegung
dreinzufahren, so wirde jene Auffihrung gewild alee unruhigsten gewesen seiti.Un-
gleich dessen, ob man sich nun auf die staatsttidren Lehren und Schriften der Kamera-
listen, die den Schauspielen eine sittlichkeitséonde Wirkung und systemimmanente Funk-
tion zuschrieben, oder auf die theaterreformatbeacBestrebungen eines Johann Christoph
Gottsched, der vor allem mithilfe der Tragtdie diesschauer im Sinne des blrgerlichen Wer-
tekanons zu einem tugendhaften, sittsamen und remlhaben erziehen wollte, oder auf die
von Friedrich Schiller ausgerufene Gerichtsbariert Bihne, deren Schauspiele laut Lessing
als Supplement der Gesetze dienen kénnten, odar sofj die autonome Theaterasthetik ei-
nes Johann Wolfgang von Goethe, die Eduard DevalsnGeschmacksherrschi&fbezeich-
nete, beruft, steht in Summe fest, dass all didssofien und Programmatiken letztendlich
darauf angelegt sind das Publikum im Rahmen eir@alischen, sittlichkeitsfordernden Er-
ziehungsanstalt zu normieren, zu zivilisieren uadlsziplinieren. Roland Dref3ler spricht in
diesem Zusammenhang sogar von einer Entmindigunulglikum¥® und nennt neben der
bereits angesprochenen polizeilichen Aufsicht weitere Mal3hahmen, welche die Rezepti-
onsbedingungen entscheidend verandert haben ualdedessen der Zuschauerdisziplinie-
rung Vorschub leisteten. Bevor diese jedoch Ubekbdirtig thematisiert werden, muss wie-
derholt darauf hingewiesen werden, dass die thebeeakteristischen Entwicklungen nicht
singular zu betrachten sind, sondern stets mitpi#itischen, wirtschaftlichen und sozialen
Strukturen korrelierten. ,Diese Mal3Bnahmen, die Bablikum innerhalb des Theaters ent-
mundigten, konnten nur greifen, weil sie mit auRestlerischen, gesamtgesellschaftlichen

DisziplinarmalBnahmen konform gingeff.”
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Wenn man also Lessing Glauben schenken darf, sidtienoch Voltaire an der Gegebenheit,
dass es dem Publikum der Pariser Theaterhduseemdibmer laufenden Vorstellung erlaubt
war auf der Buhne Platz zu nehmen. ,Das Theat&xanms, ein altes Ballhaus, mit Verzierun-
gen von dem schlechtesten Geschmacke, wo sicimémeschmutzigen Parterre das stehende
Volk drangt und stol3t, beleidigte ihn mit Rechtduresonders beleidigte ihn die barbarische
Gewohnheit, die Zuschauer auf der Biihne zu duldensie den Akteurs kaum so viel Platz
lassen, als zu ihren notwendigsten Bewegungendenficch ist.®** Trotz der Feststellung
durch die Theaterhistoriographie, welche besagts dautsche Theaterbihnen im Gegensatz
zu englischen und franzdsischen nur sehr vereinpeltZusehern bevdlkert wurden, gibt es
zahlreiche historische Dokumente, die den Schlabke ttegen, dass dieses Phadnomen auch in
Deutschland keine Seltenheit war. Ein Theaterzatisldem Jahre 1766, der die Auffiihrung
der finfaktigen Tragoddielerrmannvon Johann Elias Schlegel durch die ,,Churflrstiéch-
sischen Hof-Komédianten auf dem neuen The&tar Leipzig ankindigte, weist am Ende
ausdrucklich darauf hin, dass das Betreten der &iitur den Akteuren gestattet ist. Wort-
wortlich heil3t es da: ,Man ist gendthiget sehr #ieh: sich gutigst gefallen zu lassen, dal
kunftig unter wahrender Action kein Zutritt aufs €eter erlaubt werden kann, weil sowohl
die Enge des Raums, als auch das Maschinenwerkesoley mehrmaliger Verwandelung
wegen Verhinderung und zu besorgenden Schadensgastattet; da Gberdil3 noch der enge
Raum zur Zeit zum Ankleiden muf3 gebraucht werd&nahrend die Theaterdirektoren zu
dieser Zeit in einer beinahe demutigen Haltung meédinde anfihrten, die das Verbot erkla-
ren und rechtfertigen sollten, sah man sich 183@itsein der Position sehr deutliche und
unmissverstandliche Worte zu finden. So untersiagTkeaterzettel, der in Rostock das fiinf-
aktige Schauspiddie Glinstlingevon Charlotte Birch-Pfiffer ankindigte, dem Publi& ohne
grole Umschweife den generellen Zutritt zur Blhm@en bestehenden Theater-Polizei-
Verordnungen gemal ist, auler dem zum Theater igehdPersonale, Niemandem, weder
bei Proben noch bei den Vorstellungen, der Zu&itt die Bihne gestatte®* Mit dieser
Interdiktion, die sich besonders im Zuge der Natltreaterbewegung sukzessiv durchsetzte,
etablierte sich die Rampe als architektonische Zxedie den Buhnenbereich vom Zus-
chauerraum separierte. Auf diese Weise verandietiealierdings nicht nur die Auffihrungs-
situation, sondern auch die Interaktion sowie Komikation zwischen Akteuren und Zuse-

hern und damit auch die Rezeptionswéise.
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Eine weitere Mallnahme, die den Prozess der Zuschsziplinierung und die sogenannte
Einwegkommunikation im Theater forderte, war diestB&lung des Parterres. Abgesehen
vom vornehmlich aristokratischen Logenpublikum wear fir den Theaterbesucher des 18.
Jahrhunderts selbstverstandlich einer theatraldfiifwng stehend und nicht sitzend beizu-
wohnen. Dies lasst sich unter anderem aus einetragim dieAllgemeine Theorie der scho-
nen Kinsteron Johann Georg Sulzer entnehmen, in dem koedtaturde, dass die Theater-
auffihrung natirlich ,auf eine gewisse Kiirze dett 2engeschrankt [ist], weil niemand tage-
lang auf der Stelle stehen und einer Handlung mietwandten Augen zusehen kadtiDas

bis zu diesem Zeitpunkt zahlenmé&Rig noch unlimdiérarterre der Nationalschaubihnen bot
fur gewohnlich jedoch nicht nur Stehplatze, sondauch Platz flr einige unnummerierte
Sitzbéanke. Wie bereits angefuhrt gestatteten dibitektonische Lage des Parterres sowie
seine unstrukturierte Anordnung der Zuschauerpldera Publikum eine grof3e Bewegungs-
freiheit und einen intensiven Austausch mit densiidiern auf der Buhne. Die Parterrebesu-
cher waren nicht auf einen Sitz- oder Stehplatefixsondern konnten innerhalb ihres Zus-
chauerbereiches frei umhergehen, sich lautstarriugten, diskutieren, ungeniert essen und
trinken, das Auditorium unauffallig verlassen, ptiy Gesprache und Beziehungen pflegen
und die schauspielerischen Darbietungen auf den8ilernehmbar kommentieren und kriti-
sieren, da der Einzelne in der unuberschaubarenanndymen Masse nicht ausfindig ge-
macht werden konnte. Beziglich des Parterrepubkkstallt auch Arno Paul unter Berufung
auf den 1775 erschienen@othaischen Theaterkalendfast, dass sein Betragen ,vom Aus-
maR und Erfolg der polizeilichen Uberwachung abfjtiirund wenn auch der pedantische
Gelehrte den Stehplatz angeblich deshalb bevormaites sich im Stehen besser beobachten
und nachdenken lafldt, so benutzt doch die Mehrahés Frequentanten eher die Gelegen-
heit, im Schutze der fluktuierenden, dichten Masisenal ungestort die eigene Meinung au-
Bern zu kdnner2* Entsprechend des birgerlich disziplinierten Wextels, der neuen, thea-
terreformatorisch proklamierten Rezeptionsweise 3mne einer Publikumserziehung und
gemal dem gesamtgesellschaftlichen Zivilisatiorsge® wurde das Parterre gegen Ende des
18. Jahrhunderts bestuhlt, die Sitz- und Stehplddnemeriert und die Besucheranzahl auf die
tatsachlich vorhandenen Platze limitiert. Im Zudesdr Mal3nahmen veranderte sich die
interaktive Kommunikation zwischen den Schauspietlerd den Parterrezuschauern grundle-
gend. Wahrend deutsche Akteure bis dahin der Gggifiloeit ,sich, wenn sie ein Rollchen
abgehaspelt, ins Parterre unter die Zuschaueretlerstund zu briistef® nachgingen, evo-
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zierte und foérderte diese maliregelnde (Sitz-)Anamdn so auch Roland Dref3ler, die soge-
nannte Einwegkommunikation. Diese lenkte die Aukmamkeit der Zuschauer ausschliel3-
lich auf das theatrale Buhnengeschehen und unténiaht nur die kommunikative Interakti-
on zwischen Akteuren und Zusehern, sondern auciveldhselseitig aufeinander reagierende
Inszenierungs- und Kommunikationsebene des Pubbkiumidem die Parterrebesucher durch
die nummerierten Platzkarten raumlich und korplerfigiert und die einstmals anonyme und
entindividualisierte Masse zu einer Uberschaubamsammlung von lokalisierbaren Einzel-
personen wurde. Wahrend Roland Drel3ler die Pladeinig und die damit verbundene radika-
le Einschrankung der Kommunikation in den Mittelpugeiner Betrachtungen stellt, geht
Susanne Eigenmann, die im Hinblick darauf sogareiaer ,Entsinnlichung, ja Entkorperli-
chung der Zuschauerreaktionen“ spricht und darauwkdist, dass die Publikumsdisziplinie-
rung im spaten 18. Jahrhundert ,durch efslagerungnattrlicher, sinnlich-kérperlicher
Interesser?® bedingt war, noch einen Schritt weiter und stefiter Berufung auf Norbert
Elias, der die Selbstbeherrschung und Affektkoterals Instrumente der Uberlegenkiit
begreift, einen phanomenologischen Zusammenhangchem korperlichen Disziplinie-
rungsmafRnahmen und hierarchischen Gesellschakiss®gn sowie schichtspezifischen Ab-
grenzungsmechanismen, die sie als ,paradigmatiKon&urrenzspannungeumnter den Zus-
chauern®?! versteht, her. Sie geht insofern davon aus, di@sgvear aufoktroyierte, aber af-
fektbeherrschte, triebregulierte, diszipliniertadgrliche Rezeptionsweise des Parterrepubli-
kums ein Spannungsverhéltnis ,zwischen burgerlicaed unterbirgerlichen Schichtéa“
hervorrief. Wahrend die Normierung, Disziplinierumgd Verburgerlichung der Schauspieler
vor allem durch Theatergesetze vorangetrieben wyunadeacht sie im Weiteren darauf auf-
merksam, dass insbesondere Moralische Wochensthriftheaterkritiken und Artikel in
Theaterjournalien den zuschauerspezifischen Zatibesprozess forcierten. Mit deren Hilfe
wurde in erster Linie das lautstarke, expressim&alkulierbare und aktive Publikumsverhal-
tender schriftkundigen Parterrebesucher im Sinne degdslichen Werte- und Moralvorstel-
lungen reglementiert und diszipliniert, indem drenidbestimmten und aufgezwungenen
Verhaltensnormen zu einer sozialen GroR3e, die Rinksse auf den Status innerhalb einer
Gesellschaft zulasst, rangierten und in weiterdgd-als internalisiertes Mittel der schicht-
spezifischen Distinktion zum Einsatz kamen. ,Ddseis teils gewollter, teils unbewul3ter
Prozel3 der Normierung des Zuschauerverhaltens dlooiaben und Kritik von auf3en, die
im Zuge ihrer Durchsetzung so weit verinnerlichtdyidald der anfangliche Fremdzwang im
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Verlauf des Prozesses weitgehend uberflussig witdDie Annahme, ,dald es sich bei der
Kdrperkontrolle um einen Ausdruck der sozialen Kolt¢ handelt®* beruht neben Norbert
Elias auf der sozialanthropologischen StuBikual, Tabu und Kérpersymbolikon Mary
Douglas, in der sie unter anderem versucht die rAosanhange zwischen motorischen Akti-
vitaten und sozialen Hierarchien aufzudecken. Zusanfassend und entsprechend ihrer Hy-

pothese stellt sie wie folgt fest:

~Je komplexer das Sozialsystem ist, desto mehr diadn ihm geltenden
Regeln fur das korperliche Verhalten darauf andelégn Eindruck zu er-
wecken, dal3 der Verkehr zwischen Menschen — im &ege zu dem zwi-
schen Tieren — ein Verkehr zwischen kérperloserstémi ist; die Stufen der
»Entkdrperlichung« werden benutzt, um die Stufensieialen Hierarchie
zu markieren. Je hoher die Stufe ist, die jemarfdiraueinnimmt, um so

mehr verfeinert sich sein Verhalten, um so mehrgBiwerden fir ihn »un-
moglich« — z.B. lautes Schmatzen und Kauen, gehd&ofies Atmen und ein
schwerer Gang, Lachen, das nicht sorgfaltig modulied gedampft ist, un-
kontrollierte Zornausbriiche, kurz: alles, was nichim priesterlich-

aristokratischen Erscheinungsbild pafdt.”

Mary Douglas zeigt in ihrer sozialanthropologischértersuchung sehr schon, dass der Grad
und das Ausmal3 an gezielter Einschrankung sowiesster Kontrolle beztglich der motori-
schen Aktivitaten und kérperlichen Vorgange auf gbeiale Stellung einer Person oder einer
Bevolkerungsgruppe innerhalb einer Gesellschaftveisen. Korperliche Verhaltensweisen
erlauben somit Ruckschlisse auf die gesellschadtligchichtzugehorigkeit und fungieren als

hierarchiebildende Abgrenzungsmechanisffen.

Bevor jedoch im Weiteren die theatersymptomatisdb@igen respektive Konsequenzen die-
ses den Prozess der Zivilisation kennzeichnend@mpekspezifischen Mittels der Distinktion
zur Sprache kommen, sei hinsichtlich der publikugmsBkanten Sozialdisziplinierung an
dieser Stelle noch kurz erwahnt, dass ebenso dieRentierung des Applauses, die Ver-
dunkelung des Auditoriums sowie diverse, das ppiele Verhaltensdispositiv der Zus-
chauer betreffende Verbotsanordnungen, die aucandddrel3ler als weitere spezifische Dis-
ziplinierungsmalinahmen der Nationaltheaterbewegumegreift, die individualisierte, ruhi-
ge, kontemplative und zivilisierte Rezeptionsweiie, als Instrument sozialer Uberlegenheit

wiederum der schichtspezifischen Abgrenzung dibnft, beférderten.
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Grundsatzlich kann festgehalten werden, dass gelesigesamtgesellschaftlichen Zivilisati-
onsprozesses und entsprechend des burgerlichee-\Wead Tugendkanons zur Zeit der Auf-
klarung vornehmlich die intellektuellen, lesekurehgbildungsnahen und sozial gut situierten
Besucher der Nationalschaubiihnen das ihnen duechittkaterreformer ideologisch aufokt-
royierte Zuschauerverhalten nach und nach verimwhéeh bis das disziplinierte Rezeptions-
verhalten nicht nur die Funktion des sozialen Abgumgsmechanismus Ubernahm, sondern

in folgerichtiger Konsequenz als Ausschlusskriteriwngierte.

.Die zum Zwecke der Ruhigstellung der Korper ausgeil Fremd- und
Selbstzwédnge machen aus dem Theater Kdioralische Anstaltsondern —
zunéachst einmal — eine 'disziplinierende Anstplt]. Die neue birgerliche
Theaterinstitution dréngt diejenigen hinaus, dighgliesen Zwéngen nicht
unterwerfen kénnen oder wollen. Das fihrt zu eimetaufe der Zeit erheb-
lich gewandelten Erwartungshaltung des PublikumdanTheater: Fur kul-
turfernere Schichten wird der Theaterbesuch zu &lreanstaltung, die eine
grofRe Schwellenangauchwegen des Benehmenskodex’ fiir die Zuschaue-
rinnen auslést und daher zunehmend gemieden wisd. i2ue stehende
Theater, einmal angetreten ein Theaterdile Menscherzu sein, differen-
ziert die Kulturstatten: Das Theater wird zur biilighen Bildungsstétte,
nicht-burgerliche Schichten besuchen Veranstaltanigedenen sie weniger
Selbstzwang ausuben misséf.”

Im Zuge der ideologisch determinierten Nationaltedgewegung, die sich mit zeitlicher Ver-
schiebung und lokalen Besonderheiten in OsternechDeutschland verstarkt ab der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts durchsetzte, entwmkedich internalisierte Disziplinierungs-
mal3nahmen zu sozialhierarchischen Abgrenzungsmieomam die nach und nach als
schichtspezifische Ausschlusskriterien wirksam weatdas bedeutet, dass ehemals fremdbe-
stimmte Verhaltensanordnungen, welche die Kommuioikaund Interaktion sowohl zwi-
schen den Akteuren auf der Buhne und dem Publikgrawch unter den Zuschauern unter-
banden, verbale und korperliche Meinungsaul3erusgé verbaten, Essen, Trinken, Um-
hergehen sowie private Konversationen und Zusamirdtgk untersagten, den Applaus reg-
lementierten, eine ruhige, individualisierte, kanmative und disziplinierte Rezeptionsweise
sowie ein zivilisiertes Verhaltensdispositiv gereten, als unreflektierte Selbstzwénge verin-
nerlicht wurden und sich zu schichtspezifischeneBriungsmerkmalen ausbildeten. Diese
klassenkennzeichnenden Charakteristika dientercedacht nur zur sozialen Abgrenzung,
sondern hatten in weiterer Folge den theaterkeohzenden Ein- und Ausschluss bestimmter

Gesellschaftsschichten zur Folge.

28 Eigenmann, Susanne: 1994, S. 185
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Wiederholtstellt sich also die Frage, ob die Nationalschanbihim Sinne ihrer ideologi-
schen Programmatiken und in ihrer tatsachlichen défrusg und folgerichtigen Entwicklung
ein Theater fur alle Bevolkerungsschichten datstellbder doch ausschliel3lich ein Forum
burgerlicher Offentlichkeit waren. Im Hinblick adfese Fragestellung darf ein entscheiden-
des theaterspezifisches Phanomen nicht unberidigsibkeiben. Wie man der eben zitierten
Aussage von Susanne Eigenmann am Ende bereitshergnekann, kam es durch die diffe-
rierenden Erwartungshaltungen der unterschiedlidchesellschaftsschichten an die Schaus-
piele zu einer erforderlichen Spezialisierung dae@nen Hauser und ihrer jeweiligen Auf-
fuhrungspraxis. Wahrend demnach die tendenziedubidjsnahen, gut situierten, disziplinbe-
strebten und tberwiegend burgerlichen Zuschaueat€éhals einen Ort der produktions- und
rezeptionsasthetischen Steigerung betrachtetemedes der gemeinhin bildungsfernen, sozi-
al schwachen, vorproletarischen Mehrheit der Beiiikg als Ort der Entlastung und Unter-
haltung. Diese Tatsache hatte zur Folge, dass g heater in anspruchsvolle Kunstinsti-
tute, die zunehmend nur noch die 'Gffentlichkeltgjéan’, differenzierten und kunstlerisch
anspruchsvollen Emotionen vorfihren, und daneberahireiche Unterhaltungstheater ver-
schiedenster Formen (wie etwa auch das Varieté)didi Befriedigung der 'niederen’ Affekte
Ubernehmert®, aufspalteten. Mit dieser raumlichen und zeitdgleatffihrungsprogrammati-
schen Separierung der Theaterh&duser verfestigterasich die ihnen entsprechenden, diver-
gierenden Theaterbegriffe. Im Gegensatz zu dengeguiindeten, institutionalisierten und
staatlich subventionierten Nationalschaubihnen, giisald ihren theaterreformatorischen
Zielen und Idealen gerade auch in ihrer weiterestigiehtlichen Entwicklung einen sehr en-
gen Theaterbegriff, der sich vorrangig tber demméitegschen Text definiert und sowohl den
korperlich sinnlichen Zeichengebrauch als auchatiettenreichen theatral artifiziellen Prak-
tiken der Wandertruppen vehement ablehnt, ausbitgdiielten die sogenannten Unterhal-
tungsstatten an diesem Uberlieferten Theatervehsigifiest. Rainer Ruppert macht in diesem
Zusammenhang ausdrtcklich darauf aufmerksam, dzssnst der Literarisierung von Thea-
ter und der damit einhergehenden Entstehung degetichen Theaterbegriffs ein hegemo-
nialer Status gegenuber nicht literarischen Théateen etablierte, der von der Theaterhisto-
riographie unreflektiert tbernommen wuréle,Alles, was auf mindlicher Uberlieferung,
hochstens handschriftlich fixierter Tradition beeihwas nicht von einem Dichter autorisiert,
sondern von einem Kollektiv getragen sich erhiel}, [wurde flr minderwertig und unrefor-

mierbar erachtet?*

29 Eigenmann, Susanne: 1994, S. 199
220y/g|. Ruppert, Rainer: 1995, S. 227-244
221 Meyer, Reinhart: 1987, S. 183
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Neben den divergierenden Erwartungshaltungen undatauf folgenden Spezialisierung der
sozial konnotierten Auffihrungsorte gab es nocheveisignifikante Aspekte, die den gesell-
schaftlichen Ein- und Ausschluss innerhalb der dtetitheater bestimmten. Einer dieser so-
zialen Ausgrenzungsmechanismen war die Hohe desttsigeldes. Roland Drel3ler weist in
seiner wissenschaftlichen Abhandluvign der Schaubihne zur Sittenschdéeauf hin, dass
aufgrund der unterschiedlichen Wahrungseinheitenind Deutschland des 18. und 19. Jahr-
hunderts vorherrschten, ,eine analoge Umrechnungeslesiligen Eintrittspreise auf heutige
Verhaltnisse®? kaum moglich ist. Dartiber hinaus erschweren salbedingte, tariflich nicht
festgesetzte Lohnzahlungen, zeitlich begrenzte stleviankungen sowie heute zum Teil nur
noch schwer nachvollziehbare Preisverhaltnisseedi®®rsuch. Dreller versucht sich diesem
Problem zu néhern, indem er das jahrliche Einkomreschiedener Personen mit unter-
schiedlichen Berufen in Relation zu den Kartengeider einzelnen Zuschauerbereiche setzt.
Er kommt alles in allem zu dem Ergebnis, dass éalerbesuch ,fur die vermdgenden Bir-
ger kein Nachweis von Luxus, sondern ohne nennatsvanschrankung zu ermdglichen*
war, wahrend fur die bildungsfernen, sozial schweacBevolkerungsschichten ,Theaterbesu-
che, auch auf den billigen Platzen, nur gelegdnttic erschwingeri® waren. Der Zugang zu
den Nationalschaubiihnen wurde in pekunidrer Hinggllrch die relativ hohen Eintrittsprei-
se beschrank®, was zu einem faktischen Ausschluss der vornehmbarproletarischen
Schichten fuhrte. Wie viele wirtschaftlichen, gésgiaftlichen und politischen Ereignisse
und Entwicklungen dieser Zeit waren auch die negrigadeten Nationaltheater ausschliel3-
lich ein stadtisches Ph&nomen, was bedeutet, @¢as3%80 Prozefit auf dem Land leben-
den Menschen, also der tberwiegenden Mehrheit deblBerung, der Zugang zu den fest-
stehenden Schaubihnen von vorn herein verwehl. iteinhart Meyer weist in seinem Auf-
satz Limitierte Aufklarung: Untersuchungen zum birgdréa KulturbewufR3tsein im ausge-
henden 18. und beginnenden 19. Jahrhundesdriicklich auf diese infrastrukturelle Distink-
tion im Sinne einer soziale Ungleichheit erzeugenderteilung des kulturellen Erbes und
den damit implizierten Ausschlussmechanismus hiultur sollte auf die Residenzen und
einige GroR3stadte konzentriert werden; und man eyufdéas damit gefordert wurde, namlich
die Entkultivierung der Landregionen und damit desf3ten Teils der Bevdlkerung [..¥*
Neben dem generellen Ausschluss der kultur- urtthbdsfernen Landbevélkerung stellte der

Vorstellungsbeginn ein zuséatzliches Ausgrenzungskum dar. Aufgrund der frihen Auf-

222 preRler, Roland: 1993, S. 113

22 preRler, Roland: 1993, S. 119

224 Ruppert, Rainer: 1995, S. 130 (FuRnote)
225ygl. Vogler, Giinter: 1996, S. 86

226 Meyer, Reinhart: 1987, S. 179
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fuhrungszeiten war es vor allem den vorproletagsc8chichten nicht méglich an den Werk-
tagen das Theater zu besuchen. Ein TheaterzettdNelgberschen Truppe aus dem Jahre
1738 kundigt den Beginn der Auffihrung am Nachmgittan halb fiinf a2’ Ebenso wie das
1757 aufgefuhrte biurgerliche Trauersp®l3 Sara Sampsovon Gotthold Ephraim Lessiftg)
wurdenDie Raubervon Friedrich Schiller 1782 um funf Uhr angesé®zioch im spaten 19.
Jahrhundert lasst sich ein Theaterzettel findenddeVorstellung am Sonntag den 18. Mai
1873 um sechs Uhr anset?tZum sogenannten Sonntagspublikum, wie die Galesiether
auch gerne bezeichnet wurden, bemerkt Arno Pauk nDn die unteren Schichten, welche
die Galerie aufsuchen, bis in den spaten Abendtarhedie Vorstellungen aber gewoéhnlich
zwischen 16 und 18 Uhr beginnen, findet sich nuden Feiertagen ein zahlreiches Publikum
in dieser Region eirt*® Bezeichnenderweise fungierte also der im 18. laefuiért tbliche
Vorstellungsbeginn nur in Bezug auf die vorprolisiaren, sozial schwachen, bildungsfernen
Bevolkerungsschichten als Ausgrenzungsmechanismdisight im Hinblick auf die birger-

lichen und aristokratischen Theaterbesucher.

Wenn man im Weiteren bedenkt, dass zum Beispiel (Zhlerie im neuen Berliner National-
theater unter Iffland nur 250 Besucher [fasstehn@d das Parterre etwa 700 Plé2ddot,
und somit die Tatsache, dass die Parterre- undrimpeicher in den neu gegriindeten Natio-
nalschaubtihnen schon allein zahlenmaRig die Mahblideten, nicht unbericksichtigt |asst
und sich die soeben thematisierten Ausschlussmesthan in Summe vergegenwartigt, kann
man entsprechend der phdnomenologischen Grundstrmksammenfassend festhalten, dass
sich im Zuge der theaterreformatorisch intendieregm gesamtgesellschaftlichen Prozess
der Zivilisation entsprechenden, zuschauersignifiéa Disziplinierung, deren Verhaltensdis-
positiv zu einer sozial messbaren GroR3e rangierteiufolgerichtiger Konsequenz als gesell-
schaftshierarchisches Mittel der Abgrenzung respeHdistinktion fungierten, in den institu-
tionalisierten Nationaltheatern des 18. Jahrhusdeitht die Offentlichkeit im Sinne einer
reprasentativen Allgemeinheit einfand, sondern sicte spezifische Offentlichkeit, welche
die untersten Gesellschaftsschichten ausschlosgrigege. Demzufolge etablierten sich im
Rahmen der Nationaltheaterbewegung die 6konomisch kulturell anerkannten Kapitale

Besitz und Bildung sowie ihre impliziten Inharenzan Kriterien des Ein- beziehungsweise

227ygl. Theaterzettel von 1738 abgedruckt in MaurelwBoock, Sybille: 1982, S. 136
228\/gl. Theaterzettel von 1757 abgedruckt in DreffRaiand: 1993, S. 53

229ygl. Theaterzettel von 1782 abgedruckt in MaurelwBoock, Sybille: 1982, S. 139
20y/gl. Theaterzettel von 1873 abgedruckt in DrefRaiand: 1993, S. 117
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Ausschlusse¥? Die gangigen Besucher der deutschen und 6steisei@n Nationalschau-

bldhnen reprasentierten insofern nicht den Durch#cimer Bevolkerung, sondern standen
als soziologisch eruierbare, bildungsnahe, findhared sozial gut situierte, verhaltensdiszip-
linierte Gruppe in Summe fiir eine burgerliche Offiehkeit. Dementsprechend und den sich
im Zuge der Nationaltheaterbewegung konstituierengeblikumsspezifischen Habitus ex-

plizit berticksichtigend, schreibt Rainer Ruppert:

,Das Zusammenkommen der Zuschauer ist eine zweickgete Aktivitat,
die Handlungsbereitschaft voraussetzt und Gebransfastungen impliziert.
Die 'Verkehrsform' Theater weist bestimmte soziRdgeln und Konventio-
nen auf, etwa festliche Kleidung, reprasentative anof die Offentlichkeits-
situation eingestellte Umgangsformen, Bereitschaft Fahigkeit zum small
talk, kulturelle Bildung. Darlber hinaus organisigas Theater — zwar nicht
ausnahmslos, aber doch schwerpunktmalig — eineifisplea soziale
Schicht: wissenschaftliche, kiinstlerische und betarintelligenz, Kaufleu-
te, Manufakturisten etc. Potentiell versammelt Teedas gesamte burgerli-
che Publikum einer bestimmten sozialen commurity.”

Hinsichtlich der Zuschauer kann somit resimiereggigehalten werden, dass die theaterre-
formatorisch intendierte NationaltheaterbewegungZuoge ihrer Entstehung und weiteren
Entwicklung einen burgerlichen Theaterbegriff eidé, der entsprechend dem gesamtge-
sellschaftlichen Prozess der Zivilisation sowohi diszipliniertes Verhaltensdispositiv als
auch eine ruhige, individualisierte, kontemplatRezeptionsweise erforderte. Da das Publi-
kum jedoch nur eine Seite der theaterbegriffliciedaille bildet, soll im Folgenden noch
die Genese des theatralen, kinstlerischen und sgieterischen, also des produktionsastheti-

schen Gefliges supplementéar thematisiert werden.

2.2.2.4 lllusion, Entsinnlichung und Texthierarchie: Die Nlingsasthetik als konsti-
tutiver Aspekt des burgerlich determinierten Prddhrsbegriffs

Wenn man nun den Fokus auf die produktionsastintiSeite des burgerlichen Theaterbe-
griffs richtet und sich mit ihren symptomatischear&derungen und Entwicklungen, welche
sich im Zuge der Nationaltheaterbewegung und deritdainhergehenden Institutionalisie-

rung, Professionalisierung und Verbirgerlichung gesamten Theaterbetriebes manifestier-
ten, auseinandersetzt, so stol3t man ungleich dersghiedlichen Kennzeichen wiederholt
auf den funktionalisierten, ideologisch besetztemnlinus der Wirkungsasthetik. Denn das

erklarte und erhoffte Ziel der Protagonisten undiBgorter der Nationaltheaterbewegung

23ygl. DreRler, Roland: 1993, S. 38-40
234 Ruppert, Rainer: 1995, S. 147
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war die Erziehung und normative Zurichtung des Rubis im Sinne des burgerlichen Wer-
te- und Tugendkanons. Wie bereits ausfuhrlich imvtrangehenden Kapiteln der vorliegen-
den Arbeit erwahnt, sollten die Zuschauer durcheksttitzung einer kontemplativen, indivi-
dualisierten und disziplinierten Rezeptionsweisemem gesitteten, tugendhaften und mora-
lisch integeren Lebenswandel herangebildet wetddintsprechend diesem teleologischen
Endzweck hélt der sogenannte Vater der SchauspsikiConrad Ekhof, anlasslich einer
1758 gehaltenen Eroffnungsrede in Libeck wie fagt:

+Ihr kennt der Bihne Pflicht,

durch Weinen und durch Lachen

muf3 sie die Tugend schon,

das Laster haRlich machen.

Seht also wiederum bei uns den Lauf der Welt,
belacht die Torheit mit, weint,

wenn die Tugend fallt,

und freut euch, wenn sie siegt.

Dies, was der Erdkreis lehret,

wird stets im Spiegel hier gesehen und gehdatet.”

Eine dementsprechende Zielsetzung lasst sich aeiwhsechsten Stick delamburgischen
Dramaturgievon Gotthold Ephraim Lessing entnehmen, in dermigdHinblick auf die dra-

matisch regelmanigen und gereinigten Schauspidk: he

,Die Fursicht sendet sie mitleidig auf die Erde,

Zum Besten des Barbars, damit er menschlich werde;
Weiht sie, die Lehrerin der Kénige zu sein,

Mit Wiirde, mit Genie, mit Feur vom Himmel ein;
Heil3t sie, mit ihrer Macht, durch Tranen zu ergize
Das stumpfeste Geflihl der Menschenliebe wetzen;
Durch sif3e Herzensangst, und angenehmes Graun
Die Bosheit bandigen und an den Seelen baun;
Wohltatig fur den Staat, den Witenden, den Wilden
Zum Menschen, Burger, Freund und Patrioten bild&n."

Die unterschiedlichen Vertreter der Nationalthdagaregung, die bezuglich der schauspiel-
signifikanten Zielsetzung zum Teil inkongruente &hgert® vertraten, stimmten jedoch

grundlegend darin Uberein, dass die HeranfihrunAusbildung der Zuseher zu sittsamen
Burgern deshalb moéglich und nach Auffassung Sahili@ sogar unausweichlich ist, da das
institutionalisierte, subventionierte Theater n@inen dramatisch regelméaRigen Stiicken ,ein

unfehlbarer Schlissel zu den geheimsten Zugangemeleschlichen Seel&*ist. Durch die

5 gjehe dazu Kapitel 2.2.1.2, S. 27-32 und Kapit2l21
26 Conrad Ekhof in Schulz, Georg-Michael: 1999, S.-490
27| essing, Gotthold Ephraim: 2006, S. 39-40

28 giehe dazu Kapitel 2.2.2.1, S. 45-49

239 Friedrich Schiller in Fischer-Lichte: 2000, S. 25
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sogenannte Einfuhlung der Zuschauer in die themtrBlihnenhandlungen und deren Identi-
fikation mit den einzelnen dramatischen Figurerggpostizierte man eine Katharsis und
Erziehung des Publikums in einem moralischen Sinnder lIllusion als zweckforderndes
Stilmittel sah man wiederum eine geeignete und tiomise Methode, um die erwinschte
Identifikation zu beférdern und zu verstarken. Bejgaloch an dieser Stelle weitere bihnen-
spezifische Merkmale der produktionsasthetischete $es burgerlichen Theaterbegriffs im
Detail zur Sprache kommen, muss eingangs zwingestdéhalten werden, dass dem omnip-
rasenten Ziel der sittlichkeitsférdernden Wirkurgjbétik prinzipiell alle theatralen Stilmittel,
Methoden und Spezifika zweckdienlich untergeordmetden. In diesem Sinne wurde auch
wie bereits angesprochen eine regelméfiige Dramatilkeinem linearen und dramaturgisch
durchgangigen Bogen unerlasslich. Die Literarisigrion Theater erméglichte und intensi-
vierte als wesentlicher und grundlegender Bestdnder damaligen Produktionsésthetik
nicht nur die einfihlende Identifikation, sondemrlangte vom Publikum die bedingungslose
und ausschlie3liche Aufmerksamkeit auf die Buhneigeisse. Der inhaltlich, dramaturgisch
chronologische Verlauf des jeweiligen Stickes verlmesofern man diesem folgen wollte,
jegliche Form der Zerstreuung und machte die bisndébliche kommunikative Interaktion
zwischen den Zuschauern sowie dem Auditorium urrdBiddane nicht nur in ideologischer,
sondern auch in praktischer Hinsicht unmdglich. Biamatisch regelmafigen Sticke mit
ihren individualisierten, nicht auf ein den damgébréauchlichen Sehgewohnheiten entspre-
chendes Rollenfach reduzierbaren Figuren, ihretsch&chtigen Konstellationen und Zu-
sammenhangen und dem ihnen immanenten linearenutgstitogen bedurften einer ,héchst
wachsamen Rezeption. Erlaubten die Comédienbude date hofische Schlol3theater noch
die Zerstreuung, setzte das neue Theater einemasse&onzentration voraus. Seine Drama-
turgie forderte, indem es die ununterbrochene idludorderte, die ununterbrochene Auf-
merksamkeit. Da wurde in der Tat vom Zuschauerwme Neues verlangt: er hatte stunden-
lang stillzusitzen, muldte jedes szenische Detdibbben, wollte er das nachstfolgende und
den Sinn des Ganzen begreiféfi.lh diesem Zusammenhang konstatiert Roland Drelfsler
ter Bezugnahme auf Marshall McLuhan, dass die Thtsadass ,birgerliches Theater vor
allem durch das gedruckte Drama geschaffen wetdawllte, dem gesamtgesellschaftlichen

Entwicklungsprozess zur Zeit der Aufklarung entspra

.Das produzierte, abgegrenzte, einem Eigentimeuaanende Produkt
wird zur wichtigsten Grofl3e im sozialen Verkehr. €iariable Theaterauf-
fuhrung, die von Abend zu Abend ihre Gestalt wetths entzog sich dem

20 preRler, Roland: 1993, S. 169
241 Kotte, Andreas: 2005, S. 103
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werkzentrierten Denkmuster dieses Jahrhunderts.gedrucktes Theater-
stiick war hingegen als Produkt zu behandeln. Pgs kausal-logische
Denken, wie es die Manufakturproduktion forderteirde seinerseits ent-
scheidend durch den Buchdruck geférdert. Es wuedm lhesen trainiert.
Die Struktur der Printmedien legten nun das hdacdlse Muster der Welt-
aneignung vor. Und dieses Muster — [...] — bildéeeDenkschienen auch fur
Analphabeten, da es den ganzen Alltag durchdranjg.fas Theater, das in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts entstéifft $ich insofern als
»Druckseite« bezeichnen, als es der Linearitat gisschriebenen Textes
folgt. Die Kontinuitat wird zum dramaturgischen wiem schauspielmetho-
dischen Prinzip. Wer auf der Buhne b sagen watligsste zunachst a gesagt
haben!®+

Die programmatische Etablierung der dramatischine@@gen Sticke auf den Nationalthea-
terbhnen des 18. Jahrhunderts wird von DrelR3lexdgeunter Beriicksichtigung ihres kausal
logischen, linearen Handlungsablaufes, der ihnsrfuadktionale Bedingung inharent ist, als
Pendant zum wirtschaftlichen, soziobkonomischemBimén der Industrialisierung und zum

gesamtgesellschaftlichen Prozess der Zivilisat®neytet.

Doch ehe wir das Feld zum Makrokosmos Gesellsdfafen, soll zunachst noch einmal auf
die mikrokosmische Forderung nach einer regelmaii@amatik als Grundvoraussetzung
und nationaltheatersignifikantes Mittel zur lllussfdérderung und Identifikation sowie auf

weitere produktionsasthetische Kennzeichen einggggawerden.

.Fassen wir nun alles, was zum vollkommenen Traiekrgehort, kurz zu-
sammen, so zeiget sich, dal3 folgende wesentlichgeDiazu gehoéren. Die
Handlung muf3 ganz und vollstandig seyn, von erfistiimalnhalte; ein ein-
ziges wichtiges Interesse muf3 darin statt habed, sim mul3 eine einge-
schrankte GrofRe haben: alles mul3 darin zusammegehaes mul3 nichts
geschehen, das den Haupteindruck, nicht vermeicftfsnp davon man den
Grund nicht einsieht. Alles muf3 wolgeschlossen,eoMangel und ohne
Ueberflu3 seyn. Der Dichter mu3 uns die Hauptpeksinen Augenblick
entziehen; es muld nichts geschehen, das die Handiamollkommen
macht. Die Verwiklungen missen nicht zu kinstlictd Wie Auflésungen
nicht widernatirlich, nicht gewaltsam seyn. Digeitder Personen missen
grof3 und edel, und in den Charakteren eine hinkmglMannichfaltigkeit
seyn. Die Leidenschaften missen stark, aber nlodttiieben und den gro-
Ben Sitten anstandig seyn. Die Reden muissen Ulpgrtan Sitten und den
Leidenschaften angemessen seyn. Es mul3 nichtstgeseten, was nicht
zur Sache gehort, am wenigsten etwas, das denukisdhwacht; (ein Feh-
ler, darein Shakespeare oft verféllt;) Ton und Aukdmissen fur jeden
Charakter und flur jede Leidenschaft besonders aftjepeyn. Die Sitten-
spriiche missen wichtig seyn, und ohne alles zu tkemge Veranstaltung
von selbst aus der Empfindung entstehén.”

242 preRler, Roland: 1993, S. 54-55
243 Johann Georg Sulzer in Haider-Pregler, Hilde: 18®16
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Diese Zusammenfassung von Johann Georg Sulzeinier é¢lgemeinen Theorie der schdnen
Klnsteveranschaulicht noch einmal sehr deutlich die Addoungen, die im Zuge der illusi-

onsfordernden Wirkungsasthetik an die dramatisgdelmnealligen Stlcke gestellt wurden.
Darlber hinaus benennt er ein weiteres wichtigeskivial der nationaltheatercharakteristi-
schen Produktionsasthetik. Um die zielgerichteligsibn nicht zu gefahrden, durfte nichts
wider der Natur oder der Vernunft sein. Weder @udtne Figur vernunftwidrig handeln,

noch durfte ein Ereignis unwahrscheinlich oder di@ndlung widernatirlich sein. Diese

Forderung beschrankte sich jedoch nicht nur aufldealt und die Dramaturgie der literari-

schen Stlckvorlage, sondern musste in ihrer pcidis Umsetzung auch innerhalb der Auf-
fuhrungspraxis nachhaltig Ful3 fassen. Denn wie gvdi@ damals gangigen Spielweisen und
ihre signifikanten Merkmale, wie zum Beispiel sichke Korperlichkeit, unberechenbare Af-

fektiertheit sowie offen zur Schau gestellte Kiiok#eit, die nach Ansicht der Reformer so-
wohl die Einfuhlung als auch die Identifikation &gbrisch verhindern und insofern auch die
moralische Besserung des Publikums, mit der Lieaung von Theater konform gingen,

zeigt einer der letzten Eintrage Lessings in seiamburgische Dramaturgie

~Wir haben Schauspieler, aber keine Schauspielkiisinn es vor Alters
eine solche Kunst gegeben hat: so haben wir ské mehr; sie ist verloren;
sie mufd ganz von neuem wieder erfunden werdeneilgnes Geschwatze
dariiber hat man in verschiedenen Sprachen geneg:splzielle, von je-
dermann erkannte, mit Deutlichkeit und Prazisiogedhidte Regeln, nach
welchen der Tadel oder das Lob des Akteurs in eihesondern Falle zu
bestimmen sei, deren wisste ich kaum zwei oder‘tifei

Die Zielsetzung nach einer reglementierten undeailgin anerkannteiGrammatik der
Schauspielkungtatte in ihrer konkreten Umsetzung die programschg Ausgrenzung tra-
dierter Theaterformen, wie das Stegreifspiel, digemannten Haupt- und Staatsaktionen, pos-
senhafte Zwischennummern, um nur einige wenigeerunen, zur Folge, da sie sich in ihrer
Widernaturlichkeit der ,apriorischen Ordnui§entzogen und daher ,unmdoglich in das Sys-
tem einer burgerlich-rationalistischen Sittenschulentegrieren®® waren?” Fur die damali-

ge Schauspielkunst proklamierte man in logischendéguenz einémitatio naturag was
bedeutet ,durch Kunst der Natur nachahmen, undohmahe kommen, daf3 Wahrscheinlich-
keiten fir Wahrheiten angenommen werden miussengedehehene Dinge so natirlich wie-

der vorstellen, als wenn sie jetzt erst geschekeRritsprechend dem aufkléarerischen Dogma

244 essing, Gotthold Ephraim: 2006, S. 508

25 Fischer-Lichte, Erika: 1999, S. 117

248 DreRler, Roland: 1993, S. 52

247 Sjehe dazu Kapitel 2.2.1 und Kapitel 2.2.2.1

248 conrad Ekhof in Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 172
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der Vernunft etablierte sich auf den Biihnen deliddaltheater eine naturgeméaf3e und wahr-
scheinlicheGrammatik der Schauspielkunstie der gebréauchlichen Darstellungskunst der
Wandertruppen diametral gegentber stand. Die Skezler dramatisch regelméfigen Stu-
cke evozierten durch die Individualisierung deruren eine Abkehr vom sogenannten typen-
haften Rollenfach. Der Menschendarstélewurde zum Paradigma der umgeformten
Schauspielkunst und die Nachahmung der Natur amHreitsatz. Im Zuge dessen mussten
sich die Schauspieler dem Studium der menschlitvear widmen, um ihre Mimik, Gestik
und Korperlichkeit, ihre Verhaltensdispositive uhcen Habitus empirisch zu eruieren. ,Die-
se Naturlichkeit entspricht nun nicht einer sklaliesn eingehaltenen Naturwirklichkeit, son-
dern hat sich als eine dem Zuschauer angenehmeéhraufie Natur wirkende Wahrschein-
lichkeit zu prasentierert® Neben dem realen Beobachten und Studieren mecisehlVer-
haltens- und Handlungsweisen wurden die Darstelldie Pflicht genommen schauspielspe-
zifische Ubersetzungen im Sinne einer den Geselgelvahrscheinlichkeit und der Vernunft
entsprechenden Bearbeitung zu finden. Gemaf} diesderung nach einem eigenstandigen
Schaffensprozess kann man démszug aus dem »Schauspieler« des Herrn Rémond von

Sainte Albinevon Lessing Folgendes entnehmen:

.ES ist zwar wahr, dalR jeder Mensch ungelernt destahd seiner Seele
durch Kennzeichen, welche in die Sinne fallen, gginnaflRen ausdriicken
kann, der eine durch dieses, der andre durch jédlesn auf dem Theater

will man Gesinnungen und Leidenschaften nicht noigermafen ausged-
rickt sehen; nicht nur auf die unvollkommene Weigie, sie ein einzelner
Mensch, wenn er sich wirklich in ebendenselben @ntn befande, vor
sich ausdriicken wirde; sondern man will sie aubdervollkommenste Art

ausgedrickt sehen, so wie sie nicht besser und witlstandiger ausged-
riickt werden kénner¢®

Sinngemal meldet sich diesbeziiglich auch DenisrBlide seinenParadox Uber den Schau-
spielerzu Wort, indem er konstatiert: ,Der grof3e Schagelgpibeobachtet die Erscheinungen;
der empfindsame Mensch dient ihm als Modell: ektléber ihn nach und findet durch Uber-
legung, was hinzugefligt oder weggelassen werden omitlas Modell zu verbesseri®‘In
einen Disput gerieten die Theaterreformer allerslihopsichtlich der Methodik. Wahrend die
einen den einfuhlenden Schauspieler proklamiettaten die anderen fir einen distanzierten
Darsteller ein. Der These: ,Wollen die tragischah&@ispieler uns tauschen; so missen sie

sich selbst tauscheff*stand die Antithese, dass man ,von seiner Sekdeeitl Meister blei-

29ygl. Devrient, Eduard: 1967, S. 426-427

20 Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 168

21| essing, Gotthold Ephraim: 2003, S. 142-143

%2 piderot, Denis: 2003, S. 160

23 Rémond de Sainte-Albine in Haider-Pregler: 1980,63.
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ben®* muss, diametral gegenuld&rObgleich dieser Methodenstreit bis heute nichts s&i-

ner Brisanz verloren hat, ist im Kontext der vagéaden Arbeit irrelevant, ,ob die Gramma-
tik der Korpersprache aufgrund der Einfihlungstieeader einer reflexiv-nachahmungs-
theoretischen Darstellungstheorie konzipiert ibt. Unterschied ist nur vordergrindig: Er
andert nichts am Verhaltnis von Sprache und Kograche, da es ein Unterschied in der
Sprachauffassung ist, der sich auf beide beziefild® ist gemeinsam, dass sie auf die eine
oder andere Art den koérperlichen Ausdruck dem s$picten anzupassen versuchén.”

Diese Anpassung und die darin implizierte, hiermate Unterordnung des Korpers hinsich-
tlich der literarischen Vorlage bezeichnet Ruedaf@n ihren Auswirkungen bezlglich des
gestischen und mimischen Zeichengebrauchs als Merdelg des Korperd? Die Semiotik
des Leibes wurde ideologisch unter den Text alacpich fixiertes und somit kontrollierba-
res Zeichen subsumiert, was praktisch zur Folge hdass ,die Mimik und Gestik der Natur
des guten Dramas folgt, die anschauliche Kraftditamatischen Wortes nicht verrat, demen-
tiert oder der Lacherlichkeit preisgilbt*Wahrend sich also tendenziell in den Auffiihrungen
der Wandertruppen, die durch das Extemporierendimdimprovisation gekennzeichnet war-
en, das Wort aus der Handlung ergab, diktierteaufrden Bihnen des Literaturtheaters die
Sprache jede nonverbale Ausdrucks- und Darsteliueige. Diese programmatische produk-
tionsasthetische Entwicklung, die fir den burgbdic Theaterbegriff wesentlich ist, geht
unter dem Begriff der Texthierarchie in die Thegéschichte ein. Doch damit ist das Kapitel
zur hegemonialen und weitreichenden Aufwertungdileamatisch regelmafiigen Stiicke noch
nicht zu Ende. Um den ph&anomenalen Leib des Scla@erspund den damit einhergehenden
nonverbalen Zeichengebrauch, gerade im Hinblickdafillusion als konstitutiver Bestand-
teil der Wirkungsasthetik, vollends von seiner waritwidrigen Sinnlichkeit zu I6sen, wurde
dieser systematisch in ein natirliches und sinekafieichen der Seele umgewandelt. Es ge-
nerierte sich eine folgenschwere Entsinnlichung Ki@gpers, da seine Leiblichkeit als Kont-
radiktion zur lllusion und in weiterer Konsequeng releologischen Wirkungsasthetik gese-
hen wurde. Um die einfiihlende Identifikation und daraus resultierende moralische Laute-
rung respektive Besserung der Zuschauer nicht ahgeen, musste der phdnomenale Leib
des Schauspielers vollstandig und bedingungslogessen dramatische Buhnenfigur tber-

fuhrt werden und sich ganzlich der WahrnehmungRiddikums entziehen. Er fungierte tber

254 Riccoboni, Francesco: 2003, S. 147
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28 Graf, Ruedi: 1992, S. 137

85



mimische, gestische und proxemische Zeichen aussiabrals Reprasentant der seelischen
und emotionalen Zustande der Rolle. Eine Anmerlueggings Uber Conrad Ekhofs Schaus-
pielkunst, die zu dieser Zeit als mustergultig aedpen wurde, veranschaulicht diese obliga-
torische Umwandlung: ,Welcher Reichtum von malen@asten, durch die er allgemeinen
Betrachtungen gleichsam Figur und Korper gibt, samhe innersten Empfindungen in sich-
tbare Gegenstande verwandelt. Welcher fortreiR@nteder Uberzeugung? Entsprechend
dem gewtinschten Rezeptionsmodus ,soll der Zuschauerfir die Rolle« empfinden; wird
jedoch seine Aufmerksamkeit auf den Korper desha8spielers/-in als dessen/deren pha-
nomenalen Koérper und nicht als Zeichen fur den é&eeistand einer Rollenfigur gerichtet,
fangt er an, »fur ihn« bzw. fir sie »zu empfindeldrd dies »reildt« ihn »unausbleiblich aus
der lllusion«.®® Die subsumierende Reduktion des realen Korpergiaeffiguren- und text-
immanente Zeichenhaftigkeit gemal den GesetzeWetgunft, der Wahrscheinlichkeit und
der Natur sowie die prinzipielle Vormachtstellungsddramatischen Textes gegenuber allen
anderen theatralen Mitteln, Formen und Spielweksemen somit als Enttheatralisierung und
Texthierarchie in einem doppelten Sinn gedeutetierer

Selbstredend beschrankte sich dieser ideologisiemdierte und bedeutungsvolle Paradig-
menwechsel innerhalb der Schauspielkunst nichtaufirdie nonverbalen Ausdrucks- und
Darstellungsmaoglichkeiten der Schauspieler, sontiatte auch einschneidende und weitrei-
chende Erneuerungen hinsichtlich ihres Sprachgebsaauf der Bihne zur Folge. Um der
illusionsférdernden Wirkungsésthetik nicht kontiaguktiv entgegenzuwirken, musste die
Deklamation, also der kunstmalige, der literariachtickvorlage gerecht werdende Vortrag,
der apriorischen Ordnung entsprechend ebenfallgliwdt und wahrscheinlich sein. Ziel war

es die damals vorherrschende, outriert pathetissitamdierte Sprechweise durch eine figu-
rencharakteristische abzulésen. Somit wurden diea@&pieler dazu gendtigt alle sprachli-
chen Mittel wie Intonation, Sprechtempo und -intgéits Rhythmisierung und Akzentuierung

ihrer Figur anzupassen. Wie sehr die nationalthedtematorischen Forderungen im Hinb-
lick auf die Deklamation mit der hierarchischen Uamdlung des ph&dnomenalen Kérpers in
ein natdrliches Zeichen der Seele d’accord gingeigt ein Zitat Goethes: ,Hier muf3 ich

meinen angebornen Charakter verlassen, mein Nateréhugnen und mich ganz in die Lage
und Stimmung desjenigen versetzen, dessen Rolldaclamire.®*! Den Darstellern wurde

eine deutliche, akustisch verstandliche Ausspragigerichtige, standesgemalie Betonung im

29 essing, Gotthold Ephraim: 2006, S. 93
260 Eischer-Lichte, Erika: 2000, S. 71
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Sinne der urspriinglichen Bedeutung der Maxler Geschmack lasst sich nicht streiten
und die Abkehr von individuellen Dialekten abvedarDiese Form der Sprachmodellierung
fasst Ruedi Graf wie folgt zusammen:

»Nur die richtige Deklamation vertritt den Geistrdechrift. Der Schauspie-
ler soll sich dem Text bedingungslos unterwerfen& Anmerkungen dazu
machen oder spontan auf die Zurufe der Menge reagi&ein loses Maul
und sein Sprachwitz sind nicht mehr gefragt, aa Birelle treten die Fahig-
keiten des Memorierens und der genauen Textwiderfgib!], um die IU-

ckenlose Prasenz des Textes zu garantieren, uriefligkeit zur richtigen

Intonation, um den Sinn des Textes nicht zu emgsteln der Literaturge-
sellschaft, in der das literarische Drama dominiestd die richtige und

sinngemale Wiedergabe des Textes zur wichtigstedefmg an den
Schauspieler. Als Interpret des literarischen Wersell er die Absicht des
Autors, den Geist des Textes unverfalscht auf dieng bringen 22

Das produktionséasthetische und illusionsverstar&ddolgma der Texthierarchie hatte jedoch
nicht nur individuelle Auswirkungen auf die einzetn Schauspieler, sondern beeinflusste
jegliche Form des Zusammenspiels. Vergleichbar demNorbert Elias beschriebenen Pro-
zess der Zivilisation etablierten sich durch dieegarische Einfihrung und den hegemonialen
Status textlich festgeschriebener Stlicke auffiilsbedingte Interdependenzen, da sie gemaf
ihres dramaturgisch durchgangigen und linear végtalen Handlungsbogens ausschliel3lich
als Sinnganzes, getreu dem Dispositiv der Werk#kthe Erscheinung tratet¥ Die absolute
Textsicherheit, das konkrete Wissen uber Auf- ubtri&e sowie das Kennen der Stichworter
wurden zu unentbehrlichen Grof3en der lllusion. yEsstehet sich also von selbst, daf3 die
moralischen Stellen vorziglich wohl gelernet semllen. Sie missen ohne Stocken, ohne
den geringsten Anstol3, in einem ununterbrochenessglder Worte, mit einer Leichtigkeit
gesprochen werden, dafl} sie keine mihsame Auskramules Gedachtnisses, sondern un-
mittelbare Eingebungen der gegenwartigen Lage @ehe scheinerr® Das Textstudium
beinhaltete jedoch in logischer Konsequenz niclitdas Erlangen der textlichen Sicherheit,
sondern darUber hinaus auch die Kenntnis des gaéBiimkes sowie dessen hermeneutische
und interpretatorische Auslegung. ,Ebenso ausgetmatles, dal? kein falscher Akzent uns
mufd argwohnen lassen, der Akteur plaudere, wascht werstehe. Er muf3 uns durch den
richtigsten, sichersten Ton Uberzeugen, dal ergdeaen Sinn seiner Worte durchdrungen
habe.?®> Um die lllusion und die damit verkntipfte Wirkungigntion noch zu steigern oder
gar zu perfektionieren, waren die Darsteller derhn@icht nur verpflichtet ihren Text, ihre
Stichworter, ihre Auf- und Abtritte exakt zu kenpesondern wurden im Weiteren explizit
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dazu angehalten der theaterreformatorischen Fargemach einem ensembleartigen, stum-
men Spiel, das die produktionsasthetischen undilaufhgsbedingten Interdependenzen zu-
satzlich verstarkte, sowie dem Verbot aus der Ralléallen nachzukommen. So bezeichnete
bereits Riccoboni das stumme Spiel als das ,Schéb bey einem Schauspieler [...]. Nur
wenige begreifen es vollkommen. Alle Leidenschafdle Bewegungen der Seele, alle Ver-
anderungen der Gedanken sollen sich auf dem Gesgilgst Schauspielers zeichnen, wenn er
den Zuschauern das lebendige Interesse gebenweilthes sie an das Theater fess#it.”
Auch im Hinblick auf das stumme Spiel galt es dienschlichen, empirisch beobachtbaren
Vorbilder in der Natur zu studieren und eine adégumsetzung auf der Bahne im Sinne der
wirkungsasthetischen lllusion zu finden. Gemal Dievise, dass man nicht nicht kommuni-
zieren kann, sollten die Schauspieler auf mimisdwie gestische Art und Weise situativ auf
das Gesagte Bezug nehmen und auf den sprechenigdpa8per nonverbal reagieren. Dabei
sollte entsprechend des Ensemblespiels, auf dasderer Stelle noch genauer eingegangen
wird, die oberste Maxime sein, die Aufmerksamkéthhvom Sprecher abzuziehen. Ferner
wurde es den Darstellern untersagt innerhalb deamen Spiels aus der Rolle zu fallen, da
die Zuschauer somit unweigerlich aus der lllusieniggen werden. Sie standen daher wah-
rend der ganzen Auffihrung tber in der Pflicht sathFigur zu den anderen Figuren zu ver-
halten und durften nicht passiv, desinteressiegt ¢eilnahmslos auf der Szene stehen. Innere
Vorgange wie Gefluhle, Affekte, Gedanken und Emaiosollten fur das Publikum auf subti-
le, differenzierte, nuancenreiche und vor allenur@ncharakteristische Art und Weise Kkor-
perlich sichtbar gemacht werden. Wie bereits erwéakar es den Darstellern nicht nur hin-
sichtlich des stummen Spiels, sondern wahrend énéenden Vorstellung prinzipiell unter-
sagt aus der Rolle zu fallen oder zu treten, wasaktischer Hinsicht des Weiteren bedeute-
te, dass ihnen sowohl personliche als auch geaekelbagen, Ankiindigungen und AuRRerun-
gen verwehrt, das Aufsuchen des Auditoriums soeggighe Form der Interaktion, Kommu-
nikation und Kontaktaufnahme mit dem Publikum stkikrboten wurde. Wahrend es inner-
halb der tradierten Theaterformen der Wandertruppent untblich war, den Schauspieler
als solchen, also in seiner phdnomenalen Leiblitlskeé der Bihne zu sehen, so durften die
Protagonisten der Nationaltheater die Buhne ausftidh in ihrer Rolle betreten, mussten
sie ohne Unterlass solange verkorpern bis sie iglsr vieder abtraten und fir die Zuseher
nicht mehr sichtbar waren. Die Theatermacher urfdrReer forderten vom einzelnen Akteur
»,mit dem ersten Eintritt die ganze PersonalitaheeiRolle in so scharfen und bestimmten

Umrissen darzustellen, dafld der Zuschauer nun stitherganze Stiick weil3, wie er seinen

268 Francesco Riccoboni in Graf, Ruedi: 1992, S. 152
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Mann zu nehmen hab&*Dass auch in diesem Fall, wie bekanntlich fur dagalter der
Aufklarung beileibe nicht untblich, die ideellenfB&nintentionen mit der Realitat nicht de-

ckungsgleich waren, zeigt die nachstehende Kiritidagens Magazin

~Wenn sie ihre Lektion aufgesagt haben, so stelearsl gaffen ins Parter-
re oder in die Loge. Zuweilen gehen unterdessenviibtigsten Dinge vor,
woran sie, wenn ihnen der Dichter gleich keine Wam Mund geleget hat,
dennoch durch ihre Geberden Theil nehmen mustem;si stehen so lange
bis das so genannte Stichwort in ihre Ohren scladiér der Souffleur sie
anruft.*®

So nutze ich aufgrund der bedeutungstragenden Wit wiederholt die Gelegenheit, um
grundlegend darauf hinzuweisen, dass die genanaliedie Epoche der Aufklarung im Be-
sonderen kennzeichnende Ambivalenz zwischen idedahéentionalen, erklarten Zielen und
den dementsprechenden faktischen Umsetzungen immibgedacht werden muss. Um also
der Sache per se und den theaterhistoriographigehemcklungen dieser Zeit in ihrer Dis-
kursivitat, Komplexitat und Tragweite gerecht zureen, muss diese Tatsache stets im Be-
wusstsein bleiben, ungeachtet dessen sie im Kodtxtorliegenden Arbeit nicht weiter re-
levant ist, da der Fokus auf den fundamentalerhimatigen Auswirkungen respektive Kon-

sequenzen und nicht auf den entwicklungsgeschitieti Ambivalenzen liegt.

Doch nun zuriick zu den illusionsfordernden Mal3nahorel Methoden der sich im Zuge der
Nationaltheaterbewegung etablierenden, wirkungsdiegten Schauspielkunst. Die aufgrund
der literarischen Vorlage und ihrer Vormachtstaljugegentber anderen theatralen Formen
und Mitteln entstehenden Interdependenzen zwisdeenDarstellern machten nicht nur das
stumme Spiel sowie die vollkommene ReprasentatemRblle unerlasslich, sondern auch
das bereits angedeutete Ensemblespiel. Erwarturigs@end und richtungsweisend prognos-
tiziert Goethe innerhalb eines Prologs, den er ahrRen der Erdffnung des Weimarer Thea-
ters zum Besten gab, den Zuschauern, ,dal3 Harnideseganzen Spiels allein verdienen
kann Von euch gelobt zu werden, dald ein jeder &tlen stimmen, alle mit einander Ein
schones Ganzes vor euch stellen sollen: p¥.Was das von den Reformern eingeforderte
Ensemblespiel angeht, sind auch die ProtokolleMisnheimer Nationaltheaters sowohl im
Hinblick auf die ideelle Zielgebung als auch hihglich ihrer tatsachlichen Umsetzung

durchaus aufschlussreich.
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»In diesem Egoismus, welcher o6fters bei den vorizigten Mitgliedern un-

sers Theaters auf den hdchsten Grad steigt, liegtGitund, warum den

meisten Vorstellungen hier Wahrheit und Leben midnged warum so sel-

ten eine Vorstellung ein vollkommenes Ganzes ist. Bchauspieler, wel-

cher in einem Stiick auf sich allein das Hauptirs®eezu ziehen sucht, und
nicht zugleich auf die Wirkung der Gbrigen Mitsjgietien Ricksicht nimmt,

Reden und Stichworter weglafdt, um den Mitschauspiejute Reden und
wirksame Stellen zu verderben, verfehlt gewil3 seiBadzweck; denn in-

dem er durch sein eigenes, auf seine Rollen dileiachnetes Spiel Aufse-
hen erregen will, und seine Mitschauspieler niclechselseitig einwirken

laRit, verliert am Ende seine Darstellung selbstil, sie vom Ganzen abgeris-
sen erscheint, eine isolierte Figur im Gemalde,eoHaltung und Gruppi-

rung.”

Um die von Dalberg allegorisch als Gemaélde bezathRroduktionsasthetik im Hinblick auf
die Zuschauer in ihren bihnen- und auffihrungssymatischen Mitteln noch zu komple-
mentieren, kam es auf den Nationalschaubihnen&lefahrhunderts zu weiteren signifikan-
ten Veranderungen, welche die lllusion als trageBdale der Wirkungsasthetik zusatzlich
manifestierten. Paradigmatisch etablierte sich ddobge die imaginare vierte Wand als illu-
sionssteigernde Kommunikationsgrenze. Denis Didienohulierte in seiner 1758 erschiene-
nen Abhandlundpiscours sur la poésie dramatiquenerhalb der européaischen Theaterhisto-
riographie als Erster die Doktrin der sogenanntemen Wand, die fur den burgerlichen
Theaterbegriff konstitutiv ist. ,Man stelle sich dam &uf3ersten Rande der Biihne eine grol3e
Mauer vor, durch die das Parterre abgesondert Wwiah spiele, als ob der Vorhang nicht
aufgezogen wirde™ Indem sich die Rampe als erwiinschte Interaktiand-Kommunikati-
onsgrenze manifestierte, schuf sie nicht nur einemtiche Separation zwischen der Bihne
und dem Auditorium, sondern generierte ein neuebréomungsmuster, das sowohl fur die
Rezeptionsweise als auch fur die Produktionssegédreichende und bedeutungstragende
Verénderungen zur Folge hatte. Auf der einen Ssdad respektive sal3 der Zuschauer als
einfuhlender und kontemplativer Beobachter, de&mk im Idealfall ausschlie3lich auf die
theatralen Blhnenereignisse gerichtet war, wahearfdder gegeniberliegenden Seite der
Schauspieler so agierte als ob das Publikum gt aiewesend und er nicht das Objekt der
Betrachtungen ware. Selbstredend verstarkten diekplationsférdernde, disziplinierende
und programmatische Verdunkelung des Zuschauerusowie die Einfuhrung des Vor-
hangs gegen Ende des 18. Jahrhunderts diese nibssgagernde, wirkungsasthetisch gewich-
tige Trennung. ,Ein sich erhebender Vorder-Vorhanggerierte den Zuschauern, sie blick-
ten zufallig in einen Ausschnitt wirklichen Gescheh hinein, ohne dal3 die Beobachteten

21%\/olfgang Heribert von Dalberg in Rockstuhl, Dani€la08, S. 82
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von der Beobachtung wuf3tet?'Die Verwendung des Vorhangs auf den Bihnen deioNat
naltheater steigerte die lllusion vor allem dahhmged, dass sich Theater als solches, also in
seiner Materialitat, nach Moglichkeit nicht mehr etkennen gab, da sich die technischen,
dekorationsbedingten und biihnenbildspezifischen &lrem nun dem Blick der Zuseher ent-
zogen. Des Weiteren war man darum bemuht die Kastdias Blhnenbild und die Dekorati-
on dem Ort und der Zeit der Handlung entsprechezd@assen, Doppelbesetzungen zu ver-
meiden und eine physische und optische Affinitéiseiven dem Schauspieler und der darzus-
tellenden Bihnenfigur zu gewahrleisten. ,Die angdse Ahnlichkeit — im Aussehen, im
Alter, im Habitus, in der Mentalitat — soll dem vafaschauer erwarteten Bild entsprechen,
um dem Publikum durch mdéglichst perfekte Tauschdeiy hochstmaoglichen Genul3 zu ver-
schaffen.?”® Ungleich dessen, ob man die korper-, sprach-{hufihgs- oder die bihnenspe-
zifischen Aspekte der sich im Zuge der Nationaltbdeewegung etablierenden Produktions-
asthetik betrachtet, man landet friher oder sg#eden korrelativen Termini lllusion und

Wirkung, die fur den burgerlichen Theaterbegrifhkotutiv sind.

ResUmierend gilt es nun zu hinterfragen, ob undeweit die nationaltheatersignifikante
Produktionsasthetik, gerade im Hinblick auf ihnr@gtammatik und unter Bezugnahme auf
die reformatorisch ideellen sowie rezeptionsspsdifen Merkmale des birgerlichen Theater-
begriffs, den gesamtgesellschaftlichen Struktumesh Entwicklungen zur Zeit der Aufklarung
entspricht. Wie man den vorangehenden Ausfuhrumsggnehmen kann, generierte sich im
Zuge der Nationaltheaterbewegung ein Produktion#yeder in erster Linie Uber die ideolo-
gisch determinierte Wirkungsasthetik bestimmt wuidghilfe dramatisch regelméagiger Sti-
cke, die durch ihren linearen, durchgangigen Hamglbogen die erforderliche Identifikation
und Einfuhlung der Zuschauer in die individuellagufen ermdglichten, sollte das Publikum
im Sinne des burgerlichen Werte- und Tugendkanansirzer sittsamen, moralisch integeren
Lebensweise erzogen werden. Da jedoch die tradifiteaterformen und typischen Spiel-
weisen der Wandertruppen géanzlich ungeeignet waiesse teleologische Erziehung der Zus-
chauer zu befordern, musste gerade auch der piodséisthetische Auffuhrungsmodus
grundlegend reformiert werden. Somit proklamier@nneineimitatio naturae was bedeutet,
dass die den Gesetzen der apriorischen Ordnungreatenden Naturnachahmung zur ulti-
mativen Maxime der Schauspielkunst erhoben wurdsieBend auf den dramatisch regelma-
RBigen Stuckvorlagen generierte sich eBammatik der Schauspielkunstie durch ihren

naturlichen, vernunftméafRigen und wahrscheinlichertlizengebrauch die lllusion beférderte.

22 prefler, Roland: 1993, S. 168
23 Haider-Pregler, Hilde: 1980, S. 167
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Der Begriff der Grammatik verdient jedoch an dieS&lle eine genauere Betrachtung und
bedarf vor allem angesichts des thematischen Hjnteds der vorliegenden Arbeit einer néa-
heren Untersuchung, da er nicht nur innerhalb dkagssprache, sondern auch per Definiti-
on auf ein strukturelles Regelsystem verweist. Ddoige und der theaterreformatorisch
ideologischen Programmatik entsprechend galt esbgrenzung zu den tradierten Theater-
formen der Wandertruppen, deren Spielweise vorgadgrch die Improvisation und die Se-
miotik des ph&dnomenalen Leibes gekennzeichnet avdrden Bihnen der neu gegrindeten
Nationaltheater eine kalkulierbare, regelmaRige kwtrollierte Schauspielkunst zu etablie-
ren. Somit wurde sowohl der sprachliche als auchtkdmperliche Zeichengebrauch im Sinne
der illusionsfordernden Wirkungsasthetik systencatifestgeschrieben. Mimik, Gestik, Spra-
che und alle weiteren Formen darstellerischen Awgdr hatten nattrlich und entsprechend
der apriorischen Ordnung wahrscheinlich zu seis,sflamme und ensembleartige Spiel wur-
de zur Pflicht und die uneingeschréankten Repréasentder Rolle sowie die damit einherge-
hende Negierung des phanomenalen Leibes zur urgiiaden Grundvoraussetzung. Dariber
hinaus wurde das Kennen der Stichworter, die gefmaytsicherheit und das konkrete Wissen
Uber Auf- und Abtritte theatergesetzlich vorgesebein und im Rahmen von Proben tberprift
und eingelbt. Die daraus entstehenden Interdepeaedeawischen den Schauspielern, die im
Zuge der Auffihrung die wirkungsintendierte Illusisteigerten, sind wie wir bereits wissen
ein charakteristisches Merkmal des Zivilisierunggpsses. Vergleichbar mit den damaligen,
von der industriellen Revolution gepragten wirtdtilthen, sozio6konomischen Entwicklun-
gen und gemal dem werkasthetischen Dogma den @sahsat Text ausschliel3lich als Sinn-
ganzes zu erfassen, ist es ,diese Verflechtungsogindie den Gang des geschichtlichen
Wandels bestimmt; sie ist es, die dem Prozel3 delisation zugrunde liegt®* Auf die Pa-
rallele zwischen der werkzentrierten Literarisiggwon Theater und den signifikanten Kenn-
zeichen der Industrialisierung hat bereits Rolarréf¥er unter Bezugnahme auf Marshall
McLuhan hingewiesefi: Durch die programmatische Einfihrung dramatisaelreaniiger
Stucke waren die einzelnen Schauspieler geraderuaafgdes linearen, kausal logischen
Handlungsbogens, dessen impliziten lllusionscharagie darstellerisch umzusetzen hatten,
gezwungen im Sinne einer immer langer werdendeduRtmnskette vorausschauend, Fol-
gen abwagend und langsichtig zu agieren. Um dikungssteigernde lllusion und somit das
Sinnganze nicht zu gefahrden, mussten sie von apentund kinstlich affektierten Einfallen,
auffihrungssituativen Improvisationen, von einerwarmittelten, sinnlichen Koérperprasenz

und von einem virtuosen Stegreifspiel konsequerdt#id nehmen. Die Darsteller wurden zu

274 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 325
2% 5iehe dazu Kapitel 2.2.2.4, S. 80-82
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interdependenten Bestandteilen einer komplexen lagsgkette und mussten insofern ihre
Schauspielkunst kalkulierbar machen und nicht mesej sondern auch sich selbst disziplinie-
ren. ,.DemGanzerzu nitzen, nicht nur die Rolle, sondern auch daskganze in sich aufzu-
nehmen, das ist die Aufgabe des neuen Schauspig&tddse von den Theaterreformern prin-
zipiell geforderte Kenntnis des ganzen Stiicks, adhenit einhergehende hermeneutische,
interpretatorische Auslegung, die verpflichtendetdreignung und Textsicherheit sowie das
explizit angeordnete rollenrepréasentative, stummd ansembleartige Spiel dienten somit
nicht nur der illusionserzeugenden und wirkungsidierten Spielweise, sondern mussen als
produktionsédsthetische DisziplinierungsmalRnahmenNdgionaltheaterbewegung, deren In-
strumente Schauspielakademien, TheatergesetzegrProtal Kritiken waren, begriffen wer-
den. ,Die Mittel fanden sich demnach in der MaRigumd Disziplinierung der Affektdarstel-
lung und in der sittlichen Rhetorik?" In diesem Kontext muss man sich jedoch bewusst ma-
chen, dass die Literarisierung als solche schoa Blathode der Disziplinieruf§ darstellt
und ihre logischen, entwicklungskonsequenten Inagiltaen ,Disziplinierungspraxen durch
den Text®” sind. Diesbezlglich konstatiert Norbert Elias: sDaarkere Verlangen nach BU-
chern innerhalb einer Gesellschaft ist an sichitsesn sicheres Zeichen fur einen starken
Zivilisationsschub; denn die Triebverwandlung umegulierung, die es sowohl erfordert,
Bicher zu schreiben, wie sie zu lesen, ist in je@aite betrachtlich® Die Folgen der sich
auf den Buhnen der neu gegrindeten Nationaltheatdsreitenden Texthierarchie, wie zum
Beispiel Entkorperlichung und Entsinnlichung derrfeller, die ein essentieller und uner-
lasslicher Bestandteil des burgerlichen Werte- Tingendkanons sind, kbnnen entsprechend
der von Norbert Elias beschriebenen Affektkontrolhel Triebregulierung, die gleichsam den
Prozess der Zivilisation kennzeichnen, als weif@isziplinierungsmechanismen verstanden
werden. ,Wozu der Einzelne nun gedrangt wird, ise@&Jmformung des ganzen Seelenhaus-
halts im Sinne einer kontinuierlichen, gleichmaRigregelung seines Trieblebens und seines

Verhaltens nach allen Seiten hi#-“

Zusammenfassend kann somit festgehalten werdes, diaswirkungsintendierte, zweckge-
richtete Literarisierung von Theater in ihrer ladien Konsequenz und entsprechend der
ideellen Programmatik der Reformer die systemagisithusionsfordernde und disziplinieren-

de Reglementierung der Schauspielkunst im Sinrer €nammatik zur Folge hatte. Die Ini-

278 Graf, Ruedi: 1992, S. 152

277 Rockstuhl, Daniela; 2008, S. 75
278\/gl. Ruppert, Rainer: 1995, S. 229
29 Graf, Ruedi: 1992, S. 146

280 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 386
21 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 339
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tiatoren und Protagonisten der Nationaltheaterbawggtellten hinsichtlich des sprachlichen
und korperlichen Zeichengebrauchs mustergultigethedtergesetzlich festgeschriebene Re-
geln auf, die von den Schauspielern gemal den dgnajesamtgesellschaftlichen Entwick-
lungen als erstrebenswerte Normideale verinneriiairden. Nicht zuletzt deswegen, weil sie
sich durch die Aneignung und Umsetzung der thegftmatorischen, burgerlich intendier-
ten Fremdzwéange erhofften die Hebung ihres Beranisigs forcieren zu kénnen, ihrer gesell-
schaftlichen Achtung entgegenzuwirken und sich isfiedurch die Sesshaftwerdung finanzi-
ell, sozial und pensionstechnisch absichern zu &bdnbiese Form der Internalisierung und
Transformation von aufoktroyierten FremdzwangenSeibstzwange entspricht wiederum
dem von Norbert Elias beschriebenen Prozess ddrsaion. ,Die Verwandlung der gesell-
schaftlichen Fremdzwéange in Selbstzwange, in eutenaatische, zur selbstverstandlichen
Gewohnheit gewordene Triebregulierung und Affekizihaltung [...]** machte auch vor
der produktionsasthetischen Seite des burgerlidteaterbegriffs nicht halt, weshalb diese,
genauso wie die rezeptionsspezifische und progrdischaideelle, mit den gesamtgesell-
schaftlichen Strukturen und Entwicklungen zur Zt Aufklarung konform geht. Es nimmt
somit nicht weiter wunder, dass alle nationalthessgeifikanten Merkmale und Veranderun-
gen, wie die Verburgerlichung der Schauspieler,Rifessionalisierung des gesamten Thea-
terbetriebes sowie die Normierung, Reglementierund) Disziplinierung der Zuschauer im
Auditorium und der Darsteller auf der Bihne, mitgider korrelierten. Demzufolge halt Eri-

ka Fischer-Lichte in ihrem Buchheater im ProzelR der Zivilisatiamusammenfassend fest:

.Die Schauspielkunst des burgerlichen TheatersAddgklarung kann inso-
fern nicht als Ausdruck von gegen die Zivilisatigarichteten Tendenzen
begriffen werden, sondern im Gegenteil als einerFaer Korperreprasenta-
tion, deren zivilisatorische Wirkung noch weit Ubeiejenige barocker
Schauspielkunst hinausgeht. Denn ihr liegt als dimgbare Voraussetzung
die Forderung zugrunde, daf’ der Kdrper als sinmlidatur wenn nicht ge-
leugnet, so doch geflissentlich Gbergangen werddites]...]. Die Schaus-
pielkunst des burgerlichen Theaters der Aufklariedtrdert so im Zus-
chauer die Realisierung eines Verhaltensidealsadaigoroser Triebunterd-
rickung orientiert ist. Die Tugend, die der BurgarKampf gegen die hofi-
sche Lebensform fiir sich proklamiert, mit der ensenoralische Uberle-
genheit dem hofischen Adel gegenlber begriindety kanum den Preis ei-
ner radikalen Unterdriickung der sinnlichen Naturemint erhalten werden.
Indem das Theater den Korper als »natirliches Zeiclund damit als »Zei-
chen von Natur aus« prasentiert, wird er zum wirlesa Instrument einer
zivilisatorischen Entwicklung, die in der bedingstasen Durchsetzung des
birgerlichen Tugendanspruches ihre Voraussetzuritg®ha

22 Flias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 354
283 Fischer-Lichte, Erika: 2000, S. 34

94



Selbstredend handelte es sich auch bei den auffgbsignifikanten MalRnahmen, welche
eine grundlegende Veranderung der Kommunikationlatedaktion zwischen der Biihne und
dem Auditorium zur Folge hatte, um aufklarungsidierte Disziplinierungsmechanismen.
Indem also den Schauspielern unter anderem Ankindan, Ansprachen sowie die direkte
Kontaktaufnahme mit den Zuschauern verboten wuuthehes ihnen dariber hinaus untersagt
war den gebrauchlichen Herausrufungen durch daskBaobFolge zu leisten oder auf Sze-
nenapplaus zu reagieren, kam es mit der sukzestluesetzung dieser theaterreformatori-
schen Forderungen zu einer immer disziplinierte3prelweise. Die produktionsasthetische
Einfuhrung der imaginaren vierten Wand stellte dahieht nur eine illusionsférdernde
Kommunikationsgrenze dar, sondern auch ein Mittelisziplinierung, da die ,genaue Ein-
schlielBung des Schauspielers auf der Bihne [ndnenutzbaren Raum fur die Disziphi*

ermdglichte.

Im Zuge der Auseinandersetzung mit der rezepti@mBpchen Seite des birgerlichen Thea-
terbegriffs musste konstatiert werden, dass dgsriimglich als Fremdzwang aufoktroyierte,
normierte, affektkontrollierte und diszipliniertei@hauerverhalten als internalisierter Selbst-
zwang zu einer sozial greifbaren Grol3e und somigimar gesellschaftshierarchisch konno-
tierten Abgrenzungsmethode wurde, die in weitexdgéd als distinktiver Ausschlussmecha-
nismus fungierte. Dem selbstbeherrschten Zusehemt,dlieses An-sich-halten, zu dem
Funktion und Lage ihn zwingen, zugleich als Prestigrt, als Mittel der Unterscheidung von
den andrangenden, unteren Schichten, und er umenauf der einen Seite alles, was er
kann, damit diese Unterschiede sich nicht verwiscFe Vergleichsweise ahnlich verhalt es
sich nun mit dem Produktionsbegriff. Indem eine leagentierte und reglementierende
Grammatik der Schauspielkunst im Sinne der thesftematorischen Bestrebungen und ent-
sprechend dem burgerlichen Werte- und Tugendkaestgdschrieben wurde, konstituierte
sich gemald dem Prozess der Zivilisation ein schalksgpnzeichnendes Verhaltensdispositiv,
das als erstrebenswertes Ideal zu einem Instrudezmbgrenzung und Uberlegenheit wurde.
Theaterformen, Spielweisen und Schauspieler, die dieser disziplinierenden Normierung
der Schauspielkunst nicht fugen wollten oder komnteurden von der Nationaltheaterbewe-
gung stigmatisiert und ausgeschlossen. Die Intsiaalng von aufgezwungenen Fremd-
zwangen in Selbstzwénge und die damit einhergehdisti@ktive Ausgrenzung jener Auf-
fuhrungspraxen, die sich dieser Form der Disziptumg verweigerten, miindete im Bereich

der Schauspielkunst in der bereits angesprochepenidisierung der Hauser in sogenannte

284 Rockstuhl, Daniela: 2008, S. 55
25 Elias, Norbert: 1997 (Band 2), S. 361
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Kunstinstitutionen mit hegemonialem Status gegenile® sogenannten Unterhaltungsstat-
ten. Dementsprechend etablierte sich im RahmeiNdgonaltheaterbewegung und der damit
korrelierenden Konstitution des burgerlichen Thesgriffs eine spezifische Schauspiel-
kunst, die vergleichbar zur rezeptionsspezifischdfentlichkeit zahlreiche Spiel-, Darstel-

lungs- und Ausdrucksweisen systematisch negiertedamit ausschloss. AbschlieRend kann
daher festgehalten werden, dass sich die Kennzeidas von Norbert Elias beschriebenen
Prozesses der Zivilisation auch innerhalb der pkbdaos- und schauspielsignifikanten Seite
des birgerlichen Theaterbegriffs wiederfinden lassed die Produktionsasthetik somit den

gesamtgesellschaftlichen Entwicklungen zur ZeitAlgklarung entspricht.

2.2.2.5 Definition: Der burgerliche Theaterbegriff zwischggnifikanten Kennzei-
chen im Sinne eines theaterhistoriographischenaffidsanons, expliziten Zu-
schreibungen und impliziten Auswirkungen

Korrelierend mit den politischen, wirtschaftlichand sozialen Entwicklungen und eingebet-
tet in die gesamtgesellschaftlichen Wirkungszusanitéiege des 18. Jahrhunderts generierte
sich im Zuge der Aufklarung ein neues Theatervadsiés, das als burgerlicher Theaterbe-
griff in die Geschichte einging. Ideologisch inteertl von den Protagonisten der Aufklarung
war die teleologische Indiensthnahme und Funktisreiing von Theater die erste program-
matische und ideell grundlegende Reformation th&atrPraktiken. Somit wurde die Wir-
kungsasthetik im Sinne einer dem burgerlichen Weuted Tugendkanon entsprechenden
puritanischen Erziehung und moralischen Erbauumgdsechauer zur obersten Maxime. Die
sich in logischer Konsequenz daraus ergebendédutistialisierung von Theater, die Verbir-
gerlichung der Schauspieler, die Professionalisigrdes gesamten Theaterbetriebes und die
staatliche Subventionierung der neu gegrindetemoidtheater sind als Grundbausteine
konstitutive Merkmale des burgerlichen Theaterbdegrinharenterweise konzipierte der bir-
gerliche Theaterbegriff des Weiteren eine neueregtémentierte Schauspiel- und Produkti-
onsasthetik. Termini wie Literarisierung, lllusidinsater, Texthierarchie, Entkérperlichung,
Werkzentriertheit, Reprasentation, Enttheatralisigy Stigmatisierung und distinktive Aus-
grenzung tradierter Theaterformen und Spielweibtaterialitdtsverleugnung sowie Entsinn-
lichung kennzeichnen ihn demzufolge in ideologischrogrammatischer und praktischer
Weise grundsatzlich. Mit dieser neuen Produktiotheiilk korrelierend generierte der birger-
liche Theaterbegriff fernerhin einen neuen Zuschader sich durch ein normiertes, affekt-
kontrolliertes und diszipliniertes Verhalten, ei@@aftihlende, ruhige und kontemplative Re-
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zeptionsweise sowie durch einen zivilisierten Habiduszeichnet. Hierzu noch einmal Erika

Fischer-Lichte:

~Wenn Schiller [...] die These vertritt, dal’ dielBi@& beim Zuschauer eine
langerfristige Verhaltensédnderung hervorzurufermégre, so ist ihm hin-
sichtlich der potentiellen Wirkung der Schauspieltuuneingeschrankt zu-
zustimmen. Allerdings handelt es sich bei dieseth&liienséanderung weni-
ger um eine Zunahme der sittlichen Bildung und teexdesmaliligen Ver-
vollkommnung als vielmehr um eine fortschreitendeéliBierung des Men-
schen. Die Schaubuhne kann daher durchaus, wehmait als eine mora-
lische, so doch als eine zivilisatorische Anstalréchtet werden. Theaterge-
schichte Europas laf3t sich insofern sinnvoll austiTail einer umfassende-
ren Geschichte der Zivilisation in der abendlanuscKultur betreiben und
schreiben ¢

Demgemal3 wurde bereits in den vorangehenden Kajgitedfiihrlich gezeigt, dass sowohl im
Kontext der Produktion als auch im Bereich der Réaa ein den gesamtgesellschaftlichen
Entwicklungen entsprechender, theatersignifikaRt@zess der Zivilisation stattfand und in-
folgedessen die Normierung, Reglementierung undiplisierung sowohl der Zuschauer als
auch der Schauspieler konstitutive Spezifika deagdilichen Theaterbegriffs sind. Ebenso
wurde aufgezeigt, dass im Zuge der Nationaltheateggung das affektkontrollierte, triebre-
gulierte, disziplinierte Verhalten per se zu eimmssbaren sozialen Groé3e wurde und insofern
als Abgrenzungsmittel und in weiterer Konsequers Alisschlussmechanismus fungierte.
Wahrend dieser zivilisationskennzeichnende Proresshalb der Schauspielkunst eine Hie-
rarchisierung und Ausgrenzung der theatralen Mittel Spielweisen sowie eine gesellschaft-
lich konnotierte respektive bewertete Spezialisigrder Hauser zur Folge hatte, war das zus-
chauercharakteristische Pendant der ZivilisieruegGEtnerierung einer spezifischen und dis-
tinktiven Offentlichkeit. Man kommt somit nicht unmhauch diese signifikanten Entwicklun-
gen als implizite, aber inhéarente Merkmale des @dichen Theaterbegriffs zu begreifen.
Dementsprechend und den konstitutiven Aspekt dsziplinierung noch einmal aufgreifend
fasst auch Daniela Rockstuhl in ihrer wissensdicafth Abhandlundper disziplinierte Kor-
per im deutschen Theater des 18. Jahrhunderts:S2@auspieler im Prozess der Zivilisation

wie folgt zusammen:

»Folglich musste der Blrger die Fremdzwange deat8saund der Schau-
spieler die Fremdzwéange der Rolle in eine Sell&tdisierung des einzel-
nen umwandeln, um an der jeweiligen Gesellschafttzigieren zu kénnen.
In diesem Kontext scheint der gesamtgesellschiadtliZivilisierungs- und
Disziplinierungsprozess mehr das Theaterwesen zungern, als die aufkla-
rerischen Ideen eines Lessings oder die asthetig€bazepte eines Engels.

286 Fischer-Lichte, Erika: 2000, S. 41
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Die Disziplin wurde zur Bedingung in der Entwickipudes neuen burgerli-
chen Theaters®™®

Man muss sich jedoch dartber im Klaren sein, dassrhalb der Rezeptionsasthetik nicht nur
das allgemeine, zivilisierte Verhaltensdisposi&r duschauer als Mittel der Partizipation und
distinktiven Ausgrenzung fungierte, sondern auehRzeptionsweise an sich. Denn die neue
dem Prozess der Zivilisation unterworfene Darsihgls und Produktionsasthetik erforderte
gerade im Hinblick auf die Einfuhrung dramatisclgelnalliger Stiicke als grundlegendes
und konstitutives Kennzeichen des birgerlichen frbagriffs von den Zusehern ein veran-
dertes Denk-, Beurteilungs- und WahrnehmungsschBieaer im Zuge der Nationaltheater-
bewegung stattfindende, rezeptionskennzeichnendaligemenwechsel verlangte dem Publi-
kum folglich nicht nur kausal logisches, sinnzusanhéngendes Denken sowie kognitives
Beurteilungsvermégen ab, sondern ebenso ein ifdiekiufeinander aufbauendes Decodie-
rungs- und Wahrnehmungsmuster. Basierend auf deergien Disziplinierung der Zus-
chauer wurde die Rezeptionsweise nicht langer iddell, also selbstbestimmt und nach ei-
genem Ermessen gehandhabt, sondern sowohl durdhedigerreformatorischen Ideologien
als auch durch die neuen Anforderungen, welchendikkzentrierte Produktionsasthetik an
das Publikum stellte, normiert und determiniertn@eso wie das disziplinierte, affektkontrol-
lierte, triebregulierte Verhalten im Prozess derilidation an sich zu einer messbaren sozia-
len Gré3e wurde und infolgedessen als hierarchiebder Abgrenzungs- und Ausschlussme-
chanismus fungierte, avancierte das neue Rezepédraten zu einem hegemonialen In-
strument der Distinktion, dessen Anwendung Rucksdd auf den klassenspezifischen Stand
innerhalb der Gesellschaft zuldsst. Indem eine Halodng, also die Art und Weise der Aus-
fuhrung, bestimmten Regeln, Mal3staben und Konveatainterworfen wird, wird sie, wie
wir zum Beispiel im Bereich der Schauspielkunstepes haben, zu einer erlernbaren und
aneignungsmoglichen Fertigkeit. Dementsprechendiente die Rezeption im Zuge der Na-
tionaltheaterbewegung ,.zur Kunst, die zu erlernem.\#* So begriff auch Eduard Devrient
Theater als ,ein Spiel, das den Schauenden beddegtAnteil des Publikums ist ein integrie-

render Teil der kiinstlerischen Schopfung, auctedalf der Ausbildung, der Leitunég*

.In diesem Sinne gilt: Die Fahigkeit des Sehens iBemich am Wissen,
oder wenn man mdchte, an den Begriffen, d&rternmithin, tber die man
zur Bezeichnung der sichtbaren Dinge verfugt urdglitichsam Wahrneh-
mungsprogramme erstellen. [...]. Die Konfrontatioit einem Kunstwerk
hat mithin nichts von jenem Spontanerlebnis an,slels man gemeinhin so
gern in ihr sehen mochte; wie auch jener Akt dékdilzen Verschmelzung,

287 Rockstuhl, Daniela; 2008, S. 105
288 preRler, Roland: 1993, S. 170
289 Devrient, Edurd : 2003, S. 470
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die >Einflhlungs, einen Erkenntnisakt voraussetzt und die Anwegadines
kognitiven Vermogens, eines kulturellen Codes imieit. >

Das Erlernte wiederum ist, um mit Bourdieu zu spesg ein kulturelles Kapital in inkorpo-
riertem Zustant, das ausschlie3lich von denjenigen erworben wutiesich den Theater-
besuch finanziell leisten konnten, also Uber 6kasohes Kapital verfiigten und die das dis-
ziplinierende und disziplinierte, als Fremdzwando&troyierte Verhaltensideal bereits als
Selbstzwang internalisiert hatten. Dass das AustiealAneignung und Verinnerlichung zivi-
lisierten Verhaltens, das sogenannte gute Benehmirgem sozialen Status innerhalb der
Gesellschaft korrelierte, zeigt unter anderem eirszZdlg aus der 1750 erschienenen schaus-

pieltheoretischen Schriler Ausdruckvon Francesco Riccoboni:

-Wir wollen die Menschen betrachten, doch nicheialldie, die sich artiger
Sitten befleil3igen, sondern die Menschen Uberhaogtvielmehr die Gerin-
gen als die Vornehmen. Diese haben zu viel LebensdrKlugheit, als dal}
sie sich durch die erste Bewegung in Gegenwarsaneern sollten hinrei-
Ren lassen; sie kdbnnen uns also wenige Beispieds éebhaften Ausdrucks
geben. Allein Leute von einem weniger vornehmemda die sich ihren
Eindrlicken leichter Uberlassen, und der Pébel, veelseine Empfindungen
nicht zu bandigen weil3, das sind die wahren Musiees starken Aus-
drucks.®?

Dass diese entwicklungsgeschichtliche, soziogestetisVechselwirkung im Laufe der Zeit
nicht obsolet wurde, sondern sich weiter verfestigid heute noch Aktualit&tbesitzt, zeigt
eine AuRerung von Paul Véron aus dem Jahre 187#dteMm 19. Jahrhundert gibt es immer
noch primitive Kreaturen, die ihre Tranen nichtimkhalten kdnnen, [...]. Besuchen sie die-
ses Theater nicht, blof3 um das freimitige Schlutltieser offenherzigen Arbeiter, dieser
leutseligen Kleinburger mitzuerleben [..2}*Indem also die Rezeption mit ihrem einherge-
henden, disziplinierten Verhaltensdispositiv zueeirlernbaren und anzueignenden Zus-
chaukunst wurde, avancierten Besitz als 6konomssahd Bildung als kulturelles Kapital zu
publikumssignifikanten Ein- und Ausschlusskriteriémfolgedessen generierte der burgerli-
che Theaterbegriff eine spezifische Offentlichkdig sich darliber definieren lasst, dass sie
nicht nur in pekuniarer Hinsicht am Ereignis Theatartizipieren konnte, sondern dariber
hinaus wusste, wie sie sich im Theater angemessgarhalten und auf welche Art und Wei-

20 Bourdieu, Pierre:; 1982, S. 19-20

291ygl. Bourdieu, Pierre: 1982, S. 355-362; Vgl. Saigel, Markus: 2009, S. 82-102
292 Rjccoboni, Francesco: 2003, S. 148

283 y/gl. Bourdieu, Pierre: 1982

2% paul Véron in Fischer-Lichte, Erika; 2000, S. 80
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se sie die Auffiihrung zu rezipieren hatte, undsitth aufgrund dessen ,vom Geschmack des

,Pdbels* distanzieren und eine kulturelle Elitalbii***> konnte.

.Deutliche Schranken verhinderten, dafl} sich in @ieeatern ein Publikum
als Abbild der Gesellschaft herstellte. Diese Bamem bestanden einerseits in
materiellen Grundlagen, andererseits in Geschmatkschieden, also, all-
gemein ausgedrickt, in Besitz und Bildung, demsisahen Zwillingspaar
gehoben-burgerlicher Attribute. Dald diese Schrankeril8. Jahrhundert,
gleichzeitig mit der Etablierung einer burgerlich®ffentlichkeit, errichtet
wurden, zeigt sowohl die Entwicklung der Eintritisige als auch das sich
auffachernde Theaterrepertoire jener Z&."

Die Nationaltheaterbewegung erzeugte somit einatexiFeld im Sinne eines mikrokosmi-
schen Milieus mit einem bestimmten Kapitalvolumewyunter man den quantitativen Um-
fang an 6konomischem, kulturellem und sozialem t&hpiersteht, einer signifikanten Kapi-
talstruktur, womit man das Verhaltnis der Kapitedar zueinander bezeichnet, und einem
theaterspezifischer Habitus, in dem die Distinktemischen ungebildetem Zuschauer und
Kennef’ nicht nur ein hierarchisches Verhaltnis ,,zwisclaen »Elite« der Herrschenden und
der »Masse« der Beherrscht&hfm Theater darstellte, sondern in weiterer FoltgeAaus-
grenzungsmechanismus gegeniber den vorproletamisbiidungsfernen, finanziell und so-
ziobkonomisch schlecht gestellten Bevolkerungss$taig sprich gegeniber der Mehrheit,
fungierte. 1793 konstatierte Knigge: ,Wenn in eiigtadt flinfzig bis sechzigtausend Men-
schen wohnen, so besuchen vielleicht, eine Voustglin die andere Gerechnet, tausend das
Schauspiel [...]** Dieses prozentuale Verhaltnis verschiebt und &gdstsich hinsichtlich
seiner zu treffenden Aussage noch einmal mafl3gebe) man das Stadt-Land-Gefélle als
soziologisch signifikanten und in Summe unerlabsiic Faktor zusatzlich bertcksichtigt.
Reinhart Meyer macht in seinem wissenschaftlichafsétzLimitierte Aufklarung: Untersu-
chungen zum birgerlichen Kulturbewultsein im ausgeén 18. und beginnenden 19. Jahr-
hundertdezidiert darauf aufmerksam, dass die Landbewvitiggrals gesellschaftliche Majori-
tat aus der Nationaltheaterbewegung als stadtigth@aomen generell ausgeschlossen wur-
de. Wahrend sich die Wandertruppen nicht auf disideazstadte als Auffihrungsorte be-
schrankten, wurde durch die ,Verfigung Uber stebamid von der firstlichen Verwaltung
unterhaltene Hofbuhnen [...] eine qualitative Exiling mdglich, die die Gbrige Region dek-

lassierte, sie zur ,Provinz’, zum Ort der kultweliIMinderwertigkeit und Zweitrangigkeit

2% Tanzer, Gerhard: 1992, S. 137

2% Tanzer, Gerhard: 1992, S. 137; Vgl. DreRler, Rald983, S. 40

27yg. DreRler, Roland: 1993, S. 170; Vgl. Goethdyaltn Wolfgang von: 1952, S. 421-426
28 Bourdieu, Pierre: 1982, S. 731

29 Adolph Freiherr von Knigge in DreRler, Roland: 1983171

100



machte.®® Der kategorische Ausschluss der Landbevoélkerumdeulicht noch einmal die
soziale Ungleichheit, welche durch die ungerecheetdflung und Verflugbarkeit der 6kono-
mischen und kulturellen Kapitale, die wiederum demialen Handlungsrahmen festlegen und
somit die Moglichkeiten zur Partizipation deternemgin, entsteht. Zusammenfassend kann
festgehalten werden, dass der Adressat der Prodskisthetik des birgerlichen Theaterbe-
griffs nicht nur qua ideologischer Programmatikndgern auch entwicklungsgeschichtlich
summa summarum der lesekundige, gebildete, dismplingswillige, gesellschaftlich sowie

finanziell gut situierte, stadtische und somit esoeiale Minderheit verkdrpernde Birger war.

Ohne sich in vermeidbare und unnétige Wiederholangealanglich der produktions- und
rezeptionsasthetischen sowie der entwicklungsgelsitichen und soziogenetischen Spezifika
des burgerlichen Theaterbegriffs zu ergehen, kéasohdiel3end festgehalten werden, dass die
Nationaltheaterbewegung in ihrer folgerichtigenvidoklung und logischen Konsequenz so-
wie entsprechend ihrer signifikanten Merkmale eipezifische Offentlichkeit im Sinne eines
bildungsburgerlichen Publikums, dessen verhaltehsisches, rezeptionskennzeichnendes
und habituelles Dispositiv soziologische TerminewAffektkultur, Distinktion, soziale Un-
gleichheit, Schwellenangst, Zugangschancen, Zuggteitsgefihl und Zugehdorigkeitsnor-
men impliziert, generierte und das mit all seinehdrenzen ein immanenter Bestandteil des

birgerlichen Theaterbegriffs ist.

.Das Theater — jedenfalls das in [dieser Arbeitsfrechene — schlol3 auf
seinem weiteren Weg einen grofl3en Teil der Bevotigraus. Auch wenn
sich seine soziale Exklusivitéat in eine intellekleeumwandelte, blieb es
doch ein Ort der Absonderung. Selbst unbestrittédleepunkte in der thea-
terkiinstlerischen Entwicklung waren (und sind!} fasmer Festtage fur ei-
nen verhaltnismaiig kleinen Kreis von Kennern. Mésem Dilemma der
Diaspora — [...] — muR3 das deutsche Theater sgitAl@sgang des 18. Jahr-
hunderts bis zum heutigen Tag lebé&h.“

300 \Meyer, Reinhart: 1987, S. 172-173
%01 preRler, Roland: 1993, S. 170
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3 Das Zeitalter der Postmoderne: Theater als Kinoeseleit

Eklektizismus ist der Nullpunkt zeitgendssischddBng:
Man hort Reggae, schaut Western an,
iRt mittags bei McDonald
und kostet zu Abend die heimische Kiiche,
tragt franzosisches Parfum in Tokio,
kleidet sich nostalgisch in Hong-Kong,
und als Erkenntnis tritt auf, wonach das Fernsehfjagt>°>

Jean-Francois Lyotard

Diese polemisch anmutende Aussage, die der frasaisiPhilosoph Jean-Francgois Lyotard
im Rahmen seines wissenschaftlichen Budhestmoderne fur Kinder: Briefe aus den Jahren
1982-1985trifft, stammt aus dem Jahr 1982. Obgleich diesseBschaftsbestimmung, wahr-
scheinlich aufgrund der genannten Substantive, deuatigen Leser nicht mehr zeitgemal
oder gar antiquiert erscheinen mag, entsprichjesiech inhaltlich mehr denn je den gegen-
wartigen politischen, wirtschaftlichen, kulturellend sozialen Entwicklungen, Verhaltnissen
und Strukturen, die just das beginnende 21. Jaddrtim Europa pragen und unter dem Be-
griff der Postmodernesubsumiert werden. Wahrend sich vergangene Epaalahnur auf-
grund der heutigen, ruckblickend distanzierten pekBve entwicklungsgeschichtlich, sozio-
genetisch und phanomenologisch leichter fasseerdas®ondern auch aufgrund der traditio-
nell eng zusammenhangenden, sich gegenseitig lstaikgenderRaum/Zeit-Verhaltnissg
wird dies im Laufe des 20. Jahrhunderts zunehmmnaerr schwieriger. Denn die sogenannte,
begrifflich sehr umstrittene Postmoderne entziattt g letzter Konsequenz und gemal ihren
signifikanten Merkmalen einem koharenten Gesellgsimdell und rekrutiert sich hingegen
aus zum Teil divergierenden Termini wie Dekonstimikius, Dezentralisierung des Sub-
jekts, Poststrukturalismus, Diskursanalyse, Inkomsueabilitdt, Kontingenz, konstruktivisti-
sche Selbsterzeugung, Medialisierung, Heterogeabalisierung, Pluralitdt und epistemo-
logischer Anarchismus. Der Grundsatmything goe® wird insofern zum omniprasenten
Paradigma des postmodernen Zeitaltats.Kind seiner Zeiist Theater stets, wie anhand der
Aufklarung bereits gezeigt wurde, in die gesamtiigd®aftlichen Wirkungszusammenhange
eingebunden und kann folglich nie ohne eine deneij@yen Zeitgeist entsprechende Kontex-
tualisierung adaquat erfasst werden. Eine Auserraetzung mit der gegenwartigen deutsch-
sprachigen Theaterlandschaft und dem postdramatistheater erfordert daher wiederholt

einen Blick auf den derzeitigen Makrokosmos Geskift.

302 yotard, Jean-Francois: 2010, S. 40

303 v/gl. Reckwitz, Andreas: 2007, S. 323-331

304vgl. Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, Lengnn, Rudiger, Rammstedt, Otthein, Stéheli, Urs, bteis Chris-
toph und Wienold, Hanns: 2011, S. 33 und 42
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3.1 Der Makrokosmos Gesellschaft: Politische, wirtstiddie, soziale und sozikul-
turelle Entwicklungen zur Zeit der Jahrtausendwende

Obgleich eine entwicklungsgeschichtliche Herangeherse, die einen historiographisch,
linear zusammenhangenden Bogen vom 18. ins 21huadhert schlagt, durchaus interessant
ware, ist sie fur die vorliegende Arbeit weder angesen noch zweckdienlich. Dariber hi-
naus muss man sich die Tatsache vergegenwartiges,in Zeiten zunehmender Globalisie-
rung die Strukturen, Wirkungszusammenhéange undiftkignzen einer Gesellschaft nicht
mehr oder nur sehr bedingt mit dem Begriff der dlatiu erfassen sind. Einzelne Staaten und
ihre institutionellen Gewalten integrieren sich ehden Verlust ihrer staatlichen Souveranitat
in Ubergeordnete Verbande wie zum Beispiel die Uti® Europaische Staatengemeinschatt,
den Europaischen und Internationalen Strafgericiitstie NATO, die Arabische Liga, die
Europaische Wirtschaftsgemeinschaft, den EuropérsdBerichtshof flir Menschenrechte,
den UN-Sicherheitsrat, die Afrikanische Union, deternationalen Wahrungsfonds und das
Europaische Parlament. Die sogenannten Neuen Medetidie damit einhergehende Media-
lisierung verstarken die weltumspannenden poligs¢hvirtschaftlichen und sozialen Interde-
pendenzen. Das nationale Geflige einer Gesellsgbaf21l. Jahrhunderts adaquat zu betrach-
ten, bedeutet daher auch immer sie in den glolateriext der Weltgemeinschaft zu veror-
ten. Da auch diese Kontextualisierung im Rahmervddiegenden Arbeit nicht gewéhrleistet
werden kann, wird eine wie folgt bezeichnete ph&moiogische, die gesamtgesellschatftli-
chen Wirkungszusammenhange in erster Linie beighfflviderspiegelnde Skizze erstellt, die
als Methode geeignet erscheint, um das ZeitalterPdstmoderne in seiner politisch, wirt-
schaftlich, sozial und soziokulturell spezifisch®ignifikanz und den damit einhergehenden

Zeitgeist desnything goezu erfassen.

3.1.1 Phanomenologische Skizze — Chronologie

Mit der Offnung der Berliner Mauer am 9. Novemb8B9, der Wiedervereinigung Deutsch-
lands am 3. Oktober 1990 und dem Rucktritt Micl@&irbatschows als Staatsprasident der
Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken (UdS&R)25. Dezember 1991 endete der Ost-
West-Konflikt, der einst als Kalter Krieg in die Wigeschichte einging. Infolgedessen kam es
zu fundamentalen, strukturell weitreichenden Veeindgen, die sich sowohl politisch als
auch wirtschaftlich und gesellschaftlich nicht rauf Europa begrenzten, sondern in ihrer

logischen Konsequenz Auswirkungen auf das Weltgegsamh hatten: Intensivierung des euro-
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paischen Integrationsprozesses, UnterzeichnungMiesstricht Vertrages am 7. Februar
1992, Umsetzung und Erweiterung des Schengenerrlmiens, Einfihrung des Euro am 1.
Januar 2002, Demokratisierung der Staats-, Regjerumd Herrschaftsformen, Uberfiihrung
der Planwirtschaften in Marktwirtschaften, Erweitey der Europaischen Union (EU), der
Kapitalismus setzt sich als Wirtschafts- und Gesbkftsform durch, neoliberalistische Ten-
denzen sowie Verstarkung der wirtschaftlichen, tgaihen und sozialen Interdependenzen
durch die voranschreitende Globalisierung.

Weitere einschneidende respektive folgenreichegBigse und Entwicklungen um die Jahr-
tausendwende im historiographischen Uberblick: 1981son Mandela wird erster schwarz-
afrikanischer Staatsprasident Sudafrikas, 1994-1B#5ter Tschetschenien-Krieg, 1995: En-
de des Jugoslawienkrieges, 1996: die Taliban enother afghanische Hauptstadt Kabul und
rufen einen islamischen Gottesstaat aus, 1997:nkEinand Borsenkrise in Ostasien, 1999:
Kosovokrieg, 2001: Terroranschlage auf das Worldd&rCenter in New York und Beginn

des Afghanistankrieges, 2003: Dritter Golfkriegr dem Sturz Saddam Husains fihrt, 2004
Bombenanschlage in Madrid, 2005: Bombenanschlagendon, 2007: US-Immobilienkrise,

2008: weltweite Finanzkrise, 2009: Barack Obamal werster afroamerikanischer Prasident
der Vereinigten Staaten von Amerika, Ende 2010:iiBeges Arabischen Fruhlings, 2011:
Nuklearkatastrophe von Fukushima, Tod des GrundedsChefs des Terrornetzwerkes al-

Qaida Osama bin Laden, Protestaktion Occupy Wedkegteuropaische Finanzkrise.

3.1.2 Phanomenologische Skizze — Terminologie

Wie bereits einleitend erwahnt lasst sich das KHertaler Postmoderne aufgrund der Inkom-
mensurabilitat, Inkongruenz und Divergenz seinen immanenten Konstituierungen, Str6-
mungen und Spezifika nicht mit einem koharentenetshaftsmodell erfassen. Dieses Fak-
tum wird mit dem Paradigmanything goeserminologisch zum Ausdruck gebracht. Demge-
maf und der Methode der phdnomenologischen Skizaprechend werden im Folgenden
Begrifflichkeiten aufgelistet, welche die postmaukerGesellschaft und ihren Zeitgeist im
Sinne von soziologisch eruierbaren Erfahrungs-,kBevierhaltens- und Wahrnehmungswei-
sen kennzeichnen: Mediengesellschaft, Neue Techmulp Agrargesellschaft, traditionelle

Gesellschaft, Eventgesellschaft, Konsumgesellsch&fbhlstandsgesellschaft, soziale Un-

gleichheit, Uberflussgesellschaft, Einkommenskluftltikulturelle Gesellschaft, Integrati-
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onsprozess, Fremdenfeindlichkeit, Migrationshinmtend, Bildungschancen, Zugangschan-
cen, Zweiklassengesellschaft, Chancengleichhdlipg§tngesellschaft, kapitalistische Gesell-
schaft, Niedriglohnsektor, IndustriegesellschaftfeRtkultur, Milieus, Gesellschaftsschich-
ten, Prekariat, Altersarmut, Gerontologie, Kindemat, Spitzenverdiener, Ein-Euro-Jobs,
Randgruppen, Emanzipationsbewegung, Quotenregeltegder Studies, Alleinerziehende,
Patchwork-Familien, soziale Netzwerke, Wikileakehmetforum, Facebook, Twitter, Myspa-
ce, Selbstdarstellung, YouTube, Blog, googeln, $adthinen, Wikipedia, Internetsurfen,
Downloads, Acta, Internetaktivisten, World Wide Wetandy, iPhone, iPod, iPad, Trends,
US-Hipster, Traditionsbewusstsein, Gentrifizierunigyestmentfonds, Euro-Krise, Euro-
Rettungsfonds EFSF, Bankenkrise, Lehman Brothersltwiftschaftskrise, Technokratie,
Staatsanleihen, Realwirtschaft, Leerverkaufe, Hemxhgis, Euro-Rettungsschirm ESM,
Staatsverschuldung, Rating-Agenturen, Welthandgésuvsation, Kapitalismuskritiker, G-20-
Staaten, Globalisierungsgegner, OECD-Lander, Akaa, Trade, LOHAS, Subkulturen, Na-
turkostladen, Bio-Welle, fast food, Vegetarismub;yau-can-eat-Restaurants, Fleischkon-
sum, Wegwerfgesellschaft, Welthunger, Billig-Disoter, Milltaucher, Massenware, Mode-
ketten, Internet-Shopping, MalRanfertigung, Geizdstl-Mentalitat, Ein-Euro-Shops, Hun-
gerldhne, Kinderarbeit, Globalisierung, Massenpktidn, Entwicklungslander, Schwellen-
l&ander, Industrialisierung, Mindestlohne, Industagonen, Wirtschaftsflichtlinge, Billigflu-
ge, Pauschalreisen, Tarifvertrage, Leiharbeiteitapeeitsfirmen, Welthungerhilfe, Gentech-
nik, Tierversuche, Massentierhaltung, Artenschu{iimawandel, erneuerbare Energien,
Atommull, Umweltschutz, 6kologischer FulRabdruck, igsionswerte, globale Erwéarmung,
Energiesparhauser, Kohlendioxid-Ausstol3, Nukleadtadbphen, Atomkraftgegner, Atomaus-
stieg, Atomwaffen, Islamfeindlichkeit, Nahostkoktli Nationalismus, EU-Kritiker, rechtspo-
pulistische Parteien, Sozialismus, Rassismus, Hbii;:Terror-Krieg, Al-Qaida, Guantana-
mo, Rechtsstaat, Todesstrafe, Menschenrechtsoagjanisn, FARC, Terrorismus, ETA,
Drogenkriege, Kindersoldaten, Drogenkartelle, Ma#arruption, Burgerkriege, Friedens-
bewegung, Rustungsindustrie, Warlords, Glaubeng&yi&chdpfungsgeschichte, Evolutions-
theorie, sakularisierte Staaten, Autokratie, psdhie Flichtlinge, Boatpeople, Diktaturen,
ethnische Minderheiten, internationale Gemeinschigliinderheitenschutz, Friedensnobel-
preis, Oscarverleihung, Selbstverwirklichungsmili®uiozess der Zivilisation, Lifestyle, Li-
festyle-Magazine, soziale Rollen, SelbstinszenigriWerbung, neue Freizugigkeit, Reality-
TV, virtuelle Realitat, Authentizitatsdebatte, Tsllows, real life, Castingshows, Popularkul-
tur, Cultural Studies, Unterschichtenfernsehen,iattur, cultural turn, mainstream, alterna-

tive Lebensweisen, Asthetisierung, Medialisierungderne/postmoderne Gesellschaften.
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3.1.3 Anything goesils Zustandsbeschreibung postmoderner Gesellsohaft

Anhand der politischen, wirtschaftlichen, sozialem soziokulturellen Wirkungszusammen-
hange wurde unter Zuhilfenahme einer ph&dnomenalbgis Skizze methodisch gezeigt, dass
Gesellschaften zu Beginn des 21. Jahrhundertsundgier generellen globalen Verflechtung
und im Hinblick auf ihre spezifischen Kennzeichaohh mehr monokausal erfasst werden
kénnen. Durch die immer weiter voranschreitendeb@lisierung, Medialisierung und Tech-
nologisierung verstarkt sich das gesamtgeselldattadt Interdependenzgeflecht in einem so
signifikanten Ausmal3, dass makrokosmische StrukiuBtromungen und Entwicklungen
eines Landes oder einer Nation im Weltgeschehetektralisiert werden missen, um adéa-
guat eruiert werden zu kénnen. Der gegenwartigbaigoVerflechtungszusammenhang, der
alltagssprachlich mit dem sogenannten KleinerwekEmWelt beschrieben oder allegorisch
mit dem Flugelschlag eines Schmetterlings verghched, ist wiederum fur den postmoder-
nen Zustandanything goeskonstitutiv. Dass dieser das Zeitalter der Posemua immanent
kennzeichnende Pluralismus, der die Gleichzeitigkad Gleichwertigkeit heterogener, in-
kommensurabler, kontingenter und divergierendemBhmi&ne im Bereich der Politik, Wirt-
schaft, Kultur, Kunst und Wissenschaft ermdgligignifikante Auswirkungen auf das Denk-,
Wahrnehmungs- und Handlungsmuster einer Gesellsaghdfihrer Mitglieder hat, bedarf im
Sinne der gesamtgesellschaftlichen Korrelationdwmiveiteren Beweisflihrung. Eine termino-
logische und phanomenologische Auseinandersetzungem Begriff der Postmoderne ist
jedoch im Rahmen der vorliegenden Arbeit durchausckdienlich und gerade im Hinblick
auf die kontemporare Theaterlandschaft, das postitreche Theater und die damit einherge-

henden Thesen unerlasslich.

3.2 Zum Begriff der Postmoderne: Ein Diskurs

Die Postmoderne als Terminus stammt urspringlich dem philosophischen und astheti-
schen Diskurs der 1980er Jahre und geht im BedgchPhilosophie auf Jean-Francois Lyo-
tard zurick. Im alltagssprachlichen und populadelten Bereich sowie innerhalb der 6f-
fentlichen Diskussion ist die Verwendung des BéggifPostmoderne im Allgemeinen sehr
unscharf und sowohl seine denotative als auch deinaotative Bedeutung abh&ngig vom
jeweiligen thematischen, soziologischen und indielten Kontext. Au3erhalb des Wissen-
schaftsbereiches kam es grundsatzlich zu eineclaiegdenden und vielfaltigen Bedeutungs-

verschiebung, die ein hohes Ausmall an BeliebighkeitFolge hatte. Im alltdglichen, popu-
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larkulturellen Sprachgebrauch wird die Postmodefieals Synonym flr die zunehmende,
phanomenologisch bereits internalisierte Globalisig, Medialisierung und das damit ein-
hergehende Kleinerwerden der Welt verwendet una stsofern fur die pluralistische, syn-
asthetische, kontingente und heterogene WahrnelsnuBgnk- und Handlungsweise, die
den Menschen einer postmodernen Gesellschaft zinBegs 21. Jahrhunderts kennzeichnet
und in dem Préafimulti- seinen Ausdruck findet. Die terminologisch ungemankongruente
Verwendung des Begriffes im aul3erwissenschatftlidbiskurs fiihrte zum inhaltlichen Vor-
wurf der phanomenologischen Beliebigkeit. Dieseth@igtete sich durch die Tatsache, dass
die Postmoderne im Bereich der Medien nicht al$opbphischer, gesellschaftsbeschreiben-
der und zeitdiagnostischer Terminus in die 6ffeh#i Diskussion eingeflihrt wurde, sondern
als medienwirksames Schlagwort, das diversen gebalitskritischen, kulturpessimistischen,

unreflektierten Implikationen, Konnotationen undsghreibungen Platz bot.

.Postmoderne in ihrer durch die schnelle Vermargtuarflachten Form ist
ein leicht verstandlicher Begriff, der alle Erwargien erflllt, die man in ein
Schlagwort setzen kann, er bedient den Common sbiasd Vulgérsozio-
logie und Marxismus bietet dieser Begriff eine sdlenOrientierung an und
ordnet die Welt, ganz wie wir es gewohnt sind, iim Ravor und Danach.
Mit einem simplenPostkann man sich kritisch von jedem Davor absetzen
und sich sogleich viel besser fiihlen, eine weiRgélexion ist nicht gefragt.
Die Moderne wird zum Stindenbock fir alles, was might mag, imPost
aber ist man dann fein raus; sozusagen eine vaokite Form von Schuld
und Suhne*®

Mit dem BuchPostmoderne fur Kinder: Briefe aus den Jahren 12825versucht der Ver-
fasser Jean-Francois Lyotard dieser dem geseltscbfiéktierenden Begriff der Postmoderne
nicht gerecht werdenden Simplifizierung entgegendkem. Er begreift die Postmoderne
nicht als eine bewusst initiierte, politische, watiaftliche, soziale oder soziokulturelle Bewe-
gung, sondern als den gegenwartigen Zustand mad&wesellschaften, den er unter dem
Begriff la condition postmodernsubsumiert. Diese gesellschaftliche Konstitutisihdurch
die Delegitimation der sogenannten Metaerzéhlurggeandlegend gekennzeichnet. Seit dem
15. Jahrhundert befindet sich Europa in einem kaigrlich fortschreitenden, sich sukzessive
steigernden und alle gesellschaftlichen Bereichaedimenden Modernisierungsprozess, der
sich durch Begriffe wie Humanismus, SakularisietuAgtonomie, Industrialisierung, Auf-
klarung, Emanzipation, Rationalismus, Vernunft,tsdarittsglaube, Idee von Freiheit, Indi-
vidualisierung, Demokratie, Kapitalismus auszeit¢humed das denkende, erkennende, sich
selbst reflektierende Subjekt dem gedachten Olgjeggentberstellt. Fir die Moderne sind die

305 Engelmann, Peter: 2010, S. 6-7
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sogenannten Metaerzahlungen konstitutiv, worunyetdrd universell gultige, richtungswei-

sende und heilbringende Ideale, Prinzipien und Maxi der Menschheitsgeschichte versteht.

.Diese Erzahlungen sind keine Mythen im Sinne vabdin (selbst die

christliche Erzéhlung nicht). Zwar haben sie wie Biythen das Ziel, Insti-

tutionen, soziale und politische Praktiken, Gessteggen, Ethiken, Denk-
weisen zu legitimieren. Aber im Unterschied zu di&ythen suchen sie die
Legitimitat nicht in einem urspringlichen, begriinden Akt, sondern in ei-
ner einzulésenden Zukunft, das heil3t in einer noechverwirklichenden

Idee. Diese Idee (der Freiheit, der »Aufklarunggs &ozialismus usw.) hat
legitimierenden Wert, weil sie allgemeine Gultigkbesitzt. Sie ist rich-

tungweisend fir alle menschlichen Realititen. ®igeiht der Moderne ih-

ren charakteristischen Modus: [..3¢

Da jedoch ein metanarratives Ideal von FreiheitsgBschaft, Demokratie, Ethik, Gemein-
schaft und Gleichheit keine genuine Grol3e ist widiskeine Realisierung von bereits Vor-
handenem darstellt, sondern etwas sozial Hergestettspektive Herzustellendes verkorpert,
verkehrte es die Geschichte als tatsachliche Vklalung und praktische Umsetzung der
modernen Universalitdten in sein Gegenteil. Danii®tbn die Metaerzahlungen ihre legiti-
mierende Funktion ein und das Projekt der Moderaed® liquidiert. , Es gibt mehrere Modi
der Zerstorung, mehrere Namen, die sie symbolisier&uschwitz« kann als ein paradigma-
tischer Name fur die tragische »UnvollendetheitxMederne genommen werdefi’‘Fir den
Menschen des 21. Jahrhunderts sind Metaerzahlushggmalb nicht mehr glaubwiirdig und
die epistemologische sowie ontologische Interredisig hinsichtlich ihres delegitimierten
Verlustes fur die Gesellschaft der Postmoderne tkatig. Lyotard bringt diese wesensbe-
stimmende Erkenntnis unter Bezugnahme auf Immagaet wie folgt auf den Punkt: ,Was
sich dann mit dieser Vernichtung auf irreparableis®&/ans europaische, wenn nicht ins
abendlandische Bewulitsein einschreibt, ist der atdil dafd die allgemeine Geschichte nicht
sicher »zum Besseren« fuhrt, wie Kant sagte, oddmehr, dal die Geschichte nicht not-
wendigerweise eine allgemeine Zweckmalfigkeit be’§izn diesem Sinne wird die Kontin-
genz zum soziogenetisch signifikanten Merkmal destiaoderne und der Verlust einer meta-
narrativen, einheitsstiftenden, ordnenden, moralised ethisch universellen Gesellschafts-
theorie kennzeichnet ihre Mitglieder sowohl epistéogisch als auch ontologisch. Im Gegen-
satz zu gesellschaftskritischen und kulturpessistiseén Positionen begreift Lyotard die er-
kenntnistheoretische, wesensbestimmende Dezerdrahg, Freisetzung und Auflésung des
postmodernen Subjekts jedoch als Mdglichkeit diedbtae entwicklungsgeschichtlich, so-

ziogenetisch sowie dialektisch zu reflektieren waetnzufolge als Chance Gemeinschaft im

306| yotard, Jean-Francois: 2010, S. 49-50
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Sinne von Gesellschaft neu zu denken. ,Das Postmed€onzept ist in dieser Sicht nichts
anderes als die Bedingung der Méglichkeit neuetigadter Gesellschaftstheorie und Philo-
sophie, die sich erst noch entwickeln mussé&Die Delegitimation der modernen Metaer-
zahlungen, die zur Auflésung des Subjekts im Siemer genuin angenommenen, in sich
geschlossenen Identitat fuhrte, und die damit egdteenden postmodernen, kontingenten,
pluralistischen und heterogenen Wahrnehmungs-, Denkl Handlungsweisen bilden im
Sinne Lyotards die Voraussetzung fur eine neue lSekeft freier Individuen, welche die
~Inkommensurabilitdt der Wirklichkeit* akzeptiert. Insofern ist nachzuvollziehen, weshalb
Lyotard die Postmoderne nicht als eine intendieder gar proklamierte soziale Bewegung
begreift, sondern darunter einen zeitdiagnostischgesellschaftsreflektierenden Begriff ver-
standen wissen will, mit dem der gegenwartige Adstaoderner Gesellschaften zu Beginn

des 21. Jahrhunderts hinreichend erfasst werdam kan

Wie bereits erwahnt kam es innerhalb des o6fferghicBiskurses und im alltagssprachlichen
und populérkulturellen Bereich zu einer semantisckeziokulturell kontextabh&ngigen, me-
dienspezifischen und zum Teil simplifizierenden 8&dingsverschiebung. Doch auch im
Wissenschaftsbereich entbrannte eine bis heutdtantia Debatte hinsichtlich Terminologie,
Phanomenologie und Historiographie: Wéahrend sichBagyriff Postmoderne in den wissen-
schaftlichen Diskussionen mehrheitlich durchgesk#tt versteht sich der Termindsveite
Moderné' als zeitlich parallele, aber konzeptionell gegérigde Theorie. Wahrend die
Postmoderne auf der einen Seite als epochaler fBegrivendet wird, soll sie andererseits
nur in bestimmten Bereichen Anwendung finden. Wiatirdie einen sie als kategorischen
Bruch zur Moderne im Sinne eines Paradigmenwechsgseifen, definieren sie andere als
ihre sinngeméale WeiterfUhrung mit verénderten Mittevahrend sie einerseits als geistig-
kulturelle, sozialgeschichtliche oder ausschlid3labendlandische Bewegung verstanden
wird, spricht man auf der anderen Seite von eiresamtgesellschaftlichen Konstitution.
Wahrend ihr einesteils Inhaltslosigkeit und Belghaiit vorgeworfen wird, gilt sie andernteils
als Reflexion der Moderne. Negierung der Moderrrsu® Rettung der Moderne. Der wissen-
schaftliche Diskurs im Hinblick auf die Postmodeunal der ihr diskussionsbedingt imma-
nenten Moderne wird durch die inkongruente Verwergdiolgender Termini zusatzlich ver-
starkt: Avantgarde, historische Avantgarden, avamdligtisch-modern, Neo-Avantgarde,

spatmodern, performative Wende, StrukturalismughdrPostmoderne, linguistic turn, post-

309 Engelmann, Peter: 2010, S. 12
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strukturalistisch, cultural turn, postindustriediveite Moderne, spate Postmoderne und post-
postmodern. Erika Fischer-Lichte bringt diesen disk/ gefihrten Wissenschaftsstreit unter
Bertcksichtigung der entwicklungsgeschichtlichemhaitlichen und merkmalspezifischen

Verzahnung der Postmoderne mit der Moderne wid talfjden Punkt:

,Die Kontroverse um die Postmoderne, die in dentzagér Jahren auf ver-
schiedenen Feldern und auf verschiedenen Ebenerentiissener Heftig-
keit ausgetragen wurde, kulminiert in der immerdeieaufs Neue gestellten
Frage, ob die Postmoderne einen totalen Bruch enitTdaditionen der Mo-
derne vollzogen habe oder ob sie im Gegenteil Trerete die zuerst pro-
nonciert von der Moderne formuliert wurden, radiialt habe und konse-
quent weiterfuhre. Beide Standpunkte werden mi8gro/ehemenz vertre-
ten. Dies verwundert umso mehr, als noch nicht alntlas Terrain abge-
steckt ist, auf dem die Kontroverse ausgetragerdevesoll: Beginnt die
Moderne, die hier verhandelt wird, mit der »Querelés anciens et des mo-
dernes« oder mit der Aufklarung? Mit der Indusisiarung Westeuropas
oder mit Nietzsche? Sind die historischen Avantgaddwegungen als in-
tegraler Bestandteil der Moderne anzusehen (wasdeonmeisten europé-
ischen Kritikern bejaht wird) oder wird die Moderaeter ihnrem Ausschlul
definiert (wozu viele amerikanische Kritiker neig@nVenn die Frage ge-
klart werden soll, ob die »eigentliche« Epochenslevmit der Moderne
oder der Postmoderne anzusetzen ist, muf3 Uber Eiagen nattrlich vor-
weg Einigkeit erzielt werder#*®

Das Ende dieses wissenschaftlichen Diskurses imeStmer fakultdtsbezogenen, interdiszip-
linaren oder gar universellen, alle Wissenschaftsblee umfassenden Einigung ist nicht in
Sicht und es dréangt sich einem zeitweise die dekakts/e Frage auf, ob die Diskussion um
die Postmoderne entsprechend der ihr immanentezifRpewie Delegitimation der Metaer-
zahlungen, Kontingenz, Inkommensurabilitat der WHkeit und Dezentralisierung der sub-
jektiven ldentitat, selbst ein signifikanter, gamnktitutiver Bestandteil des postmodernen
Dispositivs ist. Die Antwort schuldig bleibend dmsmt es an dieser Stelle und im Rahmen
der vorliegenden Arbeit zielfihrender einzelne Tiexo und Positionen der Postmoderne
kurz vorzustellen, um damit den Fokus erneut agfihaltliche Seite des wissenschaftlichen
Diskurses zu legen. Der Soziologe Anthony Giddeststs sich weder epistemologisch noch
asthetisch mit der Postmoderne auseinander, sobhdsaonaftigte sich gemaf seiner Professi-
on mit ihren symptomatischen Strukturmerkmalenn&eAnsicht nach ist eine auf3ergew6hn-
liche, anwachsende, posttraditionelle Distanzierygsugialer Praktiken von konkreten Orten
und spezifischen Zeitpunktet“fir die postmoderne Gesellschaft wesensgemalR&ueka-
lisierung dertime-space-distantiatigralso die ausnehmende Entkopplung alltaglicheigT at

keiten von Raum und Zeit, die vor allem durch deuBih Medien und das World Wide Web

812 Fischer-Lichte, Erika: 2000, S. 229
813 Reckwitz, Andreas: 2007, S. 325

110



forciert wird, bezeichnet er als Prozess dsembedding* Die Globalisierung, die er nicht
nur als 6konomisches, sondern auch als politisdhdgyrelles und dkologisches Phanomen
begreift, gilt ihm diesbeziglich als Katalysataor.lbgischer Konsequenz beschrankt sich die
radikaletime-space-distantiatiomicht auf einen bestimmten, einzugrenzenden soziBle-
reich, sondern ist eine gesamtgesellschaftliche gesmtstrukturelle Entwicklung. Die fur
die Postmoderne charakteristische, identitatskkatmrende Auflosung des Subjekts denkt
Giddens als reflexives Projekt des Ichs. Demzuf@dgeer postmoderne Mensch als projekt-
hafte, performative Existenz auf der unentwegteesemsgemal nie endenden ,Suche nach
/Authentizitat’, d. h. nach einem Lebensstil undezi Narration des eigenen Lebens, die den
als individuell definierten Bedurfnissen und Sdbilgern entsprecher?®* Dementsprechend
konstatiert Hans Bertens in seinem Forschungshefioh Postmodern Weltanschauung and

its Relation with Modernispder 1986 veroffentlicht wurde:

.Das postmoderne Selbst ist keine zusammenhandemiitét mehr, die die
Macht hat, ihrer Umgebung eine (gewil3 subjektiveJridng aufzuzwingen.
Das radikal Unbestimmte des Postmodernismus iSEgtseingezogen und
hat seine friihere (unterstellte) Stabilitat drastibeeintrachtigt. Identitat ist
etwas ebenso Unsicheres geworden, wie alles ahtiere.

Erika Fischer-Lichte geht mit dieser phanomenoldms Begriffsbestimmung d’accord, da
sie die Postmoderne zuerst einmal als ontologis€tiggomen begreift. Im Rahmen ihres
BuchesTheater im Prozel3 der Zivilisatiageht sie unter anderem der Frage nach, ob und in
welchen Punkten sich die Postmoderne von der Medggnifikant unterscheidet. Sie kommt
zu dem Schluss, dass die beiden Epochen hinsiclitirer spezifischen Merkmale gerade im
asthetischen und soziokulturellen Bereich zahleiG®meinsamkeiten aufweisen. So nimmt
es nicht weiter wunder, dass Charakteristika wibsdeflexion, Fragmentarisierung, Unbes-
timmtheit, Dezentralisierung und Pluralismus sowdiel Moderne als auch die Postmoderne
kennzeichnen. Den ausschlaggebenden Unterschigdsgan der differierenden Struktur der
gemeinsamen Merkmale, die wiederum durch die gegssalischaftliche Situation der jewei-
ligen Zeit bedingt ist. Obgleich Fischer-Lichtelsidagegen ausspricht den Ubergang in die
Postmoderne als Epochenschwelle zu konstatierengdidagrundlegenden Veranderungen,
auf denen die Postmoderne aufbaut, sich im ausdehet®./ frihen 20. Jahrhundert vollzo-
gen haber", attestiert sie dennoch eine gravierende Differeie in der wesenskennzeich-

nenden Verschiebung von einem epistemologischexinram ontologischen Phanomen liegt.
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.Der wesentliche Unterschied zwischen Moderne /rAgarde und Postmoderne scheint nun
darin zu liegen, dal3 die zu Beginn des JahrhundétAusdruck und Konsequenz einer tief-
gehenden Kulturkrise formulierten Postulate in dehtziger Jahren langst Realitat geworden
sind: [...]."* Sinngemal} schliel3t sich der Literaturtheoretikegf@ed J. Schmidt dieser ge-
sellschaftsbeschreibenden Betrachtungsweise atebintles ebenfalls ab von einer Epochen-
schwelle oder einem Epochentibergang zu sprechdmedteift die Moderne als zusammen-
hangenden, logisch fortlaufenden Modernisierungssse, der durch sogenanMedernisie-
rungssyndromeine Zasur erfahrt. Ebenso wie Erika Fischer-ladibgnostiziert er seit den
1980er Jahren die ontologische Internalisierungpdstmodernen Axiome, die er unter dem

neuen metanarrativen Begriff der Pluralitat subsuni

.Metaphern wie »globale Indifferenz«, »Rhizom«, tePavork der Minder-
heiten«, »Differenz und Widerspruch« boomten unttehaKonjunktur.
»Pluralisierung« lautet die neue magische Fornoelisagen die postmoder-
ne Meistererzéhlung. Die Pluralisierung von Nornmemditionen und Theo-
rien jedoch schockt heute nicht l&nger als Kontizgefahrung. Vielmehr
wurde in den 80er Jahren Pluralitdt entdramatisied sozusagen normali-
siert. In diesem »dritten Modernisierungssyndrostwielmehr jeder »mo-
dern«, der sein eigenes Beobachten beobachtet,iolairgen epistemologi-
schen Schauer zu verfallen angesichts der offengend<onstruktivitat so-
zialer wie individueller Realitateri™

Sein thematischer Schwerpunkt liegt dementsprechehdem soziogenetisch individuellen,
soziokulturellen, asthetischen, in Summe allumfiadee Reflexionsprozess, der das grund-
satzliche Nachdenken Uber die Modernisierung inkitdind im Bereich der Medien zu neu-
en Systemen und Mechanismen der Beobachtung uhagischer Konsequenz zu einem
progressiven, medienvermittelten Wahrnehmungs-h&legns- und Denkdispositiv flihrte.
Laut Schmidt generieren die Neuen Medien und ddsrda evozierte Beobachtungsdisposi-
tiv, dem die ambivalente Diskrepanz zwischen Wunsath und Furcht vor dem Beobach-
tetwerden inharent ist, nicht nur eine Vielzahl voedienvermittelten Realitaten, sondern
verwandeln sie zudem in ,variable sozio-historisEhneignisse *° Das beginnende 21. Jahr-
hundert weist entsprechend dieser soziokulturdfledientheorie keine universal kommensu-
rable, chronologische und identische Wirklichkeghm auf, sondern ist durch die pluralisti-
sche, kontingente Parallelitat von Wirklichkeiteekgnnzeichnet. Die Postmoderne als zeit-
diagnostischer und gesellschaftsreflektierendertafis steht somit fur ein epistemologisch

internalisiertes, ontologisches Wahrnehmungs-, &éghs- und Denkdispositiv sowie fir
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eine Gesellschaft, die sich durch die permanentastfoktion und Dekonstruktion neuer,

sozialer Wirklichkeiten auszeichnet.

Um die generelle Diskrepanz zwischen der alltagsspichen beziehungsweise populéarkul-
turellen und der wissenschaftlichen VerwendungRiegriffes der Postmoderne wissend und
unter Bertcksichtigung der diskursiv gefihrten Disdon im Bereich der Wissenschaften
wird abschlieBend dennoch der Versuch einer Damitm Sinne eines kollektiven Aus-
gangspunktes im Rahmen dieser Arbeit unternommageékhtet dessen, ob die Postmoder-
ne als Weiterfihrung, Bestandteil, folgerichtigetanklung oder als Distanzierung, Bruch,
Negierung der Moderne verstanden wird, wird sie zdgdiagnostischer, gesellschaftsbe-
schreibender und situationsreflektierender Zusgaahcht und nicht als programmatisch in-
tendierte, ideologisch initiierte, soziale Bewegumegriffen. Dartber hinaus hat man sich
darauf geeinigt, dass sich im Zuge der postmode8irmtion ein neues, kontingentes, in-
kommensurables und pluralistisches Wahrnehmungsrhaltens- und Denkdispositiv gene-
riert hat. Ferner wird der Mensch nicht lAngeraisheitliche, genuine Entitéat begriffen, son-
dern als identitatskonterkarierendes, sich perntanen hervorbringendes Subjekt definiert.
Die Delegitimation und der damit einhergehende W&rdder sogenannten Metaerzahlungen
als Verwirklichung allgemein giltiger Universalgét ist ein weiteres Faktum, das postmo-
dernen Gesellschaften immanent ist. Aul3erdemestidich eine Internalisierung hervorgeru-
fene Verschiebung von einer epistemologischen marentologischen Lebensweise fir die
Postmoderne signifikant. Begrifflichkeiten wie Delstruktivismus, Poststrukturalismus, De-
zentrierung, Polyzentrismus, Kontingenz, Plurglittkommensurabilitdt, Heterogenitat und
anything goessind wesentlicher Bestandteil des postmodernepd3ivs und bringen die

Postmoderne im Sinne einer terminologischen Skirsammenfassend auf den Punkt.

»Als gemeinsame Merkmale kdnnen gelten: VerzichHtgaschichtsphiloso-
phisch begriindete Fortschrittsmodelle; Auflésunw.bBezentrierung des
Subjekts als Erkenntnis-, Handlungs- und ErfahreegBum; Skepsis gege-
nidber (auch in Philosophie und Sozialwissenschatramierten Wirklich-
keitsbegriffen [...]; Zurlickweisung von Allgemeimpzipien und Universal-
begriffen; Suche nach alternativen Denk- und DHustgsformen (also auch
des Schreibens von philosophischen oder wissertBchah Texten).**

321 ygl. Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, Lengnn, Rudiger, Rammstedt, Otthein, Stéheli, Urs, bteis Chris-
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3.3 Makrokosmische Strukturen als Korrelat mikrokosme&acPhdnomene: Ein Re-
siimee zum Zeitalter der Postmoderne

Wenn wir im Folgenden Uberblicksartig die gegenigartTheaterlandschaft thematisieren
und uns dann eingehend mit dem postdramatischeatdihauseinandersetzen, ist es sowohl
hilfreich als auch erforderlich die postmoderne €llsshaft unter gedanklicher Einbeziehung
des terminologischen Diskurses resimeeartig zusazufessen. Denn als Kind seiner Zeit
kann Theater weder in seiner Ganze noch hinsith¢iozelner, spezifischer Formen singular
beziehungsweise isoliert von seinem jeweiligen kgdwftlichen Kontext betrachtet werden.
So ist die Korrelation zwischen gesamtgesellsabh#h Wirkungszusammenhangen und
Theater als soziokulturelles Phanomen gerade fipdatdramatische Theater als interaktive
und theatersignifikante Auseinandersetzung mit Restmoderne als gegenwartiger, gesell-
schaftsbeschreibender Zustand konstitutiv. Demestbend finden sowohl die interdepen-
denten, sich gegenseitig bedingenden, politisciarischaftlichen, sozialen, asthetischen,
sozio- und popularkulturellen Ereignisse, Gegebgaheund Entwicklungen der Jahrtau-
sendwende als auch der wissenschatftliche, bisrmmegewissen Grad immer gesellschafts-
reflektierende Diskurs um die Postmoderne darim&mg und missen deshalb phanomenolo-

gisch zur Kenntnis genommen werden.

Anhand der oben angefiihrten terminologischen Skidgewesensgemal ein bewusst defizi-
tares Moment inharent ist, wird nicht nur die getggasellschaftliche Situation um die Jahr-
tausendwende respektive des beginnenden 21. Jaertsiren gros fassbar, sondern ebenso
das signifikante Charakteristikum der gegenwartigestmodernen Gesellschaft augenschein-
lich. Sowohl die politische als auch die wirtschelfte, soziale und soziokulturelle Situation
ist durch die Pluralitat, Parallelitaét und Inkommeerabilitdt verschiedener, zum Teil stark
divergierender und widerspruchlicher Phanomene rgetaichnet. An sich unvereinbare, fol-
gewidrige sowie konvergierende, kompatible Gegebigah, Entwicklungen und Innovatio-
nen existieren im Sinne eines Konglomerats gleiitigzgleichwertig und asynthetisch nebe-
neinander: kapitalistische Gesellschaft und Ubssfiesellschaft versus Prekariat und Kin-
derarmut, Chancengleichheit und Wohistandsgeselisebrsus Zweiklassengesellschaft und
soziale Ungleichheit, Ein-Euro-Shops und Billig-Eosinter versus Fair Trade und Bio-Welle,
Kohlendioxid-Ausstol3 und okologischer FulRabdruckswye Umweltschutz und Atomaus-
stieg, Friedensnobelpreis und internationale Gesehiaft versus Ristungsindustrie und Bur-
gerkriege, Facebook und virtuelle Realitat versa life und soziale Rollen. Die gesamtge-

sellschaftliche Situation wird mehr denn je vonoldgischen, programmatischen, inhaltli-
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chen, begrifflich diskursiven und soziostrukturelli@egensatzpaaren gepragt, die sich unter
dem symptomatisch postmodernen Paradigmghing goesubsumieren lassen. Selbstre-
dend spiegelt sich diese zeitdiagnostische Sogglian 6ffentlichen, wissenschaftlichen und
populéarkulturellen Diskurs wider. So fuhrt man iend empirischen und epistemologischen
Wissen, dass antagonistische Klassen- sowie digfisthe Schichtungsmodelle den funda-
mentalen, gesamtgesellschaftlichen Veranderungehaatisch nicht langer gerecht werden,
zum Beispiel in den Sozialwissenschaften adaqdate gegenwartige multistrukturelle Gefu-
ge implizierende Termini wie soziale Milieus, SiAddieus, Sozialisationsinstanzen, soziale
Gruppen, Subkulturen, bildungsprekare, bildunggehildungsnahe, bildungselitére Schich-
ten und Prestigekriterien ein. Gleichzeitig bedim@ain sich nicht nur in der popularkulturellen
und o6ffentlichen Diskussion, sondern auch im Wisshaftsbereich althergebrachter, oft als
obsolet geltender Begriffe wie Zwei-Klassen-Geshlddt, Unterschicht, Mittelschicht, Ober-
schicht, da sie trotz zunehmender strukturdiffeeiet Verflechtung nach wie vor Aktualitat
besitzen. Traditionelle Wirkungszusammenhéange, mmade Interdependenzgeflecht und
postmoderner Strukturwandel existieren als gesassligehaftliche Phanomene des begin-
nenden 21. Jahrhunderts und dem Zeitgeistatgthing goeentsprechend inkommensura-

bel, parallel und asynthetisch nebeneinander.

Dieser charakteristischen Pluralitat wird mittels @lle gesellschaftlichen Bereiche umfas-
senden Globalisierung Vorschub geleistet. Durchwb#weiten politischen, 6konomischen,
gesellschaftlichen und soziokulturellen Interdeperagn, Korrelationen und Vernetzungen
arriviert dasanything goeszu einem globalen und universellen Akkumulat. Ungth im
Hinblick auf die Globalisierung lasst sich eine pbgéenologische, der Postmoderne wesens-
gemalde, inkommensurable Pluralitat ausmachen: angtes Kleinerwerden der Welt versus
radikale time-space-distantiationim Kontext der Globalisierung kommt man nicht umh
sich den weltumfassenden Prozess der zunehmenddraligierung, der die pluralistische
Entwicklung nicht nur forciert, sondern dartiberéhia eine Kommunikationsweise generiert,

die fur die Postmoderne bezeichnend ist, vor Augefiihren.

.Kein Medium ist fur die globale Vernetzung so pead wie das Internet.
Auch im kulturellen Bereich hat das Internet eigealRen Einfluss auf die
Inhalte und die Form der Kommunikation. Durch dimehmende Verbrei-
tung, die schneller werdende Dateniibertragung @sdveéranderte Nutzer-
verhalten dringt das Internet immer tiefer in delitady von immer mehr
Menschen ein*?

822 Byndeszentrale fiir politische Bildung: Soziale Netke, Stand: 2012
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Die Neuen Medien und ihre spezifischen Dispositreglagern den Modus von einer eher
traditionellen face-to-face-Kommunikation zu eimeedialisierten und virtuellen Kommuni-
kation, welche die leibliche Ko-Prasenz der Koroggfenten in einer neuen Art und Weise
relativiert und grundsatzlich obsolet erscheinesst® Als immanenter und gleichzeitig da-
mit korrelierender Bestandteil des allgemeinen mposiernen Wahrnehmungs-, Denk- und
Verhaltensdispositivs, das stark von der Delegitiomader modernen Metaerzahlungen, der
Kontingenz sowie Inkommensurabilitat der Wirklicitkend der Dezentrierung des Subjekts
beeinflusst wird, wird der neue Kommunikationsmodumlog dazu internalisiert. Bedeu-
tungsvoll ist in diesem Zusammenhang die Tatsatdgs der postmoderne Mensch sich kei-
nesfalls nur epistemologisch, sondern vor allenpmtologischen Sinne nicht langer als ge-
nuine ldentitat wahrnimmt und sich in logischer Kequenz als pluralistisches, kontingentes
und heterogenes Subjekt konzipiert. Diese neuamiggressive Form der polyzentristischen
Selbsterzeugung, die weit Gber die phdnomenolodistannten sozialen Rollen eines Indi-
viduums und das Hervorbringen von neuen, sozialeklidhkeiten durch performative Akte
hinausgeht, kulminiert in den Optionen des Worlddl@/WWeb, insbesondere in sozialen Netz-
werken und Plattformen wie Facebook, Myspace, BwitfouTube und Blogs, welche die
Konzeptionierung der eigenen Person in einem kigndaie da gewesenen Ausmald ermogli-

chen und forcieren.

Dieser individuellen Entwicklung entsprechend unid inr maRgeblich korrelierend konsta-
tiert der Soziologe Anthony Giddens einen postmoelerStrukturwandel innerhalb personli-
cher, zwischenmenschlicher sowie intimer Beziehangke ebenfalls ,zu einem zentralen
Instrument des reflexiven Projekts des IéHsterden. Demzufolge ,wird die Partnerschaft
von beiden Partnern in den Dienst ihrer individerllAuthentizitdtssuche gestellt, sie ist
selbst ein Objekt der Wahl, nicht nur im Sinne eio#enen, selbstentfaltungsorientierten
Auswahl des Partners, sondern auch in der Fragauwdrandlung des Beziehungsalltags und
der Frage einer mdglichen Aufkindigung der Bezigitifi Die Kehrseite der allgemeinen
.,Demaskierung aller universalen Anspriche auf WaityhLegitimation, Normen, Ziele,
Identitdten usw*¢, der Inkommensurabilitat, Kontingenz und Pluraldér Wirklichkeit, der
identitatskonterkarierenden Dezentralisierung umdyzentristischen Selbsterzeugung des

Subjekts, der zunehmenden, globalen, medialisiantehkommunikationsverdndernden Ver-

323 y/gl. Bundeszentrale fiir politische Bildung: Sozibletzwerke, Stand: 2012
324 Reckwitz, Andreas: 2007, S. 328

325 Reckwitz, Andreas: 2007, S. 329

826 schmidt, Siegfried J.: 2004, S. 324
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netzung, der ,Pluralisierung der Lebensstile une Bxpressivitat®’, sprich des dekonstruk-

tivistischen Zeitgeistes desything goesst nicht nur eine ,fortschreitende normative Deso
rientierung®®, ein fundamentaler Vertrauensverlust und damiherigehend das verstarkte
Auftreten moralisch-existenzieller Sinnfrag@rsowie der grundlegende ,Konflikt zwischen
technologischer Beherrschung und technologischehemschtwerderi®, sondern parado-

xerweise auch die individuelle Suche nach eindnatastiftender Authentizitat, einem identi-
tatstheoretischen Denken und Handeln sowie eindamagativen und gesellschaftlichen
Verortung des Menschen. So schliel3t sich selbslieser Stelle der Kreis der inkommensu-
rablen, divergenten und kontingenzaufweisendenakiat, die fir die Postmoderne so we-

sentlich ist.

Wenn wir uns also im Folgenden der gegenwartigesaldrlandschaft des beginnenden 21.
Jahrhunderts und dem postdramatischen Theater dawgegollte aufgrund der substantiellen
Korrelation zwischen makrokosmischen Strukturen omlrokosmischen Phanomenen das
Zeitalter der Postmoderne als zeitdiagnostische, ggisamtgesellschaftlichen Wirkungszu-
sammenhange reflektierende Zustandsbeschreibuagnitlidem kontingenz-, inkommensu-
rabilitats- und pluralitdtsaufweisenden Paradigmgthing goe®pistemologisch, ontologisch
und epochal auf den Punkt gebracht wird, sowie korgkreten politischen, wirtschaftlichen,

sozialen und soziokulturellen Merkmale stets misgdd werden.

327 Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, LautmaRiidiger, Rammstedt, Otthein, Staheli, Urs, WeisdBhristoph und
Wienold, Hanns: 2011, S. 519
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330 Fychs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, LautmaRiidiger, Rammstedt, Otthein, Staheli, Urs, WeisdBkristoph und
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4 Theaterlandschaft zu Beginn des 21. Jahrhunderts

Unter Verweis auf personliche empirische Beobadigunhabe ich eingangs nicht nur die
These aufgestellt, dass sich mit den theaterrefonsahen Veranderungen zur Zeit der Auf-
klarung und der damit einhergehenden Institutigmaiung von Theater ein burgerlicher
Theaterbegriff generierte, der, wenn auch unteinagrten Vorzeichen und dem gegenwarti-
gen Zeitalter der Postmoderne entsprechend, heate giiltig ist, sondern dass sich im Kon-
text der staatlich subventionierten Nationalthémeregung eine spezifische Offentlichkeit
konstituierte, der wesensgemald und im Hinblick @ief Zuschauer rezeptionsspezifische,
habituell distinktive Ein- respektive Ausschlusshmatismen inharent sind und die aufgrund
entwicklungsgeschichtlicher Gegebenheiten nachwaredas Theaterpublikum selbst zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts als soziologisch erfassbaippe verkorpert, was in weiterer Kon-
sequenz bedeutet, dass Theater per se nicht ghséltseprasentativ ist, sondern die Partizi-
pation daran durch die sozial anerkannten KapBalgitz und Bildung bestimmt ist. Dartber
hinaus wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeifldiese formuliert, dass sich das géngige
Theaterpublikum im Kontext postdramatischer Theat#iihrungen als soziologisch defi-
nierbare Gruppe bildungssignifikant dezimiert, dase&ch vornehmlich aus dem akademi-
schen, bildungsburgerlichen und intellektuelleniddil rekrutiert. In diesem Kapitel werden
nun die Thesen sowohl in einer hermeneutischenrigeteensweise als auch im Rahmen ei-
ner empirischen Untersuchung auf ihre Gultigkeit tiberpriuft. Aufgrund dessen scheint es
zweckdienlich die bisherigen theatersignifikanteardehungsergebnisse entwicklungsge-
schichtlich noch einmal kurz zusammenzufassen: ugeZder politischen, wirtschaftlichen
und sozialen Erneuerungen, welche die gesamtgesaitschen Wirkungszusammenhénge
des 18. Jahrhunderts malf3geblich pragten, sowieldelogisch programmatischen Zielen der
in Summe soziokulturell hegemonialen Bewegung dafkl&rung und dem burgerlichen
Werte- und Tugendkanon entsprechend kam es zwidglechen Indienstnahme von Thea-
ter. Als moralische Lehranstalt sowie weltliche Kahoblag es dem theaterreformatorisch
gereinigten Theater das Publikum im Sinne des biichen Werte- und Tugendkanon zu
erziehen und an eine sittsame Lebensweise herdmeufuMit dieser wirkungsintendierten
Funktionalisierung einhergehend generierte sichegiger, burgerlicher Theaterbegriff, der
die systematische Marginalisierung tradierter Tédatmen, die programmatische Enttheat-
ralisierung, Entsinnlichung und werkzentrierte taigsierung von Theater, die Verburgerli-
chung der Schauspieler, die Professionalisierursggdsamten Theaterbetriebes, die Regle-
mentierung und Entkorperlichung der Schauspielkuds& zuschauersignifikante Einweg-

kommunikation sowie eine ruhige, aufmerksame, koptative Rezeptionsweise und eine
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illusionsfoérdernde Produktionsasthetik zur FolgeéhaGemal dem gesamtgesellschaftlichen
Prozess der Zivilisation kam es zu einer fundantentand dariber hinaus wirkungsasthe-
tisch gewlnschten Disziplinierung des Publikumsispgielloses, affektkontrolliertes, zivili-
siertes und selbstdiszipliniertes Verhalten wurde den Aufklarern und Theaterreformern
zur bedingungslosen Maxime erklart, die in ihreakpischen Umsetzung — in erster Linie
durch das gebildete, lesekundige, sozial und firdingut situierte, stadtische Blrgertum — zu
einer messbaren sozialen Grol3e avancierte und désrgesellschaftshierarchisches Abgren-
zungsinstrument zum Einsatz kam. Diese gesamtgebkatftliche, dem Prozess der Zivilisati-
on durchaus inharente Entwicklung hatte im RahmemNhtionaltheaterbewegung, die als
ausschlief3lich stadtisches Phanomen die im 18.hdadert zahlenmafiig tberwiegende
Landbevolkerung von vornherein ausgrenzte, derogenrietisch sich konsequent zuspitzen-
den Ausschluss der vorerst disziplinierungsunweltigZzuschauer zur Folge, die en gros den
bildungsfernen, sozial und pekunidr schwachen Geselftsschichten und damit der Mehr-
heit der damaligen Bevoélkerung angehdrten. Insafgpndsentierte das gangige Publikum der
Nationaltheater nicht die Offentlichkeit im Sinnees gesellschaftlichen Kollektivs, sondern
stellte eine spezifische Offentlichkeit dar, deEn- respektive Ausschluss durch die sozial
anerkannten Kapitale Besitz und Bildung bestimmtdeu Im Zusammenhang damit steht
sowohl die auffuhrungsspezifische Spezialisierueg theaterhauser als auch die hierar-
chisch bewertete Dichotomie von Theater in subwamrungswuirdige, bildungsférdernde,
der produktions- und rezeptionsasthetischen Stangeverpflichtete Kunststatten der werk-
zentrierten Hochkultur und in popularkulturelle 8aplatze der Unterhaltung. Denn ,Theater
als Tummelplatz differierender Meinungen wird meihad Stigma des Niedrigen versehen, fallt

aus dem offentlichen Diskur&*

Unter Rekurs auf die sozio- und psychogenetischiersachundJber den ProzeR der Zivili-

sationvon Norbert Elias sowie auf die Habitus- und Kaltliteorie des franzésischen Sozio-
logen Pierre Bourdieu konnte zusammenfassend Karsteverden, dass sich im Zuge der
aufklarungsideologisch intendierten Theaterreformd besonders im Rahmen der National-
theaterbewegung im 18. Jahrhundert ein burgerlitheaterbegriff konstituierte, der Theater
in logischer Konsequenz sowohl produktions- alshawezeptionsasthetisch in eine diszipli-
nierende Institution verwandelte. Produktionsastbbtgenerierte der blrgerliche Theaterbe-
griff das sogenannte Literatur- und Illusionstheateas im kollektiven Selbstverstandnis der

deutschsprachigen Bevolkerung zu einer texthieisehlen, sinnlich-enttheatralisierten

331 Kotte, Andreas: 2005, S. 99
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Gleichmachung von Theater und Drama fuhrte. Digipimierungsmaflinahmen hinsichtlich
des Publikums fuihrten einerseits zu einer kontetiwgla, korperlich ruhig gestellten, bedin-
gungslos aufmerksamen, zivilisierten Rezeptionssveisd auf der anderen Seite zu einem
prinzipiellen, selbstbeherrschten, affektkontrotb@ Verhaltensdispositiv. Dieser korrelative,
theatersignifikante Habitus machte Zuschauen zarewormativen, reglementierten, steige-
rungsfahigen und damit zu einer erlernbaren Kudist,grundsatzlich ,der Ausbildung, der
Leitung™* bedarf und damit denjenigen vorbehalten blieb, alilgrund ihnen verfugbarer
okonomischer und kultureller Ressourcen an deniuéingen der institutionalisierten, sub-
ventionierten Nationalschaubtihnen partizipierennken. Im Hinblick auf das 18. Jahrhun-
dert konnte zusammenfassend festgehalten werdes,ilaKontext des burgerlichen Thea-
terbegriffs die sozial anerkannten Kapitale Besitel Bildung eine publikumsspezifische,
disziplinierte Offentlichkeit konstituierten, didsaMinoritat den Ausschluss der Bevolke-
rungsmehrheit inkludierte. Soweit zu den bisheri§enschungsergebnissen, werfen wir nun

einen Blick auf die gegenwartige Theaterlandschai8eginn des 21. Jahrhunderts.

4.1 Vom postmoderneanything goesn der gegenwartigen Theaterlandschaft: Eine
phanomenologische Skizze

Bevor wir im Detail auf die theaterkennzeichnendaminomenologischen, entwicklungsge-
schichtlichen Parallelitaten und Differenzen zwisthdem 18. und dem 21. Jahrhundert zu
sprechen kommen und uns konkret mit der Uberprifiergformulierten Thesen sowie dem
postdramatischen Theater auseinandersetzen, wilnine einer obligatorischen Kontextua-
lisierung die gegenwartige Theaterlandschaft umtethodischer Zuhilfenahme einer phano-
menologischen Skizze in ihrer durchaus betraclghicBandbreite Gberblicksartig umrissen.
Mit dem Bewusstsein, dass die postmoderne Auspriden globalen Vernetzung, interna-
tionalen Kooperation, gegenseitigen Einflussnahme weltweiten Korrelation auch im Be-
reich Theater zunehmend voranschreitet, muss sickiadliegende Arbeit ausschlief3lich auf
die européische respektive deutschsprachige Tlesadschaft und ihre Kennzeichen be-
schranken, um ihr phdnomenologisch gerecht zu wer8galientheater, Staatstheater, Sub-
ventionssystem, Privattheater, Gefangnistheateckkastenbihne, Tourneetheater, Zirkus,
Simultanbiihne, Landesbihnen, Festspielhauser, tistatkdr, Freiluftbiihnen, Arenabihne,
Studententheater, Frauentheater, Kinder- und Jtigeaidr, Wirkungsasthetik, I'art pour
I'art- Prinzip, politisches Theater, MigrantentheratGastspiele, Freie Szene, alternative Auf-

332 pevrient, Eduard: 2003, S. 470
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fuhrungsorte wie Fabrikhallen, Kaufhauser, Galerkeinchen, Hérsale, Privatwohnungen, et
cetera, Raumbuhne, Musicalbiihnen, RevuetheategtAeater, Musiktheater, Opernhauser,
Operette, genre- und sparteniibergreifende Astiretiarietétheater, Boulevardtheater, Un-
terhaltungstheater, Sommerfestspiele, Sprechthdéabarett, Aktionskunst, Performativitat,

Figuren- und Objekttheater, Ausdruckstanz, Imprdmstheater, klassische Theaterinsze-
nierungen, Werktreue, Regietheater, Produktionséikthnaturalistisches Theater, Als-ob-

Kontrakt, dramatisches Theater, Fragmentcharakterarer Handlungsbogen, Reprasentati-
on, Rezeptionsasthetik, Asthetik des Performativepisches Theater, Romanadaptionen,
Theatertexte, Collagen, Dokumentartheater, Mitnteedier, klassisches Ballett, modern dan-
ce, experimentelles Theater, Korperlichkeit, Retifadigierung, Konzeptkunst, Orgien Myste-

rien Theater, performative Wende, Happening, ph@&maie Leiblichkeit, Ereignischarakter,

leibliche Ko-Prasenz, Fluxus, action painting, Biitheater, Theatershows, Korpertheater,
Materialitat, Performancekunst, feedback-Schleiferk in progress, Ritualtheater, Fastnacht-
spiele, Puppentheater, volkstimliches Theater,idtesspiele, Laientheater, cultural perfor-

mances, postmodern dance, postdramatisches Theater.

Wie man dieser phanomenologischen Skizze entnelkaram ist die deutschsprachige Thea-
terlandschaft zu Beginn des 21. Jahrhunderts unad deitalter der Postmoderne entspre-
chend durch verschiedenartige, kontingente, zurhstaik divergierende und inkommensu-
rable Auffiihrungsorte, Asthetiken, theatrale Pkadtiund Spielweisen bestimmt. Analog zur
aktuellen gesamtgesellschaftlichen Situation kaarPturalitat gegenwartiger Theaterformen,
kunstlerischer Entwicklungen und &sthetischer Strigen, die trotz aller Unterschiede mi-
teinander korrelieren, aufeinander Bezug nehmensictd gegenseitig beeinflussen, ebenso
adaquat wie treffend mit der postmodernen Zustasistreibun@nything goe®rfasst wer-
den. Wie das derzeitige theatersignifikaateything goesnit der thetischen Aktualitdt des
engen, burgerlichen Theaterbegriffs in Einkland@angen ist, zeigt ein detaillierter Blick auf
die postmoderne Theaterlandschatft.
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4.2 Von der Aktualitat des burgerlichen Theaterbegriifs Blick auf das kulturelle
Selbstverstandnis zu Beginn des 21. Jahrhunderts

Aussagen wie: ,Das deutsche Theater ist seinerspdtsprung aus einer Reformbewegung,
die der sittlichen Erziehung galt, der Belehrungl wler Bildung, nie ganz los gewordéfi.”
oder: ,Die abendliche Begegnung von ZuschauernDReudtellern ist stark von Normen und
Gewohnheiten gepragt, die die Theatergeschichtdi¢ieet hat.*** wirken angesichts der
theaterasthetischen Vielfaltigkeit zu Beginn desJ&hrhunderts nicht nur antiquiert, sondern
Uber die Mal3en haltlos. Postwendend stellt sicemeidie Frage wie der enge, burgerliche
Theaterbegriff, der fur eine reglementierte, zsidrte, rollenreprasentative und professionelle
Schauspielkunst, fur die Institutionalisierung, genttionierung und Professionalisierung des
gesamten Theaterbetriebes, fur eine illusionsféiier sinnlich entkdrperlichte Produktions-
asthetik mit einem durchgangigen dramaturgischendiiagsbogen, fur eine Wirkungs-
asthetik, die das Publikum im Sinne des birgeridh&erte- und Tugendkanons erziehen soll,
fur ein normiertes, diszipliniertes, affektkontrettes Zuschauerverhalten und fir eine auf-
merksame, kontemplative, korperlich fixierte, ruhiBezeptionsweise, dementsprechend flr
einen erlernbaren Habitus sowie fur die ideologigdgrammatische Gleichsetzung von
Theater und Drama, die eine generelle Texthegenmompéziert, steht, im phanomenologi-
schenanything goesler postmodernen Theaterlandschaft noch Bestdmehheann. Die LO-
sung liegt im sozio- und psychogenetischen ProdesZivilisation, der die Internalisierung
und Inkorporierung von einst aufoktroyierten Fremédmgen, die als verinnerlichte Selbst-
zwéange zu einem individuellen und gesellschafticBelbstverstandnis wurden, beschreibt.
Das bedeutet im Hinblick auf Theater, dass die dem Aufklarern aufgezwungenen Theater-
reformen sukzessive internalisiert wurden und sictwicklungsgeschichtlich in ein kulturel-
les Selbstverstandnis transformierten, da der Bsoder Zivilisation seinem Wesen gemali
irreversibel ist. Infolgedessen ist im deutschapigen Raum ,— trotz gegenteiliger und kiins-
tlerisch Uberzeugender Einzelbeispiele — Theatetkaml3erhalb etablierter Bihnenhauser
schwer vorstellbar:®* Denn obgleich es vor allem im Bereich des expantellen Theaters
und im Kontext der Aktions- und Performancekunstizache Beispiele gibt, wo institutiona-
lisierte Hauser nicht als Auffiihrungsort dientendét auch zu Beginn des 21. Jahrhunderts
die Uberwiegende Mehrzahl an theatralen Auffihrangef konventionellen Theaterbiihnen
statt. Im kulturellen Selbstverstandnis der dewgpcdichigen Bevolkerung ist die theatrale

Auffihrungspraxis sowohl begrifflich als auch pharemologisch so stark an feststehende
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Theaterhauser verknipft, dass der Terminus Theatbt nur das architektonische Gebaude,
sondern auch die Kunstform an sich und die Auffagrals solche bezeichritFeststehen-
de, institutionalisierte Hauser zum ultimativen fifrungsort von Theater zu erklaren, ist ein
konstitutiver Bestandteil des burgerlichen Theagriffs und im Zeitalter der Postmoderne
kulturelles Selbstverstandnis. Staatlich subvergio® Nationaltheater wurden im 18. Jahr-
hundert gefordert und sind im deutschsprachigemRaes 21. Jahrhunderts Selbstverstand-
lichkeit>*” Die damit in Zusammenhang stehende Spezialisiedendgdauser in finanziell for-
derungswirdige Kunststatten der sogenannten Hochikurhd in populéarkulturelle Unterhal-
tungsbihnen kann unter dem phanomenologisch adtuBlégriff der Spartenhduser subsu-
miert werden. Ganz im Sinne von nomen est omerulegla zeitgendssische Spielstétten,
Veranstaltungs- und Auffihrungsorte mehr denn pbineliche Rickschlisse auf die jewei-
lige Produktions- und Rezeptionsasthetik. Die Sgiesterung der Theaterhdauser nahm gegen
Ende des 18. Jahrhunderts ihren Anfang und findeler vielfaltigen Pluralitat der postmo-
dernen Theaterlandschaft vorerst ihren Hohepunkt.Z2it der Aufklarung sahen sich Thea-
terreformer noch dazu gezwungen dem gesamten Theateb Professionalitdt und den
Darstellern diszipliniertes Verhalten sowie eingleenentierte, professionelle und zivilisierte
Schauspielkunst abzuverlangen, im Zeitalter detrRaderne und angesichts der radikal ver-
anderten, interdependenten Produktionsbedingungenrkorporierte Selbstverstandlichkeit.
Leseproben, szenische Proben, Bihnen- und Endpsiweie Durchsprechproben, Wieder-
aufnahmeproben und Umbesetzungsproben ermdglicimeprefessionelles Ensemblespiel
auf hochstem schauspielerischen und bihnenteclemisthiveau, Souffleure garantieren
Textsicherheit, Inspizienten, Buhnenmeister, Tdmtder, Buhnentechniker, Beleuchter,
Maskenbildner, Ankleider, Requisiteure und alletes&in Abteilungen sorgen flr einen dis-
zipliniert-reibungslosen Ablauf, Dramaturgie, Absptlleitung und Vorstellungskritiken
gewahrleisten den Standard einer Produktion unalietee Kontrollinstrumente wie Applau-
sordnung und Vorstellungsberichte belegen den emgagzifischen respektive produktions-
asthetischen Prozess der Zivilisation. Theatedialsplinierte Anstalt beschrankt sich jedoch
nicht nur auf die Produktionsasthetik, sondern wstfe@benso die rezeptionsasthetische Seite.
Wahrend die Erziehung der Zuschauer zu einer badggjos kontemplativen, ausschlie3lich
auf die theatralen Buhnenereignisse konzentriengmgen Rezeptionsweise und zu einem
prinzipiell zivilisierten, affektkontrollierten Véaltensdispositiv als wirkungséasthetische Ma-
ximen des burgerlichen Theaterbegriffs zur Zeit Nationaltheaterbewegung noch in den

336 vgl. Dudenredaktion: 2010, S. 1035-1036
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Kinderschuhen steckte, ist das gegenwartige ,Pubiikdas steif und stumm — Kopf nach
vorn ausgerichtet — auf seinem Platz in absolumendbilisierung “angekettet” is¥, der rea-
lisierte Inbegriff des disziplinierten Zuschauddse einst aufoktroyierten Fremdzwéange wur-
den vom gangigen Theaterpublikum so internalistass sie als Selbstverpflichtung zu einer
habituellen Selbstverstandlichkeit wurden. Aucldiesem Fall ist der Prozess der Zivilisation
akkumulierend, da mit zunehmender Disziplin dieefahz gegeniber undisziplinierten Zus-
chauern sinkt. ,Nachdem die Theaterpolizei abgdfichairde, spielte das Publikum diese
Rolle weiter — gegeniber sich selbst und gegendd@r Nachbarn®* Im Zeitalter der Post-
moderne ist das noch im 18. Jahrhundert erstrdbte,birgerlichen Theaterbegriff als sozia-
le Grol3e inharente Zuschauerideal verinnerlichtaliig¢ Denn trotz unkonventionellem, mit
der entwicklungsgeschichtlich tradierten Rezeptaise brechendem Zuschauerverhalten im
Bereich des experimentellen Theaters sowie im Karder Aktions- und Performancekunst,
bleibt gemafl dem Credo die Ausnahme bestatigt dgelRdas gangige Theaterpublikum als
soziologisch erfassbare Gruppe, ,durch und durgiréagg von den disziplinierten Rezepti-
onsnormen des hohen Literaturtheaters, [...] einsafimlung von distanzierten und anony-
misierten Individuen®° Vergleichsweise dhnlich verhalt es sich auch mitkdbnventionellen
Produktionsweise, die prinzipiell auf dem sogenannfls-ob-Kontrakt basiert und deren
Waurzeln im burgerlichen Theaterbegriff verankendsilm gegenwartigen kulturellen Selbst-
verstandnis der deutschsprachigen Bevolkerung werde dramaturgisch durchgéngiger,
linearer Handlungsbogen, eine rollenreprasentatiri&lichkeitsnahe Darstellungsweise, eine
korperlich-entsinnlichte Schauspielkunst, ein mg@ch-wahrscheinlicher Handlungsablauf,
ein verdunkelter Zuschauerraum und die imagindeetesiwand als Norm empfunden und
abweichende Produktionsasthetiken werden ihr vielgdead gegenibergestélit. Auch die
damit einhergehenden Erwartungshaltungen der Zusclsprechen der thetischen Aktualitat
des burgerlichen Theaterbegriffs zu Beginn deslafirhunderts das Wort. Demgemalf kons-
tatiert Roland Drefliler in seinem Budon der Schaubuthne zur Sittenschule: Das Theater-

publikum vor der vierten Wand

.Sie bestehen darauf: Die Buhne hat die Welt nmhtbedeuten, sondern
darzustellen. Der Schauspieler soll seine Roll&dmern, nicht erspielen.
Die naturalistische Dramatik, seit 1890 fest vemeltrim Repertoire des
deutschen Theaters, hat mit der naturalistischeéglise auch jene Sicht-
weise der Zuschauer bestarkt. [...]. Viele Zuschiadten den Theaterraum
fur einen Horsaal. Sie winschen Bildung zu erwerbdildung im engen,
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lexikalischen Sinne. Damit folgen sie der im 18hrBandert angelegten
Spur, die zum Theater als einem Institut der Vdlksing flhrte.®**?

Die Wirkungsasthetik als signifikanter Bestandtials burgerlichen Theaterbegriffs ist zwar
nicht mehr im Sinne einer dem birgerlichen Wertad ugendkanon entsprechenden sitt-
lich-moralischen Erziehung der Zuschauer gegengyadta diese gemald dem Prozess der Zi-
vilisation im Zeitalter der Postmoderne gelebte IR#ast, aber im Sinne einer grundlegend
gesellschaftsverdndernden und sozialkritischen Kurapte. Buchtité* wie Theater muss
die Welt verandernZuschreibungeéft im Hinblick auf die gesellschaftliche Bedeutungdun
Tragweite bestimmter theatraler Praktiken sowieaiémhauser und Theaterarbeiten, die sich
dem Eingriff in den aktuellen gesellschaftspolitisn Diskurd® verschreiben, sind zu Beginn
des 21. Jahrhunderts keine Seltenheit und pragdm nur das derzeitige Selbstverstandnis

unzahliger Kunstler und Theatermacher, sondern dastvieler Zuschauer.

Wenn man sich mit der thetischen Aktualitat degbilichen Theaterbegriffs im gegenwarti-
genanything goesler postmodernen Theaterlandschaft auseinandgrsetzommt man nicht
umhin nach seinem grundlegendsten Spezifikum, dematischen Text, zu fragen. Wahrend
die Literarisierung von Theater zur Zeit der Aufkidg eine theaterreformatorisch fundamen-
tale Erneuerung darstellte, ist die Gleichsetzung ¥heater und Drama im Zeitalter der
Postmoderne Teil des kulturellen Selbstverstandsisier deutschsprachigen Bevdlkerung.
Allen Retheatralisierungsbestrebungen zum Trotaget zu Beginn des 21. Jahrhunderts das
Gros des gangigen Theaterpublikums, dass ,auf den@& der literarische Text einfach rep-
roduziert, durch Kostiime, Szenenbilder und Vengjlder Rollen zur Anschauung gebracht
wird. Mit dem Verweis auf »Werktreue«, was auch ienrdas heilien mag, werden Inszenie-
rungen Kritisiert, wenn ihre Wirkungsabsicht vonjeleigen abhebt, die dem Dramatiker un-
terstellt wird.*®* In welchem vehementen Ausmali derzeit Theater vext fler gedacht und
definiert wird, veranschaulicht der folgende Lesefovon Peter Hamm, in dem er sich zur

sogenannten Salzburger Attacke aul3ert:

,Daniel Kehlmann hat mir mit seiner Salzburger 8k@ gegen das Regie-
theater aus der Seele gesprochen. Es misste demgeizt ihrerseits Kehl-

mann attackieren und ihm sogar Populismus vorwedenh zu denken ge-
ben, dass die allermeisten meiner SchriftstellesRde ebenso wie ich seit

342 preRler, Roland: 1993, S. 182-183

343vgl. Iden, Peter: 2005

344\/gl. Erika Fischer-Lichte ifTo make it happer2011; Vgl. Lehmann, Hans-Thies: 2008, S. 449-473

345 vgl. Bachler, Klaus: September-November 2008, S/gt; Wolfgang Flatz irFlatz 1 und 22004; Vgl. Homepage Chris-
toph Schlingensief: Das Schlingensief Theater, &ta009; Vgl. Homepage Volksbiihne Berlin: Volksbiilsed 1914:
Einleitung, Stand: 2009; Vgl. Homepage VolksbihndiBePamphlete und Programme, Stand: 2012

34¢ DreRler, Roland: 1993, S. 180
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Jahren gar nicht mehr oder nur auf3erst selten and doller Skepsis ins
Theater gehen, weil wir dort allzu oft eine widertige weil vorsatzliche
Demontage — Dekonstruktion lautet das Modewort —Meisterwerke des
Theaters erleben mussten, die vor allem auf eirmmaVan der Literatur hi-
nauslief. [...]. Dass in Nicolas Stemanns Entgegnaaf Daniel Kehlmann
das Wort Literatur nicht ein einziges Mal féallt,vathl Theater, zumal das
Shakespeares, doch primar literarische und dicategi Sprache ist, finde
ich bezeichnend. Wer vom Theater erwartet, dasgieg adaquate und dem
dichterischen Wort dienende Vermittlerfunktion ditfidem graust es vor
Regisseuren, die primar sich selbst verwirklicherlem und denen deshalb
die grof3en Theatertexte nur noch als Vorwand fégrifpubertaren Narziss-
mus dienen, weswegen es bei ihnen fast nie ohri@d&ung auf der Biihne
abgeht.®’

Die Tatsache, dass die Gleichsetzung von TheateDuama das kulturelle Selbstverstandnis
der deutschsprachigen Bevolkerung elementar kecimzet, verifiziert entsprechend den vor-
angehenden Ausfiuihrungen die formulierte These, diasenge, birgerliche Theaterbegriff in
einer modernen Form iranything goesder postmodernen Theaterlandschaft nach wie vor
aktuell ist. Aufgrund dessen lasst sich die viélf@l Pluralitdt des postmodernen Theaterge-
fuges dichotom kategorisieren. Denn auch wenn halbrder wissenschatftlichen respektive
theaterwissenschaftlichen Diskussion die sorgilfgpanomenologische und methodische
Analyse sowie die exakte terminologische und thesmfee Differenzierung einzelner theatra-
ler Praktiken wesensgemalR von ausnehmender Bedeidiyrdarf gerade im thematischen
Kontext der vorliegenden Arbeit nicht dariber higgegangen werden, dass die derzeitige
Theaterlandschaft trotz ihrer inkommensurablendhét sowohl im 6ffentlichen Diskurs als
auch im alltagssprachlichen und popularkultureBareich verallgemeinernd in einen dem
kulturellen Selbstverstandnis gemal3en mainstreaimruAbgrenzung dazu in eine alternati-
ve Szene eingeteilt wird. Da der mainstream, desrirdernalisierte Gleichsetzung von Thea-
ter und Drama immanent ist und der dem burgerlidfteraterbegriff sowie der damit implizit
einhergehenden Produktions- und Rezeptionsastlestiwicklungsgeschichtlich entspricht
und inhaltlich gleichkommt, ,das Zentrum heutigeheaterverstandnisses” bildet, mit dem
alle ,abweichenden Erscheinungen verglichen [wdfd&nwird im Rahmen der vorliegenden
wissenschaftlichen Arbeit und im Hinblick auf digrrhulierten und noch zu Uberprifenden
Thesen die kategorisch anmutende, dichotome Hingiles postmodernen pluralistischen
Theatergefiiges in einen text- und werkzentriert@ngstream und in eine dem kulturellen
Selbstverstandnis widersprechende und den burgenicTheaterbegriff konterkarierende

alternative Szene von der 6ffentlichen Meinung tibermen.

34" Hamm, Peter: 05.08.2009, S. 27
348 Kotte, Andreas: 2005, S. 104-105
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Der detailliertere Blick auf die gegenwartige postierne Theaterlandschaft hat gezeigt, dass
der burgerliche Theaterbegriff unter zeitgendssiscNorzeichen nach wie vor Giltigkeit
besitzt und sich sogar im kulturellen Selbstverdtds der deutschsprachigen Bevolkerung
widerspiegelt. Entsprechend dem Prozess der Zitiitis wurde er als einst aufoktroyierter
Fremdzwang internalisiert sowie inkorporiert uniding theaterspezifischesmything goesles

21. Jahrhunderts sozusagen mainstream. Werfemwliesem thematischen Zusammenhang
nun einen erganzenden Blick auf die empirische tdothung.

4.3 Der empirische Blick auf die postmoderne Theateldghaft: Eine quantitative
Untersuchung

Im Folgenden geht es sowohl darum die vorangeh®diékation des thetischen burgerli-
chen Theaterbegriff empirisch zu erganzen als aliehweiteren besagten Thesen auf ihre
Gliltigkeit hin zu Uberprtfen. Es gilt zu untersucheb das gangige Theaterpublikum zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts nach wie vor eine spehii Offentlichkeit mit bestimmten Ein-
respektive Ausschlussmechanismen darstellt odelieBEuschauer als soziologisch erfassba-
re Gruppe gesellschatftlich reprasentativ sind. Uesaed Thesen und alle damit in Zusammen-
hang stehenden signifikanten Aspekte auf ihre Gkeit hin zu Uberprufen, wurde in Form
einer quantitativen Umfrage eine empirische Untelmsng durchgefuhrt. Bevor wir jedoch zu
den konkreten Ergebnissen dieser Erhebung komnoeab\ein paar generelle Informationen
hinsichtlich der methodischen Durchfiihrung.

 Methodik und Instrumente

Bei der quantitativen Umfrage handelt es sich ume €@nline-Erhebung, die in dem Zeitraum
vom 30.05.2009 bis zum 10.06.2009 mittels einesn@+fFrageboger$ durchgefihrt wurde.
Dieser Fragebogen wurde fur die vorliegende wissaafiche Untersuchung eigens erarbei-
tet und durch eine Telefonumfrage vorab getestabebDstellte sich heraus, dass im populér-
kulturellen Kontext sowie im alltagssprachlichenr@eh diverse Begrifflichkeiten anders
verstanden und verwendet werden als im wissengichaft Diskurs. Daraufhin wurden thea-
terwissenschaftliche Termini, die aul3erhalb dess#fischaftsbereiches weder bekannt sind
noch Verwendung finden, Gberarbeitet und der Adispgache angepasst. Die Erhebungsme-

thode selbst beruht auf dem sogenannten Schnéé&rddlhren, was bedeutet, dass der Frage-

3499 Siehe dazu Kapitel 8.1, S. 203-207
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bogen einem bestimmten Personenkreis online zugé&sahiurde, deren Mitglieder ihn je-

weils an eine weitere ihnen beliebige Gruppe vormsdten Ubermittelten. Nach diesem
Schneeballprinzip konstruierte sich summa summatenkreis der Pobanden. Die Daten der
Online-Erhebung wurden indessen mit SPSS 13.0 aastgt. Die Ergebnisse der quantitati-
ven Online-Umfrage werden durch andere empirischéeftduchungen, die beispielsweise
von der Bundesanstalt Statistik Osterreich (Sthtististria) oder vom Statistischen Bundes-

amt Deutschland durchgefuhrt wurden, erganzt.

» Stichprobenbeschreibung der Online-Umfrage: soziodaographische Daten

An der Online-Umfrage, die vom 30.05.2009 bis zud0®.2009 durchgefihrt wurde, nah-
men insgesamt 317 Personen teil, wobei 2 Probasageder statistischen Auswertung ausge-
schlossen wurden, da sie unter 18 Jahre alt waremitere Respondenten wurden ebenfalls
ausgeschlossen, da ihr ausgefullter Online-Fraggbege hohe Anzahl an unbeantworteten
Fragen (>15) aufwies. Die nachstehenden Ergebdms@®nline-Umfrage basieren somit auf

insgesamt 312 statistisch ausgewerteten Fragebdgen.

Im Hinblick auf die soziodemographischen Daten Rieybanden der Online-Erhebung kann
Folgendes konstatiert werden: Im Durchschnitt watienBefragten 35 Jahre alt, wobei der
jungste 18 Jahre und der alteste 82 Jahre alt*w&4% der Probanden waren Fraifeand

die prozentuale Verteilung hinsichtlich der hochsédgeschlossenen Ausbildung setzt sich
bei den Teilnehmern der Online-Umfrage wie folgéammen:

Grafik 1: Hochste abgeschlossene Ausbildung der Pralnden der Online-Umfrage (N=310)

7%

O Haupt-, Pflichtschule
B Realschule

O Abitur, Matura

O Fachhochschule

B Universitat

350 5jehe dazu Kapitel 8.2, S. 223-224
%! sjehe dazu Kapitel 8.2, S. 224
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Zum Zeitpunkt der Online-Umfrage gaben 7% der Redpoten an, dass die Haupt- bezie-
hungsweise Pflichtschule ihre hochste abgeschlessehulische Ausbildung ist. 14% der
Befragten hatten einen Realschulabschluss, 34%uAbder Matura und 10% einen Fach-
hochschulabschluss. Weitere 35% gaben an einenhAisscan der Universitéat zu besitzen,

wobei sich die Fachbereiche prozentual wie folgterken:

Grafik 2: Hochschulabschluss der Probanden der Onfie-Umfrage nach Fachbereich (N=141)

12% 11%

OWirtschaftswissenschaften

B Technischer Fachbereich

O Kultur- und Sozialwissenschaften
O Rechtswissenschaften

B Geisteswissenschaften

O Naturwissenschaften

B Sonstiges

4%

Von den insgesamt 35% der Akademiker der Online+idg® hatten 24% einen Hochschul-
abschluss im Bereich der Geisteswissenschaften|gjefon den Kultur- und Sozialwissen-
schaften mit 21%. Die Naturwissenschaften waren Zeaitpunkt der Online-Erhebung mit
15% vertreten, der technische Fachbereich mit lI8&oWirtschaftswissenschaften mit 11%
und die Rechtswissenschaften mit 4%. Dartber higaben 12 % der Akademiker an ihren

Hochschulabschluss in einem anderen Fachbereiabrleew zu haben.

Angesichts dieser Zahlen muss jedoch erwahnt wedkess die prozentuale Verteilung hin-
sichtlich der hdchsten abgeschlossenen AusbildongRkahmen der Online-Umfrage einen
deutlichen Unterschied zur bevdlkerungsreprasenatatNormalverteilung im deutschspra-
chigen Raum aufweist. Diese prozentuale Verzerrdigy,auch beim Altersdurchschnitt zu
verzeichnen ist, lasst sich unter Berticksichtigdeg angewendeten Schneeballprinzips auf
das Phanomen des sozialen Fekesrriickfuhren. Als Student der Theater-, Film- e+
dienwissenschaft rekrutiert sich das soziales Winflds Erhebers der Online-Umfrage ten-

denziell aus dem bildungs-, kulturnahen und akadgemein Milieu. Gesellschaftlich reprasen-

%52ygl. Bourdieu, Pierre: 1982; Vgl. Bundeszentralegdlitische Bildung: Bevélkerung nach Bildungsabssh|uStand:
2012; Vgl. Dpa: 16.01.2012, S. 6; Vgl. Statistikstia: Kinder und Jugendliche in Ausbildung nach8typ und der
hdchsten abgeschlossenen Ausbildung des Familigm@mtanten 2001, Stand: 2012
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tativ sieht die prozentuale Verteilung im Hinbliakf die héchste abgeschlossene Ausbildung
in Osterreich dagegen wie folgt aus:

Grafik 3: Hochste abgeschlossene Ausbildung der dsteichischen Bevélkerung™®

Bevélkerung 1991 und 2001 nach Geschlecht und
héchster abgeschlossener Ausbildung

insgesamt Manner Frauen

in Prozent

[T Univ., FH, hochschul-
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Berufsb. mittl, Schule
B Lehrlingsausbildung

Bl Fiiichtschule

1991 2001 1991 2001 1891 2001

Q: STATISTIK AUSTRIA, Volkszénlungen 1991 und 2001,

Wahrend gerade mal 7% der Probanden der Onlineddyaftiber einen Pflicht- beziehung-
sweise Hauptschulabschluss verfligen, waren es destzfeststellbaren prozentualen Ruck-
gangs im osterreichischen Gesamtdurchschnitt 208h gut 30%. Zum Zeitpunkt der Onli-
ne-Erhebung gaben 34% der Befragten an, dass digrdVilare hochste abgeschlossene Aus-
bildung ist, 35% einen Abschluss an der Univerdi@en und 10% Uber einen Fachhoch-
schulabschluss verfuigen. Im Bevolkerungsdurchsckreht die prozentuale Verteilung im
Jahre 2001 dagegen wie folgt aus: ca. 11% Matudacan9% Hochschulabschluss. Auch in
Deutschland sehen die bevolkerungsreprasentatigkle@ ahnlich aus:

353 statistik Austria: Bevolkerung 1991 und 2001 naasehlecht und hochster abgeschlossener Ausbil@tagd: 2012
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Grafik 4: Hichste abgeschlossene Ausbildung der desdhen Bevélkerung®™
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Diesem Diagramm kann man entnehmen, dass im Ja8bie40,5% der deutschen Bevolke-
rung uber einen Volks- beziehungsweise Hauptsckaldbss und 23,5% Uber eine Fach-
hochschul- oder Hochschulreife verfigten. Wohingelgdiglich 4,5% einen Fachhochschul-

abschluss und nur 6,8% einen Hochschulabschlss$iba.

Der direkte Vergleich sowohl mit der dsterreicheschals auch mit der deutschen bevolke-
rungsreprasentativen Verteilung hinsichtlich dechsien abgeschlossenen Ausbildung belegt
die prozentuale Verzerrung im Rahmen der Online+dgd, die sich auch im Hinblick auf
die sozioOkonomische Zugehdrigkeit bemerkbar maaim Zeitpunkt der Online-Erhebung
waren 30% der Respondenten Angestellte ohne laténdktion, dicht gefolgt von den Stu-
denten mit 29%. Auch an dieser Stelle sei angemedds beispielsweise der prozentuale
Anteil der Akademiker an der Osterreichischen Gekawdlkerung im Jahre 2001 bei 8%
lag** Die Selbstandigen bildeten im Kontext der OnlireffBgung mit 18% ebenfalls eine
groBere Gruppe, wahrend 13% Angestellte mit legerfdinktion waren. Im Gegensatz dazu
gaben lediglich 4% der Befragten der Online-Erhejam Arbeiter zu sein, wobei ihr prozen-

tualer Anteil innerhalb der 6sterreichischen Bewdling durchschnittlich wesentlich héher

354 Bundeszentrale fiir politische Bildung: BevélkerungmBildungsabschluss, Stand: 2012
35 vgl. Statistik Austria: Akademikeranteile 1991 u2@01 nach Geschlecht und Bundeslandern, Stan@: 201
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liegt, ndmlich bei 27,296. Andere soziookonomische Zugehdrigkeiten, wie ZBemspiel

Mithelfende in einem Betrieb, Schuler, Land- unddtwirte, Arbeitslose, Hausfrauen bezie-
hungsweise -ménner, kamen im Rahmen der Online-dgjafauf insgesamt nur 6%. Die Tat-
sache, dass im Kontext der Online-Erhebung insliksendie Studenten und die Selbstandi-
gen im Verhaltnis zur deutschsprachigen Normalberahg deutlich Uberrepréasentiert sind,
lasst sich wiederholt auf das Phdnomen des sozta@ktes zurtckfihren. Nach dem monatli-
chen Haushaltsnettoeinkommen gefragt, ergibt sitdehdes Bild, das in logischer Konse-

guenz ebenfalls durch den hohen Studentenanteiigeist:

Grafik 5: Monatliches Haushaltsnettoeinkommen der Pobanden der Online-Umfrage in Euro (N=291)
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Knapp 43% der Haushalte hatten weniger als 1.000 Eetto im Monat zur Verfigung. Bei
16% lag das monatliche Haushaltsnettoeinkommencinis 1.000 und 1.500 Euro. Gut ein
Drittel (36%) der Befragten verfiigten tUber ein ntbolaes Haushaltsnettoeinkommen, das
sich zwischen 1.500 und 4.000 Euro bewegte. 4.00085Euro hatten 2% der Haushalte und
Uber 5.000 Euro 3% der Haushalte netto zur Verfggtin

In Bezug auf die soziodemographischen Daten ddvaPen der Online-Erhebung muss zu-
sammenfassend festgehalten werden, dass aufgrsritbien Anteils an Studenten und Aka-
demikern die prozentuale Verteilung sowohl im Behedler hochsten abgeschlossenen Aus-
bildung als auch hinsichtlich der sozio6konomischmgehdrigkeit und des monatlichen
Haushaltsnettoeinkommens nicht den Durchschnitt d#ritschsprachigen Gesamtbevolke-
rung reprasentiert. Dieser Tatbestand hat jedo@umme keine signifikanten Auswirkungen

auf die weiteren Ergebnisse der Online-Umfrage.

356 vgl. Statistik Austria: Bevélkerung 2001 nach s@#onomischer Zugehérigkeit, Stand: 2012
357 vgl. Bundeszentrale fiir politische Bildung: Privatishalte nach GréRe und monatlichem NettoeinkomBtand: 2012
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4.3.1 Der internalisierte birgerliche Theaterbegriff @dstmoderner mainstream im
kulturellen Selbstverstandnis der deutschspracHigudlkerung

Wie die bisherigen Forschungsergebnisse zur posgmed Theaterlandschaft gezeigt haben,
basiert das gegenwartige kulturelle Selbstversti&ndigr deutschsprachigen Bevdlkerung auf
der entwicklungsgeschichtlichen Internalisierungl iimkorporierung des burgerlichen Thea-
terbegriffs. Infolgedessen kann das theatersigmiti@anything goedrotz seiner vielfaltigen
Pluralitat dichotom in einen dem derzeitigen kudtlen Selbstverstandnis entsprechenden
mainstrearit® und in Abgrenzung dazu in eine alternative Szdreedas soziokulturelle Erbe
des birgerlichen Theaterbegriffs sowohl in progratischer als auch asthetischer Hinsicht
konterkariert, unterteilt werden. Selbstredend ggliesich das kulturelle Selbstverstandnis
einer Gesellschaft in den Besucherzahlen faktisiclerwUberprifen wir deshalb, ob die Er-
gebnisse der Online-Umfrage die Aktualitat des bilichen Theaterbegriffs empirisch besta-

tigen.

Grafik 6: Generelle Frequentierung unterschiedliche Theaterformen (N=312)

» Welche der folgenden Theaterformen wurden von adehdhden der Online-Umfrage zumindest

schon einmalig besucht?

Postdramatisches Theater
Experimentelles Theater

Aktions-, Performancekunst
Bauerntheater, volkstiimliches Theater
Ballett

Operette

Puppen-, Marionettentheater

Oper

Kindertheater

Klassische Theaterinszenierung

Musical

83% der Befragten der Online-Erhebung gaben anrmlest schon einmal in ihrem Leben in
einem Musical gewesen zu sein. Eine klassischet&heszenierung haben 80% der Proban-
den mindestens schon einmal in ihrem Leben besatt#, Auffihrung im Bereich des Kin-

dertheaters 75%, eine Oper 74%, ein Puppen- baxrjsueise Marionettentheater 66%, eine

38 \/gl. Lehmann, Hans-Thies: 2008, S. 28-39
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Operette 58%, ein Ballett 57% und eine volkstundichheaterauffihrung 55%. Wahrend
42% schon einmal in ihrem Leben an einer AktionderoPerformancekunst teilgenommen
haben, waren es im Bereich des experimentellent&rseaur 37% und lediglich 18% der
Respondenten waren zumindest schon einmal in ibeen in einer postdramatischen Thea-

terauffihrung.

Wenn wir im Hinblick auf die proklamierte empirisstberprifung der thetischen Aktualitat
des birgerlichen Theaterbegriffs ausschlief3lichpdasentuale Verhaltnis zwischen den klas-
sischen Theaterinszenierungen, die fur das kuleuBglbstverstandnis der deutschsprachigen
Bevolkerung stehen, und den theatralen Praktikeraldernativen Theaterszene, welche im
Rahmen der durchgefiihrten Online-Erhebung die Aktiaund Performancekunst, das expe-
rimentelle Theater sowie das postdramatische Theatessumieren, untersuchen, so sprechen
die Zahlen eine eindeutige Sprache: klassischet@éheszenierungen werden generell wei-
taus haufiger frequentiert als Auffihrungen aus dareich der alternativen Szene. Es darf
jedoch nicht aul3er Acht gelassen werden, dassdsed® Ergebnisse ausschliel3lich auf die
generelle Frequentierung unterschiedlicher Theatadn beziehen und somit nur bedingt
Ruckschlisse auf die tatsachliche durchschnittlidefigkeit von Theaterbesuchen zulassen.
Denn welche Theaterformen de facto wie oft besuartlen und inwiefern sich diese Ergeb-
nisse mit denen der generellen Frequentierung decleeanschaulicht die nachstehende gra-

phische Darstellung.
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Grafik 7: Jahrliche Frequentierung unterschiedlicher Theaterformen (N=233-280)

» In welcher Haufigkeit wurden in den letzten 12 Miamadie folgenden Theaterformen von den

Probanden der Online-Umfrage besucht?
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Wahrend 79% der Befragten der Online-Erhebung asrgai den letzten 12 Monaten nie
eine postdramatische Theaterauffihrung besuchebar 71% nie in einer experimentellen
TheaterauffiUhrung waren und 69% nie an einer Aktiader Performancekunst teilgenom-
men haben, waren nur 33% in keiner einzigen klelseis Theaterinszenierungen. Aul3erdem
besuchten in diesem Zeitraum 51% der Respondemtetien Oper, 58% kein Musical, 70%
waren nie in einer Auffihrung im Bereich des Kinteaters und 76% nie in einem Ballett.
78% der Probanden besuchten in den vergangenerohdt®h weder eine Operette noch eine
Auffihrung des volkstimlichen Theaters und 79% ware in einem Puppen- beziehung-

sweise Marionettentheater.

Dahingegen gingen in den letzten 12 Monaten 29%Réspondenten 1 mal in die Oper, 28%
waren einmalig in einem Musical, 23% waren 1 matimer klassischen Theaterinszenierung
und 17% einmalig in einer volkstimlichen Theatefigufung. Eine experimentelle Theater-
auffihrung wurde in den vergangenen 12 Monatenl88 der Probanden 1 mal besucht, an
einer Aktions- oder Performancekunst nahmen 15%h&iig teil und 8% waren 1 mal in ei-
ner postdramatischen Theaterauffihrung. Innerhaksselahres gingen 16% der Befragten 5-
10 mal in eine klassische Theaterinszenierung, ng@gen in dieser Haufigkeit lediglich 3%
eine experimentelle Theaterauffilhrung besuchtenj@wndils nur 2% an einer Aktions- oder
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Performancekunst sowie an einer postdramatischeat&tauffiihrung teilnahmen. Ofter als
10 mal waren 8% der Respondenten in einer klassistheaterinszenierung und 4% besuch-
ten in dieser Haufigkeit die Oper. An einer Aktiemmgler Performancekunst nahmen in den
vergangenen 12 Monaten 0% der Probanden o6fterGaindl teil, nur 1% besuchte in dieser
Frequentierung eine experimentelle Theaterauffidpwmd immerhin 2% waren 6fter als 10

mal in einer postdramatische Theaterauffihrung.

Diese konkreten Angaben hinsichtlich der quantieati Haufigkeit von Theaterbesuchen in
den letzten 12 Monaten relativieren zwar die Ergedenbezlglich der generellen Frequentie-
rung unterschiedlicher Theaterformen, bestéatigeagk dariber hinaus die Gegebenheit, dass
klassische Theaterinszenierungen im Gegensatzeatrtiten Auffihrungsformen der alterna-
tiven Szene weitaus haufiger besucht werden. Dtalles wir zur besseren Verdeutlichung
dieser Tatsache die Besuche ohne Berucksichtigengjehntitativen Haufigkeit den Nicht-

Besuchen prozentual gegenuber.

Grafik 8: Prozentuale Haufigkeit von Theaterbesucha in den letzten 12 Monaten: mainstream versus altaa-
tive Szene (N=233-280)
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Wahrend in den letzten 12 Monaten insgesamt 31%Bdeagten der Online-Erhebung min-

destens 1 mal oder ofter an einer Aktions- odefoPaancekunst teilgenommen haben und
gleichwohl 29% eine experimentelle Theaterauffigroesucht haben, waren in dieser Hau-
figkeit lediglich 21% in einer postdramatischen atezauffihrung. Im Gegensatz dazu be-
suchten in den vergangenen 12 Monaten 67% der Rdspten mindestens 1 mal oder ofter

eine klassische Theaterinszenierung.
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Die Gegeniberstellung von Besuchen versus Nichixdes zeigt noch einmal sehr deutlich,
dass Auffihrungen der alternativen Theaterszenehdahnittlich weitaus weniger frequen-
tiert werden als klassische TheaterinszenierunBen.wiederholte Blick auf die Daten be-
zuglich der generellen Frequentierung untersctabdl Theaterformen — dargestellt in Grafik
6 — bestatigt dieses prozentuale Ungleichverhalo der Respondenten der Online-
Umfrage nahmen zumindest schon einmal in ihrem hetreeiner Aktions- oder Performan-
cekunst teil, 37% besuchten schon einmal eine ewpatelle Theaterauffiihrung und 18%
waren jemals in einer postdramatischen Theaterdauffig. Demgegeniber stehen die 80%
derjenigen, die mindestens schon einmal in ihrelmebeeine klassische Theaterinszenierung
besucht haben. Allen drei vorangehenden Grafikem kaan zudem entnehmen, dass im Be-
reich der alternativen Szene postdramatische Tredféhrungen im Verhaltnis zu Auffih-
rungen des experimentellen Theaters und der Aktiond Performancekunst mit Abstand am

seltensten frequentiert werden.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wurde bereitsmiegreutisch dargelegt, weshalb die
postmoderne Theaterlandschaft trotz ihrer asthetisdluralitat im Bereich des Schauspiel-
theaters dichotom in einen dem gegenwartigen lellarr Selbstverstandnis der deutschspra-
chigen Bevdlkerung entsprechenden sowie dem biohen Theaterbegriff entwicklungsge-
schichtlich nachfolgenden mainstream und in theatggifflicher Abgrenzung dazu in eine
alternative Szene unterteilt werden kann. Die Engse der empirischen Untersuchung bele-
gen diese Dichotomie und bestétigen ferner die &kt des burgerlichen Theaterbegriffs a
posteriori. Denn die Besucherzahlen zeigen fakteah) dass die werkzentrierte Gleichset-
zung von Theater und Drama, die das konstitutivgriep des burgerlichen Theaterbegriffs
darstellt, nach wie vor aktuell und ihre auffihrasignifikante Umsetzung in Form von klas-
sischen Inszenierungen im Zeitalter der Postmoderai@stream ist, wahrend die theatralen
Praktiken, die diesem textzentrierten Theatervedsiés asthetisch und inhaltlich diametral
gegeniber stehen, im wahrsten Sinne des Wortesal@reative Szene bilden. So legen die
Ergebnisse der quantitativen Online-Umfrage deuttiar, dass klassische Theaterinszenie-
rungen, denen aufgrund ihrer entwicklungsgeschattgh Kontinuitdt zum birgerlichen
Theaterbegriff und seines spezifischen Dispostiigs ,Respekt vor dem Text® immanent
ist, mit Abstand am haufigsten besucht werden. legegasatz dazu werden theatrale Prakti-
ken der alternativen Theaterszene, die sich demmiaoder werkzentrierten Texthierarchie

prinzipiell nicht beugen, sondern es programmatisetieren und asthetisch konterkarieren,

39 inzer, Martin: Oktober 2011, S. 75
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prozentual weitaus seltener frequentiert. DurchAliseinandersetzung mit den theaterrefor-
matorischen Entwicklungen zur Zeit der Aufklarusgbekannt, dass sich mit der Etablierung
des burgerlichen Theaterbegriffs eine spezifiscfferichkeit konstituierte, deren Ein- res-
pektive Ausschluss durch die sozial anerkanntenitilepBesitz und Bildung reglementiert
wurde. Da der burgerliche Theaterbegriff im Ze#altler Postmoderne Aktualitat besitzt,
stellt sich in logischer Konsequenz die Frage, wlBeginn des 21. Jahrhunderts das gangige
Theaterpublikum als soziologisch erfassbare Grugsellschaftlich reprasentativ ist oder ob
es sich nach wie vor um eine spezifische Offenitikithmit distinktiven Ausgrenzungsmecha-

nismen handelt.

4.3.2 Das gangige Theaterpublikum zu Beginn des 21. dalkigrts: Indikatoren ei-
ner soziologisch erfassbaren Gruppe

Im Zuge der Beschéftigung mit den gesamtgesellfadtan Wirkungszusammenhangen und
den theaterreformatorischen Entwicklungen zur deit Aufklarung hat sich gezeigt, dass
sich im Rahmen der Nationaltheaterbewegung undialeit einhergehenden Etablierung des
birgerlichen Theaterbegriffs eine spezifische Qffelmkeit generierte. Das bedeutet, dass das
gangige Theaterpublikum der institutionalisiertetgatlich subventionierten Nationalschau-
bdhnen nicht gesellschaftlich reprasentativ wardigasozial und pekuniar schlecht situierten,
bildungs- und kulturfernen Schichten, sprich diehkheit der damaligen Bevolkerung aus-
gegrenzt wurde. Aufgrund des entwicklungsgeschateh Konnexes wurde im Kontext der
vorliegenden Arbeit die These formuliert, dass imtater der Postmoderne die sozial aner-
kannten Kapitale Besitz und Bildung in einer konpenéren Pragung nach wie vor den thea-
tersignifikanten Ein- respektive Ausschluss bestenmind das Theaterpublikum als soziolo-
gisch erfassbare Gruppe auch zu Beginn des 21huladerts nicht den Durchschnitt der
deutschsprachigen Bevolkerung reprasentiert. Irgdfalen gilt es also empirisch zu tGberpru-
fen, ob das gegenwartige Theaterpublikum nach wieeine spezifische Offentlichkeit, wie
sie das 18. Jahrhundert hervorgebracht hat, daretidr alle Bevdlkerungsschichten glei-

chermalRen subsumiert.
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Grafik 9: Schichtspezifische Adressierung von Theatr im Zeitalter der Postmoderne (N=308)
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Wahrend 9% der Respondenten der Online-Umfragdléerung sind, dass Theater in erster
Linie die Oberschicht adressiert, vertreten 69%Atsicht, dass vorrangig die obere Mittel-
schicht angesprochen wird. Im Gegensatz dazu sight% der Befragten die untere Mittel-
schicht und 0% die Unterschicht angesprochen. Oiandpunkt, dass Theater jede soziale

Schicht in derselben Weise adressiert, vertretéa @dr Probanden.

Diesen Ergebnissen der Online-Umfrage kann maneénen, dass zwar 21% der Respon-
denten der Meinung sind, dass Theater zu Beginr2tledahrhunderts jede soziale Bevolke-
rungsschicht gleich anspricht und somit keine dizehie Offentlichkeit konstituiert, jedoch

0% die Unterschicht und lediglich 1% die unteret®gchicht adressiert sehen, was fir den
Ausschluss der sozial schwachen Schichten spisatMehrheit der Befragten, namlich in-

sgesamt 78%, vertritt die Ansicht, dass TheateZe@italter der Postmoderne in erster Linie
die obere Mittelschicht, gefolgt von der Oberschespricht. Diese Tatsache bekraftigt wie-
derum die These, dass das gegenwartige Theatdapuorbals soziologisch erfassbare Gruppe
nach wie vor eine spezifische Offentlichkeit ddistend nicht die Offentlichkeit im Sinne

eines gesellschaftlichen Kollektivs reprasentibdch sehen wir uns zunachst weitere Ergeb-

nisse der Online-Erhebung an:
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Grafik10: Assoziationen zum gangigen Theaterpublikundes beginnenden 21. Jahrhunderts (N=312)
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96% der Befragten der Online-Erhebung sind der My dass das gangige Theaterpubli-
kum zu Beginn des 21. Jahrhunderts kulturell irstgieet ist, 84% sagen gebildet und 83%
belesen. 76% der Respondenten halten das géangegerpublikum fur intellektuell und
66% flur gut situiert. 41% der Probanden der Onlimefrage halten es fur vermdgend und
32% assoziieren es mit Angestellten. Die Ansiclassddas gangige Theaterpublikum elitar
ist, vertreten 27% der Befragten. Im Gegensatz #ammen Zuschreibungen wie praktisch
veranlagt und Sport interessiert auf jeweils nur &8d soziodkonomische Zugehdrigkeiten
wie Arbeiter liegen bei 6% und Hilfsarbeiter beadigich 2%.

Die graphische Darstellung dieser Ergebnisse vehaugicht nicht nur die sozioGkonomi-
schen und personlichkeitskennzeichnenden Zuschrgéry sondern kann zudem als Beleg
fur die formulierte These angesehen werden. Dezgmtoialen VerhaltnismaRigkeit kann man
entnehmen, dass das gangige Theaterpublikum nlshteprasentativer Durchschnitt der
deutschsprachigen Gesellschaft angesehen wirdesomds soziologisch erfassbare Gruppe
und infolgedessen als spezifische Offentlichked#,dlrch Attribute wie kulturell interessiert,
gebildet, belesen, intellektuell sowie gut situteestimmt ist. Auf die konkrete Frage, ob kul-
turelles Wissen und musische Kenntnisse beim Megsteeiner Theaterauffihrung hilfreich

sind, antworteten die Probanden der Online-Umfraigefolgt:
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Grafik 11: Rezeptionsasthetik unter Berticksichtigungkulturellen Kapitals (N=301)

> Inwiefern stimmen die Probanden der Online-UmfrdgeAussage zu, dass kulturelles Wissen

und musische Kenntnisse beim Verstehen von Thedfénaungen hilfreich sind?
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23% der Respondenten der Online-Erhebung stimmei\diesage, dass kulturelles Wissen
und musische Kenntnisse beim Verstehen von Thedfénaungen hilfreich sind, sehr zu,
40% stimmen eher zu und 28% sagen teils, teilsstifdimen dieser Aussage eher nicht zu
und 2% stimmen ihr gar nicht zu. Stellt man ausseBlith die Ubereinstimmung mit dieser
Aussage ihrer Verneinung prozentual gegeniber,asm knan der graphischen Darstellung
der Ergebnisse entnehmen, dass die Uberwiegendehdtemamlich insgesamt 63%, die
Ansicht vertritt, dass kulturelles Wissen und meisesKenntnisse beim Verstehen von Thea-
terauffihrungen durchaus hilfreich sind, wahrendinlsumme 9% diese Aussage negieren.

Genauso wie bei den Attributen kulturell interegsigebildet, belesen, intellektuell, gut si-
tuiert, die laut Respondenten der Online-Umfrage g@ngige Theaterpublikum zu Beginn
des 21. Jahrhunderts als soziologisch erfassbangp@rauszeichnen, handelt es sich auch im
Fall von musischen Kenntnissen und kulturellem \fiseicht einfach um individuelle Per-
sonlichkeitsmerkmale, sondern in erster Linie urtutalle und 6konomische Kapitdie die

als sogenannte Verfligungsméachte respektive alsiigligaund immaterielle Vermodgensver-
haltnisse zum Erhalt und zur Verbesserung der Lshéglichkeiten beitrageft. Das wirde

in weiterer Konsequenz bedeuten, dass die sozeakannten Kapitale Besitz und Bildung,
die schon zur Zeit der Nationaltheaterbewegung derddamit einhergehenden Etablierung

des burgerlichen Theaterbegriffs das damalige Runlidistinktiv reglementierten, als thea-

360 v/gl. Schwingel, Markus: 2009, S. 82-124
381 vgl. Fuchs-Heinritz, Werner, Klimke, Daniela, Lengnn, Rudiger, Rammstedt, Otthein, Stéheli, Urs, biieis Chris-
toph und Wienold, Hanns: 2011, S. 330-331
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tersymptomatische Ausschlussmechanismen nach wieGutiigkeit besitzen. Werfen wir

dieser These entsprechend einen Blick auf weitegelhisse der Online-Umfrage:

Grafik 12: Haufigkeit der Theaterbesuche unter Bericksichtigung der héchsten abgeschlossenen Ausbildung

(N=310)
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Wahrend 3% der Befragten der Online-Erhebung, sieneHaupt- oder Realschulabschluss
haben, nach eigenen Angaben mindestens 1 mal inratMumler 6fter ins Theater gehen, sind
es in dieser Haufigkeit 32%, die Abitur beziehungs& Matura haben. Probanden mit einem
Fachhochschulabschluss kommen auf 19% und 27% eggdRdenten, die einen Abschluss
an der Universitat haben, gehen mindestens 1 m&fiamat oder 6fter ins Theater. Im Ge-
gensatz dazu gehen 56% der Befragten mit einemtHader Realschulabschluss weniger als
1 mal im Jahr oder sogar noch seltener ins Theat&#nyend Probanden mit Abitur bezie-
hungsweise Matura in dieser Haufigkeit nur auf 1Ik@8mmen. 45% der Respondenten mit
einem Fachhochschulabschluss und 19%, die einechhlss an der Universitat besitzen,

gehen 1 mal im Jahr oder sogar noch seltener ieat&€h

Diese Ergebnisse der Online-Umfrage zeigen, dassirenh Zusammenhang zwischen der
hdchsten abgeschlossenen Ausbildung und der Haifigkn Theaterbesuchen gibt. Wéah-
rend zum Beispiel 56% der Personen mit einem Haogér Realschulabschluss sehr selten
oder fast nie ins Theater gehen, sind es ledi@¥h die sehr haufig gehen. Bei Menschen mit
einem hoheren Bildungsabschluss verlagert sictpaieentuale Verteilung in die entgegen-

gesetzte Richtung. So gehen zum Beispiel nur 17§erdgen, die Abitur beziehungsweise
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Matura haben, sehr selten oder fast nie ins Theatdrrend 32% sehr haufig gehen. Es kann
somit zusammenfassend konstatiert werden, dasBrdguentierung mit steigender Bildung
zunimmt: je hoher die abgeschlossene Ausbildungtodedher ist die Haufigkeit der Theater-
besuche. Diese Tatsache bestatigt in logischereFolgigkeit die These, dass das gangige
Theaterpublikum als soziologisch greifbare Gruppdeginn des 21. Jahrhunderts durch die
kulturelle Ressource Bildung determiniert ist. Aliffy ist in diesem Zusammenhang die pro-
zentuale Abweichung im Hinblick auf die Hochschuleliltisse: Wahrend nur 19% mit einem
Abschluss an der Universitét sehr selten odermiigsins Theater gehen, sind es dagegen 45%
mit einem Fachhochschulabschluss. Diese GegebenteiKenntnis nehmend stehen die
nachfolgenden Ergebnisse der Online-Umfrage ganZdiohen der Uberpriifung der These,
die besagt, dass das gangige Theaterpublikum alslegisch erfassbare Gruppe auch im
Zeitalter der Postmoderne nicht die Offentlichkeit Sinne eines gesellschaftlichen Kollek-
tivs reprasentiert, sondern nach wie vor eine $isehe Offentlichkeit darstellt, deren Ein-
respektive Ausschluss durch die sozial anerkanKugitale Besitz und Bildung bestimmt

wird.

Grafik 13: Theaterspezifische Schichtzugehdrigkeitinter Berticksichtigung der héchsten abgeschlossenéwus-
bildung (N=286)

» Probanden der Online-Umfrage, die der Aussage,dlassaeisten anderen Theaterbesucher einer

anderen sozialen Schicht als sie selbst angehict,zustimmen.
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Bei denjenigen Respondenten der Online-UmfrageddieAussage, dass die meisten Thea-
terbesucher einer anderen sozialen Schicht alsediost angehdren, nicht zustimmen, sieht
das prozentuale Verhaltnis beztglich der hochdvgeschlossenen Ausbildung wie folgt aus:
42% haben einen Abschluss an der Universitat, 3&bem Abitur beziehungsweise Matura,

12% besitzen einen Fachhochschulabschluss, 9% heihen Realschulabschluss und 2%
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besitzen einen Haupt- oder Pflichtschulabschlussdie Zahlen in diesem Fall fir sich spre-

chen, werfen wir sogleich einen Blick auf das daemtergehende Zugehdrigkeitsgefuhl.

Grafik 14: Theaterspezifisches Zugehorigkeitsgefuhlinter Beriicksichtigung der héchsten abgeschlosseme
Ausbildung (N=295)

» Probanden der Online-Umfrage, die der Aussage,isichheater oft fehl am Platz fuhlen, nicht

zustimmen.
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Diejenigen Respondenten der Online-Erhebung, diAdssage, sich im Theater oft fehl am
Platz zu fuhlen, nicht zustimmen, haben zu 41%reldeiversitatsabschluss, zu 35% Abitur
oder Matura, zu 12% besitzen sie einen Realschehélss, zu 8% einen Fachhochschulab-

schluss und nur zu 4% einen Haupt- beziehungsvwgimdtschulabschluss.

Folgt man den bisherigen Ergebnissen, so gibt st mur eine bezeichnende Verbindung
zwischen der héchsten abgeschlossenen Ausbildwhglemtheaterspezifischen Schichtzuge-
horigkeit, sondern auch einen Zusammenhang zwisdbanBildungsniveau und dem sozia-
len Zugehdrigkeitsgefiihl. Je hoher die Bildung eiRerson ist, desto weniger hat sie das
Geflhl, dass die meisten Theaterbesucher einer@mdezialen Schicht angehéren. Je nied-
riger jedoch die Bildung ist, desto starker entswikser Eindruck. Gleichzeitig steigt mit
zunehmendem Bildungsniveau das theaterspezifisagehorigkeitsgefuhl. Diese Gegeben-
heiten sprechen der These das Wort, dass es dicemaegenwartigen Theaterzuschauern
um eine spezifische Offentlichkeit handelt, derém- Eespektive Ausschluss durch das Ver-
fugen Uber 6konomische und kulturelle Ressourcestiromt ist. Das bedeutet im Klartext,
dass sich das gangige Theaterpublikum zu Beginte¥ahrhunderts in erster Linie aus den
bildungs-, kulturnahen und sozial gut situierters@lschaftsschichten rekrutiert, somit nicht
gesellschaftlich repréasentativ ist und als sozisldy erfassbare Gruppe den Ausschluss der
bildungs- und kulturfernen, sozial schwachen Beerilkgsschichten impliziert. Doch tber-
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prifen wir diese These empirisch noch etwas gendugsor wir vorschnell ihre eindeutige

Gultigkeit konstatieren.

Grafikl5: Theaterspezifisches Zugehorigkeitsgefuhlinter Berlicksichtigung der Haufigkeit von Theaterbesu-
chen (N=297)

» Probanden der Online-Umfrage, die der Aussage,isickheater oft fehl am Platz zu fuhlen, zu-

stimmen.
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Bei denjenigen Respondenten der Online-UmfragedéieAussage, sich im Theater oft fehl
am Platz zu fihlen, zustimmen, sieht das prozeatWarhaltnis bezlglich der Haufigkeit
ihrer Theaterbesuche wie folgt aus: 8% von ihndregenach eigenen Angaben mindestens 1
mal im Monat oder Ofter ins Theater, 27% davon regtens 1 mal im Jahr oder 6fter und

65% von ihnen gehen weniger als 1 mal im Jahr fadémie ins Theater.

Diese Ergebnisse zeigen sehr eindeutig, dass dadesdugehdorigkeitsgefiihl mit der quanti-
tativen Haufigkeit von Theaterbesuchen zunimmtsdkener Personen ins Theater gehen,
desto starker fiihlen sie sich dort fehl am Platz.Gegensatz dazu steigt das theaterspezifi-
sche Zugehdorigkeitsgefihl mit zunehmender Fregermnig. Diese Daten sprechen erneut fur
die These, dass es sich beim gegenwartigen Theatdgpm um eine spezifische Offentlich-
keit handelt, und weisen vor allem unter Einbezighder vorangehenden Ergebnisse deut-
lich darauf hin, dass das theaterspezifische Zuigteitsgefuhls durch Faktoren wie H&au-
figkeit der Theaterbesuche und Bildungsniveau bwesti wird. Durch die umfassende Be-
schéftigung mit den gesamtgesellschaftlichen uedtdrreformatorischen Entwicklungen zur
Zeit der Aufklarung wissen wir, dass der Konstiturgy einer soziologisch erfassbaren Grup-

pe wesensgemal ein distinktiver und infolgedesskitlgspezifisch-ausgrenzender Habitus
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immanent ist. Im Hinblick auf Theater bedeutet dg&esozio- und psychogenetische Phano-
men, dass das Publikum als soziale Gruppe impteisonen distinktiv ausgrenzt, die ihrem
verhaltenstechnischen, rezeptionsspezifischen waituellen Dispositiv nicht entsprechen.
Die bisherigen Ergebnisse der Online-Umfrage zetgutlich, dass Theater auch im Zeital-
ter der Postmoderne phanomenologisch ein sozia#s darstellt, dem schichtspezifische
Schwellen- und Beruhrungsangste inharent sindeiegenerelles Zugehdrigkeitsgefuhl ka-
tegorisch verhindern. Doch kommen wir an diesellé&Steoch einmal auf die konkreten Ein-

respektive Ausschlussmechanismen zurick.

Grafik 16: Das gangige Theaterpublikum unter Beriickschtigung der hdchsten abgeschlossenen Ausbildung
(N=310)

» Probanden der Online-Umfrage, die sich zum gangidezaterpublikum zéhlen.
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Diejenigen Respondenten der Online-Erhebung, diemim gangigen Theaterpublikum z&ah-
len, haben zu 51% einen Universitatsabschluss 526 Bbitur beziehungsweise Matura, zu
8% besitzen sie einen Fachhochschulabschluss, zai®éa Realschulabschluss und zu 1%

haben sie einen Haupt- oder Pflichtschulabschluss.

Diese Ergebnisse zeigen noch einmal sehr deutlm$s sich Personen mit niedriger Bildung
prozentual gesehen nur sehr bedingt zum gangigeat&itpublikum zahlen, wéahrend dies
Menschen mit hoher Bildung in Gberwiegender Metirtugi. Somit bestétigt auch die subjek-
tive Einschatzung der Zuschauer die These, dabsdsie gegenwartige Theaterpublikum als
spezifische Offentlichkeit in Summe aus den bildssngulturnahen und sozial gut situierten
Gesellschaftsschichten rekrutiert und somit niceh durchschnitt der deutschsprachigen
Bevolkerung reprasentiert. Entsprechend den bdyekannten Ergebnissen ist die prozentua-
le Abweichung im Hinblick auf die Hochschulabsclskéisind die damit einhergehende zah-
lenmaRige Angleichung zwischen Haupt- beziehungsavétflichtschule, Realschule und
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Fachhochschule auch im Kontext dieser empirischateibbezeichnend und bleibt als Phéa-
nomen weiter unter Beobachtung. Neben der Sellssteitizung der Probanden ist die gene-
relle Frequentierung von Theater ein faktisch wggd Indiz, um das Publikum als Gruppe

und in seiner Struktur soziologisch zu erfassen.

Grafik 17: Generelle Frequentierung klassischer Thaterinszenierungen unter Beriicksichtigung der hdchen

abgeschlossenen Ausbildung (N=310)

» Probanden der Online-Umfrage, die zumindest scirona in lhrem Leben eine klassische Thea-

terinszenierung besucht haben.
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Von denjenigen Respondenten der Online-Erheburganigaben zumindest schon einmal in
ihrem Leben eine klassische Theaterinszenierungchégu haben, besal3en 4% einen Haupt-
beziehungsweise Pflichtschulabschluss, 8% einets&adabschluss, 38% Abitur oder Ma-

tura, 8% einen Fachhochschulabschluss und 42%nheitien Universitatsabschluss.

Die graphische Darstellung dieser Ergebnisse vehandicht das Verhéltnis zwischen der
hdchsten abgeschlossenen Ausbildung und der gameFekequentierung klassischer Theater-
inszenierungen. Mit steigender Bildung — Ausnahnt@geb auch in diesem Fall Probanden
mit Fachhochschulabschluss — nimmt auch die Haeiigkon Theaterbesuchen prozentual
gesehen zu. Insofern sprechen auch die bisherigeéenxur generellen Frequentierung fur
die These, dass sich das gangige TheaterpublikuBeginn des 21. Jahrhunderts aus den
sogenannten oberen Bevdlkerungsschichten zusamtrmeridass sich die Angaben der Pro-
banden mit einem Fachhochschulabschluss tendemgallDaten der Personen, die einen
Haupt- beziehungsweise Pflicht- oder Realschuldbsshbesitzen, prozentual anndhern, mag

im ersten Moment Uberraschen, ist jedoch unter &sidhtigung der allgemein Ublichen
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Ausbildungslaufbahn, gerade auch im Hinblick auh degenannten zweiten Bildungsweg,
sowohl folgerichtig als zugleich schlissig. Ob de&aktum sich im Laufe der weiteren Er-
gebnisse manifestiert und infolgedessen konkretewitiyungen auf die Zusammensetzung
der spezifische Offentlichkeit des Theaterpublikumas, wird sich gegebenenfalls zu einem

spateren Zeitpunkt erweisen.

Dessen ungeachtet kann aufgrund der bisherigemDRigteOnline-Erhebung an dieser Stelle
zusammenfassend festgehalten werden, dass daswgetige Theaterpublikum in seiner
Géanze nicht die Gesamtheit der deutschsprachigedliB=ung reprasentiert, sondern als
soziologisch greifbare Gruppe eine spezifische idlitehkeit darstellt, der wesensgeman be-
stimmte Ausgrenzungsmechanismen, ZugehdarigkeitseorBchwellenéangste und eine ge-
wisse Form der sozialen Ungleichheit immanent sibehn die Ergebnisse der empirischen
Untersuchung haben gezeigt, dass ihre Probandefndieht vertreten, dass Theater in erster
Linie die oberen Bevoélkerungsschichten anspricassdsich das gangige Theaterpublikum als
soziologisch erfassbare Gruppe Uber Attribute wiéiukell interessiert, gebildet, belesen,
intellektuell, gut situiert definiert, dass Kapéalvie kulturelles Wissen und musische Kenn-
tnisse beim Verstehen von Theaterauffihrungenellir sind, dass mit steigender Bildung
sowohl die Haufigkeit der Theaterbesuche als auetSdhichtzugehoérigkeit und das soziale
Zugehorigkeitsgefuhl der Theaterbesucher zunimads gich Personen mit niedriger Bildung
prozentual nur sehr eingeschrankt zum gangigentéhmelikum zahlen, wahrend das Per-
sonen mit hoher Bildung in tUberwiegender Mehrzahl, dass sich Menschen, die nicht so
haufig ins Theater gehen, dort verstarkt fehl aatZPlihlen und dass mit zunehmender Bil-
dung die generelle Frequentierung klassischer €heatzenierungen steigt. Die empirischen
Ergebnisse der Online-Umfrage haben dartber higamsigt, dass der theaterbezeichnende
Ein- respektive Ausschluss im Zeitalter der Postenod nach wie vor durch die sozial aner-
kannten Kapitale Besitz und Bildung bestimmt witdie sehr sich 6konomische und kulturel-
le Ressourcen auch in Zeiten moderner, nach Chglateinheit strebender, parlamentarisch
demokratischer Sozialstaaten, wie sie im Europa2dedahrhunderts mehrheitlich vorzufin-
den sind, gegenseitig bedingen und somit eine ipigile soziale Ungleichhéft konstruie-

ren, zeigt der folgende Exkurs.

362y/gl. Kuhr, Daniela: 06.12.2011, S. 20
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4.3.2.1 Die gesellschaftlich anerkannten Kapitalen Besiid Bildung: Ein Exkurs in
das soziale Geflige der Postmoderne

Grafik 18: Einkommen unter Beriicksichtigung der hodisten abgeschlossenen Ausbildung am Beispiel Oster-

reich®®®
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Q: STATISTIK AUSTRIA. Verdlenststrukturernebung 2006. - Ohne Lehrlinge. Erstellt am: 30.06.2008.

Wahrend Personen, die hochstens einen Pflichtdaseiituss besitzen, in Osterreich durch-
schnittlich 9,12 Euro brutto pro Stunde verdienergt der Bruttostundenverdienst bei Leu-
ten, die einen Abschluss an einer Fachhochsche Wiversitat gemacht haben, insgesamt
bei 18,95 Euro und ist somit doppelt so hoch. Otlieedsterreichischen Bruttostundenver-
dienste im Einzelnen weiter aufzuzahlen, kann mam diagramm eindeutig entnehmen,
dass die Lohne mit steigender Bildung zunehfftddie Interdependenz zwischen dem kultu-
rellen Kapital Bildung und dem 6konomischen KapBalksitz in Form von finanziellem Ein-
kommen, die am Beispiel Osterreich fiir Europa exXarigzh veranschaulicht wurde, ist of-
fensichtlich. Darlber hinaus zeigt die graphischasiellung dieser empirischen Untersu-
chung eine weitere soziale, ndmlich die geschlespézifische Ungleichheit auf: Frauen ver-
dienen bei gleichem Bildungsstand erkennbar werdtpeManner.

363 Statistik Austria: Bruttostundenverdienst nach sbehabgeschlossener Bildung und Geschlecht 2086¢S2012
364\/gl. Statistik Austria: 2008, S. 107-119
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Doch eine hochgradigere Bildung bedingt nicht nimmee hoheren monatlichen Verdienst,
sondern steigert die Aussicht auf einen Vollzeigrtwerheblich und erhdéht zudem die Stel-
lung im Beruf:® Wie sehr der Konnex zwischen den kulturellen ukandmischen Ressour-
cen in wesensgemaler Konsequenz die soziale Unig&@idordert, zeigt sich zum Beispiel
an der prozentualen Verteilung von Konsumgiitesowie an der Tatsache, dass sich mit
steigender Bildung der generelle Gesundheitszustandesser” Wahrend 69% der Res-
pondenten der EU-SILC 2006, die maximal einen Rffichulabschluss besitzen und zwi-
schen 16 und 64 Jahre alt sind, ihren Gesundhsttzdl mit gut bis sehr gut einstufen, ver-
treten in dieser Alterskategorie dagegen 90% mmemi Universitatsabschluss diese An-
sicht**® Probanden, die alter als 65 Jahre alt sind undmaxeinen Pflichtschulabschluss
erworben haben, stufen ihren Gesundheitszustar@®%umit gut bis sehr gut ein. Personen
im gleichen Alter, aber mit Universitatsabschlussnknen auf 61%° Doch nicht nur der
Gesundheitszustand nimmt mit steigender Bildunditgtia zu, sondern auch die Lebenszu-
friedenheit sowie die Zufriedenheit hinsichtlich der berufiechHaupttatigkeit’* Fernerhin
hat der Bildungsgrad bedeutsame ,Auswirkungen aafAdmutsgefahrdung. So lebten im
Jahr 2009 lediglich 7,9 Prozent der Personen mémeihohen Bildungsstand in Armut (Bil-
dungsstand nach der Klassifikation ISCED — Inteomal Standard Classification of Educati-
on). Bei Personen mit einem mittleren Bildungsstaraden es im selben Jahr 14,1 Prozent.
Schliel3lich lag die Armutsgefahrdungsquote der ¢texs mit niedrigem Bildungsstand bei
25,3 Prozent®? Obgleich sich diese Angaben ausschliellich autéadland beziehen, spre-
chen die Zahlen fir Osterreich die gleiche Spragba:den Menschen, die im Jahre 2006 in
manifester Armut lebten, hatten 57% maximal einélitiRschulabschluss, 30% eine abge-
schlossene Lehre beziehungsweise einen Abschlussan mittleren Schule, lediglich 9%

hatten Matura und nur 3% einen Universitatsabsshitis

Die Ergebnisse der angefihrten empirischen Untatswgen belegen nicht nur den Zusam-
menhang zwischen der htéchsten abgeschlossenenldurgbials kulturelle Ressource und
der finanziellen Lage als 6konomische Ressouragjeso verdeutlichen auch ihre immanen-

ten Auswirkungen beziglich des Gesundheitszustand@esllgemeinen Lebenszufriedenheit,

365 v/gl. Statistik Austria: 2008, S. 151-153

366 v/gl. Statistik Austria: 2008, S. 120-122; Vgl. stk Austria: Lebensbedingungen und Erwerbsstatusniedrigen,
mittleren und hohen Einkommensgruppen, Stand: 2012

367 vgl. Ochsner, Thomas: 12.10.2011, S. 19

368 \/gl. Statistik Austria: 2008, S. 133

369 v/gl. Statistik Austria: 2008, S. 135

370y/gl. Statistik Austria: 2008, S. 145-146

871 ygl. Statistik Austria: 2008, S. 157-158

372 Bundeszentrale fiir politische Bildung: AusgewahltenAtsgefahrdungsquoten, Stand: 2012

873 vg|. Statistik Austria: 2008, S. 143
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der beruflichen Stellung, der Verteilung von Konguiitern und der Armutsgefahrdurigdie
ausnahmslos unter dem Begriff der sozialen Unghaitisubsumiert werden konnen. Wie wir
anhand dieser Daten gesehen haben, stellen dibsghaélich anerkannten Kapitale Besitz
und Bildung auch noch zu Beginn des 21. Jahrhusdessourcen dar, die trotz sozialstaatli-
chem Geflige nicht der Gesamtheit der deutschsgectBevolkerung im gleichen Ausmal
zur Verfugung stehen, sondern in akkumulierendsziate Ungleichheit konstruierender Art
und Weise vorrangig den oberen Gesellschaftss@ncirbehalten bleiben. Den bisherigen
Ergebnissen der Online-Umfrage entsprechend lagsgemal der grundsatzlichen Korrela-
tion zwischen makrokosmischem Geflige und mikrokesh@n Strukturen die Wechselwir-
kung zwischen 6konomischen und kulturellen Ressyuinm Sinne von gesamtgesellschattli-
chen Wirkungszusammenhangen ebenso auf TheateseimdPublikum Ubertragen. Die em-
pirischen Ergebnisse der EU-SILC 2006 fiir das L@sterreich belegen dementsprechend,
dass die generelle Teilhabe an kulturellen Verdusigen, wie zum Beispiel Lesungen, Kon-
zerte, Kinobesuche, Ausstellungen, Sportveransigém und Museumsbesuche, mit steigen-
der Bildung und hdherer beruflicher Stellung dettizunimmt. Je niedriger also die Bildung
und je geringer das finanzielle Einkommen von Regadst, desto weniger sind sie kulturell
aktiv.®™ So besuchten beispielsweise 17% der RespondeetdeldSILC 2006, die maximal
einen Pflichtschulabschluss besitzen, in den letit2 Monaten mindestens 1 mal ein Mu-
seum, eine Ausstellung oder ein Denkmal. Personiereimer abgeschlossenen Lehre oder
einem Abschluss an einer mittleren Schule kommedieser Haufigkeit auf 35%, Personen
mit Matura auf 55% und Personen mit einem Univats#bschluss auf 70%. Lesungen oder
(Dia-)Vortrage wurden von 9% der Befragten der BUES2006, die maximal einen Pflicht-
schulabschluss haben, in den vergangenen 12 Momatelestens 1 mal frequentiert. In die-
ser Haufigkeit kommen Menschen mit einer abgessblusn Lehre oder einem mittleren
Schulabschluss auf 17%, Menschen mit Matura auf @aébodiejenigen, die einen Abschluss
an einer Universitat gemacht haben, auf 47%. Awdterdesuchten Probanden der EU-SILC
2006, die hochstens einen Pflichtschulabschlusgzbes in den letzten 12 Monaten zu 24%
mindestens 1 mal eine Sportveranstaltung, wohingeggenigen mit einer abgeschlossenen
Lehre oder einem Abschluss an einer mittleren Scheareits auf 39% kommen. Im Gegen-
satz dazu frequentierten 64% der Respondenten WeSIEC 2006, die Matura haben, eine
Sportveranstaltung in dieser Haufigkeit und 66%jethegen mit einem Universitatsab-
schluss™ Im direkten Hinblick auf die 6konomischen Resseurverhalten sich die Zahlen

874vgl. Ochsner, Thomas: 29.12.2011, S. 1; Vgl. Pr&dland: 31.01.2012, S. 6
878 v/gl. Statistik Austria: 2008, S. 63-69
876 vgl. Statistik Austria: 2008, S. 194-195
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vergleichsweise ahnlich. 21% der Befragten der HLESR006, die sich in der niedrigen Ein-
kommensgruppe befinden, gingen in den vergange@edMdnaten mindestens 1 mal in ein
Museum, in eine Ausstellung oder besuchten ein BahkProbanden der mittleren Einkom-
mensgruppe kommen in dieser Frequentierung auf @68bRespondenten der hohen Ein-
kommensgruppe auf 59%. Personen mit niedrigem BEiwnken besuchten in den letzten 12
Monaten zu 12% mindestens 1 mal eine Lesung odendDia-)Vortrag, diejenigen mit ei-
nem mittleren Einkommen zu 19% und jene mit ein@neim Einkommen zu 35%. Sportver-
anstaltungen wurden in den vergangenen 12 Monaier2¢% der Probanden der EU-SILC
2006, die sich in der niedrigen Einkommensgrupgdaten, mindestens 1 mal besucht. Per-
sonen der mittleren Einkommensgruppe kommen inedieiufigkeit auf 43% und diejeni-
gen, die sich in der hohen Einkommensgruppe beifindesuchten eine Sportveranstaltung zu
54%37

Unter Berufung auf die empirischen Ergebnisse de+SH.C 2006 fiir das Land Osterreich
und unter Beweisfihrung der im Rahmen der vorlidgaenwissenschaftlichen Untersuchung
durchgefuhrten Online-Erhebung kann konkludiertdeer dass die sich gegenseitig bedin-
genden, sozial anerkannten Kapitale Besitz unduBiddas gangige Theaterpublikum als
soziologisch erfassbare Gruppe zu Beginn des 2trhdaderts kennzeichnen und als un-
gleich verteilte, 6konomische und kulturelle Ressen nach wie vor den theatersymptomati-
schen Ein- respektive Ausschluss bestimmen. Wenmmgica in diesem Zusammenhang noch
vor Augen fuhrt, dass die bildungs- und kulturnghsseial und pekunidr gut situierten Ge-
sellschaftsschichten nicht die Mehrheit, sondengleechbar dem sozialen Geflige zur Zeit
des 18. Jahrhunderts eine Minderheit der Bevolligtudarstellen, wird man gewahr, wie
klein der gegenwartige Publikumskreis tatsachlatrund wie wenig er die Offentlichkeit en
gros reprasentiert. Doch die ungleiche Verteilueg zur Verfigung stehenden Ressourcen
innerhalb einer Gesellschaft hat im Hinblick aufe@ter nicht nur die Konstitution einer spe-
zifischen, distinktiven und sozial ausgrenzendehliRumsoffentlichkeit zur Folge, sondern
unter Rekurs auf die Habitustheorie von Pierre Bigur und unter entwicklungsgeschichtli-
cher Berucksichtigung der phanomenologischen Slmerang der Theaterhduser gegen
Ende des 18. Jahrhunderts auch geschmackstechiiashérkungen. Das bedeutet gemein-

hin, dass die Praferenz bezuglich Konsumguternst&pen, Nahrungsmitteln, allgemeinen

377 vgl. Statistik Austria: 2008, S. 196

378 \/gl. Bundeszentrale fiir politische Bildung: Bevdikeg nach Bildungsabschluss, Stand: 2012; Vgl. Stathustria:
Akademikeranteile 1991 und 2001 nach GeschlechBumdleslandern, Stand: 2012; Vgl. Statistik AustBievdlkerung
im Alter von 15 und mehr Jahren nach der hochdtgeschlossenen Ausbildung und Geschlecht, 1952001, Stand:
2012; Vgl. Statistik Austria: Bildungsstand der Béwgiling im Alter von 25 bis 64 Jahren, 1971 bis 2@and: 2012
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Freizeitaktivitaten, Literatur, Musik, Kunst, sgrialle signifikanten Merkmale eines Lebens-
stils Ruckschliusse auf die soziale Herkunft undehdgigkeit einer Person zulassen, da Ge-
schmack als Bestandteil des Habitus, der vom Wamoags-, Denk-, Handlungsdispositiv
Uber das Erscheinungsbild, die Haltung, die Korplekkit, das Sprechen bis zur Lebensweise
alle Kennzeichen eines Menschen subsumiert, nidviduell erworben wird, sondern in
erster Linie schichtspezifisch determiniert ist lBazusagen von Generation zu Generation
weitergegeben wirél? Der vermeintlich subjektive Geschmack ist ,eineialstrukturell be-
dingte Form asthetischer Bewertung und Unterscingidund deshalb, wie die Habitusformen
im Allgemeinen, klassenspezifisch ausgepré&gtidas wirde fur Theater und sein Publikum
als spezifische Offentlichkeit nicht nur bedeutgass es einen Zusammenhang zwischen der
sozialen Herkunft und Lage eines Zuschauers, diehdias Kapitalvolumen, also den quanti-
tativen Umfang an dkonomischen, kulturellen undalem Ressourcen, sowie durch die Ka-
pitalstruktur, sprich dem Verhéltnis der Kapitad¢arizueinander, determiniert sind, und seiner
asthetischen Praferenz gibt, sondern dass der degerbchen Theaterbegriff inharente ver-
haltenstechnische, rezeptionsspezifische und KistenHabitus von Generation zu Generati-
on weitergegeben wurde. Das wiirde in folgerichtigensequenz ferner heil3en, dass die
theaterspezifische Offentlichkeit und der damitheigehende schichtspezifische Ausschluss
der bildungs- und kulturfernen, sozial und pekusirlecht situierten Bevélkerungsschichten
entwicklungsgeschichtlich reproduziert wurden. (gipéfen wir nun anhand der Ergebnisse

der Online-Umfrage, ob sich die asthetische Prateaeich empirisch nachweisen lasst.

8 vgl. Bourdieu, Pierre: 1982, S. 17-18, S. 277-86d S. 727-755
380 schwingel, Markus: 2009, S. 114

153



4.3.2.2 Geschmack als schichtspezifisches Instrument damRtion

Grafik 19: Generelle Frequentierung unterschiedlicter Theaterformen unter Berlicksichtigung der hdchsta

abgeschlossenen Ausbildung: Teil | (N=310)

45%

40% 1| OKlassische Theaterinszenierung |

B Bauerntheater, volkstimliches Theater | |

35% +— —|
OOper
30% +— ) —
O Musical

25% —

20% —

15% -
10% —

5%:l|| B
0% A - - - -

Haupt-, Pflichtschule Realschule Abitur, Matura Fachhochschule Universitat

Von denjenigen Probanden der Online-Umfrage, dgaben zumindest schon einmal in ih-
rem Leben eine klassische Theaterinszenierung beguchaben, besalRen 4% einen Haupt-
beziehungsweise Pflichtschulabschluss, 8% hatteeneRealschulabschluss, 38% Abitur
oder Matura, 8% einen Fachhochschulabschluss uttdel2en Universitatsabschluss. Dieje-
nigen Respondenten, die jemals in einer volkstimahcTheaterauffihrung waren, hatten zu
9% einen Haupt- beziehungsweise Pflichtschulabsshlou 19% einen Realschulabschluss,
zu 31% Abitur oder Matura, zu 11% einen Fachhoalisé¥schluss und zu 30% einen Uni-
versitatsabschluss. Eine Oper wurde hinsichtlichgimerellen Frequentierung von 5% der
Probanden mit Haupt- beziehungsweise Pflichtsclsalabss, von 8% mit Realschulab-
schluss, von 38% mit Abitur oder Matura, von 9% Rathhochschulabschluss und von 40%
mit Universitatsabschluss besucht. Bei denjenigefradgten der Online-Erhebung, die anga-
ben zumindest schon einmal in ihrem Leben ein Mdidsesucht zu haben, verhalt sich die
prozentuale Verteilung bezuglich der héchsten atfgessenen Ausbildung wie folgt: 5%
hatten einen Haupt- beziehungsweise Pflichtschaldbss, 13% einen Realschulabschluss,
36% Abitur oder Matura, 9% einen Fachhochschuldbsshund 36% besaf3en einen Univer-

sitdtsabschluss.

Auf der einen Seite bestatigt die graphische DbBusig dieser Daten erneut die Tatsache,
dass die quantitative Haufigkeit von Theaterbesnchi zunehmender Bildung steigt, Perso-

nen mit einem Fachhochschulabschluss konsequemserwgederholt die Ausnahme dieser
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Regel bilden, und auf der anderen Seite gibt seewenn auch wage Anhaltspunkte bezig-
lich der asthetischen Praferenz. So kann vermuéetlen, dass Personen mit niedriger Bil-
dung volkstimliche Theaterauffiihrungen und Musis#ésker bevorzugen als Menschen mit
hoher Bildung, die wiederum den klassischen Theat&ihrungen und der Oper den Vorzug

einrdumen. Doch ist zu diesem Zeitpunkt der Blickvaeitere Ergebnisse unerlasslich.

Grafik 20: Generelle Frequentierung unterschiedlicter Theaterformen unter Beriicksichtigung der hdchste

abgeschlossenen Ausbildung: Teil Il (N=310)
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Diejenigen Respondenten der Online-Erhebung, dmeirmlest schon einmal in ihrem Leben
an einer Aktions- oder Performancekunst teilgenomim&ben, hatten zu 4% einen Haupt-
beziehungsweise Pflichtschulabschluss, zu 7% dReaischulabschluss, zu 42% Abitur oder
Matura, zu 5% einen Fachhochschulabschluss un®@%uweinen Universitatsabschluss. Von
denjenigen Probanden, die bereits in einer expetaien Theaterauffihrung waren, besal3en
3% einen Haupt- beziehungsweise Pflichtschulabsshifo einen Realschulabschluss, 47%
Abitur oder Matura, 7% einen Fachhochschulabschiusls40% einen Universitatsabschluss.
Bei denjenigen Befragten der Online-Erhebung, dgahen zumindest schon einmal in ihrem
Leben eine postdramatische Theaterauffihrung begudmaben, verhalt sich die prozentuale
Verteilung bezuglich der hdchsten abgeschlossengbilung wie folgt: 0% mit Haupt-
beziehungsweise Pflichtschulabschluss, 4% mit Rbalabschluss, 54% mit Abitur oder

Matura, 0% mit Fachhochschulabschluss und 43% miNdysitatsabschluss.

Erneut bestétigen die graphisch dargestellten Eiged der Online-Erhebung einen Zusam-
menhang zwischen der hdchsten abgeschlossenenldugpbund der Haufigkeit von Thea-
terbesuchen und belegen damit wiederholt die Thdeses es sich beim gegenwartigen Thea-
terpublikum um eine spezifische, sozial distinktvéfentlichkeit handelt. Somit frequentie-
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ren Personen mit hoher Bildung Auffiihrung der altiven Theaterszene generell haufiger,
als Menschen mit niedriger Bildung. Diese Tatsdélsst vermuten, dass theatrale Praktiken
der alternativen Theaterszene von Menschen mitrhoB&dungsniveau asthetisch starker
praferiert werden als von Menschen mit niedrigerduBigsgrad. Doch stellen wir zwei in-

kongruente Ausbildungsgrade einander gegeniberkamiretere Aussagen bezlglich der

asthetischen Praferenz treffen zu kdnnen:

Grafik 21: Generelle Frequentierung unterschiedlicter Theaterformen der Probanden mit Haupt-, Pflicht-

oder Realschulabschluss (N=63)
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Die Probanden der Online-Umfrage mit einem Haupflicht- oder Realschulabschluss war-
en zu 76% zumindest schon einmal in ihrem Lebesinem Musical, zu 75% in einer volk-
stimlichen TheaterauffUhrung und zu jeweils 48%imer klassischen Theaterinszenierung
und in der Oper. Im Gegensatz dazu haben 22% vanifemals an einer Aktions- oder Per-
formancekunst teilgenommen, lediglich 13% waren indest einmalig in einer experimen-
tellen Theaterauffihrung und nur 3% besuchten jeraale postdramatische Theaterauffiih-

rung.

Diese Ergebnisse zeigen sehr deutlich, dass Persoiteeinem Haupt-, Pflicht- oder Real-
schulabschluss Musicals und volkstimlichen Theatiiarungen geschmackstechnisch den
absoluten Vorzug einraumen, wahrend sie klassis$tieaterinszenierungen und Opernbesu-
che zwar in gleichem Mal3e, aber weitaus wenigeotzegen. Auffihrungen der alternativen
Theaterszene werden von Personen mit niedrigenumisgrad asthetisch wenig bis gar nicht
praferiert. Werfen wir zum Vergleich einen Blickfadiejenigen Probanden, die entweder
Abitur beziehungsweise Matura oder einen Univeisaddschluss besitzen:
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Grafik 22: Generelle Frequentierung unterschiedlicter Theaterformen der Probanden mit Abitur, Matura oder

Universitatsabschluss (N=216)
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Die Respondenten der Online-Erhebung, die entwAdéur beziehungsweise Matura oder
einen Universitatsabschluss besitzen, haben zuAgfindest schon einmal in ihrem Leben
eine klassische Theaterinszenierung besucht, war€¥Y% in einem Musical, zu 82% in ei-
ner Oper und 51% von ihnen haben zumindest einraaliginer Aktions- oder Performance-
kunst teilgenommen. 49% dieser Personengruppe vjemeads in einer volkstiimlichen Thea-
terauffihrung, 45% besuchten jemals eine experielientheaterauffihrung und 24% waren

zumindest schon einmal in ihrem Leben in einergrasbatischen Theaterauffihrung.

Vergleicht man nun die vorangehenden Ergebniss©di&ne-Umfrage miteinander, so kann
man im Hinblick auf die asthetische Praferenz Fuligs konstatieren: Personen mit niedriger
Bildung besuchen am liebsten Musicals und volksithel Theaterauffiihrungen, wahrend
Menschen mit hoher Bildung klassischen Theaterimszengen, die von Personen mit gerin-
gem Bildungsniveau weitaus weniger praferiert werdden Vorzug einraumen. Im Gegen-
satz dazu favorisieren Personen mit hohem Bilduagsgolkstiimliche Theaterauffihrungen
deutlich weniger als Menschen mit niedriger Bildudge wiederum nicht so gerne in die
Oper gehen. Personen mit hoher Bildung praferi@ngifiihrungen der alternativen Theater-
szene geschmackstechnisch starker als Personemieditiger Bildung. Postdramatische
Theaterauffihrungen werden von beiden Personengnupm seltensten besucht, dennoch
von denjenigen mit hohem Bildungsniveau asthetssérker bevorzugt als von Menschen mit
niedriger Bildung. Ergénzen wir jedoch vor pringeien Aussagen in Bezug auf die astheti-
sche Préaferenz als schichtspezifisches Geschmaihkspten die bisherigen Daten um weite-

re grundlegende empirische Ergebnisse:
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Grafik 23: Frequentierung volkstiimlicher Theaterauffihrungen in den letzten 12 Monaten unter Berucksilati-

gung der hdchsten abgeschlossenen Ausbildung (N=252)
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Probanden, die ein Haupt- beziehungsweise Pflibbtabschluss besitzen, waren in den letz-
ten 12 Monaten zu 40% nie in einer volkstimlichéredterauffihrung, zu 53% 1-4 mal und
7% waren sogar ofter als 4 mal. Die RespondentenOmdine-Umfrage mit Realschulab-
schluss besuchten in diesem Zeitraum zu 58% newtkstimliche Theaterauffihrung, zu
34% 1-4 mal und zu 8% ofter als 4 mal. Im Gegendat frequentierten Personen mit Abi-
tur oder Matura in den letzten 12 Monaten dieseafdréorm zu 81% nie, zu 19% 1-4 mal
und zu 0% ofter als 4 mal. Die entsprechenden Ziab& denjenigen Probanden, die einen
Abschluss an einer Universitat besitzen, sehenlaielgweise &hnlich aus: 89% waren nie,
11% 1-4 mal und 0% ofter als 4 mal. Von den Befagter Online-Erhebung mit Fachhoch-
schulabschluss waren in den letzten 12 Monaten &2% einer volkstimlichen Theaterauf-

fuhrung, 14% 1-4 mal und immerhin 5% ofter als 4.ma

Diese Ergebnisse decken sich hinsichtlich der #stie schichtspezifischen Praferenz mit
den bereits vorliegenden Daten. Sie zeigen, dd&stimliche Theaterauffihrungen von Per-
sonen mit niedriger Bildung weitaus haufiger besweérden, als von Menschen mit hoher
Bildung, gerade auch im Hinblick auf die quantitatiHaufigkeit. Personen mit Fachhoch-
schulabschluss gleichen sich zwar bezlglich defigkritskategorien nie und 1-4 mal pro-

zentual eher den Personen mit Abitur, Matura odavéisitatsabschluss an, im Hinblick auf
die Frequentierungskategorie o6fter als 4 mal jedsioér den Personen mit Haupt-, Pflicht-
oder Realschulabschluss. Dennoch kann ungeachtéedats thematisierten Sonderposition
der Personen mit Fachhochschulabschluss zusammenéatestgehalten werden, dass volk-
stimliche Theaterauffihrungen von Menschen mitriged Bildung asthetisch weitaus star-

ker praferiert werden, als von Personen mit hohleluBg. In weiterer Konsequenz bedeutet
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diese faktische Gegebenheit, dass sich das Publétsrsoziologisch erfassbare Gruppe in
Hausern, in denen ausschliel3lich volkstimliche Wreeszenierungen aufgefluhrt werden,
also im sogenannten Bauerntheater, vorrangig ausliB=ungsschichten mit geringem Bil-

dungsniveau rekrutiert und Gesellschaftsschichtérhohem Bildungsgrad dort tendenziell

nicht anzutreffen sind. Diese empirischen Ergelenssechen im Sinne der Habitustheorie
von Pierre Bourdieu der These das Wort, dass dnetische Praferenz Ruckschliusse auf die
schichtspezifische Zugehdarigkeit zuldsst, da Gesdchrals Bestandteil des Habitus nicht
individuell, sondern gesellschaftlich pradeterminist. Uberpriifen wir jedoch die These der
asthetisch schichtspezifischen Praferenz empirismth etwas genauer und werfen einen

diesbezuglichen Blick auf klassische Theaterinszenigen:

Grafik 24: Frequentierung klassischer Theaterinszeierungen in den letzten 12 Monaten unter Bericksidii

gung der héchsten abgeschlossenen Ausbildung (N=278)

7% H Nie
H1-4 mal
B Ofter als 4 mal [

Haupt-, Pflichtschule Realschule Abitur, Matura Fachhochschule Universitat

Die Befragten der Online-Erhebung, die einen Habpiziehungsweise Pflichtschulabschluss
besitzen, besuchten in den vergangenen 12 Monat&B8% nie eine klassische Theaterinsze-
nierung, zu 47% 1-4 mal und zu 0% ofter als 4 rRatsonen mit Realschulabschluss gingen
in diesem Zeitraum zu 77% nie in eine klassischealdrauffihrung, 18% gingen 1-4 mal
und 6% ofter als 4 mal. Im Vergleich dazu besucmbanden mit Abitur oder Matura diese
Theaterform zu 20% nie, zu 53% 1-4 mal und zu 27%r @ls 4 mal. Bei Respondenten mit
Universitatsabschluss verhalten sich die Zahlendigsen Zeitraum folgendermal3en: 25%
nie, 43% 1-4 mal und 32% ofter als 4 mal. PersanénFachhochschulabschluss waren in
den letzten 12 Monaten zwar zu 46% nie in einesdithen Theaterinszenierung, jedoch zu

35% 1-4 mal und immerhin zu 19% o6fter als 4 mal.
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Obwohl diese Ergebnisse im Hinblick auf die aswttischichtspezifische Préaferenz nicht so
deutlich ausfallen wie im Kontext volkstimlicher &dterauffiihrungen, decken sie sich mit
den bisherigen Daten der Online-Umfrage. Denn otigl&lenschen mit einem Haupt-,

Pflicht- oder Fachhochschulabschluss klassischat€haszenierungen durchaus gerne besu-
chen, préaferieren Personen mit Abitur, Matura ddeiversitatsabschluss diese Theaterform
asthetisch weitaus starker, wie die empirischerlefahur quantitativen Haufigkeit der Thea-

terbesuche eindeutig belegen. Im Gegensatz damnuideeren Personen, die eine Realschul-

abschluss besitzen, klassische Theaterinszeniengegehmackstechnisch am wenigsten.

Doch erscheint es an dieser Stelle sinnvoll diecBngsse der Online-Erhebung durch Ver-
gleichsdaten anderer empirischer Untersuchungegrganzen. Laut EU-SILC 2006 fur das
Land Osterreich besuchten innerhalb eines Jahmssra, die maximal einen Pflichtschul-
abschluss besitzen, nur zu 16% mindestens einmal Bieaterauffihrung, diejenigen mit
abgeschlossener Lehre oder einem Abschluss anraittlaren Schule waren zu 31% zumin-
dest einmalig in einer Theaterauffuhrung, Persamé&nMatura zu 49% und Personen mit
Universitatsabschluss besuchten zu 62% mindestemsakeine Theaterauffihruri).Neben
der Bildung als kulturelles Kapital ist die sozidlage, die den Geschmack einer Person
schichtspezifisch pradeterminiert, mal3geblich duliehfinanzielle Situation und die sozio6-
konomische Zugehdorigkeit, also durch 6konomischapitél gekennzeichnet. Dementspre-
chend waren Personen der niedrigen Einkommensgianppehalb eines Jahres zu 16% min-
destens einmal in einer Theaterauffihrung, Persaleenmittieren Einkommensgruppe zu
33% und Personen der hohen Einkommensgruppe besuahdieser Haufigkeit zu 54% eine
Theaterauffihrunéf? Hilfsarbeiter waren innerhalb eines Jahres zu Mifidestens einmal in
einer Theaterauffihrung, Facharbeiter zu 23%, Rersadie eine mittlere berufliche Stellung
inne haben, besuchten in diesem Zeitraum zu 45%nz@st einmalig eine Theaterauffih-
rung und Personen, die einer hochqualifiziertengkétt nachgehen, waren in dieser Haufig-
keit zu 60% in einer TheaterauffihrufigDie empirischen Ergebnisse der EU-SILC 2006 fur
das Land Osterreich zeigen sehr deutlich, dasges Zusammenhang zwischen der sozialen
Lage einer Person, die durch die ihr zur Verfiigstanpenden ékonomischen und kulturellen
Ressourcen bestimmt ist, und ihrer &sthetischeferferi gibt. Dieser phanomenologische
Konnex spricht der These das Wort, dass Geschmabkindividuell, sondern schichtspezi-
fisch und insofern durch das Kapitalvolumen und idapitalstruktur, die bekanntermal3en

38ly/gl. Statistik Austria: 2008, S. 194
382y/g|. Statistik Austria: 2008, S. 196
383 y/g. Statistik Austria: 2008, S. 196
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auch zu Beginn des 21. Jahrhunderts sozial ungledeilt sind, pradeterminiert ist. Unter
Einbeziehung dieser empirischen Vergleichsdatenn kan dieser Stelle bereits zusammen-
fassend festgehalten werden, dass Personen mit Bdtdang, hoherer beruflicher Stellung
und hoherem Einkommen Theater als Form der kulardireizeitgestaltung asthetisch wei-
taus starker praferieren, als Personen der sogwrannteren und mittleren Bevolkerungs-
schichten. Doch kommen wir vorerst noch einmaldiefasthetisch schichtspezifische Préfe-

renz hinsichtlich unterschiedlicher TheaterformanEinzelnen zu sprechen.

Grafik 25: Haufigkeit von Musicalbesuchen in den le&zten 12 Monaten unter Beriicksichtigung der hdchste

abgeschlossenen Ausbildung (N=263)
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Von den Respondenten der Online-Umfrage, die elteumpt- oder Pflichtschulabschluss ha-
ben, besuchten in den vergangenen 12 Monaten 68%imiMusical, 40% 1-4 mal und 0%
ofter als 4 mal. Diejenigen mit Realschulabschiuasen innerhalb eines Jahres zu 44% nie in
einem Musical, 53% 1-4 mal und 3% ofter als 4 rRabbanden mit einem Fachhochschulab-
schluss waren in diesem Zeitraum zu 56% nie, zu 46%mal und zu 4% ofter als 4 mal in
einem Musical. Die entsprechenden Zahlen der Personit Abitur beziehungsweise Matura
verhalten sich wie folgt: 55% waren nie in einemdidal, 40% 1-4 mal und 4% ofter als 4
mal. Personen mit Universitatsabschluss besuchteen letzten 12 Monaten zu 64% nie ein

Musical, 31% 1-4 mal und 5% o6fter als 4 mal.

Die graphische Darstellung dieser Ergebnisse kporediert mit den bisherigen Daten hin-
sichtlich der &sthetischen Praferenz von Musidalsabhangig vom jeweiligen Bildungsgrad
wird diese theatrale Form in Summe von allen Besilkgsschichten in entsprechendem
Ausmald geschmackstechnisch favorisiert. Eine Tent#smst sich maximal dahingehend fest-

stellen, dass Personen mit Universitatsabschlussidslls &sthetisch noch am wenigsten und
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Personen mit Realschulabschluss am starksten jeré&fer Dessen ungeachtet erlauben die
empirischen Ergebnisse der Online-Umfrage bezuglehasthetischen Praferenz von Musi-
cals keine Ruckschlusse auf die soziokulturellektieit und schichtspezifische Zugehdrig-
keit ihrer Besucher. Werfen wir abschlie3end naclereBlick auf die asthetisch schichtspe-

zifische Praferenz theatraler Praktiken der altitran Theaterszene:

Grafik 26: Frequentierung von Auffihrungen der alternativen Theaterszene in den letzten 12 Monaten unte
Berlcksichtigung der hochsten abgeschlossenen Aughihg (N=231-274)
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Die Probanden der Online-Umfrage mit Haupt- bezmgisweise Pflichtschulabschluss be-
suchten in den letzten 12 Monaten zu 90% nie euféiArung der alternativen Theaterszene,
zu 10% 1-4 mal und zu 0% ofter als 4 mal. Die pnbzale Haufigkeitsverteilung von Perso-
nen, die einen Fachhochschulabschluss besitzefijrisiesen Zeitraum beinahe identisch:
91% waren nie in einer Auffihrung der alternatiidreaterszene, 9% 1-4 mal und 0% ofter
als 4 mal. Ahnlich sehen auch die Zahlen der Redgutien mit Realschulabschluss aus: 84%
nie, 15% 1-4 mal und 1% ofter als 4 mal. Im Gegendazu besuchten Personen mit einem
Universitatsabschluss in den vergangenen 12 Mormatef6% nie eine Auffihrung der alter-
nativen Theaterszene, zu 23% 1-4 mal und zu 2% élite4 mal. Probanden, die Abitur oder
Matura haben, frequentierten innerhalb eines Jatue&kl% nie, zu 32% 1-4 mal und zu 7%
Ofter als 4 mal eine Auffihrung im Bereich der altgiven Theaterszene.

Diese graphisch dargestellten Ergebnisse der ORlihebung zeigen sehr deutlich, dass Auf-
fuhrungen der alternativen Theaterszene generelliomVerhaltnis zu anderen theatralen

Formen &sthetisch weitaus weniger préaferiert werBawon abgesehen favorisieren Personen
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mit hoher Bildung — Ausnahme stellen wiederholtsBaen mit Fachhochschulabschluss dar
— theatrale Praktiken wie experimentelles Thegtestdramatisches Theater sowie Aktions-
und Performancekunst geschmackstechnisch deutbckes als Personen mit niedriger Bil-
dung. Der Zusammenhang zwischen der asthetisctégar®nz und der sozialen Lage spricht
erneut der These das Wort, dass Geschmack nidktdadll, sondern schichtspezifisch pra-
determiniert ist. Auffallend ist in diesem Zusaminang ebenso, dass Personen mit Abitur
beziehungsweise Matura Auffihrungen der alternatiVheaterszene mit Abstand am hau-
figsten frequentieren. Dieser Faktor legt die Vetung nahe, dass vor allem Studenten diese
theatralen Formen asthetisch praferieren. Werferdeshalb einen diesbezuglichen Blick auf

soziobkonomische Ergebnisse der Online-Umfrage:

Grafik 27: Frequentierung von Auffihrungen der alternativen Theaterszene in den letzten 12 Monaten unte

Berlicksichtigung der soziodkonomischen Zugehorigke{(N=231-274)

» Alternative Theaterszene: experimentelles Theptestdramatisches Theater, Aktions- und Per-

formancekunst
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Wahrend Probanden, die zum Zeitpunkt der Onlingd&ping Studenten waren, in den letz-
ten 12 Monaten zu 59% nie eine Auffihrung der alitdven Theaterszene besucht haben, zu
35% 1-4 mal und zu 6% ofter als 4 mal, frequerdiePersonen, die zum Zeitpunkt der Onli-
ne-Erhebung eine andere sozio6konomische Zugelgitrigktten, innerhalb eines Jahres zu
80% nie, zu 18% 1-4 mal und zu 2% ofter als 4 nra¢ experimentelle Theaterauffiihrung,

eine postdramatische Theaterauffiihrung oder eiri®ide, Performancekunst.

Unter Einbeziehung der bisherigen Ergebnisse ztetischen Praferenz theatraler Praktiken
der alternativen Theaterszene kann unter Berufuhdia faktischen Besucherzahlen konklu-
diert werden, dass Auffihrungen im Rahmen des @xpeatellen Theaters, des postdramati-
schen Theaters sowie der Aktions- und Performamskwon Personen mit hoher Bildung
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asthetisch weitaus starker praferiert werden ats Rersonen mit niedriger Bildung und dass
Studenten sie im Vergleich zu anderen sozio6kondmis Zugehdrigkeiten geschmackstech-
nisch am meisten favorisieren. Dementsprechendiutg@rlder Geschmack im Sinne einer
asthetischen Praferenz bezlglich theatraler Formienman der alternativen Theaterszene
zuordnet, eindeutig Rickschlisse auf die soziatgeliand die sozio6konomische, bildungs-

sowie schichtspezifische Zugehdorigkeit.

Nachdem gemald der Habitustheorie von Pierre Bauie bisherigen Ergebnisse der Onli-
ne-Umfrage empirisch gezeigt haben, dass das geégegev Theaterpublikum als soziolo-

gisch erfassbare Gruppe eine spezifische Offeksictdarstellt, deren Ein- respektive Aus-
schluss nicht nur durch die sozial anerkannten tdbgpBesitz und Bildung, sondern dartber
hinaus auch durch den damit implizit einhergehensigmchtspezifischen Geschmack be-
stimmt wird, versuchen wir abschlieRend zu eruigoéndie theaterspezifische Offentlichkeit
des beginnenden 21. Jahrhunderts eine entwicklesgbhghtlich reproduzierte ist, was in
folgerichtiger Konsequenz bedeuten wirde, dasshdesignifikante Habitus im birgerlichen

Theaterbegriff des 18. Jahrhunderts wurzelt.

4.3.2.3 Geschmack als entwicklungsgeschichtlich reprodtesdnstrument der Dis-
tinktion

Pierre Bourdieu geht davon aus, dass ,Geschmaek\éigung und Fahigkeit zur (materiel-
len und/oder symbolischen) Aneignung einer bestiemnKlasse klassifizierter und klassifi-
zierender Gegenstande und Praktik&hricht individuell, sondern schichtspezifisch erwor
ben wird und weist in seiner Untersuchubig feinen Unterschiedempirisch nach, dass die
asthetische Praferenz einer Person malf3geblichhven jeweiligen 6konomischen, kulturel-
len und sozialen Lebensbedingungen abhangig sbdfém ist Geschmack als Bestandteil des
Habitus ein Instrument der klassenspezifischeniidsbn. Dementsprechend bestétigen die
Ergebnisse der Online-Umfrage in Summe die Halhiamie, da sie auf einen Zusammen-
hang zwischen der asthetischen Praferenz bestimbhiesterformen, die in der faktischen
Haufigkeit von Theaterbesuchen ihren Ausdruck findaed der sozialen Lage und Schicht-
zugehorigkeit einer Person, die wiederum in einetardependenten Verhaltnis zur sozialen
Herkunft stehen, hindeuten. Denn die geschmackspeédinierende Sozialstruktur eines

Subjekts beinhaltet sowohl die individuelle, alstaulie gesellschaftliche Genese, will hei-

84 Bourdieu, Pierre: 1982, S. 283
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Ben, dass die asthetische Praferenz entwicklungjsigatlich reproduziert und sozusagen von
Generation zu Generation — nach Bourdieu in deeRdgssenspezifisch distinktiv — weiter-
gegeben wird. In diesem Sinne ist die soziale Leiger Person mal3geblich von ihrer sozia-
len Herkunft, der sozialen Herkunft ihrer Elterrduso weiter gepragt. ,Insbesondere das Bil-
dungsniveau der Eltern hat sehr grof3en EinflusdanfBildungsabschluss der Kinder: Hat
die Familienbezugsperson anstelle des Hauptschulalsses ohne Berufsausbildung etwa
einen Fachhochschul- oder Hochschulabschluss,tesmgb fir den Jugendlichen eine etwa
dreimal so hohe Chance, im Alter von 18 bis unted&hren einen zur Hochschulreife fuh-
renden Bildungsgang zu besuchen bzw. erfolgrei@ndet zu haben. [..3* Der Konnex
zwischen dem Bildungsniveau der Eltern und demuBigisgrad ihrer Kinder zeigt exempla-
risch, dass im Europa des beginnenden 21. Jahrttardie soziale Lage und Schichtzugeho-
rigkeit eines Individuums trotz politisch proklamter Chancengleichheit nach wie vor stark
von seiner sozialen Herkunft und in wesensgema®as&quenz von der sozialen Herkunft
seiner Eltern bestimmt siritt. Demgemald muss der Eurostudent-Report des Hochscinul
mationssystems in Hannover zu Beginn des Jahre® BOlhendes konstatieren: ,Nur zwel
Prozent der Studenten in Deutschland kommen aesnBHusern mit niedrigem Bildungshin-
tergrund. Dagegen haben mehr als zwei Drittel dedi€renden einen Vater oder eine Mutter
mit akademischem Abschluss. [...]. Insgesamt h&®Rrozent der Studierenden Eltern mit
Hochschulabschluss®® Insofern die soziale Herkunft als entwicklungsdedatlich reprodu-
ziertes Phanomen mit der sozialen Lage und Schigbt®rigkeit einer Person interdepen-
dent korrespondiert, pradeterminiert auch sie dgmeintlich individuellen Geschmack. Ver-
suchen wir nun anhand der Ergebnisse der Onlinesdfyafzu Uberprifen, ob und inwieweit
die asthetische Praferenz im Hinblick auf Theatar der sozialen Herkunft respektive Sozia-

lisation einer Person abhangig ist.

385 Bundeszentrale fiir politische Bildung: BevélkerungmBildungsabschluss, Stand: 2012

388 y/gl. Statistik Austria: Kinder und JugendlicheAnsbildung nach Schultyp und der héchsten abgessaien Ausbil-
dung des Familienreprasentanten 2001, Stand: 20fl2Statistik Austria: Schiler/-innen, Studierendw Lehrlinge
1981 his 2001 nach Geschlecht und Bildung der Famiéiferenzperson, Stand: 2012

%87 Dpa: 16.01.2012, S. 6
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Grafik 28: Haufigkeit von Theaterbesuchen unter Beticksichtigung des Kontaktes mit Theater durch die E

tern beziehungsweise durch das familiare Umfeld (N=3)2

‘l Kontakt durch Eltern bzw. familiares Umfeld B Kein Kontakt durch Eltern bzw. familiares Umfeld
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Die Respondenten der Online-Umfrage, die nach elgé&mgaben mindestens 1 mal im Mo-
nat oder ofter ins Theater gehen, kamen in ihredKeit oder Jugend zu 70% durch ihre El-
tern beziehungsweise durch ihr familiares Umfeld Tiieater in Kontakt. Personen, die min-
destens 1 mal im Jahr oder 6fter ins Theater gddeenen als Kind oder Jugendlicher zu 54%
durch ihre Eltern respektive ihr familiares Umfehit Theater in Kontakt. Von den Proban-
den, die weniger als 1 mal im Jahr oder noch seiters Theater gehen, kamen 31% in ihrer
Kindheit beziehungsweise Jugend durch das familiinéeld oder die Eltern mit Theater in
Kontakt.

Diese Ergebnisse zeigen, dass es einen Zusammenhauhen der Haufigkeit von Theater-
besuchen und dem elterlich oder familiar hergdstelKontakt mit Theater gibt. Je 6fter Per-
sonen ins Theater gehen, desto haufiger kamem dneer Kindheit beziehungsweise Jugend
durch ihre Eltern oder ihr familiares Umfeld mit &dter in Kontakt. Das bedeutet im Um-
kehrschluss: je seltener Personen ins Theater gdkesto weniger kamen sie als Kind bezie-
hungsweise Jugendlicher durch ihr elterliches damiliares Umfeld mit Theater in Kontakt.
Diese empirischen Daten bestéatigen, dass die soHatkunft respektive die Sozialisation
einer Person ihre asthetische Préferenz bezlgheatér als Option der kulturellen Freizeit-
gestaltung maf3geblich beeinflusst. Da jedoch diefigieit von Theaterbesuchen mit stei-
gender Bildung zunimmt und die Bildungschancen simglividuums stark vom Bildungs-
grad der Eltern abhangig sind, quod erat demorditiran komplementieren wir die vorange-
henden Ergebnisse um entsprechende Daten:
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Grafik 29: Kontakt mit Theater durch die Eltern beziehungsweise das familidre Umfeld unter Berlicksichti

gung der hdchsten abgeschlossenen Ausbildung (N=310)
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Die Befragten der Online-Erhebung, die einen Hawpler Pflichtschulabschluss besitzen,
kamen in ihrer Kindheit und Jugend zu 10% durck iBitern beziehungsweise durch ihr fa-
miliares Umfeld mit Theater in Kontakt und zu 9096ht. Personen mit Realschulabschluss
hatten zu 26% durch ihr elterliches beziehungswkiseliares Umfeld Kontakt mit Theater

und zu 74% nicht. Bei Probanden mit Fachhochsckualdbss sieht das prozentuale Verhalt-
nis wie folgt aus: 39% kamen durch ihre Eltern adez Familie mit Theater in Kontakt, 61%

nicht. Im Gegensatz dazu hatten Personen mit Abigarehungsweise Matura zu 64% durch
ihr elterliches oder familidres Umfeld Kontakt riiheater und zu 36% nicht. Von den Pro-
banden, die einen Universitatsabschluss besitzangh 58% in ihrer Kindheit oder Jugend

durch das elterliche respektive familiare Umfeld Wrheater in Kontakt und 42% nicht.

Entsprechend dem bereits attestierten Einflussdeufuantitativen Haufigkeit von Theater-
besuchen durch den elterlichen beziehungsweisdidaem Kontakt mit Theater kann zudem
konstatiert werden, dass es einen Zusammenhanghamisder hochsten abgeschlossenen
Ausbildung und dem Kontakt mit Theater durch dieil oder die Familie gibt. Wenn man
sich unter Rekurs auf die Habitustheorie von Pi&oardieu und unter Einbeziehung der
erganzend angefuhrten empirischen Untersuchungeridherigen Ergebnisse der Online-
Erhebung in Ganze noch einmal kurz vergegenwadgthimmt es nicht weiter wunder, dass
sich die drei Faktoren Bildung, quantitative Hakég von Theaterbesuchen und Kontakt mit

Theater durch die Eltern oder das familiare Umfekthselseitig beeinflussen und interde-
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pendent bedingen. Die vorangehenden Ergebniss®mare-Umfrage sind ein Beleg dafir,
dass das elterliche und familiare Umfeld, alsostiziale Herkunft einer Person Auswirkun-
gen auf ihre &asthetische Praferenz hat. Das bddeute®gischer Konsequenz, dass Ge-
schmack ebenso wie Schichtzugehoérigkeit, Bildung swziale Lage entwicklungsgeschich-
tlich und insofern klassenspezifisch reproduziardwWenn man sich mit der sozialen Her-
kunft als geschmackspradeterminierendes Phanonsahdfigt, so kommt man nicht umhin
sich konkret mit Bildung als wesentlicher und eseieermallen schichtspezifisch reprodu-

zierter Bestandteil der Sozialisation auseinandesetzen.

Grafik 30: Kontakt mit Theater durch die Schule unter Beriicksichtigung der héchsten abgeschlossenen Aus
bildung (N=310)
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Von denjenigen Befragten der Online-Erhebung, diere Haupt- beziehungsweise Pflicht-
schulabschluss besitzen, kamen 57% in ihrer Kindbéer Jugend durch die Schule mit
Theater in Kontakt und 43% nicht. Probanden mitlgtdalabschluss hatten zu 62% durch
die Schule Kontakt mit Theater und zu 38% keinentikt. Personen mit Abitur beziehung-
sweise Matura kamen zu 80% durch die Schule miafEnen Kontakt und zu 20% nicht. Bei

den Respondenten mit Fachhochschulabschluss sashprdzentuale Verhaltnis folgender-
mafien aus: 77% hatten durch die Schule KontaKtingater und 23% hatten keinen Kontakt.
Personen, die einen Universitatsabschluss besikaenen zu 84% in ihrer Kindheit oder Ju-
gend durch die Schule mit Theater in Kontakt untb X6cht.

Diese Daten korrespondieren nicht nur mit den bigea Ergebnissen der Online-Umfrage
und dem Faktum, dass mit steigender Bildung diefigiéeit von Theaterbesuchen zunimmt,

sondern zeigen aufRerdem auf, dass der schulisgedtelite Kontakt mit Theater als Be-
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standteil der geschmackspradeterminierenden Seti@in mit der hdchsten abgeschlossenen
Ausbildung verknUpft ist. Je héher der Bildungsgeatker Person ist, desto prozentual grofer
war ihr Kontakt mit Theater durch die Schule. Ddogh die Bildungschancen eines Indivi-
duums bekanntermalRen vom Bildungsniveau seinemBsignifikant abhangig sind und die
asthetische Préaferenz beziglich Theater als Mdgditlder kulturellen Freizeitgestaltung mit
zunehmender Bildung steigt, bestatigen diese Eigsbrerneut die entwicklungsgeschichtli-
che, klassenspezifische Reproduktion von Geschntagénzend dazu noch abschlielRende

Daten zum generellen Kontakt mit Theater in derdkeit und Jugend.

Grafik 31: Genereller Kontakt mit Theater in der Ki ndheit beziehungsweise Jugend unter Berlicksichtiggn

der hochsten abgeschlossenen Ausbildung (N=310)
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Probanden der Online-Umfrage mit Haupt- oder Pflichulabschluss kamen zu 67% in ihrer
Kindheit beziehungsweise Jugend mit Theater in BkinB3% dagegen nicht. Diejenigen, die
einen Realschulabschluss besitzen, kamen als Kiad dugendlicher zu 71% mit Theater in
Kontakt, wohingegen 29% keinen Kontakt hatten. \den Respondenten mit Abitur bezie-
hungsweise Matura kamen 95% in ihrer Kindheit clgyend mit Theater in Kontakt, nur 5%
nicht. Bei den Personen, die einen Fachhochschlialss haben, sieht das prozentuale Ver-
haltnis wie folgt aus: 87% hatten Kontakt, 13% hi¢hie Befragten der Online-Erhebung mit
Universitatsabschluss kamen als Kind oder Jugdamellizu 92% mit Theater in Kontakt, le-
diglich 8% hatten keinen Kontakt.

Diese Ergebnisse der Online-Umfrage bestéatigenVeiknupfung zwischen der hochsten
abgeschlossenen Ausbildung als Bestandteil dealeozHerkunft und dem generellen Kon-

takt mit Theater in der Kindheit oder Jugend. Dasaimmenhang verhalt sich dabei folgen-
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dermal3en: Obgleich der generelle Kontakt mit Thidatder Kindheit oder Jugend nach An-
gabe der Probanden der Online-Befragung bei inage8896° liegt und damit sehr hoch ist,

muss konstatiert werden, dass er mit steigendeluBg dennoch deutlich zunimmt. Insofern
komplementieren diese Daten den Tatbestand, dasshebeim gegenwartigen Theaterpubli-
kum um eine spezifische, nicht gesellschaftsreptasige Offentlichkeit handelt, deren Ein-
respektive Ausschluss durch die sozial anerkaniggitale Besitz und Bildung reglementiert
wird, um den Aspekt der geschmackspradeterminiemrbzialisation als Instrument der

schichtspezifisch reproduzierten Distinktion.

Somit kann zusammenfassend festgehalten werdes dimsnterdependent korrelativen Le-
bensbedingungen eines Individuums, also seineleddexrkunft, seine Schichtzugehorigkeit,
seine Bildung, seine soziokulturelle und pekunléage, die in Summe seinen Geschmack als
Teil des Habitus pradeterminieren, klassenspehifreproduziert werden. Demzufolge wird
die asthetisch schichtspezifische Préaferenz sorusagn Generation zu Generation weiter-
gegeben. Das bedeutet im Hinblick auf Theater, detssein Publikum als soziologisch er-
fassbare Gruppe entwicklungsgeschichtlich reprattiat und dass die theaterspezifische
Offentlichkeit sowie das damit implizit einhergelderrezeptionsasthetische, verhaltensspezi-
fische und habituell distinktive Dispositiv des ewgenden 21. Jahrhunderts phanomenolo-
gisch im Zeitalter der Aufklarung ful3en. Da im Ramder vorliegenden wissenschaftlichen
Untersuchung sowohl nachgewiesen werden konnts,disenge birgerliche Theaterbegriff
im anything goegler postmodernen Theaterlandschaft in zeitgerghssisAuspragung nach
wie vor aktuell ist, als auch empirisch eruiert deirdass das gegenwartige Theaterpublikum
als soziologisch erfassbare Gruppe nicht den Dualoh der deutschsprachigen Bevolke-
rung reprasentiert, sondern eine spezifische Oifbkeit darstellt, deren Ein- respektive
Ausschluss durch die sozial anerkannten KapitalgitBeind Bildung bestimmt wird, stellt
sich die Frage inwiefern Geschmack als schichtfpelireproduziertes Phanomen das auch
im Zeitalter der Postmoderne gultige Paradigma giéefur Alle!"** wesensgemald konter-

miniert, indem er die distinktive Struktur der theaignifikanten Offentlichkeit verfestigt.

388 Siehe dazu Kapitel 8.2, S. 225
389 Kurt Pinthus in Fischer-Lichte, Erika: 2000, S314
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4.4 Theater im Zeitalter der Postmoderne: Ein Fazit

Entsprechend den gesamtgesellschaftlichen Wirkwsgszmenh&ngen und der damit impli-
zit einhergehenden, grundlegenden Korrelation zveisanakrokosmischem Geflige und mik-
rokosmischen Strukturen spiegelt sich die gegenmg&deutschsprachige Theaterlandschaft
phanomenologisch im Zeitalter der Postmoderne wiBegriffe wie Pluralitéat, Inkommensu-
rabilitat, Fragmentarisierung, Kontingenz, Dezdrgigrung, Heterogenitat und Polyzentris-
mus kennzeichnen somit nicht nur die postmoderngeldehaft, sondern auch Theater zu
Beginn des 21. Jahrhunderts. Nicht umsonst avadrséerTerminusanything goeszum ulti-
mativen Schlagwort der Postmoderne. Als Kind se#wt ist die postmoderne Theaterland-
schaft durch unterschiedliche, inkommensurable, Zeihstark divergierende und kontingen-
te Asthetiken, theatrale Praktiken, Spiel- und Baltsngsweisen bestimmt. Ungeachtet der
paradigmatischen Pluralitdt an zeitgendssischerat€dermen, kinstlerischen Entwicklun-
gen und &asthetischen Stromungen kann aufgrund diésrédlen Selbstverstandnisses der
deutschsprachigen Bevolkerung dasything goedler gegenwartigen Theaterlandschaft di-
chotom in einen mainstream und in Abgrenzung dazirie alternative Szene unterteilt wer-
den. Dariber hinaus hat sich gezeigt, dass der leingerliche Theaterbegriff des 18. Jahr-
hunderts unter modernen Vorzeichen in einer demae®der Zivilisation entwicklungsge-
schichtlich entsprechenden internalisierten unaip@rierten Form nach wie vor Gliltigkeit
besitzt. Institutionalisierte und subventioniertee@terhauser, ein professioneller Theaterbe-
trieb, eine disziplinierte Produktionsasthetik, Gikeichsetzung von Theater und Drama, eine
reglementierte, rollenreprasentative SchauspietkuNerktreue, der Als-ob-Kontrakt, Spar-
tenhauser, das Ideal der Wirkungsasthetik, einilpuilssymptomatischer Habitus sowie eine
selbstbeherrschte, aufmerksame, ruhige und affeliiitierte Rezeptionsasthetik im Sinne
der Einwegkommunikation konstituieren als kultugslSelbstverstandnis der deutschsprachi-
gen Bevolkerung den mainstream amything goesler postmodernen Theaterlandschaft. Fer-
nerhin konnte empirisch nachgewiesen werden, dasddrzeitige Theaterpublikum als so-
ziologisch erfassbare Gruppe nicht gesellschaftasgmtativ ist, sondern auch zu Beginn des
21. Jahrhunderts eine spezifische Offentlichkeitsiédit, deren habitueller Ein- respektive
Ausschluss durch 6konomische, kulturelle und sezRéssourcen reglementiert wird. Im
Zuge dessen hat sich gemal? der Habitustheorie sore Bourdieu aul3erdem gezeigt, dass
Geschmack als Teil des Habitus schichtspezifisédgierminiert ist und somit die astheti-
sche Praferenz von Theater als Option der kulemdfreizeitgestaltung von den sozial aner-
kannten Kapitalen Besitz und Bildung bestimmt witdich wenn einem gegenwartige Indi-

katoren wie zum Beispiel die prozentuale ZunahmeSdadtbevdilkerung, finanzielle Erméa-
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RBigungen fur Schiler, Studenten, Arbeitslose urkupér schlecht situierte Bevdlkerungs-
gruppen, ein zwangloseres Verhaltensdispositierraditive Auffihrungsorte, ein legerer dress
code, unkonventionelle Umgangsformen sowie progressinovative und interaktive Asthe-
tiken den Eindruck vermitteln, dass Theater im al&#t der Postmoderne vornehmlich frei
von 6konomischen, kulturellen und sozialen Zugaagshréankungen, gesellschaftlichen Be-
rihrungsangsten, sozialer Ungleichheit, schichiipezen Schwellenangsten, reproduzierten
und insofern erlernbaren Zugehorigkeitsnormen wigtheller Distinktion ist, muss man sich
vergegenwartigen, dass ,Gutverdiener und Akaderhikach wie vor ,den Grol3teil des tra-
ditionellen Theaterpublikum¥® darstellen. Denn mit der Generierung einer dengdalichen
Theaterbegriff wesensgeméaRen theaterspezifischéamtidéhkeit im 18. Jahrhundert repro-
duzierte sich nicht nur das gangige Theaterpublilasnsoziologisch greifbare Gruppe, son-
dern darliber hinaus auch das ihr immanente, versaignifikant, rezeptionstypisch, habi-
tuell und geschmackstechnisch distinktive Dispesitid damit die ihr inharenten Ausgren-
zungsmechanismen. Dieses Faktum, das sich erwrasaden im kulturellen Selbstverstand-
nis der deutschsprachigen Bevolkerung zu Beginn2deslahrhunderts widerspiegelt, sollte
als konstitutiver Bestandteil des postmodernen fEndspositivs immer mitgedacht werden,
wenn wir uns im Folgenden der bereits formulierfdrese zuwenden, die besagt, dass sich
der soziologisch erfassbare Publikumskreis derté¢nggezifischen Offentlichkeit im Rahmen
postdramatischer Theaterauffiihrungen bildungssigmt dezimiert.

3% gchnackenburg, Alexander: Juni 2011, S. 26
172



5 Theater abseits des kulturellen Selbstverstandnhsedeutschsprachigen
Bevolkerung: Das postdramatische Theater

Durch die Auseinandersetzung mit den gesamtgekaftichen Wirkungszusammenhangen
und den damit korrelierenden theaterreformatorisdhetwicklungen zur Zeit der Aufklarung
sowie durch die Beschaftigung mit dem Zeitalter ldestmoderne als gegenwartiger Zustand
moderner Gesellschaften und der postmodernen Tteatschaft, konnte konstatiert werden,
dass der burgerliche Theaterbegriff zu Beginn desJahrhunderts nach wie vor Glltigkeit
besitzt und das gangige Theaterpublikum als sagigth erfassbare Gruppe nicht die Offent-
lichkeit im Sinne eines gesellschaftlichen Kollgktireprasentiert. Denn es hat sich gemaf
dem von Norbert Elias beschriebenen Prozess ddrsaiion gezeigt, dass das produktions-,
rezeptions-, wirkungsasthetische und habituellgp@sgiv des engen blrgerlichen Theaterbe-
griffs entwicklungsgeschichtlich internalisiert pektive inkorporiert wurde und als kulturel-
les Selbstverstandnis der deutschsprachigen Beaublgeaktuell ist. Diesem kulturellen
Selbstverstandnis, das sich unter anderem in ddisdhen Besucherzahlen widerspiegelt,
entsprechend, kann die postmoderne Theaterlandsdidfotom in einen traditionellen
mainstream und in theaterbegrifflicher, asthetis&tegrenzung dazu in eine alternative Sze-
ne unterteilt werden. Fernerhin konnte empiriscthgawiesen werden, dass das gegenwarti-
ge Theaterpublikum nicht gesellschaftsreprasentstjvsondern eine spezifische Offentlich-
keit darstellt, deren Ein- respektive Ausschlusschuie sozial anerkannten Kapitale Besitz
und Bildung bestimmt wird. Die entwicklungsgeschiiche Reproduktion des distinktiven
Geschmacks, der als Teil des Habitus nicht indefiderworben wird, sondern schichtspezi-
fisch pradeterminiert ist, hat gezeigt wie bededtdar Konnex zwischen dem 18. Jahrhun-
dert und dem Zeitalter der Postmoderne ist, daadegt, wie weit die verhaltenssignifikan-
ten, rezeptionsasthetischen, habituell ausgrenneSteikturen der theaterspezifischen Of-
fentlichkeit des 21. Jahrhunderts phanomenologesetickreichen. Indem er das gegenwarti-
ge Theaterpublikum nicht bloR3 als soziologischssif@are Gruppe, sondern als strukturierend-
strukturiert reproduzierten Publikumskreis konstitty verweist er auf dessen soziale,
schichtspezifische und geschmackstechnische Unidissibkeit. Wenn wir uns nun im Fol-
genden mit dem postdramatischen Theater auseirstden und die bereits mehrfach formu-
lierte These, dass sich im Rahmen dieser postmederheaterform der Publikumskreis als
soziologisch erfassbare Gruppe bildungssignifildazimiert, Gberprufen, sollten die bisheri-
gen Forschungsergebnisse im Sinne einer wesensmtitye& Kontextualisierung grundsatz-
lich mitgedacht werden. Doch scheint es vorab @gsslich unter Zuhilfenahme eines kurzen

Exkurses eine gemeinsame und einheitliche Ausgangsen zu schaffen.
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5.1 Das postdramatische Theater als Phdnomen der Riestneo Entwicklungsge-
schichtlicher Kontext, Kennzeichen und Signifikamze

Gemald der AussafeJacques Le Goffs, dass das Heute dem Gesterraranistund das
Morgen aus dem Vergangenen entsteht, hat sich ge dar vorliegenden wissenschaftlichen
Untersuchung abermals erwiesen, dass man politisahtschaftliche, soziale und kulturelle
Phé&nomene in Ganze nur erfassen kann, wenn maowahl gesamtgesellschaftlich als auch
entwicklungsgeschichtlich und soziogenetisch konigisiert. In diesem methodischen Duk-
tus fortfahrend erganzen wir die bisherige Kontahsierung des postdramatischen Theaters
um die historiographisch-entwicklungsgeschichtlichemponente, denn ,Kunst kann sich
Uberhaupt nicht entwickeln ohne Bezugnahme aufef@iiFormen*2 Das postdramatische
Theater ,schlielt also die Gegenwart/ die Wiederaluine/ das Weiterwirken &lterer Astheti-
ken ein®* und steht somit in der Tradition jener theatradRaktiken, die sich ideologisch,
asthetisch und programmatisch vom engen burgerliditeaterbegriff abgrenzten, insofern
nicht dem kulturellen Selbstverstandnis der dewgidthigen Bevolkerung entsprachen und
ph&nomenologisch eine alternative Szene im Sinmer &ubkultur darstellten. Die Rede ist
von der sogenannten historischen oder klassischamtgarde des frihen 20. Jahrhunderts
und der Neoavantgarde ab der zweiten Halfte des@&trhunderts, die im Folgenden kurz

skizziert werden:

Wir wissen, dal3 die Blitezeiten des Theaters daimtraten, wenn das
Theater auf geschriebene Stiicke verzichtete uitdsgime eigenen Szena-
rien schuf. [...]. Das Verhaltnis des Theaterslitaratur besteht also darin,
dalR es sie auf seiner gegenwartigen EntwicklunfgsataMaterial benutzt.
Nur ein derartiges Verhaltnis zur Literatur ist eicht theatralisches, denn
sonst hort das Theater unweigerlich auf, als ailif sélbst gestellte Kunst zu
existieren, und verwandelt sich in einen bessed®r schlechteren Diener
der Literatur, in eine Grammophonplatte, die dieeld des Autors wieder-
gibt. [...]. Wir missen indessen daran festhaltiaf® die Wege des Theaters
als einer autonomen Kunst auf einer anderen Elegen und anderen Zie-
len zustreben. Es sind die Wege t@ikeatralisierung des Theatet¥*

»<Abgetan ist das Starsystem. Abgetan sind die psggfschen Studien.
Abgetan ist die Natur auf der Biihne. Abgetan ist Bibgenbihne und ihre
Malerei, die kiinstliche Perspektive und ihr Beldunlyssystem. Abgetan ist
die lllusionsbuhne. Abgetan ist die Biuhne als Musdir Geschichtsan-
schauung und Trachtenkunde. Abgetan ist die Bllmklaseum fir Litera-

turgeschichte. Die Buhne ist Kunststatte geword#n.”

31ygl. Le Goff, Jacques: 2004, S. 7

392 | ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 31

393 | ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 31

3% Alexander Tairov in Brauneck, Manfred: 2009, S .557-
395 | othar Schreyer in Brauneck, Manfred: 2009, S. 173
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Die Protagonisten der historischen Avantgarde drdtar Edward Gordon Craig, Alexander
Tairov, Vsevolod Meyerhold, Adolphe Appia, PetehBms und Georg Fuchs — opponierten
zu Beginn des 20. Jahrhunderts gegen das damdlsrvsrhende bildungsbirgerliche, natu-
ralistische, illusionistische und literarische Ttegadas ihrer Meinung nach jegliche Wirk-
samkeit eingebiRt hatte. Ihre Kritik galt in Sumdee Gleichsetzung von Theater und Dra-
ma, der Hierarchisierung der theatralen Mittel, wahrscheinlichen Naturnachahmung, dem
Als-ob-Kontrakt, der psychologisierten und rollgmé&sentativen Schauspielkunst, der lllusi-
on, der Guckkastenblihne, der imaginaren viertendNid der kontemplativen Rezeptions-
weise. lhre Konzepte, Asthetiken und Programmatikatten prinzipiell die Retheatralisie-
rung und Autonomisierung des Theaters zu einemstgadigen Kunstform zum Inhalt. Sie
forderten die bedingungslose Enthierarchisierurgydiamatischen Textes und damit einher-
gehend die wesensnotwendige Aufwertung theatraiteMvie Kérper, Stimme, Licht und
Raum. Sie versuchten sich neue Spielraume zu @&8ehl, die Trennung von Bihne und Au-
ditorium zu Uberwinden und das Publikum aus seiaeeptionskennzeichnenden Passivitat
zu holen. An Reputation gewann der Beruf des Regrssund Begriffe wie Selbstreflexivitat,
Konstruktivismus, Asthetisierung des Lebens, auffiljsspezifischer Kunstcharakter, Ri-
tual, Fest und Regietheater stehen paradigmatisctli¢ klassische Avantgarde. lhre Bedeu-
tung steht zweifelsohne aulRer Frage, dennoch tleehistorische Avantgarde in Opposition
zum bereits entwicklungsgeschichtlich internaliger burgerlichen Theaterbegriff und zu
seinem produktions-, rezeptions- und wirkungsasttieen Selbstverstandnis des frihen 20.
Jahrhunderts. Im Hinblick auf die Breitenwirkdtigerhélt es sich mit der sogenannten Neo-
avantgarde, die ab der zweiten Halfte des 20. dakerts in Erscheinung trat, nicht merklich
anders. Mit der klassischen Avantgarde teilt seeptogrammatische, asthetische und konzep-
tionelle Negierung des bildungsburgerlichen, illusstischen, psychologisierten, literarischen
und werkzentrierten Theaters. Die inhaltlichen RBelem, die entwicklungsgeschichtliche
Kontinuitat sowie das gemeinsame Opponieren gegenbdirgerlichen Theaterbegriff und
das kulturelle Selbstverstandnis der deutschspyanhBevolkerung dirfen jedoch nicht dari-
ber hinwegtduschen, dass beide Bewegungen einikiedZeit sind und selbstredend in ihre
jeweiligen gesamtgesellschaftlichen Wirkungszusanitdege eingebunden sind. Folglich
lag der Schwerpunkt der Neoavantgarde in der gétalishen Abkehr vom traditionellen
Werkbegriff im Sinne eines produzierten Artefaktglun der wesensnotwendigen Hinwen-
dung zu einer auffiihrungsspezifischen, handlungst verlaufsorientierten Asthetik, die

Theater als prozesshaftes, wirklichkeitserzeugebdeignis begreift. Dementsprechend wur-

3% v/gl. DreRler, Roland: 1993, S. 7-12 und S. 180-M\8#; Fischer-Lichte, Erika: 1998, S. 1-91; VglsEher-Lichte, Erika:
2000, S. 145-151; Vgl. Grabes, Herbert: 2004, 62;9Vgl. Lehmann, Hans-Thies: 2008, S. 16-17
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de die Dichotomie von Produktion und Rezeption, i&ibnd Auditorium, Schauspielern und
Zuschauern zugunsten einer gemeinsam geteiltemnrirfg von Mitwirkenden aufgegeben.
Terminologischen Ausdruck findet diese performatAsthetik in Begriffen wie work in
progress, Emergenz, leibliche Ko-Préasenz, Intevakiautopoietische feedback-Schleife, Li-
minalitat, Materialitat, Korperlichkeit und Selbsterentialitéat. Die Protagonisten der Neo-
avantgarde — darunter John Cage, Merce CunningRashard Schechner, Hermann Nitsch,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Jod&plys und Marina Abrama¥i- ver-
suchten im Rahmen unterschiedlicher theatralertiReakwie zum Beispiel der Aktionskunst,
dem Happening, dem Actionpainting, der Body ArtmdEluxus und der Performancekunst
konventionelle Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungseraufzubrechen und Theater ent-
gegen dem kulturellen Selbstverstandnis der dasral€git zu einer raumlich, zeitlich, kor-
perlich realen, kollektiven, unvorhersehbaren, ratBven, asthetisch-ethischen Erfahrung
jenseits der kontemplativen, semiotisch-hermenehis Bedeutungsvermittiung zu machen.
Die Neoavantgarde verlie3 wesensgemal? nicht nunslikutionalisierten Theaterh&user und
erschloss sich neue unkonventionelle Auffihrungeeiwie Bahnhofe, Universitaten, alte
Fabrikgelande, Kunstgalerien, Friedhofe, KaufthuSeahlachthéfe und o6ffentliche Platze,
sondern brach mit der traditionellen SeparationKiemstsparten und agierte sowohl genre-

als auch grenzibergreifend.

.kunst als raum, raum als umgebung, umgebung &gr@s, ereignis als
kunst, kunst als leben

leben als kunstwerk
keine flucht aus der wirklichkeit, sondern in digklichkeit
kunst als geschehnis, als happening, am eigeneer@hren lassen

selbst zu farbe, licht, zeit, material, geraus@ibst zu kunst werden und
werden lassen

die welt nicht verbessern, sondern ein neues werb&u ihr schaffen
zu kunst erklaren, was ich als kunst sehe [...]
verwischen, um klar zu sehen und sehen zu lassen

statt zusehende, ausfuhrende und auffiihrétide

397 wolf Vostell in Brauneck, Manfred: 2009, S. 339-340
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Im Kontext dieser asthetischen respektive soziokelien Entwicklungen zur Zeit des 20.
Jahrhunderts spricht man auch von einer performatiWende, die den phanomenologischen
Ubergang von einer text- und werkzentrierten, sdrmimeneutisch-decodierbaren Hochkul-
tur zu einem popularkulturellen Kulturbegriff beseibt, der Kultur nicht als lesbaren Text
mit Wahrheitsanspruch begreift, sondern als perétirran Akt, der eine neue, soziale Wirk-
lichkeit erzeugt. Da Handlung®&hper se selbstreferentiell sind, wird der Werkgéeambso-
let, was im Hinblick auf Theater wesensgemal betledass es als Auffuhrungskuffdtein
reproduzier- und rezipierbares Produkt hersteltindern ein erfahrbares, transitorisches

Ereignis darstellt.

,Die seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhundemt&instlern, Kunstkri-

tikern, Kunstwissenschaftlern und Philosophen immider proklamierte

bzw. beobachtete Entgrenzung der Kiinste laft dgxt as performative

Wende beschreiben. Ob bildende Kunst, Musik, Literader Theater — alle
tendieren dazu, sich in und asffihrungenzu realisieren. Statt Werke zu
schaffen, bringen die Klnstler zunehméhdignissehervor, in die nicht nur

sie selbst, sondern auch die Rezipienten, die &g Horer, Zuschauer
involviert sind. Damit haben sich die Bedingungé&nKunstproduktion und

-rezeption in einem entscheidenden Aspekt gedndkstDreh- und Angel-

punkt dieser Prozesse fungiert nicht mehr das eames Produzenten wie
von seinen Rezipienten losgeldste und unabhangggienende Kunstwerk,

das als Objekt aus der kreativen Téatigkeit des Hémssibjektes hervorge-
gangen und der Wahrnehmung und Deutung des Retdpmibjektes an-
heimgegeben ist. Statt dessen haben wir es mitmelreignis zu tun, das
durch die Aktion verschiedener Subjekte — der Kignaind der Zuhdrer/
Zuschauer — gestiftet, in Gang gehalten und beemidet'®

Mit dem Bewusstsein, dass jede phanomenologiscieidkiung, ob als Kontinuitat oder
Bruch, ein Kind ihrer Zeit ist, kann festgehaltearden, dass das postdramatische Theater in
der ideologisch-programmatischen, konzeptionellad ésthetischen Tradition der histori-
schen beziehungsweise klassischen Avantgarde dlesnfr20. Jahrhunderts sowie der Neo-
avantgarde, die ab der zweiten Halfte des 20. Jaldrts in Erscheinung trat, steht und so-
mit im entwicklungsgeschichtlichen Kontext der aisgiven Theaterszene, die sich vom bur-
gerlichen Theaterbegriff, seinem produktions-, ptioes- und wirkungsasthetischen Disposi-
tiv prinzipiell abgrenzt und folglich nicht dem kutellen Selbstverstandnis der deutschspra-
chigen Bevoélkerung seit dem ausgehenden 18. Jathehiuentspricht, zu verorten i¥tDoch
wenden wir uns nach dieser entwicklungsgeschidtahidKontextualisierung des postdramati-

schen Theaters nun seinen signifikanten Merkmalen z

398 \/gl. Fischer-Lichte, Erika: 2004, S. 31-42; Vgfila Fischer-Lichte iffo make it happer2011
399 vgl. Fischer-Lichte, Erika: 2004, S. 42-57

400 Eischer-Lichte, Erika: 2004, S. 29

40 y/gl. Lehmann, Hans-Thies: 2008, S. 30-39
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Der Terminus postdramatisches Theater geht aufZepdi¥irth und seine AbhandluriReali-

tat auf dem Theater als asthetische Utopie oderndangen des Theaters im Umfeld der
Medienaus dem Jahre 1987 zuriick und verweist phanomgisoloauf ein Theater, das den
hegemonialen Status des dramatischen Textes gegreaiileren theatralen Mitteln bereits
liquidiert hat. Da der non-hierarchische Zeichemgabh fiir die postdramatische Theaterform
paradigmatisch ist, wird der sich als sprachlicfebilde reflektierende Theatertext, ,der
(und wenn er) in Szene gesetzt wird, nurmehr aglgberechtigter Bestandteil eines gesti-
schen, musikalischen, visuellen usw. Gesamtzusaimangs begriffen®? Spatestens seit der

1999 erschienen MonographiRostdramatisches Theateon Hans-Thies Lehmann ist der

Begriff trotz des diskursiv gefuhrten Disputes Ighdlich seiner Terminologie aus der Dis-

kussion tber und der Auseinandersetzung mit Theatét mehr wegzudenkéfi.Lehmann

positioniert sich dabei wie folgt:

.Das Adjektiv »postdramatisch« benennt ein Theatlas sich veranlaf3t
sieht, jenseits des Dramas zu operieren, in eiai#gmdach« der Geltung des
Paradigmas Drama im Theater. Nicht gemeint istraki® Negation, blo3es
Wegsehen von der Drama-Tradition. »Nach« dem Draifat, dafl3 es als —
wie immer geschwachte, abgewirtschaftete — Strudksr»normalen« Thea-
ters fortlebt: als Erwartung grof3er Teile seinebliRums, als Grundlage

vieler seiner Darstellungsweisen, als quasi autsetatfunktionierende

Norm seiner Drama-turgi¢™

Analog zur historischen beziehungsweise klassiséheantgarde sowie zur Neoavantgarde
negiert das postdramatische Theater sowohl in eadggth-programmatischer als auch asthe-
tisch-konzeptioneller Hinsicht den burgerlichen ateebegriff und sein produktions-, rezepti-
ons- und wirkungsasthetisch internalisiertes Digpodnsofern entspricht es nicht dem kul-
turellen Selbstverstandnis der deutschsprachigenlBerung zu Beginn des 21. Jahrhunderts
und ist demzufolge der alternativen Theaterszemeadnen. Das bedeutet in weiterer Kon-
sequenz, dass sich das postdramatische Theatehlsewer textreglementierten Dramaturgie
als auch einem linearen, durchgangigen Handlungsbbgwusst entzieht und den illusionis-
tischen Als-ob-Kontrakt sowie eine rein rollenregmitative Darstellungsweise prinzipiell
ablehnt. Somit kennzeichnen Begriffe wie Rethesisaling, Entpsychologisierung und work
in progress das postdramatische Theater phanonggsatho Der performativen Wenifeent-
sprechend wird Theater als zeitlich, raumlich uddokrlich erfahrbares Ereignis verstanden,

402| ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 73

403\/gl. Linzer, Martin: Oktober 2011, S. 75; Vgl. Sohit, Christopher: 11.05.2009, S. 9; Vgl. Stegemaeind: Oktober
2008, S. 19-21; Vgl. Christel Weiler in Fischer-UiehErika, Kolesch, Doris und Warstat, Matthia020S. 248

404| ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 30

405 v/g. Erika Fischer-Lichte in Fischer-Lichte, Erikéreuder, Friedmann und Pflug, Isabel: 1998, S921Vgl. Fischer-
Lichte, Erika: 2004, S. 31-57; Vgl. Lehmann, HartgeB: 2008, S. 241-260; Vgl. Malzacher, Floriantdber 2008, S. 8
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das eine neue, soziale Wirklichkeit erzeugt. ,les¢im postdramatischen Ereignistheater geht
es um das im Hier und Jetzt real werdende Vollzielen Akten, die in dem Moment, da sie
geschehen, ihren Lohn dahin haben und keine bldégsic!] Spuren des Sinns, des kulturel-
len Monuments usw. hinterlassen miss&nWiederholt geht es nicht um die Herstellung
eines Produktes im Sinne eines Kunstwerkes miiggiiit Wahrheitsanspruch, sondern um
das prozessorientierte Vollziehen von Handlunged somit um das generelle Phanomen
einer erzeugten Wirklichkeit. Asthetische MittelenWiederholung, Zeitlupe, Beschleuni-
gung, Rhythmisierung, Musikalisierung, selbstreféigler Zeichengebrauch, Spiel mit der
Zeichendichte und der Zeichenhaftigkeit sowie diszdn zwischen sinnlich-leiblicher Kor-
perprasenz und semiotischer Rollenreprasentatiomeigen auf den Tatbestand, dass es sich
bei theatralen Auffihrungen wesensgemal um einneafhrbare Prozesse und nicht um
reproduzierbare Werke handelt. Zu diesem Zweckm@hepostdramatischen Theater Selbst-
referenz und Materialwert Hand in Hand. Bernd Stesyen, der einen durchaus kritischen
Standpunkt gegeniber dem postdramatischen Theatitty bringt diese Signifikanz trotz
des polemischen Untertons treffend auf den Punkt:

,Der faszinierende Gedanke der Selbstreferenz g#dbrsich mit atembe-
raubender Geschwindigkeit in den Kiinsten. Die diestden Kiinste begin-
nen zu performen, was so viel meint wie: Der Akt Barstellung ist das
Gemeinte. Die theatralischen Ereignisse wollenehimtieser festgestellten
Bedeutungslosigkeit der Zeichen, der NeuentdeckigsgPerformativen und
des verschwindenden Menschen nicht zurtickbleibemnwv&rden postdrama-
tisch. Die Stimme des Schauspielers z.B. soll meblr seinen Argumenten
im Konflikt dienen, sondern sie soll sich befreierd ihren Eigenwert dabei
erhalten. Man spricht dann vom Materialwert dem&te. Sie wird zum Zei-
chen ihrer selbst. Der Eigenwert der Zeichen, derlishe Reize, der Kor-
per, des Raums, der Zeit, der Eigenwert von Ub@thallem wird zum
asthetischen Leitbegriff der EpocHé.”

Aufgrund der Fokussierung postdramatischer Theattiéfaungen auf die spezifische Mate-
rialitdt und Selbstreferentialitat ihrer theatraMritel fungieren diese entgegen des kulturel-
len Selbstverstandnisses der deutschsprachigenkgewdg nicht langer als Trager von Be-
deutungen. ,Die Zeichen erzahlen nicht mehr vorastaul3er ihnen Liegendem. Sie verwei-
sen nur noch auf andere Zeichen oder auf sichtsalbZeichen® Da die generelle Losl6-

sung des Signifikaten vom Signifikanten das postditzsche Theater paradigmatisch kenn-
zeichnet, sind die Zuschauer entsprechend ihrgpgeifischen Wahrnehmung in der Position

selbst Bedeutungen zu generieren. Somit wird didittonelle Dichotomie Produktion versus

406 | ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 178
407 Stegemann, Bernd: Oktober 2008, S. 15
408 Stegemann, Bernd: Oktober 2008, S. 15
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Rezeption, die den burgerlichen Theaterbegriff urabesondere sein wirkungsasthetisches
Dispositiv grundlegend charakterisiert, in einenmtieokarierenden Duktus thematisiert, zum

Teil sogar liquidiert. Dazu Erika Fischer-Lichteiimer Asthetik des Performativen

.In der Selbstreferentialitat fallen Materialit&ignifikant und Signifikat zu-
sammen. Die Materialitat fungiert nicht als ein rifiggant, dem dies oder
jenes Signifikat zugeordnet werden kann. Vielmetirdie Materialitat zu-
gleich als das Signifikat zu begreifen, das mit Meterialitat fir das wahr-
genommene Subjekt, das sie als solche wahrnimnmemschon gegeben
ist. Die Materialitdt des Dings nimmt, tautologispésprochen, in der Wahr-
nehmung des Subjekts die Bedeutung seiner Matétial, das heil3t seines
phanomenalen Seins. Das Objekt, das als etwas gamgnen wird, be-
deutet das, als was es wahrgenommen wird. [..g¢s®i Prozel3 wird als
Wahrnehmung von etwas als etwas vollzogen. Es algd nicht zuerst et-
was als etwas wahrgenommen, dem dann in einemew8ithritt die Be-
deutung zugesprochen wird. Vielmehr entsteht Beohepin und als Akt der
Wahrnehmung®®

Im Kontext der allgemeinen bedeutungsgeneriererfissthauerwahrnehmung, die sowohl
von der Materialitat als auch von der Selbstrefeaétat der theatralen Mittel bestimmt wird,
steht auch der spezielle Aspekt der synasthetistti@hrnehmung. Asthetische Mittel wie
Fragmentarisierung, Collage, Eklektizismus, Mont&gjenultanitét von Zeichen, Zitate, gen-
retibergreifende Verwendung von Musik, Gesang, Tam2 Performance, pluralistischer,
inkommensurabler und kontingenter ZeichengebraReizuberflutung, Oszillieren zwischen
phanomenaler Leiblichkeit und reprasentativer Kdrgdekeit, Einsatz unterschiedlicher Me-
dien, die ,den Wahrnehmungsapparat haufig — undmae hinzufigen muf3: oft mit syste-
matischer Absicht 4% Uberfordern, ,dienen der Dekonstruktion einer Zaserwahrneh-

mung*“* und evozieren eine selektive, sprich asyntheti$¢harnehmung?

.Im postdramatischen Theater liegt offenkundig Ba@derung beschlossen,
es musse an die Stelle der vereinigenden und Bemiden Perzeption eine
offene und zersplitterte treten. [...]. Statt demkguitat, wie sie dramatische
Narration behauptet (A hangt mit B, B wiederum @izusammen, so dal}
sie eine Reihe oder Sequenz ergeben), findet nspaudite Heterogenitat, in
der jedes Detail an die Stelle eines anderen tmt&dnnen scheint®

Die Simultanitat, Fragmentarisierung, Materialiéd Kontingenz der Zeichen, die Performa-
tivitat, die prozessorientierte, erfahrbare, wepkidierende Ereignishaftigkeit, der selbstrefe-
rentielle Zeichengebrauch sowie die synasthetisélarnehmung sind jedoch nicht nur

symptomatische Merkmale des postdramatischen Tilseatendern kennzeichnen im tbertra-

409 Fischer-Lichte, Erika: 2004, S. 245

410 | ehmann, Hans-Thies: 2008, S. 149

411 Stegemann, Bernd: Oktober 2008, S. 17

412y/g|. Fischer-Lichte, Erika: 2004, S. 240-294; Vigkhmann, Hans-Thies: 2008, S. 139-184
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genen Sinne auch die Postmoderne als derzeitigetarzai der modernen Gesellschaft. Denn
mit der zunehmenden Globalisierung, Technisierigdialisierung und interdependenten
Vernetzung, der ontologischen Delegitimation degesannten Metaerzahlungen, der In-
kommensurabilitat der Wirklichkeit und der Dezehsiarung des Subjekts als Entitat verlor
das lineare, in sich geschlossene und werkzemtrizrama mit seinem dramaturgisch durch-
gangigen Handlungsbogen, seinen identitatserzeegeRdjuren und seinem metanarrativen
Wahrheitsanspruch seine Berechtigung als reprasergaVelt- respektive Gesellschaftsmo-
dell. Protagonisten des postdramatischen Theatelarunter Robert Wilson, Pina Bausch,
Frank Castorf, Meg Stuart, René Pollesch, Anneskede Keersmaeker, Jan Fabre, Jan Lau-
wers, Einar Schleef, Robert Lepage, Heiner Goebbéiliam Forsythe, The Builders Asso-
ciation, Wooster Group und Theater Angelus Novugerreten entsprechend dem postmo-
dernen Zeitgeist desnything goeslie Ansicht, dass der dramatische Text die gesssetly
schaftliche Situation in ihrer momentanen KompkxiPluralitat und Kontingenz nicht mehr
adaquat erfassen kann und zeigen infolgedesseridodn nicht als einheitliche Figuren,
sondern als erzeugte und erzeugbare, dezentraiSabjekte!* In diesem Sinne fasst Bernd
Stegemann — abermals polemisch, abermals treffgmustdramatische Theaterauffihrungen

als Phanomen der Postmoderne wie folgt zusammen:

,Die Wirkungsweise dieser selbstgenligsamen Eresgnist der Wahrneh-
mung von realer Welt verwandt. So wie die kontinganEreignisse der
Welt nur durch den Beobachter eine Perspektivedamdit eine Interpretati-

on erfahren, muss der Zuschauer ein solches Kurlstyedbst mitkreieren.

Er wird, wie in seinem Alltag, zum Autor einer Gegtte, fur die ihm die

Wahrnehmung nur verbindliche Elemente stellt. Diaestellung von Welt

erzeugt eine kunstlerische Wirkung, die der Weltwmehmung in der Post-
moderne Uberhaupt entspricht. Die Mimesis stetthnmehr Welt dar, son-
dern eine Wahrnehmungsweise von Welt. Die Abbildsodf so untber-

schaubar sein wie die Welt. Das Verhéltnis von Bebker und Beobachte-
tem wird vom Kunstwerk so geformt, dass der Beotmcsich als Mitspie-

ler und Mitautor begreifen muss oder befremdet almlvendet. Dass in die-
ser Weltsicht das menschliche Subjekt als besomadiigierte Selbstper-

formance entlarvt wurde, wundert nicht. Es wirdtatgorische Konstruktion
erkannt, deren Zerfall genlsslich beobachtet viias Ich ist eine Konstruk-
tion. «Was ist der Mensch?» wird endgiltig und tichne Hybris beant-
wortet: Eine Erfindungt*

Genauso wenig wie man aufgrund seiner paradignhatmsdluralitat, Kontingenz und In-
kommensurabilitat das Zeitalter der Postmoderneemém einheitlichen Gesellschaftsmodell

erfassen kann, genauso wenig vermag man mit Hédfetrhditionellen Theaterbegriffes das

414vgl. Kotte, Andreas: 2005, S. 111; Vgl. Stegema®ernd: Oktober 2008, S. 14-16; Vgl. Schmidt Chribtp
11.05.2009, S. 9
415 Stegemann, Bernd: Oktober 2008, S. 15-16
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postdramatische Theater in Ganze zu ergreifen.oyndhzu muss das postdramatische Thea-
ter, das den gegenwartigen Zustand der Gesellsehadtleicht mehr als jede andere zeitge-
nossische theatrale Praktik — sowohl phdnomenalbgisflektiert als auch asthetisch repra-

sentiert, grundsatzlich als Dispositiv gedacht werd

5.2 Von der bildungssignifikanten Dezimierung der teespezifischen Offentlich-
keit im postdramatischen Theater: Eine empirisch&ksuchung

Die bisherigen Ergebnisse der quantitativen Onlingfrage haben gezeigt, dass das gegen-
wartige Theaterpublikum als soziologisch erfassb@rappe nicht den Durchschnitt der
deutschsprachigen Bevolkerung reprasentiert, sandare spezifische Offentlichkeit dar-
stellt, deren Ein- respektive Ausschluss durchsdisal anerkannten Kapitale Besitz und Bil-
dung reglementiert wird. Die 6konomischen und kellen Ressourcen bestimmen dartber
hinaus den schichtspezifisch pradeterminierten s@mtwicklungsgeschichtlich reproduzier-
ten Geschmack als Teil des distinktiven Habitus fidledie &sthetische Praferenz von Theater
als Option der kulturellen Freizeitgestaltung ureaiglich verschiedener Theaterformen ver-
antwortlich ist. Dementsprechend sind sowohl dieegelle Frequentierung unterschiedlicher
theatraler Praktiken als auch die quantitative kgaeit der tatsachlichen Theaterbesuche von
der sozialen Herkunft, der Schichtzugehérigkeit, sleziokulturellen und pekuniaren Lage
sowie von der Bildung einer Person abhangig. Iddé&gssen gehen bildungsnahe und gut si-
tuierte Bevolkerungsschichten im Durchschnitt wéggmofter ins Theater als bildungsferne
und sozial schwache Gesellschaftsschichten. Ulstimimend damit werden zum Beispiel
klassische Theaterinszenierungen und Auffihrunganatternativen Theaterszene verstarkt
von Personen mit hoher Bildung frequentiert, walirenlkstiimliche Theaterauffihrungen
von Personen mit niedriger Bildung asthetisch bawgtr werden. Unter Rekurs auf diesbe-
zugliche Ergebnisse der Online-Umfrage wird die sehéormuliert, dass sich der géangige
Publikumskreis der theaterspezifischen Offentlicghkdessen Ein- respektive Ausschluss
grundsatzlich und erwiesenermal3en durch die sam@kannten Kapitale Besitz und Bildung
reglementiert wird, im Rahmen postdramatischer Traaffihrungen bildungssignifikant
dezimiert. Werfen wir zur Uberprufung dieser Theseen detaillierten Blick auf die Zus-

chauer des postdramatischen Theaters im Sinnesoaeiogisch greifbaren Gruppe.
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Grafik 32: Frequentierung postdramatischer Theateraiffihrungen in den letzten 12 Monaten unter Berick-

sichtigung der hdchsten abgeschlossenen Ausbildung=231)
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Diejenigen Probanden der Online-Umfrage, die enéweginen Haupt- beziehungsweise
Pflichtschulabschluss oder einen Fachhochschulaisstibesitzen, waren in den letzten 12
Monaten zu 100% nie in einer postdramatischen Enaaffiihrung. Respondenten mit einem
Realschulabschluss besuchten in den vergangenbfodaten zu 96% nie eine postdramati-
sche Theaterauffihrung, zu 4% 1-4 mal und zu 0% @fs 4 mal. Personen mit Universitéats-
abschluss waren innerhalb eines Jahres zu 80% mimeér postdramatischen Theaterauffih-
rung, zu 17% 1-4 mal und zu 2% o6fter als 4 maljddigen Befragten der Online-Erhebung,
die Abitur beziehungsweise Matura haben, warenem létzten 12 Monaten zu 66% nie in

einer postdramatischen Theaterauffihrung, zu 240kl und zu 10% ofter als 4 mal.

Diese graphische Darstellung der Ergebnisse dan@hlmfrage zeigt sehr deutlich, dass die
hdchste abgeschlossene Ausbildung Einfluss aufatiéchliche Frequentierung postdramati-
scher Theaterauffihrungen hat. Der Zusammenhargilvesich dabei folgendermal3en: mit
steigender Bildung — Ausnahme stellen wiederhotsé®en mit Fachhochschulabschluss dar
— nimmt die faktische Frequentierung postdramagisdiineaterauffiihrungen zu. Das bedeutet
im Umkehrschluss, dass diese Theaterform in etstee von Personen mit hoher Bildung
asthetisch praferiert wird. Am haufigsten besudhersonen mit Abitur beziehungsweise Ma-
tura postdramatische Theaterauffihrungen, was drenMtung nahe legt, dass sich das Publi-
kum des postdramatischen Theaters mehrheitliciSaudenten rekrutiert. Werfen wir einen
diesbezuglichen Blick auf die Ergebnisse der OrBe&agung:
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Grafik 33: Frequentierung postdramatischer Theateraiffuihrungen in den letzten 12 Monaten unter Beriick-

sichtigung der soziodkonomischen Zugehorigkeit (N=231
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Wahrend Probanden, die zum Zeitpunkt der Onlingdping Studenten waren, in den letz-
ten 12 Monaten zu 64% nie in einer postdramatisdirexaterauffihrung waren, zu 28% 1-4
mal und zu 8% ofter als 4 mal, besuchten Personeanderen sozioékonomischen Zugeho-
rigkeiten, wie zum Beispiel Arbeiter, Angestellidausfrauen beziehungsweise -méanner,
Land- und Forstwirte, Selbstandige, Schiler oddreAslose, innerhalb eines Jahres zu 87%
nie eine postdramatische Theaterauffiihrung, zu 1@%nal und zu 3% ofter als 4 mal.

Die Ergebnisse der Online-Umfrage belegen, das&l@wsatische Theaterformen von Stu-
denten weitaus starker frequentiert respektiveefisth praferiert werden als von Personen
mit anderen soziobkonomischen Zugehdorigkeiten. &©iBsgebenheit lasst wiederum Ruck-
schlisse auf das gangige Publikum des postdramatistheaters zu: Somit zeichnet es sich
nicht nur durch eine hohe Bildung — vergleiche &r82 — aus, sondern rekrutiert sich malf3-
geblich aus dem akademischen Milieu. Doch schardwchaus zweckdienlich die bisheri-

gen Ergebnisse durch eine Gegeniberstellung hiliskchunterschiedlicher Bildungsgrade

und Theaterformen zu komplementieren:
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Grafik 34: Quantitative Haufigkeit von Theaterbesuden in den letzten 12 Monaten unter Berucksichtigug des

Bildungsgrades: klassische Theaterinszenierung vears postdramatisches Theater (N=231-278)

Abitur, Matura:
Postdramatisches
Theater

Abitur, Matura:
Klassische
Theaterinszenierung HE Nie
H1-4 mal

O Ofter als 4 mal

Haupt-, Pflichtschule:
Postdramatisches
Theater

Haupt-, Pflichtschule:
Klassische
Theaterinszenierung

0% 20% 40% 60% 80% 100%

Diejenigen Probanden der Online-Erhebung, die eh@mpt- beziehungsweise Pflichtschul-
abschluss besitzen, waren in den letzten 12 MoraielD0% nie in einer postdramatischen
Theaterauffihrung, besuchten jedoch zu 47% 1-4emalklassische Theaterinszenierung. Im
Gegensatz dazu waren Personen mit Abitur bezielneigs Matura in den vergangenen 12
Monaten nur zu 66% nie in einer postdramatischezafidrauffihrung und besuchten zu 53%

1-4 mal eine klassische Theaterinszenierung.

Diese graphische Gegenuberstellung weist nichtvenlerholt auf die Tatsache hin, dass die
Haufigkeit von Theaterbesuchen mit steigendem Bijdmiveau zunimmt, sondern zeigt zu-
dem auf, dass klassische TheaterinszenierungefPgmsonen mit niedriger Bildung weitaus
starker frequentiert respektive asthetisch prafewerden als postdramatische Theaterauffiih-
rungen. Somit bestétigen diese Daten, dass edsiohgangigen Publikum des postdramati-
schen Theaters vornehmlich um Personen mit hoHduri, die dem akademischen Milieu
zuzurechnen sind, handelt. Nachdem das gesellichatherkannte Kapital Bildung als cha-
rakteristischer Indikator flr das postdramatisciealerpublikum bestatigt werden konnte,
gilt es nun dieses nach Moglichkeit noch etwas genau spezifizieren. Neben den Studen-
ten sind es prozentual gesehen vor allem Persontddgniwersitatsabschluss, die postdramati-
sche Theaterauffihrungen besuchen. Werfen wir tesdiaen detaillierteren Blick auf die

soziologische Gruppe der Akademiker:
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Grafik 35: Frequentierung postdramatischer Theaterauffihrungen in den letzten 12 Monaten unter Bertck-

sichtigung des akademischen Fachbereiches (N=110)
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Bei denjenigen Probanden der Online-Umfrage, diereUniversitatsabschluss besitzen und
in den letzten 12 Monaten nie eine postdramatiSdteaterauffihrung besucht haben, sieht
das prozentuale Verhaltnis im Hinblick auf die ak@aischen Fachrichtungen wie folgt aus:
Wirtschafts- und Rechtswissenschaften: 100%, Nasgemschaften: 93%, technischer Fach-
bereich und sonstige Fachrichtungen: 92%, Kultad 8ozialwissenschaften: 78% und Geis-
teswissenschaften: 69%. Innerhalb eines Jahresmwa&reder Naturwissenschatftler, jeweils

8% des technischen Fachbereichs und sonstigeri€lattingen, 22% der Kultur- und Sozial-

wissenschaftler und 24% der Geisteswissenschdfidemal in einer postdramatischen Thea-
terauffihrung. Ausschlie3lich die Geisteswissenisignafrequentierten in den vergangenen
12 Monaten diese Theaterform zu 7% Ofter als 4 mal.

Diese Ergebnisse zeigen, dass es einen Zusammenheuofpen der akademischen Fachrich-
tung und der tatsachlichen Frequentierung postdisochar Theaterauffihrungen gibt. Wah-

rend das postdramatische Theater partout nicht@eschmack der Wirtschafts- und Rechts-
wissenschatftler entspricht, Personen aus dem t&dien und naturwissenschatftlichen Fach-
bereich sowie aus sonstigen Fachrichtungen es atginal praferieren, sind es vor allem die

Kultur-, Sozial- und Geisteswissenschaftler, diesdi Theaterform &sthetisch bevorzugen.
Das wirde in weiterer Konsequenz bedeuten, dakslag gangige, als soziologische Gruppe
erfassbare Publikum des postdramatischen Theaterslem sogenannten bildungsburgerli-
chen, intellektuellen Milieu rekrutiert. Doch schiees unerlasslich diese Annahme unter Zu-

hilfenahme einer Vergleichsstatistik empirisch berjprufen.

186



Grafik 36: Frequentierung klassischer Theaterinszeierungen in den letzten 12 Monaten unter Bericksidir

gung des akademischen Fachbereiches (N=129)
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Bei denjenigen Respondenten der Online-Erhebumgeidien Universitatsabschluss besitzen
und in den vergangenen 12 Monaten nie eine kldssi$beaterinszenierung besucht haben,
sieht das prozentuale Verhaltnis in Bezug auf Bealamischen Fachrichtungen wie folgt aus:
sonstige Fachrichtungen: 56%, technischer Fachdberdd%, Rechtswissenschaften: 33%,
Naturwissenschaften: 32%, Wirtschaftswissenscha#é®, Kultur-, Sozial- und Geisteswis-
senschaften: 18%. Innerhalb eines Jahres warersaNattswissenschaftler zu 64% 1-4 mal
und zu 9% ofter als 4 mal in einer klassischen Tre®zenierung. Naturwissenschaftler be-
suchten in den letzten 12 Monaten zu 47% 1-4 malzun21% Ofter als 4 mal eine klassische
Theaterinszenierung, Geisteswissenschaftler zu 42%nal und zu 39% ofter als 4 mal, Kul-
tur- und Sozialwissenschaftler zu 39% 1-4 mal und43% ofter als 4 mal, Rechtswissen-
schatftler zu 33% 1-4 mal und zu 33% ofter als 4. tikhdemiker aus dem technischen Fach-
bereich besuchten in den vergangenen 12 Monate&81%u1-4 mal und zu 25% ofter als 4
mal eine klassische Theaterinszenierung und Akddenmaus anderen Fachrichtungen zu
31% 1-4 mal und zu 13% Ofter als 4 mal.

Stellt man nun die Ergebnisse der beiden vorangkdmegraphischen Darstellungen einander
gegenuber, so zeigt sich sehr deutlich, dass @retiirsche Theaterformen in erster Linie von
den Geistes-, Kultur- und Sozialwissenschaftletheisch praferiert werden, wahrend klassi-
sche Theaterinszenierungen von Akademikern allehfightungen in vergleichbarem Aus-

mald frequentiert werden. Diese faktische und geachkstechnische Gegebenheit lasst wie-

derholt Rickschlisse auf das postdramatische Tipedlékum als soziologisch erfassbare
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Gruppe zu: Wahrend sich bei Auffihrungen klassisdieaterinszenierungen Personen mit
den unterschiedlichsten universitaren FachbereicheZuschauersaal einfinden, rekrutiert
sich das géangige Publikum postdramatischer Thadféraungen vornehmlich aus dem so-

genannten intellektuellen, bildungsbtrgerlichen ddwmikermilieu.

5.3 Fazit der empirischen Untersuchung

Unter der unerlasslichen Beriicksichtigung, dassatsbeim gegenwartigen Theaterpublikum
erwiesenermal3en nicht um eine gesellschaftsrepedsenGruppe handelt, sondern um eine
spezifische Offentlichkeit, deren Ein- respektiveisdchluss maRgeblich durch die sozial
anerkannten Kapitale Besitz und Bildung reglementiérd, kann konkludiert werden, dass
sich diese spezifische Offentlichkeit im Rahmentg@snatischer Theaterauffiihrungen bil-
dungssignifikant dezimiert. Denn die empirischegdbnisse der Online-Befragung belegen
nicht nur, dass postdramatische Theaterformen kacipich von Personen mit hoher Bildung
frequentiert und damit asthetisch praferiert werd@mdern dass sich sein gangiges Publikum
als soziologisch erfassbare Gruppe mit tberwiegehtirheit aus dem studentischen, bil-
dungsbirgerlichen und intellektuellen Milieu rekeut Da bekanntermalRen Geschmack als
Teil des Habitus jedoch nicht individuell erworbeird, sondern schichtspezifisch pradeter-
miniert ist, kann konstatiert werden, dass die éisgbhe Praferenz im Hinblick auf postdra-
matische Theaterformen mit der GberdurchschnittlicBisponibilitéat an kulturellen Ressour-
cen respektive Bildung korrespondiert.
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6 Theater unter Ausschluss der Offentlichkeit? - Resiende Betrachtungen

Meine These ist, dal} das Theater desto interessainte
je mehr Interessen von je mehr Menschen es bejgedi
kann. Das ist sicher nicht jedermanns These. Fiincine
ist das interessanteste Theater das Theater, das ga
wenige Interessen ganz weniger Menschen befriétigt.

Bertolt Brecht

Die Ergebnisse der Forschungsarbeit belegen, des€kedorheater fur alle das auf dem
egalitar-idealistischen Theorem beruht, dass di@@uaiihne ,alle Stande und Klassen in sich
vereinigt“Y’, nicht nur zur Zeit der Aufklarung eine unerreehtaxime blieb, sondern auch
im Zeitalter der Posmoderne eine Utopie darstBdénn im Rahmen der vorliegenden thea-
terwissenschaftlichen Untersuchung konnte nachgemieverden, dass sich im Zuge der
theaterreformatorischen Entwicklungen des 18. dadfdérts, vor allem im Kontext der Na-
tionaltheaterbewegung und der damit einhergeheidablierung des birgerlichen Theater-
begriffs eine spezifische Offentlichkeit generiertieren Ein- respektive Ausschluss durch
okonomische, kulturelle und soziale Ressourcenirbadt wurde. Indem entsprechend dem
gesamtgesellschaftlichen Prozess der ZivilisatioriTheater ein affektkontrolliertes, triebre-
guliertes und diszipliniertes Verhalten sowie ernbige, aufmerksame und kontemplative
Rezeptionsweise zu einer sozialen Grol3e, die Rbtiksse auf die Stellung innerhalb der
Gesellschaft zuliel3, wurden und somit als Instrunden Distinktion fungierten, avancierte in
interdependenter Korrelation mit den sozial anemkam Kapitalen Besitz und Bildung der
Habitus zu einem signifikanten Ausschlussmecharssraa konnte gemal der Institutionali-
sierung, Subventionierung und Literarisierung vdwedter, der Verburgerlichung der Schau-
spieler, der Professionalisierung des gesamten tditedriebes, der Reglementierung und
Zivilisierung der Schauspielkunst sowie der Disnijgrung der Zuschauer zusammenfassend
festgehalten werden, dass Theaterauffihrungen merah unter dem impliziten Ausschluss
der unteren Gesellschaftsschichten, welche in Sudimm®lehrheit der damaligen Bevdlke-
rung darstellten, stattfand. Aul3erdem konnte esgiirbelegt werden, dass es sich beim ge-
genwartigen Theaterpublikum im Sinne einer sozisldy erfassbaren Gruppe nach wie vor
um eine spezifische Offentlichkeit handelt, diehsim 18. Jahrhundert wurzelnd durch Attri-
bute wie intellektuell, kulturell interessiert, glelet, belesen und gut situi€ftauszeichnet
und deren Ein- respektive Ausschluss mal3geblicishddas Verfiigen tber ékonomische,

kulturelle und soziale Ressourcen bestimmt wirds Badeutet in logischer Konsequenz, dass

416 Brecht, Bertolt: 2002, S. 139
47 schiller, Friedrich: 1867, S. 65
418 Siehe dazu Kapitel 4.3.2, S. 140
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das gangige Theaterpublikum des beginnenden 2dhuladerts nicht gesellschaftsreprasenta-
tiv ist und die breite Offentlichkeit auch aufgrumon Schwellenangsten, Zugehorigkeitsnor-
men und habituell distinktiven Zugangschancen irgekheinen am Ereignis Theater nicht
partizipiert. Neben der Aktualitdt des burgerlich€heaterbegriffs imanything goesder
postmodernen Theaterlandschaft und der Tatsache di@ &sthetische Praferenz von Theater
als Option der kulturellen Freizeitgestaltung shispezifisch pradeterminiert ist, konnte zu-
dem empirisch nachgewiesen werden, dass sich eaetspezifische Offentlichkeit im Rah-
men postdramatischer Theaterauffihrungen bilduggsgiiant dezimiert, da sich sein Publi-
kumskreis vornehmlich aus dem bildungsbirgerlictadademischen und intellektuellen Mi-
lieu rekrutiert. Bertolt Brecht bringt das PhanonTéreater unter Ausschluss der breiten Of-
fentlichkeit wie folgt auf den Punkt:

,ES ist eine sehr alte und ganz fundamentale Megjndaf ein Kunstwerk
im Grund auf alle Menschen wirken misse, gleichgivas ihr Alter, ihr
Stand, ihre Erziehung sei. Die Kunst, heil3t es,deérsich an den Men-
schen, und es ist einer ein Mensch, ob er alt pdey, Kopfarbeiter oder
Handarbeiter, gebildet oder ungebildet ist. Undt@men deshalb alle Men-
schen ein Kunstwerk verstehen und geniefRen, wieil Menschen etwas
Klnstlerisches in sich haben. [...]. So sagt mdmer @ugleich weil3 man
doch, dal3 es Leute gibt, die mit Kunst mehr anfapngas Kunst mehr Ge-
nul? ziehen kdnnen als andere Leute. Es ist dasedéchtigte »kleine Kreis
der Kenner«*®

Angesichts der Tatsache, dass im Zeitalter demiumirne die egalitar-idealistische Maxime
Theater fUr alleeine Utopie geblieben ist, stellt sich zwangsigudiie Frage nach der Zukunft
des Theaters in Offentlicher Tragerschaft. Und daubt sich der Uberzeugte Demokrat die
Hoffnung, dass Brecht recht behalt, wenn er sagt:

.ES gibt viele Klnstler — und es sind das nicht sttalechtesten —, die ent-
schlossen sind, auf keinen Fall nur fir diesemkleiKreis von »Eingeweih-
ten« Kunst zu machen, die fur das ganze Volk sehaffollen. Das klingt
demokratisch, aber meiner Meinung nach ist es rielmz demokratisch.
Demokratisch ist es, den »kleinen Kreis der Kenzereinemgrol3enKreis
der Kenner zu machen. Denn die Kunst braucht KessgnDie Betrachtung
der Kunst kann nur dann zu wirklichem Genuf3 fihveenn es eine Kunst
der Betrachtung gibt:®

,Denn die Kunst ist nicht fur einen kleinen abgdsskenen Kreis weniger vorzugsweise Ge-
bildeter, sondern flr die Nation im groRen und ganda.***

419 Brecht, Bertolt; 2003, S. 491-492
420 Brecht, Bertolt; 2003, S. 491-492
421 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: 1955, S. 283
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8 Anhang

8.1 Fragebogen der Online-Erhebung

Samtliche Formulierungen sind durchgangig gescldaetutral zu verstehen und richten sich gleicheemath

Frauen und Manner.

1.

Wie haufig gehen Sie ins Theater?

Mehrmals im Monat

Ca. einmal im Monat
Mehrmals im Jahr

Ca. einmal im Jahr
Seltener als einmal im Jahr
Fast nie

Kamen Sie in lhrer Kindheit bzw. Jugend mit Theatekontakt?

Ja
Nein

Wenn ja, durch wen oder was? (Mehrfachnennung wi@gli

Wie oft gingen Sie wahrend Ihrer Jugendzeit (bidadl&e) mit lhren Eltern ins Theater?

Schule

Eltern bzw. familiares Umfeld
Bekannten-, Freundeskreis
Sonstiges:

Sehr haufig (ca. einmal im Monat oder haufiger)
Haufig (mehrmals im Jahr)

Selten (ca. einmal pro Jahr)

Sehr selten (weniger als einmal pro Jahr)

Nie

Was erwarten Sie sich von einem Theaterbesuch?

Hohe Er-

wartung

« Unterhaltung

¢ Wissensvermittelung

¢ Entspannung

¢ Bildung

« Thematisierung aktueller gesellschaftlicher Er-
eignisse

e Spald

« Schauspielerische Leistung

* Verstandlichkeit

Mittlere
Erwartung

Niedrige
Erwartung

Keine Er-
wartung
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6.

8.

9.

10.
11.
12.
13.

14.

Werden lhre Erwartungen an das Theater im Grol3drQamzen erfullt?

* Ja, absolut

* Ja, fast immer

* Teils, teils

* Nein, eher nicht

« Nein, tGberhaupt nicht

Welche der folgenden Griinde halten Sie von eineaafEibesuch ab? (Mehrfachnennung mdaglich)

o Zeit

* Finanzieller Aufwand

e Allgemein wenig Interesse

e Erwartungen werden nicht erfullt
e Keiner dieser Griinde

e Anderer Grund:

Inwiefern stimmen Sie folgenden Aussagen zu?

Stimme sehr
zZu

¢ In der Regel erfillt das Theater meine
Erwartungen.

« Die meisten anderen Theaterbesucher
gehdren einer anderen sozialen Schicht
an als ich.

« Die inhaltlichen Aussagen der meisten
Theaterauffihrungen sind fur mich
vollkommen verstandlich.

¢ Im Theater fuhle ich mich oft fehl am
Platz.

e Kaulturelles Wissen und musische
Kenntnisse sind beim Verstehen vorn
Theaterauffihrungen hilfreich.

Stimme
eher zu

Teils,
teils

Stimme
eher nicht
zZu

Stimme
nicht zu

Weil3
nicht

Kodnnen Sie sich an die zuletzt gesehene Auffiharirmern?
Ja
Nein
War noch nie im Theater

Titel der Theaterauffiihrung:

Name des Theaters oder des Auffiihrungsortes:

In welcher Stadt?

War diese Theaterauffiihrung fur Sie verstandlich.bmchvollziehbar?

Kam es schon einmal vor, dass Sie eine Theatetaufig nur teilweise oder tGiberhaupt nicht nachvetien konn-

Ja, absolut

Ja, zum groRten Teil
Nur teilweise

Nein, eher nicht
Nein, Uberhaupt nicht

ten?

Ja, schon mehrmals
Ja, einmal
Nein, noch nie
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15. Hat Sie das von weiteren Theaterbesuchen abgeRalten

e Ja
¢ Nein

16. Welche soziale Schicht spricht Theater lhrer Megoach in erster Linie an?

e Oberschicht

¢ Obere Mittelschicht
« Untere Mittelschicht
e Unterschicht

< Jede gleich

17. Wenn Sie an das lhrer Meinung nach géngige Tha#tékpm denken, welche Persénlichkeitsmerkmale Bed
rufskategorien kommen lhnen in den Sinn? (Mehrfadmang méglich)

e Intellektuell

* Angestellter

* Vermdgend

« Praktisch veranlagt
e Arbeiter

* Belesen

e Gut situiert

e Sport interessiert

e Gebildet

e Elitar

e Hilfsarbeiter

e Kulturell interessiert
e Keine der genannten

18. Zahlen Sie sich personlich zum géngigen Theateifuhl?

e Ja, auf jeden Fall

e Ja, eher

e Teils, teils

* Nein, eher nicht

* Nein, auf keinen Fall

19. Welche der folgenden Theaterformen kennen Sie ziestrdem Namen nach?

» Klassische Theaterinszenierung

« Ballett
e Oper
¢ Operette

» Bauerntheater, volkstimliches Theater

* Kindertheater

« Puppen-, Marionettentheater

* Aktions-, Performancekunst

e Musical

e Postdramatisches Theater

e Zeitgendssischer Tanz, Tanzperformance
« Experimentelles Theater

« Keine der genannten
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20. Welche der folgenden Theaterformen haben Sie zuestrathon einmal in lhrem Leben besucht?

21. Denken Sie jetzt bitte an die letzten 12 Monatee it haben Sie die unten stehenden Theaterformsucht?

» Klassische Theaterinszenierung

« Ballett

¢ Oper

¢ Operette

» Bauerntheater, volkstimliches Theater
» Kindertheater

e Puppen-, Marionettentheater

* Aktions-, Performancekunst

e Musical

» Postdramatisches Theater

e Zeitgendssischer Tanz, Tanzperformance
« Experimentelles Theater

< Keine der genannten

Ofter als 10 mal

¢ Klassische Theaterinszenierung

« Ballett

e Oper

¢ Operette

¢ Bauerntheater, volkstimliches Thea-
ter

¢ Kindertheater

* Puppen-, Marionettentheater

¢ Aktions-, Performancekunst

e Musical

¢ Postdramatisches Theater

e Zeitgendssischer Tanz, Tanzperfo
mance

« Experimentelles Theater

5-10 mal

2-4 mal

1 ma

N

AbschlieRend noch ein paar Fragen zu lhrer Person.

22.
23.

24.

Wie alt sind Sie?
Geschlecht?

*  Weiblich
¢ Mannlich

Was ist Ihr héchster Schulabschluss?

e Haupt-, Pflichtschule
« Realschule

* Abitur, Matura

e Fachhochschule

e Universitat
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25. In welchem Fachbereich haben Sie Ihren Abschlusegket?

* Wirtschaftswissenschaften

e Technischer Fachbereich

e Kultur- und Sozialwissenschaften
¢ Rechtswissenschaften

« Geisteswissenschaften

« Naturwissenschaften

e Sonstiges

26. Bitte lesen Sie sich die folgenden Antwortmdglichéribeziglich lhrer aktuellen beruflichen Positiumch. Falls
Sie nicht mehr erwerbstétig sind, denken Sie bittéhre letzte berufliche Position. Kreuzen Sierdhitte diejeni-
ge an, welche auf Sie am ehesten zutrifft.

e Arbeiter

« Angestellter, Beamter ohne leitende Funktion
« Angestellter, Beamter mit leitender Funktion
« Selbstandiger (keine Mitarbeiter)

« Selbstandiger (1-5 Mitarbeiter)

« Selbstandiger (mehr als 5 Mitarbeiter)

e Land-, Forstwirt

* Hausfrau, -mann

* Mithelfender im Betrieb

e Schiler
¢ Student
* Arbeitslos

e Aus anderen Griinden nicht erwerbstatig

27. Wie hoch ist ungefahr Ihr monatliches Nettohauseaikommen in Euro?

* Bis 1.000

» 1.000-1.500
« 1.500-2.000
« 2.000-2.500
« 2.500-3.000
« 3.000-3.500
» 3.500-4.000
* 4.000-5.000

* Mehr als 5.000

28. Wie viele Personen leben momentan in Ihrem Haushalt

29. In einer Gesellschaft gibt es Menschen die sozidlwirtschaftlich sehr hoch stehen und welchesitie weiter
unten befinden. Unten sehen Sie eine Skala vos 1(iwobei 1 fir ganz unten steht und 10 fur gdoen steht.
Wo wiirden Sie sich selbst einstufen?

¢ 10 ganz oben
9
8
7
6
« 5
4
3
2
1

ganz unten
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8.2 Statistische Daten der Online-Erhebung

(1) Grafik 1: Hochste abgeschlossene Ausbildung debbdden der Online-Umfrage

)

®3)

(4)

Frequency Percent Valid Percent

Valid 1 Haupt-, Pflichtschule 21 6,73076923 6,77419355

2 Realschule 42 13,4615385 13,5483871

3 Abitur, Matura 106 33,974359 34,1935484

4 Fachhochschule 31 9,93589744 10

5 Universitat 110 35,2564103 35,483871

Total 310 99,3589744 100
Missing -1 2 0,64102564
Total 312 100

Cumulative Percent

6,77419355
20,3225806
54,516129
64,516129
100

Grafik 2: Hochschulabschluss der Probanden demétlimfrage nach Fachbereich

Valid 1 Wirtschaftswissenschaften
2 Technischer Fachbereich
3 Kultur- und Sozialwissenschaften
4 Rechtswissenschaften
5 Geisteswissenschaften
6 Naturwissenschaften
7 Sonstiges
Total
Missing
Total

Frequency Percent \%
15 4,80769231
18 5,76923077
29 9,29487179

6 1,92307692
35 11,2179487
21 6,73076923
17 5,44871795

141 45,1923077
171 54,8076923
312 100

alid Percent
10,6382979
12,7659574
20,5673759
4,25531915
24,822695
14,893617
12,0567376
100

Cumulative Percent
10,6382979
23,4042553
43,9716312
48,2269504
73,0496454
87,9432624

100

Grafik 5: Monatliches Haushaltsnettoeinkommen debBnden der Online-Umfrage in Euro

Frequency

Valid 1 Bis 1.000 124
2 1.000-1.500 46

3 1.500-2.000 24

4 2.000-2.500 22

5 2.500-3.000 24

6 3.000-3.500 21

7 3.500-4.000 14

8 4.000-5.000 7

9 Mehr als 5.000 9

Total 291
Missing -1 21
Total 312

Percent Valid Percent
39,7435897 42,6116838
14,7435897 15,8075601
7,69230769 8,24742268
7,05128205 7,56013746
7,69230769 8,24742268
6,73076923 7,21649485
4,48717949 4,81099656
2,24358974 2,40549828
2,88461538 3,09278351
93,2692308 100
6,73076923

100

Cumulative Percent

Grafik 6: Generelle Frequentierung unterschiedlicheeaterformen

v20.1 Klassische Theaterinszenierung

Frequency

Valid -1 nicht angekreuzt 61
1 angekreuzt 251

Total 312

Percent Valid Percent
19,5512821 19,5512821
80,4487179 80,4487179

100 100

208

42,6116838
58,419244
66,6666667
74,2268041
82,4742268
89,6907216
94,5017182
96,9072165
100

Cumulative Percent
19,5512821

100



v20.2 Ballett

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt
Total

v20.3 Oper

Valid -1 nicht angekreuzt

1 angekreuzt

Total

v20.4 Operette
Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

Frequency
133
179
312

Frequency
82

230

312

Frequency
130
182
312

v20.5 Bauerntheater, volkstiimliches Theater

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v20.6 Kindertheater
Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v20.7 Puppen-, Marionettentheater

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v20.8 Aktions-, Performancekunst

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt
Total

v20.9 Musical

Valid -1 nicht angekreuzt

1 angekreuzt

Total

Frequency
139
173
312

Frequency
79

233

312

Frequency
105
207
312

Frequency
181
131
312

Frequency
52

260

312

Percent
42,6282051
57,3717949

100

Percent
26,2820513
73,7179487

100

Percent
41,6666667
58,3333333

100

Percent
44,5512821
55,4487179

100

Percent
25,3205128
74,6794872

100

Percent
33,6538462
66,3461538

100

Percent
58,0128205
41,9871795

100

Percent
16,6666667
83,3333333

100
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Valid Percent
42,6282051
57,3717949

100

Valid Percent
26,2820513
73,7179487

100

Valid Percent
41,6666667
58,3333333

100

Valid Percent
44,5512821
55,4487179

100

Valid Percent
25,3205128
74,6794872

100

Valid Percent
33,6538462
66,3461538

100

Valid Percent
58,0128205
41,9871795

100

Valid Percent
16,6666667
83,3333333

100

Cumulative Percent
42,6282051
100

Cumulative Percent
26,2820513
100

Cumulative Percent
41,6666667
100

Cumulative Percent
44,5512821
100

Cumulative Percent
25,3205128
100

Cumulative Percent
33,6538462
100

Cumulative Percent
58,0128205
100

Cumulative Percent
16,6666667
100



®)

v20.10 Postdramatisches Theater

Valid
1 angekreuzt

Total

v20.12 Experimentelles Theater

Valid
1 angekreuzt

Total

Grafik 7: Jahrliche Frequentierung unterschiedlichigeaterformen

Grafik 8: Prozentuale Haufigkeit von Theaterbesndheden letzten 12 Monaten: mainstream versus

alternative Szene

-1 nicht angekreuzt

-1 nicht angekreuzt

Frequency
257

55

312

Frequency
197
115
312

v21.1 Klassische Theaterinszenierung

Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4mal
4 1 mal
5 Nie
Total
Missing
Total
v21.2 Ballett
Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4 mal
4 1 mal
5 Nie
Total
Missing
Total
v21.3 Oper
Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4 mal
4 1 mal
5 Nie
Total
Missing
Total

Frequency
23

44

58

63

92

280

312

Frequency
1

1

14

46

194

256

312

Frequency
11

8

33

79

138

269

312

Percent
82,3717949
17,6282051

100

Percent
63,1410256
36,8589744

100

Percent
7,37179487
14,1025641
18,5897436
20,1923077
29,4871795
89,7435897
10,2564103

100

Percent
0,32051282
0,32051282
4,48717949
14,7435897
62,1794872
82,0512821
17,9487179

100

Percent
3,52564103
2,56410256
10,5769231
25,3205128
44,2307692
86,2179487
13,7820513

100
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Valid Percent
82,3717949
17,6282051

100

Valid Percent
63,1410256
36,8589744

100

Valid Percent
8,21428571
15,7142857
20,7142857

22,5
32,8571429
100

Valid Percent
0,390625
0,390625

5,46875
17,96875
75,78125

100

Valid Percent
4,08921933
2,9739777
12,267658
29,3680297
51,3011152
100

Cumulative Percent
82,3717949
100

Cumulative Percent
63,1410256
100

Cumulative Percent
8,21428571
23,9285714
44,6428571
67,1428571

100

Cumulative Percent
0,390625

0,78125

6,25

24,21875

100

Cumulative Percent
4,08921933
7,06319703

19,330855
48,6988848
100



v21.4 Operette

Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4 mal
4 1mal
5 Nie
Total
Missing
Total

Frequency
1

1

13

40

195

250

312

v21.5 Bauerntheater, volkstimliches Theater

Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4mal
4 1mal
5 Nie
Total
Missing
Total

v21.6 Kindertheater

Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4mal
4 1mal
5 Nie
Total
Missing
Total

Frequency
2

4

8

42

198

254

312

Frequency
3

7

24

40

176

250

312

v21.7 Puppen-, Marionettentheater

Valid 3 2-4mal
4 1 mal
5 Nie
Total

Missing

Total

Frequency
12

40

193

245

312

v21.8 Aktions-, Performancekunst

Valid 1 Ofter als 10 mal
2 5-10 mal
3 2-4mal
4 1 mal
5 Nie
Total
Missing
Total

Frequency
1

4

35

36

167

243

312

Percent
0,32051282
0,32051282
4,16666667
12,8205128

62,5
80,1282051
19,8717949

100

Percent
0,64102564
1,28205128
2,56410256
13,4615385
63,4615385
81,4102564
18,5897436

100

Percent
0,96153846
2,24358974
7,69230769
12,8205128
56,4102564
80,1282051
19,8717949

100

Percent
3,84615385
12,8205128
61,8589744

78,525641
21,474359
100

Percent
0,32051282
1,28205128
11,2179487
11,5384615

53,525641
77,8846154
22,1153846

100

211

Valid Percent
0,4

0,4

52

16

78

100

Valid Percent
0,78740157
1,57480315

3,1496063
16,5354331
77,9527559

100

Valid Percent
1,2

2,8

9,6

16

70,4

100

Valid Percent
4,89795918
16,3265306
78,7755102

100

Valid Percent
0,41152263
1,64609053
14,4032922
14,8148148
68,7242798

100

Cumulative Percent
0,4

0,8

6

22

100

Cumulative Percent
0,78740157
2,36220472
5,51181102
22,0472441

100

Cumulative Percent
1,2

4

13,6

29,6

100

Cumulative Percent
4,89795918
21,2244898

100

Cumulative Percent
0,41152263
2,05761317
16,4609053
31,2757202

100



v21.9 Musical

Frequency Percent Valid Percent  Cumulative Percent
Valid 1 Ofter als 10 mal 4 1,28205128 1,50943396 1,50943396
2 5-10 mal 7 2,24358974 2,64150943 4,1509434
3 2-4mal 28 8,97435897 10,5660377 14,7169811
4 1 mal 73 23,3974359 27,5471698 42,2641509
5 Nie 153 49,0384615 57,7358491 100
Total 265 84,9358974 100
Missing -1 47 15,0641026
Total 312 100
v21.10 Postdramatisches Theater
Frequency Percent Valid Percent  Cumulative Percent
Valid 1 Ofter als 10 mal 5 1,6025641 2,14592275 2,14592275
2 5-10 mal 5 1,6025641 2,14592275 4,29184549
3 2-4 mal 19 6,08974359 8,15450644 12,4463519
4 1mal 19 6,08974359 8,15450644 20,6008584
5 Nie 185 59,2948718 79,3991416 100
Total 233 74,6794872 100
Missing -1 79 25,3205128
Total 312 100
v21.12 Experimentelles Theater
Frequency Percent Valid Percent  Cumulative Percent
Valid 1 Ofter als 10 mal 2 0,64102564 0,85470085 0,85470085
2 5-10 mal 6 1,92307692 2,56410256 3,41880342
3 2-4 mal 17 5,44871795 7,26495726 10,6837607
4 1mal 42 13,4615385 17,9487179 28,6324786
5 Nie 167 53,525641 71,3675214 100
Total 234 75 100
Missing -1 78 25
Total 312 100

(6) Grafik 9: Schichtspezifische Adressierung von Theah Zeitalter der Postmoderne

Frequency Percent Valid Percent  Cumulative Percent
Valid 1 Oberschicht 28 8,97435897 9,09090909 9,09090909
2 Obere Mittelschicht 213 68,2692308 69,1558442 78,2467532
3 Untere Mittelschicht 4 1,28205128 1,2987013 79,5454545
5 Jede gleich 63 20,1923077 20,4545455 100
Total 308 98,7179487 100
Missing -1 4 1,28205128
Total 312 100

(7) Grafik10: Assoziationen zum gangigen Theaterpuldtildes beginnenden 21. Jahrhunderts

v17.1 Intellektuell

Frequency Percent  Valid Percent  Cumulative Percent
Valid -1 nicht angekreuzt 75 24,0384615 24,0384615 24,0384615
1 angekreuzt 237 75,9615385 75,9615385 100

Total 312 100 100
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v17.2 Angestellter

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.3 Vermdgend

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.4 Praktisch veranlagt

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.5 Arbeiter

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.6 Belesen

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.7 Gut situiert

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.8 Sport interessiert

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

v17.9 Gebildet

Valid -1 nicht angekreuzt
1 angekreuzt

Total

Frequency
213

99

312

Frequency
185
127
312

Frequency
297

15

312

Frequency
293

19

312

Frequency
52

260

312

Frequency
105
207
312

Frequency
295

17

312

Frequency
49

263

312

Percent
68,2692308
31,7307692

100

Percent
59,2948718
40,7051282

100

Percent
95,1923077
4,80769231

100

Percent
93,9102564
6,08974359

100

Percent
16,6666667
83,3333333

100

Percent
33,6538462
66,3461538

100

Percent
94,5512821
5,44871795

100

Percent
15,7051282
84,2948718

100

213

Valid Percent
68,2692308
31,7307692

100

Valid Percent
59,2948718
40,7051282

100

Valid Percent
95,1923077
4,80769231

100

Valid Percent
93,9102564
6,08974359

100

Valid Percent
16,6666667
83,3333333

100

Valid Percent
33,6538462
66,3461538

100

Valid Percent
94,5512821
5,44871795

100

Valid Percent
15,7051282
84,2948718

100

Cumulative Percent
68,2692308
100

Cumulative Percent
59,2948718
100

Cumulative Percent
95,1923077
100

Cumulative Percent
93,9102564
100

Cumulative Percent
16,6666667
100

Cumulative Percent
33,6538462
100

Cumulative Percent
94,5512821
100

Cumulative Percent
15,7051282
100



v17.10 Elitar

Frequency Percent  Valid Percent ~ Cumulative Percent
Valid -1 nicht angekreuzt 227 72,7564103 72,7564103 72,7564103
1 angekreuzt 85 27,2435897 27,2435897 100
Total 312 100 100
v17.11 Hilfsarbeiter
Frequency Percent  Valid Percent  Cumulative Percent
Valid -1 nicht angekreuzt 307 98,3974359 98,3974359 98,3974359
1 angekreuzt 5 1,6025641 1,6025641 100
Total 312 100 100
v17.12 Kulturell interessiert
Frequency Percent  Valid Percent  Cumulative Percent
Valid -1 nicht angekreuzt 13 4,16666667 4,16666667 4,16666667
1 angekreuzt 299 95,8333333 95,8333333 100
Total 312 100 100

(8) Grafik 11: Rezeptionsasthetik unter Beriicksichtmlualturellen Kapitals

Frequency Percent Valid Percent  Cumulative Percent
Valid 1 Stimme sehr zu 70 22,4358974 23,255814 23,255814
2 Stimme eher zu 120 38,4615385 39,8671096 63,1229236
3 Teils, teils 84 26,9230769 27,9069767 91,0299003
4 Stimme eher nicht zu 20 6,41025641 6,64451827 97,6744186
5 Stimme nicht zu 7 2,24358974 2,3255814 100
Total 301 96,474359 100
Missing -1 5 1,6025641
6 Weild nicht 6 1,92307692
Total 11 3,52564103
Total 312 100

(9) Grafik 12: Haufigkeit der Theaterbesuche unter Bksichtigung der héchsten abgeschlossenen Aus-
bildung

v24 Was ist lhr hochster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat
1 Mehrmals im

Monat 0 0 16 3 15 34
2 Ca. einmalim
Monat 1 1 18 3 15 38
3 Mehrmals im
Jahr 6 9 34 7 37 93
4 Ca. einmal im
Jahr 6 5 20 4 22 57
— 5 Seltener als
vl Wie haufig  ginmalim Jahr 3 10 11 2 13 39
gehen Sie ins
Theater? 6 Fast nie 5 17 7 12 8 49
Total 21 42 106 31 110 310
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(10)Grafik 13: Theaterspezifische Schichtzugehorigeter Berlicksichtigung der héchsten abgeschlosse-
nen Ausbildung

v24 Was ist Ihr hdchster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat
1 Stimme sehr
zu 2 2 0 0 4 8
2 Stimme eher

A ) 1 6 12 0 8 27
v8.2 Die meisten
anderen Theater- 3 Teils, teils 11 14 27 6 14 72
besucher gehéren 4 Stimme eher
einer anderen nicht zu 3 7 28 10 37 85
sozialen Schicht an 5 Stimme nicht
als ich. zu 2 8 33 11 40 94
Total 19 37 100 27 103 286

(11)Grafik 14: Theaterspezifisches Zugehdrigkeitsgefiitier Beriicksichtigung der héchsten abgeschlos-
senen Ausbildung

v8.4 Im Theater flhle ich mich oft fehl am Platz. Total
1 Stimme 2 Stimme 4 Stimme 5 Stimme
sehr zu eher zu 3 Teils, teils eher nicht zu nicht zu
1 Haupt-, Pflicht-

schule 0 3 6 3 7 19
2 Realschule 4 4 1 8 22 39
3 Abitur, Matura 0 9 7 26 62 104
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 0 2 6 5 14 27
ster Schulabschluss? 5 Universitat 1 3 10 20 72 106
Total 5 21 30 62 177 295

(12)Grafik15: Theaterspezifisches Zugehdrigkeitsgetiitier Berilicksichtigung der Haufigkeit von Thea-

terbesuchen
v8.4 Im Theater fiihle ich mich oft fehl am Platz. Total
1 Stimme 2 Stimme 3 Teils, 4 Stimme eher 5 Stimme
sehr zu eher zu teils nicht zu nicht zu
1 Mehrmals im Monat 0 1 1 5 26 33
2 Ca. einmal im Monat 0 1 3 6 29 39
3 Mehrmals im Jahr 0 3 5 14 67 89
4 Ca. einmal im Jahr 0 4 8 21 22 55
5 Seltener als einmal
V1 Wie haufig gehen im Jahr 1 5 6 6 20 38
Sie ins Theater? 6 Fast nie 4 7 7 11 14 43
Total 5 21 30 63 178 297

(13)Grafik 16: Das gangige Theaterpublikum unter Besiatktigung der héchsten abgeschlossenen Aus-
bildung

v24 Was ist lhr hochster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat

1 Ja, auf jeden

Fall 0 1 9 1 19 30

2 Ja, eher 1 5 28 7 35 76

3 Teils, teils 7 19 44 11 39 120
v18 Zé&hlen Sie 4 Nein, eher
sich personlich zum nicht 12 16 19 10 14 71
gangigen Theater- 5 Nein, auf
publikum? keinen Fall 1 1 6 2 3 13
Total 21 42 106 31 110 310
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(14)Grafik 17: Generelle Frequentierung klassischeraldrinszenierungen unter Beriicksichtigung der
hdchsten abgeschlossenen Ausbildung

v20.1 Klassische Theaterinszenierung Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 11 10 21
2 Realschule 22 20 42
3 Abitur, Matura 12 94 106
v24 Was ist Ihr héchster 4 Fachhochschule 11 20 31
Schulabschluss? 5 Universitat 5 105 110
Total 61 249 310

(15)Grafik 19: Generelle Frequentierung unterschiedlictheaterformen unter Berticksichtigung der hoch-
sten abgeschlossenen Ausbildung: Teil |

Grafik 21: Generelle Frequentierung unterschiedlichheaterformen der Probanden mit Haupt-,
Pflicht- oder Realschulabschluss

Grafik 22: Generelle Frequentierung unterschiedlichheaterformen der Probanden mit Abitur, Matu-
ra oder Universitatsabschluss

v20.1 Klassische Theaterinszenierung Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 11 10 21
2 Realschule 22 20 42
3 Abitur, Matura 12 94 106
V24 Was ist Ihr héchster 4 Fachhochschule 11 20 31
Schulabschluss? 5 Universitat 5 105 110
Total 61 249 310

v20.5 Bauerntheater, volkstimliches Theater  Total

-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 6 15 21
2 Realschule 10 32 42
3 Abitur, Matura 53 53 106
v24 Was ist Ihr hochster 4 Fachhochschule 12 19 31
Schulabschluss? 5 Universitat 58 52 110
Total 139 171 310

v20.3 Oper Total

-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 9 12 21
2 Realschule 24 18 42
3 Abitur, Matura 20 86 106
v24 Was ist Ihr héchster 4 Fachhochschule 11 20 31
Schulabschluss? 5 Universitét 18 92 110
Total 82 228 310
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v20.9 Musical Total

-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 7 14 21
2 Realschule 8 34 42
3 Abitur, Matura 12 94 106
v24 Was ist Ihr héchster 4 Fachhochschule 8 3 81
Schulabschluss? 5 Universitat 16 94 110
Total 51 259 310

(16)Grafik 20: Generelle Frequentierung unterschiedlichheaterformen unter Berticksichtigung der hdch-
sten abgeschlossenen Ausbildung: Teil Il

Grafik 21: Generelle Frequentierung unterschiedlichheaterformen der Probanden mit Haupt-,
Pflicht- oder Realschulabschluss

Grafik 22: Generelle Frequentierung unterschiedlichheaterformen der Probanden mit Abitur, Matu-
ra oder Universitatsabschluss

v20.8 Aktions-, Performancekunst Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 16 5 21
2 Realschule 33 9 42
3 Abitur, Matura 51 55 106
v24 Was ist Ihr hochster 4 Fachhochschule % 6 sl
Schulabschluss? 5 Universitat 55 55 110
Total 180 130 310
v20.12 Experimentelles Theater Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 18 3 21
2 Realschule 37 5 42
3 Abitur, Matura 53 53 106
v24 Was ist Ihr hochster 4 Fachhochschule = 8 sl
Schulabschluss? 5 Universitét 65 45 110
Total 196 114 310
v20.10 Postdramatisches Theater Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 21 0 21
2 Realschule 40 2 42
3 Abitur, Matura 7 29 106
v24 Was ist Ihr héchster 4 Fachhochschule 81 0 81
Schulabschluss? 5 Universitat 87 23 110
Total 256 54 310
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(17)Grafik 23: Frequentierung volkstiimlicher Theatefdlufungen in den letzten 12 Monaten unter Be-
riicksichtigung der héchsten abgeschlossenen Austgld

v21.5 Bauerntheater, volkstiimliches Theater Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 324mal 4 1mal 5 Nie
1 Haupt-, Pflichtschule 0 1 3 5 6 15
2 Realschule 0 3 2 11 22 38
3 Abitur, Matura 0 0 1 15 69 85
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 1 0 1 18 22
ster Schulabschluss? 5 Universitat 0 0 1 9 82 92
Total 1 4 8 42 197 252

(18)Grafik 24: Frequentierung klassischer Theateringzangen in den letzten 12 Monaten unter Beriick-
sichtigung der héchsten abgeschlossenen Ausbildung

v21.1 Klassische Theaterinszenierung Total

1 Ofterals 100 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie

1 Haupt-, Pflichtschule 0 0 2 5 8 15
2 Realschule 0 2 3 3 26 34
3 Abitur, Matura 11 16 25 28 20 100
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 1 4 4 5 12 26
ster Schulabschluss? 5 Universitéat 11 22 23 21 26 103
Total 23 44 57 62 92 278

(19)Grafik 25: Haufigkeit von Musicalbesuchen in detzen 12 Monaten unter Beriicksichtigung der
hdchsten abgeschlossenen Ausbildung

v21.9 Musical Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie
1 Haupt-, Pflichtschule 0 0 3 3 9 15

2 Realschule 0 1 5 14 16 36
3 Abitur, Matura 1 3 9 28 51 92
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 1 0 3 7 14 25
ster Schulabschluss? 5 Universitat 2 3 8 21 61 95
Total 4 7 28 73 151 263

(20)Grafik 26: Frequentierung von Auffihrungen der raégiven Theaterszene in den letzten 12 Monaten
unter Bericksichtigung der héchsten abgeschlosséushildung

v21.8 Aktions-, Performancekunst Total

1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie

1 Haupt-, Pflichtschule 0 0 0 2 11 13
2 Realschule 0 0 2 6 23 31
3 Abitur, Matura 0 4 17 16 50 87
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 0 0 2 0 16 18
ster Schulabschluss? 5 Universitét 1 0 14 11 66 92
Total 1 4 35 35 166 241
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v21.10 Postdramatisches Theater Total

1 Ofterals 100 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie

1 Haupt-, Pflichtschule 0 0 0 0 12 12
2 Realschule 0 0 1 0 25 26
3 Abitur, Matura 3 5 10 10 55 83
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 0 0 0 0 18 18
ster Schulabschluss? 5 Universitét 2 0 74 92
Total 5 5 18 19 184 231
v21.12 Experimentelles Theater Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 324mal 4 1mal 5 Nie
1 Haupt-, Pflichtschule 0 0 1 1 12 14
2 Realschule 1 0 0 3 22 26
3 Abitur, Matura 1 5 10 18 50 84
V24 Was ist Ihr héch- 4 Fachhochschule 0 0 0 3 15 18
ster Schulabschluss? 5 Universitéat 0 1 6 16 67 90
Total 2 6 17 41 166 232

(21)Grafik 27: Frequentierung von Auffihrungen der raégiven Theaterszene in den letzten 12 Monaten
unter Berticksichtigung der sozio6konomischen Zugghkéit

v21.8 Aktions-, Performancekunst Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie
1 Arbeiter 0 0 0 3 4 7
2 Angestellter, Beamter
ohne leitende Funktion 0 1 7 9 59 76
3 Angestellter, Beamter
mit leitender Funktion 0 0 3 5 15 23
4 Selbstandiger (keine
Mitarbeiter) 0 0 4 3 19 26
5 Selbstandiger (1-5
Mitarbeiter) 0 1 2 1 10 14
6 Selbstandiger (mehr
als 5 Mitarbeiter) 0 0 0 0 4 4
8 Hausfrau, -mann 0 0 0 0 1 1
9 Mithelfender im Betrieb 0 0 0 0 1 1
10 Schiler 0 0 0 0 7 7
v26 Bitte lesen Sie sich die 11 gy,gent 1 2 18 12 42 75
folgenden Antwortméglich-
keiten beziglich Ihrer aktuel-12 Arbeitslos 0 0 1 1 4 6
len beruflichen Position 13 Aus anderen Grunden
durch. nicht erwerbstatig 0 0 0 1 0 1
Total 1 4 35 35 166 241
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v21.10 Postdramatisches Theater Total
1 Ofterals 100 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie

1 Arbeiter 0 0 0 1 6 7
2 Angestellter, Beamter

ohne leitende Funktion 0 0 3 3 65 71
3 Angestellter, Beamter

mit leitender Funktion 1 0 2 0 19 22
4 Selbstandiger (keine

Mitarbeiter) 0 0 1 3 19 23
5 Selbstandiger (1-5

Mitarbeiter) 1 2 0 1 10 14

6 Selbstandiger (mehr

als 5 Mitarbeiter) 0 0 0 0 4 4
8 Hausfrau, -mann 0 0 0 0 1 1
9 Mithelfender im Betrieb 0 0 0 0 1 1
10 Schiler 0 0 0 1 5 6
v26 Bitte lesen Sie sich die 1, gy,qen 3 3 1 10 48 715
folgenden Antwortmdoglich-
keiten bezuglich Ihrer aktuel-12 Arbeitslos 0 0 0 0 6 6
len beruflichen Position 13 Aus anderen Griinden
durch. nicht erwerbstatig 0 0 1 0 0 1
Total 5 5 18 19 184 231
v21.12 Experimentelles Theater Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie
1 Arbeiter 1 0 1 1 5 8
2 Angestellter, Beamter
ohne leitende Funktion 0 0 1 11 57 69
3 Angestellter, Beamter
mit leitender Funktion 0 0 3 3 16 22
4 Selbstandiger (keine
Mitarbeiter) 0 1 1 5 19 26
5 Selbstandiger (1-5
Mitarbeiter) 1 1 1 0 11 14
6 Selbstandiger (mehr
als 5 Mitarbeiter) 0 0 0 0 4 4
8 Hausfrau, -mann 0 0 0 0 1 1
9 Mithelfender im Betrieb 0 0 0 0 1 1
v26 Bitte lesen Sie sich die .
folgenden Antwortméglich- 10 Schuler 0 0 0 0 6 6
keiten be_zugllch Ihr_e_r aktuel-11 syudent 0 4 9 19 42 74
len beruflichen Position
durch. 12 Arbeitslos 0 0 1 2 4 7
Total 2 6 17 41 166 232

(22)Grafik 28: Haufigkeit von Theaterbesuchen unteniBksichtigung des Kontaktes mit Theater durch
die Eltern beziehungsweise durch das familiare Uinfe

v3.2 Eltern bzw. familiares Umfeld Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Mehrmals im Monat 10 24 34
2 Ca. einmal im Monat 12 27 39
3 Mehrmals im Jahr 39 54 93
4 Ca. einmal im Jahr 31 27 58
V1 Wie haufig gehen Sie ins 5 Seltener als einmal im Jahr 21 18 39
Theater? 6 Fast nie 40 9 49
Total 153 159 312

220



(23)Grafik 29: Kontakt mit Theater durch die Eltern iedmingsweise das familidre Umfeld unter Berlick-
sichtigung der héchsten abgeschlossenen Ausbildung

v24 Was ist Ihr hdchster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat
-1 nicht angek-
V3.2 Eltern bzw. reuzt 19 31 38 19 46 153
familiares Umfeld 1 angekreuzt 2 11 68 12 64 157
Total 21 42 106 31 110 310

(24)Grafik 30: Kontakt mit Theater durch die SchuleanrBerticksichtigung der héchsten abgeschlossenen
Ausbildung

v3.1 Schule Total
-1 nicht angekreuzt 1 angekreuzt
1 Haupt-, Pflichtschule 9 12 21
2 Realschule 16 26 42
3 Abitur, Matura 21 85 106
v24 Was ist Ihr héchster Schulab- 4 Fachhochschule ! 24 31
schluss? 5 Universitat 18 92 110
Total 71 239 310

(25)Grafik 31: Genereller Kontakt mit Theater in den#eit beziehungsweise Jugend unter Bertcksichti-
gung der héchsten abgeschlossenen Ausbildung

v24 Was ist Ihr hdchster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat
v2 Kamen Sie in lhrer
Kindheit bzw. Jugend mit 1Ja 14 30 101 27 101 273
Theater in Kontakt? 2 Nein 7 12 5 4 9 37
Total 21 42 106 31 110 310

(26)Grafik 32: Frequentierung postdramatischer Theaffiftrungen in den letzten 12 Monaten unter Be-
ricksichtigung der héchsten abgeschlossenen Austgld

v24 Was ist lhr hdchster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur,
Pflichtschule 2 Realschule Matura 4 Fachhochschule 5 Universitat

1 Ofter als 10

mal 0 0 3 0 2 5

2 5-10 mal 0 0 5 0 0

3 2-4 mal 0 1 10 0 7 18
V2110 POSt- 4 4 g 0 0 10 0 9 19
dramatisches
Theater 5 Nie 12 25 55 18 74 184
Total 12 26 83 18 92 231
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(27)Grafik 33: Frequentierung postdramatischer Theaffiftarungen in den letzten 12 Monaten unter Be-
riicksichtigung der soziodkonomischen Zugehdorigkeit

v21.10 Postdramatisches Theater Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10 mal 3 24mal 4 1mal 5 Nie
1 Arbeiter 0 0 0 1 6 7
2 Angestellter, Beamter
ohne leitende Funktion 0 0 3 3 65 71
3 Angestellter, Beamter
mit leitender Funktion 1 0 2 0 19 22
4 Selbstandiger (keine
Mitarbeiter) 0 0 1 3 19 23
5 Selbstandiger (1-5
Mitarbeiter) 1 2 0 1 10 14
6 Selbstandiger (mehr
als 5 Mitarbeiter) 0 0 0 0 4 4
8 Hausfrau, -mann 0 0 0 0 1 1
9 Mithelfender im Betrieb 0 0 0 0 1 1
10 Schiler 0 0 0 1 5 6
v26 Bitte lesen Sie sich die 1} gy,gent 3 3 1 10 48 75
folgenden Antwortméglich-
keiten beztglich Ihrer aktuel-12 Arbeitslos 0 0 0 0 6 6
len beruflichen Position 13 Aus anderen Grunden
durch. nicht erwerbstatig 0 0 1 0 0 1
Total 5 5 18 19 184 231

(28)Grafik 34: Quantitative Haufigkeit von Theaterbdsere in den letzten 12 Monaten unter Bericksichti-
gung des Bildungsgrades: klassische Theateringzegjerersus postdramatisches Theater

v24 Was ist lhr hochster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur, 4 Fachhoch-
Pflichtschule 2 Realschule Matura schule 5 Universitat
1 Ofter als 10 mal 0 0 11 1 11 23
2 5-10 mal 0 2 16 4 22 44
3 2-4 mal 2 3 25 4 23 57
v21.1 Klassische 4 1 mal 5 3 2 5 2 62
Theaterinszenierung 5 Nie 8 26 20 12 26 92
Total 15 34 100 26 103 278
v24 Was ist lhr hochster Schulabschluss? Total
1 Haupt-, 3 Abitur, 4 Fachhoch-
Pflichtschule 2 Realschule Matura schule 5 Universitat
1 Ofter als 10 mal 0 0 3 0 2 5
2 5-10 mal 0 0 5 0 0
3 2-4mal 0 1 10 0 7 18
v21.10 Postdrama- 4 1mal 0 0 10 0 o 19
tisches Theater 5 Nie 12 25 55 18 74 184
Total 12 26 83 18 92 231
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(29)Grafik 35: Frequentierung postdramatischer Theaffiftarungen in den letzten 12 Monaten unter Be-
riicksichtigung des akademischen Fachbereiches

v21.10 Postdramatisches Theater Total
1 Ofterals10mal 3 2-4mal 4 1mal 5 Nie

1 Wirtschaftswissenschaften 0 0 0 8 8

2 Technischer Fachbereich 0 0 1 12 13

3 Kultur- und Sozialwissenschaften 0 3 3 21 27

4 Rechtswissenschaften 0 0 0 6 6
v25 In welchem 5 Geisteswissenschaften 2 3 4 20 29
Fachbereich haben SieG Naturwissenschaften 0 0 1 13 14
Ihren Abschluss
gemacht? 7 Sonstiges 0 1 0 12 13
Total 2 7 9 92 110

(30)Grafik 36: Frequentierung klassischer Theateringzangen in den letzten 12 Monaten unter Beruick-
sichtigung des akademischen Fachbereiches

v21.1 Klassische Theaterinszenierung Total
1 Ofterals 10 mal 2 5-10mal 3 2-4mal 4 1mal 5 Nie
1 Wirtschaftswissenschaften 0 1 4 3 3 11
2 Technischer Fachbereich 2 2 3 2 7 16
3 Kultur- und Sozialwissen-
schaften 7 5 8 3 5 28
4 Rechtswissenschaften 0 2 1 1 2 6
v25 In welchem 5 Geisteswissenschaften 2 11 7 7 6 33
Fachbereich haben SieG Naturwissenschaften 1 3 4 5 6 19
Ihren Abschluss
gemacht? 7 Sonstiges 0 2 0 5 9 16
Total 12 26 27 26 38 129
(31)Soziodemographische Daten: Alter
Frequency Percent  Valid Percent Cumulative Percent
Valid 18 2 0,641025641 0,64516129 0,64516129
19 2 0,641025641 0,64516129 1,290322581
20 7 2,243589744  2,258064516 3,548387097
21 9 2,884615385  2,903225806 6,451612903
22 10 3,205128205  3,225806452 9,677419355
23 18 5,769230769 5,806451613 15,48387097
24 27 8,653846154 8,709677419 24,19354839
25 29 9,294871795 9,35483871 33,5483871
26 16 5,128205128  5,161290323 38,70967742
27 21 6,730769231  6,774193548 45,48387097
28 14 4,487179487 4,516129032 50
29 9 2,884615385 2,903225806 52,90322581
30 9 2,884615385  2,903225806 55,80645161
31 6 1,923076923  1,935483871 57,74193548
32 3 0,961538462 0,967741935 58,70967742
33 7 2,243589744 2,258064516 60,96774194
34 8 2,564102564 2,580645161 63,5483871
35 3 0,961538462  0,967741935 64,51612903
36 2 0,641025641 0,64516129 65,16129032
37 5 1,602564103 1,612903226 66,77419355
38 3 0,961538462 0,967741935 67,74193548
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39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64
65
66
67
68
73
74
75
82
Total
Missing -1
Total

P R R P P P R P R P RPN SNNBANDNNDMD OO DNNDNSN OO ®OWDNS OO ONDN

0,641025641
0,641025641
1,602564103
1,602564103
1,282051282
0,961538462
0,961538462
1,282051282
1,602564103
2,243589744
0,641025641
0,641025641
1,282051282
1,282051282
2,564102564
1,923076923
1,282051282

(32)Soziodemographische Daten: Geschlecht

Valid 1 Weiblich
2 Mannlich
Total

Missing

Total

0,64516129

0,64516129
1,612903226
1,612903226
1,290322581
0,967741935
0,967741935
1,290322581
1,612903226
2,258064516

0,64516129

0,64516129
1,290322581
1,290322581
2,580645161
1,935483871
1,290322581

0,641025641 0,64516129
0,641025641 0,64516129
1,282051282 1,290322581
0,641025641 0,64516129
2,243589744  2,258064516
0,641025641 0,64516129
0,320512821  0,322580645
0,320512821 0,322580645
0,320512821 0,322580645
0,320512821  0,322580645
0,320512821  0,322580645
0,320512821  0,322580645
0,320512821 0,322580645
0,320512821 0,322580645
0,320512821  0,322580645
0,320512821  0,322580645
0,320512821 0,322580645
310 99,35897436 100
2 0,641025641
312 100
Frequency Percent  Valid Percent
200 64,1025641 64,3086817
111 35,5769231 35,6913183
311 99,6794872 100
1 0,32051282
312 100
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68,38709677
69,03225806
70,64516129
72,25806452
73,5483871
74,51612903
75,48387097
76,77419355
78,38709677
80,64516129
81,29032258
81,93548387
83,22580645
84,51612903
87,09677419
89,03225806
90,32258065
90,96774194
91,61290323
92,90322581
93,5483871
95,80645161
96,4516129
96,77419355
97,09677419
97,41935484
97,74193548
98,06451613
98,38709677
98,70967742
99,03225806
99,35483871
99,67741935
100

Cumulative Percent
64,3086817
100



(33)Genereller Kontakt mit Theater in der Kindheit odagend

Frequency Percent Valid Percent Cumulative Percent
Valid 1 Ja 275 88,1410256 88,1410256 88,1410256
2 Nein 37 11,8589744 11,8589744 100

Total 312 100 100
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Abstract

Basierend auf empirischen Beobachtungen wird zuriBeder vorliegenden Diplomarbeit die
These formuliert, dass das gegenwartige Theatakpmblals soziologisch erfassbare Gruppe
nicht die Offentlichkeit im Sinne eines gesellsthaien Kollektivs reprasentiert, sondern
eine habituell distinktive, ausgrenzungsimmanemte somit spezifische Offentlichkeit dar-
stellt, deren Ein- respektive Ausschluss durchsdisal anerkannten Kapitale Besitz und Bil-
dung bestimmt wird. Neben der thetischen, sich uttukellen Selbstverstandnis der deutsch-
sprachigen Bevolkerung widerspiegelnden Aktualdas birgerlichen Theaterbegriffs im
anything goegler postmodernen Theaterlandschaft, wird zudemTHese formuliert, dass
sich diese spezifische Offentlichkeit im Kontextsfmramatischer Theaterauffiihrungen bil-
dungssignifikant dezimiert. Aufgrund entwicklungsgeichtlicher, asthetischer und phéano-
menologischer Zusammenhange zwischen dem konterepanad dem vergangenen Theater
beschaftigt sich diese theaterwissenschaftlicheetdnthung zuerst mit den gesamtgesell-
schaftlichen Wirkungszusammenhangen und den theaezeichnenden Reformbestrebun-
gen zur Zeit der Aufklarung. Im Zuge dieser Ausattersetzung kann konstatiert werden,
dass entsprechend dem von Norbert Elias bescheablerozess der Zivilisation in den Na-
tionaltheatern des 18. Jahrhunderts disziplinievtehalten zu einer sozialen Grof3e wurde,
das nicht nur Ruckschlisse auf die Stellung inrlerdar Gesellschaft zuliel3, sondern als
Instrument der Distinktion fungierte und in folgdriiger Konsequenz zum habituellen Aus-
grenzungsmechanismus avancierte. Unter Berlckgioidi weiterer Ausgrenzungsmecha-
nismen kann im Hinblick auf das 18. Jahrhunderamusenfassend festgehalten werden, dass
sich im Kontext der Nationaltheaterbewegung, weltieelnstitutionalisierung, Subventionie-
rung und Professionalisierung von Theater zur Folage, und mit der Etablierung des bir-
gerlichen Theaterbegriffs, der fur eine literanitde reglementierte, rollenreprasentative, ent-
sinnlichte und zivilisierte Produktionséasthetik seviir eine kérperlich fixierte, kontemplati-
ve, aufmerksame und disziplinierte Rezeptionsaktist¢ht, eine spezifische Offentlichkeit
generierte, deren Ein- respektive Ausschluss ddkamomische, kulturelle und soziale Res-
sourcen reglementiert wurde. Das gangige Theatbkpub der Nationalschaublhnen ver-
korperte somit nicht die Offentlichkeit im Sinnenes gesellschaftlichen Kollektivs, sondern
eine soziale Minderheit. Unter Einbeziehung didsarschungsergebnisse und unter Rekurs
auf die Habitustheorie von Pierre Bourdieu werdannddie formulierten Thesen im Rahmen
einer empirischen Untersuchung auf ihre Gultigkeit Gberpruft. Die Ergebnisse der quanti-

tativen Online-Umfrage belegen nicht nur die Akiidldes burgerlichen Theaterbegriffs,
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sondern verifizieren die Vermutung, dass sich degegwartige Theaterpublikum vorrangig
aus den bildungs-, kulturnahen und sozial gut esiten Gesellschaftsschichten zusammen-
setzt, folglich nicht gesellschaftsreprasentativuisd als soziologisch erfassbare Gruppe den
geschmacksspezifischen, habituellen und somit Btdpezifischen Ausschluss der bildungs-
und kulturfernen, sozial schwachen Bevoélkerungsstan impliziert. Darliber hinaus besta-
tigen die empirischen Daten der Online-Erhebungs déch die theaterspezifische Offentlich-
keit im Kontext postdramatischer Theaterauffuhrumgagdungssignifikant dezimiert, da sich
sein Publikumskreis vornehmlich aus dem akademigsdhiédungsbirgerlichen und intellek-
tuellen Milieu rekrutiert. Die vorliegende Forsclysarbeit zeigt auf, dass das egalitar-
idealistische Cred@heater fur allenicht nur zur Zeit der Aufklarung eine unerreicMexi-

me blieb, sondern auch im Zeitalter der Postmodemme Utopie darstellt, goud erat demons-

trandum.
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