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WEG MIT DEN BARRIEREN, HER MIT DER FREIHEIT

FONF FRAGEN AN DIE THEATERWISSENSCHAFTLERIN UND ACGESS-EXPERTIN NOA WINTER

Theater in Deutschland gibt sich als offener
und experimentierfreudiger Ort, der die Ge-
sellschaft widerspiegeln soll. Welchen Platz
haben hier Menschen mit Behinderung?

Noa Winter Behinderte Menschen haben dort
entweder keinen oder gerade mal einen margina-
lisierten Platz. Auf der Blihne sind sie — wenn
Uberhaupt — meist nur

bereich: Kiinstlerische Studiengange lehnen es in
der Regel ab, behinderte Menschen anzunehmen
oder entsprechende Anpassungen ihres Studi-
enalltags vorzunehmen, die diesen eine gleichbe-
rechtigte Teilhabe ermdglichen wiirden. Weitere
Barrieren sind etwa das Fehlen von Gebéarden-
sprachendolmetscher*innen, Ubertiteln, Audio-
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stuhlzugénglichkeit hin-
ausgehen, finden sich
nur an den wenigsten
Stadttheatern oder Pro-
duktionsh&dusern. Auch zehn Jahre nach der Rati-
fizierung der UN-Behindertenrechtskonvention,
die die rechtliche Gleichberechtigung behinder-
ter Menschen in allen gesellschaftlichen Berei-
chen gewéhrleisten soll, sehen wir in Deutsch-
land kaum Verdnderungen — dies spiegelt sich
naturlich auch im Theater wider.

Welche Rolle spielt Theaterarchitektur bei der
Frage von Zugangen? Welche anderen Barrie-
ren gibt es?

Theaterarchitektur spielt hier eine groBe Rolle —
und zwar vor allem hinter der Biihne. Denn dort
fehlt es an der Nachristung durch Rampen und
Fahrstiihle, wie wir sie héufig fur das Publikum
kennen. So wird bereits der Zugang zum Beruf
durch Hospitanzen oder Praktika verunméglicht.
Zudem gibt es eine weit verbreitete Geringschat-
zung des kiinstlerischen Schaffens behinderter
Menschen. Dies zeigt sich nicht allein in der Ein-
stellungspolitik, sondern bereits im Ausbildungs-
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das stark normierte Zu-
schauer*innenverhalten:
Denn die Anforderung,
Uber einen langeren Zeit-
raum bewegungs- und gerduschlos zu sitzen,
stellt nicht nur — wie dieser Abend hervorragend
zeigt — fur Menschen mit Tourette-Syndrom ein
untiberwindliches Hindernis dar. Eine Vielzahl
neurodiverser sowie chronisch oder psychisch
kranker Menschen wird damit vom Theaterbe-
such von vornherein ausgeschlossen — und sei
es nur, weil chronische Schmerzen langes Sitzen
unmoglich machen oder sich kérperlich manifes-
tierende Tics einen groBeren Bewegungsspiel-
raum fordern.

Diversitat/Diversifizierung ist ein wichtiger An-
satz, der zum Gliick immer mehr das Denken
und Handeln von Institutionen pragt. Warum
andert sich lediglich etwas mit Blick auf die
Reprasentation von Ethnizitat oder Gender und
nicht mit Blick auf Menschen mit sensorischen
oder koérperlichen Einschrankungen?

Neben dem Abbau architektonischer Barrieren
musste eine Diversifizierung von Institutionen vor

allem tiefgreifende strukturelle Verdnderungen
mit sich bringen. Es geht also nicht mehr nur um
eine Diversifizierung des Personals, sondern der
Probenpraktiken, Arbeitszeiten und Kommuni-
kationswege. Das sprengt jedoch den Rahmen
der Experimentierfreude der meisten Theater.
Zudem muss Behinderung in Theatertexten und
Inszenierungen weiterhin als Stereotyp und ne-
gativ konnotierte Metapher herhalten. Behinderte
Menschen werden gesellschaftlich und kulturell
noch immer als »die Anderen« verhandelt, sodass
hier auch Bertihrungsédngste eine Rolle spielen.

Was versteht man unter dem Begriff der Nor-
malisierung?

Der Begriff meint im sozialwissenschaftlichen
Kontext eine Ausrichtung der Lebenspraktiken
behinderter Menschen an den MaBstében der
gesellschaftlichen Norm. Einerseits soll mit die-
sem Konzept der Segregation behinderter Men-
schen in gesonderten Institutionen entgegen-
gewirkt werden. Andererseits wird auf diese
Weise auch suggeriert, dass es eine richtige Art
zu leben gibt und dementsprechend eine Anpas-
sung an gesellschaftlich normierte Lebensent-
wirfe wiinschenswert ist, statt aus den Lebens-
perspektiven behinderter Menschen strukturelle
Veranderungen fur die gesamte Gesellschaft ab-
zuleiten. Wissenschaftlersinnen und Aktivist*in-
nen sprechen hier von Ableismus, also der Auf-
und Abwertung bestimmter Lebensentwiirfe und
korperlicher wie psychischer Fahigkeiten, die
weit Uber Behindertenfeindlichkeit hinausgeht.

Was muss sich lhrer Meinung nach d@ndern und
wie?

Das Gatekeeping muss aufhdren. Nicht umsonst
heiBt ein zentraler Slogan der Behindertenbewe-
gung »Nicht ohne uns lber uns«. Es wird Zeit,
dass behinderte Menschen auf allen Ebenen
zentrale Positionen einnehmen, etwa in der
Konzeption kunstlerischer Studiengdnge, bei

der Fordermittelvergabe und natirlich als Re-
gisseur*innen, Dramaturg*innen und kinstleri-
sche Leiter*innen. Dies wiirde nicht nur die Insti-
tutionen, sondern auch ihre Kunst verandern:
Behinderte Autor*innen, Regisseur*innen und
Performer*innen bringen schlieBlich ein wesent-
lich differenzierteres Bild von Behinderung mit,
als uns das bisher prasentiert wird. Reprasenta-
tion schafft hier also auch vielféltigere Bilder und
Erzahlungen, die den Lebenswirklichkeiten be-
hinderter Menschen gerecht werden. AuBerdem
arbeiten immer mehr behinderte Kinstler*innen
an sogenannten Aesthetics of Access (Asthe-
tiken des Zugangs). Dabei werden Barrierefrei-
heitstools, wie etwa Gebardensprache, nicht als
nachtréglicher Zusatz zu einer bereits bestehen-
den Inszenierung angeboten, sondern bereits
wéhrend des Probenprozesses als fester Be-
standteil der Asthetik erarbeitet. Auf diese Weise
entstehen neue kiinstlerische Formen (wie Re-
laxed Performances), die auch das Publikum nicht
mehr als ein ausschlieBlich nicht-behindertes
begreifen und denen die Forderung nach struk-
turellen Verénderungen und kultureller Teilhabe
bereits inhdrent sind. Der Veranderungsprozess
kann und sollte also von unterschiedlichen Seiten
vorangetrieben werden: durch (kultur-)politische
Entscheidungen, aber auch — und vielleicht vor
allem — durch kiinstlerische Impulse.

NOA WINTER /st Theaterwissenschaftlerin an der
Johannes Gutenberg-Universitdt Mainz, arbeitet fiir
inklusive Theaterfestivals und beschéftigt sich mit
kulturellen Normen, Barrierefreiheit sowie selbstbe-
stimmten Arbeitsweisen behinderter Kiinstler*innen.

Die Fragen stellten Cornelius Puschke und Anna Wagner.

HELGARD HAUG

ist Autorin und Regisseurin und arbeitet in ver-
schiedenen Konstellationen unter dem Label
Rimini Protokoll. Auf der Biihne, im Stadtraum
und fir das Radio entwickelt sie Stiicke, die
neue Perspektiven auf die Wirklichkeit eréffnen.
Produktionen, die in ihrer Regie und Ko-Regie
entstanden, wurden mehrfach zum Berliner
Theatertreffen eingeladen und erhielten eine
Reihe renommierter Preise, darunter den Miil-
heimer Dramatikerpreis, den Sonderpreis des
Deutschen Theaterpreises DER FAUST und den
Horspielpreis der Kriegsblinden. Fiir ihr Gesamt-
werk wurden Rimini Protokoll mit dem Silbernen
Léwen der 41. Theaterbiennale Venedig ausge-
zeichnet. Mit Tourette befasste sich Helgard Haug
das erste Mal im Rahmen der Recherchen fir das
Theaterstiick »brain projects«, nachdemsie Christian
Hempel begegnet war. Nach einem kurzen Video-
auftritt von Hempel in »brain projects« ent-
wickelten Haug und der Journalist Thilo Guschas
zusammen mit ihm das Horspiel »Chinchilla
Arschloch, waswas«, das im Dezember 2018
vom WDR urgesendet wurde. Das gleichnamige
Buhnenstiick schlieBt an diese Erlebnisse an.

Barbara Morgenstern

CHRISTIAN HEMPEL

lebt und arbeitet in Luneburg und ist Vater einer
Tochter. Er ist als Mediengestalter tatig und ini-
tiierte die Online-Plattform www.tourette.de, die
umfangreiche Informationen zum Thema Tourette
biindelt und Menschen im gesamten Bundes-
gebiet miteinander vernetzt. Mit Helgard Haug
arbeitete er bereits im Rahmen des Horspiels
»Chinchilla Arschloch, waswas« zusammen.

BENJAMIN JURGENS

ist Musiker und Altenpfleger. Er war langjahriges
Mitglied der Band Antiloop und tourt aktuell mit
seinem Soloprojekt »Cavacasy«, in dem er diver-
se Stile mischt, von HipHop tiber Reggae bis hin
zu Singer-Songwriter. Dartiber hinaus ist er Mit-
begriinder von Hessenticser, einer Gruppe fur
und von Menschen mit Tourette und Tic-St6run-
gen und deren Angehdrige.

MARG JUNGREITHMEIER

studierte Angewandte Theaterwissenschaft in
GieBen und ist als freier Biihnenbildner, Licht-
undVideodesignertétig. Erwarbereits mehrfach
an Produktionen von Rimini Protokoll beteiligt
und entwickelte u.a. das Biihnenbild und Video-
design fur »Qualitatskontrolle« und »Adolf Hitler
— Mein Kampf, Band 1 & 2« Darliber hinaus
engagiert er sich unter dem Label STUDIO®6 in
den Bereichen der Theater- und Museumsar-
beit und produziert multimediale Installationen
und Konzerte.

BIJAN KAFFENBERGER

wurde im Januar 2019 als Direktkandidat der SPD
im Wahlkreis Darmstadt-Stadt Il in den Hessi-
schen Landtag gewahlt und ist dartiber hinaus in
zahlreichen Foren und Verbénden politisch aktiv.
Neben seiner politischen Tatigkeit wurde er u.a.
durch das YouTube-Format »Tourettikette« be-
kannt. Politik und Theater verbindet er Uber die
Mitgliedschaft im Verwaltungsrat des Staats-
theaters in Darmstadt.

MERET KIDERLEN

ist seit 2015 regelmaBig als Assistentin, kiinst-
lerische Mitarbeiterin und Rechercheurin an Pro-
duktionen von Rimini Protokoll beteiligt, so z.B.
an »Adolf Hitler — Mein Kampf, Band 1 & 2« und
»DO’'s & DON'Ts — Eine Fahrt nach allen Re-
geln der Stadt«. Darliber hinaus entwickelt sie
seit ihrem Studium der Angewandten Theater-
wissenschaft in GieBen alleine oder als Teil des
Duos willemsé&kiderlen eigene Regiearbeiten
wie »Meine drei GroBmiitter«, »80 Minuten Frei-
heit« und »Unser Erbe«.

MASGHA MAZUR

ist als Biihnen- und Kosttimbildnerin an zahlrei-
chen Theater- und Opernhdusern in ganz Europa
tatig. Sie entwarf 2008 die Biihne fir die Produk-
tion »1009% Berlin« von Rimini Protokoll, die seit-
dem weltweit, lokal immer wieder neu adaptiert,
tourt. AuBerdem arbeitet sie mit Regisseur*innen
wie Susanne Oglaend (»*Orfeo und Euridice« und
»Aura<) und mit Patrick Wengenroth zusammen,
mit dem sie seit 2009 regelmaBig an der Schau-
biihne in Berlin produziert.

BARBARA MORGENSTERN

arbeitet als elektronische Musikerin, Kompo-
nistin, Produzentin und Chorleiterin (u.a. Chor
der Kulturen der Welt am Haus der Kulturen
der Welt) in Berlin. Seit 1998 hat sie insgesamt
zehn Platten veroffentlicht, zuletzt »Unschuld
& Verwistung« beim Label Staatsakt, die von
zahlreichen Live-Auftritten begleitet wurden. Sie
arbeitet regelmaBig mit Rimini Protokoll zusam-
men und komponierte Musik fiir »Lagos Busi-
ness Angel«, »Qualitdtskontrolle« und »DQO’s &
DON'Ts«.

GORNELIUS PUSGHKE

absolvierte ein Studium der Germanistik und Kul-
turanthropologie in Hamburg. Er erarbeitete zahl-
reiche Stiicke mit Rimini Protokoll (*100% Berlin«,
»Situation Rooms« und »Hausbesuch Europac),
dartiber hinaus Zusammenarbeiten mit Kiinstler*
innen wie Nature Theater of Oklahoma, Boris
Charmatz / Musée de la danse, Annika Kahrs,
Omer Fast. Er war Gastprofessor fiir Dramaturgie
an der Hochschule fur Angewandte Wissenschaf-
ten Hamburg und hatte Engagements am Maxim
Gorki Theater und bei den Berliner Festspielen.

DU ARSCHLO(C

Unter dem Titel »Chinchilla Arschloch, waswas.« entstand fiir den WDR und in Zusammenarbeit mit Thilo Guschas ein Hérspiel.

Erhaltlich als CD oder Download unter www.hoerspielpark.de
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NAGHRIGHTEN AUS DEM ZWISGHENHIRN

VON RIMINI PROTOKOLL (HELGARD HAUG)

MIT Christian Hempel, Benjamin Jiirgens,
Bijan Kaffenberger, Barbara Morgenstern,
Stefan Schliephake

KONZEPT, TENT & REGIE Helgard Haug
KOMPOSITION & MUSIK Barbara Morgenstern
BUHNE Mascha Mazur

VIDEB Marc Jungreithmeier

LIGHTDESIGN Johannes Richter
DRAMATURGIE Cornelius Puschke

DRAMATURGIE KiNSTLERHAUS MOUSONTURM
Anna Wagner

RECHERCHE & KiUNSTLERISCHE MITARBEIT
Meret Kiderlen

PRODUKTIONSLEITUNG KiNSTLERHAUS
MOUSONTURM Olivia Ebert
PRODUKTIONSLEITUNG RIMINI PROTOKOLL /
TOURING Juliane Mannel

BUHNENBILDASSISTENIZ Marius Baumgartner,
Loriana Casagrande

PRODUKTIONSASSISTENZ Desislava Tsoneva
INSPIZIENZ Alexander Frank

URAUFFUHRUNG
am 11. April 2019 im Bockenheimer Depot

ca. 90 Minuten, keine Pause

AUFFOHRUNGSRECHTE
schaefersphilippen Theater und Medien GbR

MUSIKREGHTE maobeat musikverlag

Rimini Protokoll & Team danken Karlheinz Braun (Literatur- und Theaterverleger, Festivalmacher), Bettina Kiibler (Hessischer
Rundfunk), Brigitte Landes (Dramaturgin und Autorin), Alexander Miinchau (Neurologe, Zentrum fiir seltene Erkrankungen des
Universitatsklinikums Schleswig-Holstein), Museum fiir Kommunikation Frankfurt am Main, Dr. Cornelius Puschmann (Kom-
munikationswissenschaftler), Jakob Strickler (Chaos Computer Club Frankfurt am Main), Corinna Stiirz (Hessischer Rundfunk),
Noa Winter (Theaterwissenschaftlerin) fiir die vorbereitenden Recherche-Gespriache sowie Hessenticser, Cornelia Niemann,

Willy Praml und Frank Wolff.

Eine Produktion von Kiinstlerhaus Mousonturm, Schauspiel Frankfurt und Rimini Protokoll. Koproduziert vom Westdeutschen
Rundfunk und HAU Hebbel am Ufer (Berlin). Geférdert durch die Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien im
Rahmen des Biindnisses internationaler Produktionshéuser, durch den Kulturfonds Frankfurt RheinMain im Rahmen des Schwer-
punkts »Erzédhlung.Macht.Identitédt« und durch die Adolf und Luisa Haeuser-Stiftung fiir Kunst- und Kulturpflege im Rahmen der
Projektreihe UNLIMITED Il zur Férderung exemplarischer Positionen zeitgendssischer Performing Arts.
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Technischer Direktor Olaf Winter | Technische Disposition/Assistenz des Technischen Direktors Susanne Brenner, Jiirgen KoB |
Technische Produktionsleitung/Assistenz des Technischen Direktors Sara Kleiner | Leiter der Konstruktionsabteilung Robert
Varga | Technischer Leiter Volker Czaplicki | Leiter der Beleuchtungsabteilung Johan Delaere | Leiter der Tonabteilung Bernhard Klein |
Leiter Veranstaltungstechnik Matthias Paul | Kostiimdirektorin Gabriele Nickel | Gewandmeisterin Herren Eva Zimmermann | Gewand-
meisterin Damen Rosi Glaus | Garderobenmeisterin Ulla Birkelbach | Garderobenmeister Thomas Moschny | Leiterin der Requisiten-
abteilung Iris Hagen | Leiter der Maskenabteilung Uwe Schlegel | Werkstéttenleiter Hinrich Drews | Malersaal Sandra Stetzenbach |
Schreinerei Klemens Desch | Schlosserei Thomas Bonge | Plastikerwerkstatt Ursula Klimczyk | Tapezierwerkstatt Petra Schuster | Tech-
nische Produktionsleitung Jirgen KoB | Technische Einrichtung Thomas Grein, Jessica Kriiger | Veranstaltungstechnik Christoffer Adler,
Santino Albelo, David Geyer, Alexander Kirpacz, Tobias Lauber, Thorsten Léchl, Bartholomé Rodriguez, Fabian Schnell, Fabian Wilhelm ||
Kiinstlerhaus Mousonturm: Verwaltungsleiterin und Prokuristin Martina Lansky | Assistenz der Geschéftsfiihrung Luise Gerlach,

Juliane Raschel | Technische Leitung Michael Schlund
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Christian Hempel, Stefan Schliephake

WIDER DIE STILLEN
UBEREINKUNKTE

DAS THEATER VON RIMINI PROTOKOLL

elgard Haug, Stefan Kaegi und Daniel Wetzel

bilden seit 2000 ein Autoren-Regie-Team.

Ihre Arbeiten entstehen in regelmaBig wech-
selnden Konstellationen in den Bereichen Theater,
Horspiel und Installation. Im Mittelpunkt ihrer Sti-
cke steht die Weiterentwicklung der Mittel des
Theaters, um ungewdhnliche Sichtweisen auf die
Wirklichkeit zu ermdglichen.

imini  Protokoll verbindet kinstlerisch eine

lange Geschichte mit der Stadt Frankfurt

am Main. Bereits wahrend des Studiums der
Angewandten Theaterwissenschaft in GieBen
entwickelte sich Frankfurt zum Dreh- und Angel-
punkt ihres Schaffens. Sowohl am Kunstlerhaus
Mousonturm als auch am Schauspiel Frankfurt
entstanden und gastierten zahlreiche Stiicke. So
fuhr in diesem Frihjahr mit »DO's & DON'Ts —
Eine Fahrt nach allen Regeln der Stadt« ein, zu ei-
nem mobilen Zuschauerraum umgebauter, Truck
durch Frankfurt, mit dem das System urbaner
Ordnungen unter die Lupe genommen wurde.
Eine wegweisende Arbeit, die im Jahr 2000 am
Kiinstlerhaus Mousonturm entstand, ist »Kreuz-
wortrétsel Boxenstopp«. Darin betreten vier Frau-
en, deren Durchschnittsalter 84 ist, die Biihne.
Das Stiick erkundet und untersucht die stille
Ubereinkunft des Theaters, dass ein Korper auf
der Biihne gesund, stets funktional und schnell
sein muss. Aus der Perspektive dieser Seniorin-
nen erfindet »Kreuzwortrdtsel Boxenstopp« ein
anderes Theater mit neuen Regeln und Abléufen,
das die Buhne als einen Ort der Erméglichung
versteht. Diese Art zu arbeiten hat sich tief in die
DNA des Rimini-Theaters eingeschrieben: Immer
wieder den Versuch zu wagen, die Theaterbiih-
ne neu zu denken und sie als einen Ort zu ver-
stehen, an dem es mdglich wird, dass Menschen
vor andere Menschen treten und aus ihrem Leben
erzahlen.

Cornelius Puschke

uschauen im Theater hat Regeln. Wer ins Thea-

ter geht, weiB, dass man in den meisten Fillen

bestimmte Dinge lieber nicht tun sollte: nicht
dazwischenquatschen oder reinrufen, wahrend der
Vorstellung nicht aufstehen oder herumlaufen, nicht
essen oder mit dem Nachbarn schwatzen, keine
WhatsApp schreiben oder telefonieren, nicht laut
gédhnen oder schnarchen, nicht filmen oder fotogra-
fieren, nicht pfeifen oder buhen.

ass das Zuschauen nicht immer eine derart re-

gulierte und vor allem stille Angelegenheit war,

|asst sich an historischen Quellen des 18. Jahr-
hunderts belegen, in denen ganze Debatten dartiber
geflihrt werden, wie man fiir mehr Ruhe und Anstand
im Parterre sorgen kénne.! So berichtet der Gothaer
Theaterkalender im Jahr 1780 unter der Uberschrift
»Der Larm in vielen Komddien« von heute kaum mehr
vorstellbaren Zustanden im Theatersaal:

EINE KURZE-GESCHIHT
DES ZUSCHAUENS

BENJAMIN WIHSTUTZ

»Flr achtsame Zuhorer und Zuschauer ist es eine
unaussprechliche Qual, wenn die Ubrigen so vieles
Gerdusch mit ihren Maulern, FiiBen oder Stdcken
machen, daB man oft gar nichts von dem, was der
Schauspieler saget, verstehen kann: und eben so
argerlich ist es, wenn die, so vorn sitzen, aufstehen,
gehen, aber mit dem Kopf von einer Seite zur andern
wackeln, um ihre Gevatterngesprache zu treiben, und
dadurch den Hinteren die Aussicht auf das Theater
benehmen, daB man oft ganz unbefriediget nach
Hause gehen muB und sein Geld umsonst ausgege-
ben hat.«

ass Uberhaupt ein solcher Larm in den Thea-
tern entstehen konnte, hatte aber nicht allein
mit dem schlechten Verhalten des Publikums
oder inzwischen tberholten Konventionen wie dem
Essen und Trinken im Theater zu tun, sondern auch
damit, dass im Parterre lange Zeit Stehplatze lb-

lich waren und auch entsprechend viele Menschen
eingelassen wurden. So entstand haufig ein dichtes
Gedriange um die besten Platze, wie wir es heute
eher von Rock-Konzerten kennen. Zugleich spiegelt
sich im geselligen Publikumsverhalten des 18. Jahr-
hunderts die noch junge Geschichte fest stehen-
der Theatergebaude wider, die lange Zeit eher die
Ausnahme waren — fand Theater doch vor allem im
Rahmen von héfischen und religidsen Festen oder
in Schaubuden auf Marktpldtzen statt. Erst die Er-
richtung fest stehender Theaterbauten ab dem 17.
und die Entstehung biirgerlicher Nationaltheater mit
eigenem Personal ab dem 18. Jahrhundert sorgten
nach und nach dafiir, dass sich auch das Verhalten
des Publikums anderte.

Ur Ruhe und Ordnung sorgte an deutschen

Schauspielhdusern unter anderem die soge-

nannte Theaterpolizey. Der Begriff bezog sich
gegen Ende des 18. Jahrhunderts sowohl auf Geset-
ze und Regeln der Theater-
hauserals auch auf die wéh-
rend der Vorstellung anwe-
senden Wachen, die sich
um die Einhaltung der Zen-
suraufderBiihne,aberauch

IGH VERSUGHE AUCH
LU VERMEIDEN, INS THEATER  cer nistorischen Avant-
LU GEHEN. DAS IST ALLES

Voraussetzungen schaffte fir die uns heute gewohn-
te, andéchtige Stille wahrend der Vorstellung.

ie in der Gegenwart haufig unhinterfragte Norm

des stillen und passiven Zuschauens ist also

vergleichsweise jung; erst recht, wenn man
bedenkt, dass bereits die italienischen Futuristen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts versuchten, ge-
nau mit jenen Konventionen zu brechen. So schlagt
Marinetti 1913 in seinem Text »Das Varieté« vor,
Juck- und Niespulver im Publikum zu verteilen oder
Leim auf einige Sessel zu schmieren, um »allgemei-
ne Heiterkeit zu erregen«. Eine andere Methode der
Zuschauerverwirrung ist nach Marinetti, ein und
denselben Platz an zehn Personen zu verkaufen,
»was Gedréngel, Gezénk und Streit zur Folge hat.«
»Herren und Damen, von denen man weiB, dass sie
leicht verriickt, reizbar oder exzentrisch sind«, sol-
len zudem kostenlose Platze erhalten, »damit sie mit
obszénen Gesten, Kneifen der Damen oder ande-
rem Unfug Durcheinan-
der verursachen«. Diese
provokanten  Methoden

garde drehten die Logik
von Norm und Devianz

um eine -Dampfung der yygt ) ENG. ZU VIELE REGELN, U oic geselie Iitation

kimmerten. So platzierte
Goethe im Weimarer Hof-
theater ab 1790 wahrend
der Vorstellungen einen
Unteroffizier und zwei Hu-
saren, die Zuschauende
sogar in Arrest nehmen konnten, sofern sich diese
unanstandig benahmen.

och die Disziplinierungsgeschichte des Zu-

schauers ist mit solchen StrafmaBnahmen lange

nicht abgeschlossen. Bis weit ins 19. Jahrhun-
dert hinein zeugen Kritiken und Auffiihrungsberich-
te vom lauten und »schlecht erzogenen« Publikum,
welches sich nicht seiner passiven Rolle fligen
mochte. Dass sich letztendlich das stille und diszi-
plinierte Zuschauen durchsetzte, ist daher vor allem
auch auf technische Erneuerungen wie die Gas-
beleuchtung und gegen Ende des 19. Jahrhunderts
das elektrische Saallicht zuriickzufiihren. Richard
Wagner war der Erste, der nach der Einfiihrung des
Orchestergrabens in Bayreuth auch die vollstandige
Verdunkelung des Saals etablierte und damit erst die

LU VIELE KONVENTIONEN.
LU VIELE ERWARTUNGEN.
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de somit, 200 Jahre nach
den SpaBmachern der
Wandertruppen, als In-
szenierungsmittel wieder-
entdeckt.

uch in der Neoavantgarde der 1960er Jahre

folgten zahlreiche Experimente mit dem Publi-

kum. Teilweise knupften diese, wie beim New
Yorker Living Theatre, an Uberlegungen Antonin
Artauds an, der die Wirkung seines »Theaters der
Grausamkeit« mit der Ansteckung durch die Pest
verglich. Teilweise ging es aber auch, wie bei Arbei-
ten von Richard Schechners Performance Group,
um die Bildung ritueller Gemeinschaften aus Zu-
schauer*innen und Performer*innen, welche dar-
auf zielten, die Utopie einer neuen Gesellschaft im
Theater erfahrbar zu machen.

inen anderen Weg schlagt Peter Handkes
»Publikumsbeschimpfung« ein, die 1966 im
Frankfurter Theater am Turm uraufgefuhrt wurde.
Die eigentliche Beschimpfung ist dabei recht kurz,

der Text gleicht vielmehr einem langen Appell an
das Publikum zur Selbstreflexion. Wenn Hans-Thies
Lehmann schreibt, dass sich das postdramatische
Theater dem Situativen zuwendet, so ist Handkes
Fokussierung des Publikumsverhaltens dafiir eines
der einschldgigsten und zugleich altesten Beispie-
le. Bemerkenswerterweise interpretierten die Zu-
schauenden jedoch bereits am zweiten Abend im
Frankfurter TAT Satze wie »Sie sind hier keine Sub-
jekte« oder »Sie sind unsere Gegenspieler« nicht
als Meta-Reflexion der Auffiihrungssituation, son-
dern als Handlungsaufforderung, sodass sie kurzer-
hand die Biihne besetzten. Selbst als der Regisseur
Claus Peymann darauf hinwies, dass es sich um die
Urauffiihrung eines Theatertextes und nicht etwa
um ein Happening handelte, lieBen sich einige Zu-
schauer nicht von der Biihne vertreiben.

ekanntlich wurde die Beziehung zwischen Zu-

schauenden und Spielenden seither von zahl-

reichen Theaterschaffenden immer wieder
thematisiert, reflexiv gewendet oder infrage gestellt.
Wenn heute bei Gruppen wie Rimini Protokoll das
Publikum mit dem LKW durch die Stadt gefahren
wird, wenn bei Gob Squad Passanten oder Zu-
schauende per Videoeinsatz am Spiel beteiligt
werden oder man in SIGNAs Theaterinstallationen
mit Performer*innen interagiert, so schwingt immer
auch jene lange Geschichte des Zuschauens, sei-
ner Normen und Versuchsanordnungen mit.

chablonenhaft lasst sich die Geschichte des

Zuschauens aber vielleicht auch so zusam-

menfassen: Der stille, passive Zuschauer, der
im Dunkeln kontemplativ und &sthetisch tber das
szenische Spiel urteilt, kann als Mosaikstein einer
vielfaltigen Disziplinierungsgeschichte der Moderne
gelesen werden, in der sich Fremdzwange allméh-
lich in Selbstzwange verwandeln. Aktiv handelnde
Zuschauer*innen im Performancetheater der Ge-
genwart scheinen hingegen eher paradigmatisch
fur die postfordistische Kontrollgesellschaft zu sein,
in der Uberall partizipative Erfahrungsangebote ge-
neriert werden und selbst das Zuschauen noch mit
einem Leistungsgedanken verkniipft wird. Ein As-
pekt, der bisher jedoch weder in der Geschichts-
schreibung noch in der Theorie liber das Theater-
publikum ausreichend beachtet worden ist, ist die
Frage, inwiefern sowohl die Disziplinierung als auch
die Aktivierung des Zuschauers zugleich eine Nor-
mierung desselben impliziert. Geht das Dispositiv

des Theaters, seine Regeln und Konventionen, nicht
zugleich immer von einem bestimmten Zuschauer
aus, wahrend dabei andere, potenziell Zuschauen-
de ausgeschlossen werden?

or knapp zehn Jahren hat die Blackfacing-

Debatte im deutschsprachigen Theater deut-

lich auf die Nichtbeachtung eines Teiles des
Publikums hingewiesen. Erst als einige Zuschau-
er*innen of Colour nicht miide wurden, gegen die
rassistische Tradition dieser Darstellungspraxis
zu protestieren, wurde deutlich: Es war bis dahin
implizit immer angenommen worden, im Publikum
deutschsprachiger Theater sidBen ausschlieBlich
WeiBe. Was Zuschauende mit Behinderung angeht,
wére es an der Zeit, eine dhnliche Debatte zu fiihren.
Denn die Barrierefreiheit im Theater betrifft bei wei-
tem nicht allein bereitgestellte Aufziige und Platze
fur Rollstuhlfahrende. Das stundenlange Stillsitzen
sowie die Regel, unter keinen Umsténden stdren zu
diirfen, ist fur nicht wenige Menschen eine ernst-
hafte Herausforderung, fiir einige, beispielsweise
Menschen mit Tourette-Syndrom, bisweilen unmég-
lich. Besonders im angelsdchsischen Raum haben
daher einige Theaterhduser und Kinstler*innen in
den letzten Jahren begonnen, neben selbstverstéand-
lichen Accessibility Tools wie Gebardensprache
und Audiodeskription auch sogenannte Relaxed
Performances einzufiihren, die explizit unterschied-
liche Arten des Zuschauens im Stehen, Sitzen oder
Liegen, mit Tics oder Ausrufen zulassen. Auf diese
Weise wird von einer Diversitat des Publikums aus-
gegangen, die sich von dem Zuschauer als Norm
verabschiedet und stattdessen diverse Praktiken
des Zuschauens ermdglicht. Wo die &sthetischen
Méglichkeiten und Grenzen dieser Diversifizierung
liegen, wird das Theater der Zukunft zeigen.

" Die Uberlegungen begrenzen sich hier auf Beispiele aus der
europdischen und nordamerikanischen Theatergeschichte. Die
Einbeziehung von Perspektiven anderer Kontinente und Thea-
tertraditionen wiirden andere Historiografien des Zuschauens
ergeben.
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