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Zusammenfassung

Die Studie beschéftigt sich mit der Steuerung von Handlungen durch Sprache und
Schrift. Ihr Gegenstand bilden vier Dramentexte von John von Diiffel, Peter Handke
und Franz Xaver Kroetz. Allesamt in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ent-
standen, ldsst sich an ihnen ein verdndertes Verstdndnis von Fithrung und <Leader-
ship> ablesen. Dieses verabschiedet sich von tendenziell hierarchisch strukurierten
Organisationsprinzipien sowie determinierenden Planbarkeits- und Kontrollvorstel-
lungen, um sich vermehrt den paradoxalen Wirkkréften im Spannungsfeld von «Vor-
schreiben» und <Offenlassen> zuzuwenden. Auf der poetologischen Ebene reflektie-
ren die Autoren in den vier Dramentexten u. a. die entmaterialisierenden Effekte der
aufkommenden digitalen Medien am Ende des 20. Jahrhunderts sowie die diesbeziig-
lichen Wirkungen auf die schriftkulturelle Ordnung. Die Argumentation verfolgt das
Ziel, mittels einer interdisziplindren Perspektive einerseits auf die fundamentale
Sprachabhingigkeit von Praktiken der Fithrung und andererseits auf die Ambivalen-
zen jeglicher Steuerungsvorginge aufmerksam zu machen. Materialisiert sich das
lenkende Handeln in Texten, akzentuieren sich die Schwierigkeiten der Verstandi-
gung aufgrund des schriftlichen Kommunikationskanals. Sowohl die Stirke als auch
die Schwiche des Steuerungsmittels <Text> beruht darauf, dass mit Gegenlektiiren,
Umdeutungen und unvorhersehbaren Schlussfolgerungen gerechnet werden muss. In
den Fokus geriickt wird von der vorligenden Arbeit der Umstand, dass ein Gesche-
hen, das auf einem schriftlichen Szenario beruht, nicht nur aus préskribierten Reden
und Handlungen, sondern aus einer Vielzahl nichtsprachlicher Elemente und unvor-
hersehbarer kontextueller Phinomene besteht. Der erste Teil der Studie arbeitet die
Funktion der Regiebemerkungen im Dramentext heraus und diskutiert den Begriff
der <Steuerung) in Bezug auf Kommunikationssituationen, die von der Ordnung der
Schrift bestimmt sind. Der zweite Teil ist den Einzelanalysen der vier Dramentexte
gewidmet. Darin werden diskursive Strukturen der Koordinierung favorisiert. Diese
Art der Steuerung kontrastiert mit Fiithrungsmodellen, wonach Prozesse eindeutig,
geregelt, programmiert und standardisiert abzulaufen haben. Eine Modalitit der Fiih-
rung, die sich der paradoxalen und ambivalenten Aspekte bewusst ist, vermag in einer
strategischen Perspektive des Kommunizierens Handlungsoptionen zu schaffen, in-
dem die Adressaten zu interpretativen Entscheidungen herausgefordert und damit in

Aktivitit versetzt werden.



Abstract

Control and deflection
Direction tools: stage directions as means of control and written media as the object

of portrayal in dramas by John von Diiffel, Peter Handke and Franz Xaver Kroetz

The study addresses the control of actions through language and writing. The work
takes as its subject four dramas by John von Diiffel, Peter Handke and Franz Xaver
Kroetz. The discussion intends to highlight directional practices’ fundamental depen-
dence on language. If the controlling action is evident in texts, the difficulties of com-
prehension are accentuated by writing as the communications channel. The strength
and weakness of «text> as a tool for direction lies in the fact that alternative readings,
interpretations and unpredictable conclusions are to be expected. The dramas selected
mainly consist of stage directions. They emphasise the fact that a theatrical event con-
sists not only of prescribed speeches, but also of multiple non-linguistic phenomena.

Readers only perceive these, though, when they are elevated into words.

The first part of the study carves out the literary history references in the stage direc-
tion text space. The interdependency between directing and staging also come under
discussion. The term <control> is discussed in the context of communications situa-
tions that are determined by the writing’s order. The second part is devoted to indivi-
dual analysis of the four dramas and focuses on two questions: how is the controlling
effect of written media expressed in literary portrayal? And what narrative methods
do the authors use to control the reader? The four dramas by John von Diiffel, Peter
Handke and Franz Xaver Kroetz favour discursive coordination structures. The
authors expect creative cooperation from the reader. This type of control contrasts
with direction models in which processes must elapse in a clear, regulated, pro-
grammed and standardised manner. The four dramas give priority to polysemous phe-
nomena and linguistic games. The way they are conveyed increases, rather than re-
duces, the complexity. This direction tool is capable of creating plot options by chal-

lenging the reader to make interpretative decisions and thereby rousing them to act.

1



Abkiirzungsverzeichnis und Schreibweisen

ders. derselbe
dies. dieselbe
ebd. ebenda

Einf. 1. O.  Einfligung im Original

Einf. SH Einfiigung von Serge Honegger

f. folgende Seite

Fn. Fussnote

Herv.i. O. Hervorhebung im Original

Herv. SH  Hervorhebung von Serge Honegger
u. Z. unserer Zeit

v.u. Z. vor unserer Zeit

Metasprachlich verwendete Ausdriicke werden in einfache Anfiihrungszeichen ge-
setzt. Doppelte Anfiihrungszeichen weisen Textstellen als Zitate aus. Diese werden,
wie auch Paraphrasen und Verweise auf Argumentationen, die aus anderen Arbeiten
tibernommen sind, gemdss dem APA-Zitiersystem nachgewiesen. Die maskuline

Form wird in dieser Studie als unmarkierte grammatische Normalform verstanden.
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1 Einleitung

1.1 Gegenstand: Regiebemerkungen

Das Szenario eines Geschehens stellt in seiner Schriftform die Frage, wieviel Rah-
mung und wieviel Offenheit an medialer Fixierung nétig ist, um einerseits die Hand-
lungen der Leser in eine bestimmte Richtung zu steuern und andererseits Wirkungen
des Uberschreitens und Entgrenzens zu erzielen. Texte besitzen ein Wirkungspoten-
zial und konnen gezielt eingesetzt werden, um Akteure zu koppeln, ihre Handlungen
zu koordinieren und — wie es in systemisch-konstruktivistisch orientierten Arbeiten
zum organisationalen Handeln heisst — «Anschlusskommunikationen» (Boos und
Mitterer 2014:102) und «einen wechselseitig aufeinander bezogenen Prozess der
Wirklichkeitskonstitution» (Grand und Riiegg-Stiirm 2017:55, Herv. 1. O.) zu ermog-
lichen. Dramentexte lassen sich vor diesem Hintergrund als materieller Ausdruck
einer Steuerungspraxis im Medium der Schrift konzeptualisieren. Durch ihre Text-
struktur, die sich durch eine vom literarischen Vermittlungsmodus geprégte Inten-
tionalitit auszeichnet, ist, wie Iser (1984:61) zum Konzept des impliziten Lesers for-
muliert, «der Empfianger immer schon vorgedacht». Dieser wird als Akteur entwor-

fen, der sich vom schriftlichen Text zu einem Handeln anleiten 1asst.

Die Lenkungs- und Steuerungsfunktion der Texte beruht auf ihrer schriftmedialen
Verfasstheit. In Bezug auf eine Theaterauffiihrung sind Regiebemerkungen eines der
wichtigsten Mittel, mit denen die Autoren dramatischer Texte das nichtgesprochene
Geschehen auf der Biihne vermitteln konnen. Den Untersuchungsgegenstand dieser
Studie bilden vier Dramentexte: Das Miindel will Vormund sein (Peter Handke,
1969c¢), Wunschkonzert (Franz Xaver Kroetz, 1972), Die Stunde da wir nichts von-
einander wussten (Peter Handke, 1992) und Die Unbekannte mit dem Fon (John von
Diiffel, 1997). Diese vier Dramentexte zeichnen sich dadurch aus, dass sie keine Fi-
gurenreden enthalten und damit kein Sprechen auf der Biihne vorgeben. Fiir Diiffels
Die Unbekannte mit dem Fon gilt diese Bestimmung allerdings nur mit Vorbehalt,

worauf das Kapitel 7. 3 ndher eingehen wird.



Im Gegensatz zu Figurenreden werden Regiebemerkungen auf der Biihne von den
Schauspielern in den allermeisten Féllen nicht stimmlich umgesetzt. Wahrnehmbar
werden sie in ihrer transformierten Form — vermittelt durch die Inszenierung — in der
Biihnen-, Kostiim- und Lichtgestaltung sowie in technischen Vorgéngen, Choreogra-
phien und sonstigen korperlichen Aktionen des Bithnenpersonals. Dramentexte, die
hauptsichlich im Textraum der Regiebemerkungen verfasst sind, adressieren unwei-
gerlich den Bezug von Text und Auffiihrung. Zwar l4uft auf der Biihne ein Geschehen
ab, das auf einer schriftlichen Vorlage basiert, das Reden bleibt dabei jedoch ausge-
spart. In postmodernen Dramentexten wird der normative Charakter der Regiebe-
merkungen von den Autoren tendenziell eher zuriickgebunden. Dies geschieht zu-
gunsten eines Vermittlungsmodus, der mit einem «Spektrum semantischer Oszilla-
tionen» (Iser 1984:V) rechnet. Ein solches «Spektrum» entfaltet sich zwischen dem
Lenkenden der Textstruktur und dem Ablenkenden seines Sinnpotenzials. Es griin-
det in einer vom Autor gezielt eingerichteten «strukturierte[n] Polysemie» (ebd.,
Einf. SH).

Wihrend einer Theaterauffiihrung, ob sie nun auf einer schriftlichen Vorlage beruht
oder nicht, entfaltet sich das dramatische Geschehen auf der Biihne in der Zeit und
richtet sich an Zuschauer. Damit setzt es sich intentional von alltidglichen Ereignissen
ab, welche weder auf expliziten «Gebrauchsanweisungen> beruhen, noch bewusst als
Inszenierung gestaltet sind. Theaterauffiihrungen sind das Resultat von mehreren in-
einandergreifenden, kiinstlerischen, organisationalen und betriebswirtschaftlichen
Handlungen. Diese konnen in ithrer Gesamtheit nicht Gegenstand dieser Studie sein.
Mit Dramentexten, die das Geschehen auf der Biihne im Textraum der Regiebemer-
kungen vermitteln, wird ein Teilaspekt dieses organisationalen Zusammenhangs he-
rausgegriffen. Organisieren und manageriales Handeln finden in einem von «Pro-
zesshaftigkeit und Kontextualitit» (Grand und Riiegg-Stiirm 2017:56, Herv. 1. O.) ge-
pragten kommunikativen Raum statt. Dieser wird im vorliegenden Fall ganz entschei-
dend durch die Materialitit und die textuelle Struktur des Kommunikats iterarisch-

dramatischer Text> bestimmt.

In der vorliegenden Arbeit steht das forschungsleitende Interesse im Zentrum, zu
analysieren, auf welche Weise der dramatisch-literarische Text als Mittel der Steu-

erung auf jene Prozesse einwirkt, die an der Konstitution einer Theaterauffiihrung be-



teiligt sind. Die Wirkungen des Textes kdnnen von ihm selber nicht determiniert wer-
den. Er vermag jedoch, wenn er in einem Leseakt in Vollzug gebracht wird, den Leser
in seinen Wahrnehmungen zu lenken und zu einem mehr oder weniger bestimmten
Handeln anzuleiten. Wenn die Rezeption des dramatischen Textes in eine Inszenie-
rung miindet, stellt sie das plurimediale Resultat eines vom Text hervorgerufenen
Verstehensprozesses dar. Die schriftliche Vorlage bildet dabei allerdings nur ein Ele-
ment unter vielen, da zusétzlich unterschiedliche Rezeptionsweisen und individuelle
Dispositionen durch das beteiligte Inszenierungspersonal eingebracht werden. Aus-
serdem wirken zahlreiche, vom Autor nicht vorhersehbare kontextuelle Bedingun-

gen auf die Organisation des Biihnengeschehens ein.

Innerhalb eines Paradigmas der Fiihrung zielt die dsthetische Kommunikation einer-
seits darauf ab, durch <Ablenkung> die Rezipienten zu unterhalten, indem Wahrneh-
mungsprozesse ausgelost werden, von denen niemand mit Sicherheit sagen kann, wo-
hin sie den Leser genau lenken und wohin sich dieser vom Wahrnehmungsangebot
steuern ldsst.! Im Fall der Literatur ist es der Text, der einen Rahmen absteckt, wo-
durch er bestimmt, wovon die Rede ist und wovon nicht. Es geht bei den ausgewéhl-
ten Texten von Diiffel, Handke und Kroetz deshalb immer auch um die Inszenierung
eines Leseakts. Die aus Regiebemerkungen bestehenden Dramentexte entwickeln ei-
ne Asthetik der Lektiire, die mit dem jeweiligen Schriftbegriff ihrer Autoren zusam-
menhéngt. Dazu wird das spannungsvolle und paradoxale Verhiltnis, das zwischen
Text und Auffiihrung herrscht, produktiv genutzt. Auf der einen Seite treten die Texte
mit autoritirem Anspruch auf, eine Auffiihrung préskribieren zu konnen, auf der an-
deren ist diese klare Intention, die auch mit der Gattungsangabe im Paratext mani-
fest gemacht wird, mit dem Ziel gekoppelt, als dsthetisches Kommunikat deutungs-
offen und auf verschiedene Weise lesbar zu sein. In der Auseinandersetzung mit den
aus Regiebemerkungen bestehenden Dramentexten kristallisiert sich ein Wirkungs-
zusammenhang heraus, der zu unterschiedlichen Graden jede Modalitit der Fiihrung
einfarbt: Kontrollphantasien treffen auf ein vom vorgegebenen Szenario abweichen-

des Geschehen sowie auf Umdeutungen und individuelle Schlussfolgerungen. Von

! Jérg Metelmann hat in einem Gesprich vom 23. April 2018 darauf hingewiesen, dass die Unter-
haltung auf essentielle Weise mit <Unterhalt> zu tun habe und ein elementarer Bestandteil dessen dar-
stelle, womit die Gesellschaft ihre Wirklichkeit konstruiere. Auf die fundamentale Bedeutung fiir die
Oikonomia weist auch Iser (1984:9) hin: «Wenn es richtig ist, dass uns durch Texte etwas geschicht
und dass wir offenbar von den Fiktionen nicht lassen konnen [...] dann stellt sich die Frage nach der
Funktion der Literatur fiir den (menschlichen Haushalt».»



genau solchen Effekten ist die Performativitét der Schrift insgesamt bestimmt: Einer-
seits wird mit Texten versucht, Handlungen und Ereignisse materiell festzulegen, an-
dererseits ist dazu ein Leseakt erforderlich, dessen Bedingungen vom Autor hoch-
stens anndherungsweise bestimmt werden konnen. Auf solchen produktiv zu verste-

henden Differenzen beruht letztlich die Erfordernis zur Kommunikation tiberhaupt.

Als materieller Ausdruck einer organisationalen Praxis sind Texte in einen Prozess
eingebunden, der naturgemadss durch einen Verlaufscharakter gekennzeichnet ist. Die
Schrift wird innerhalb dieses Prozesses performativ, indem Texte von Lesern ange-
eignet, ausgelegt, gedeutet, zur Legitimation von Handlungen, Rejustierung von
Sinnbeziigen sowie zur Selbstvergewisserung eingesetzt werden. Auf diese Weise
findet auch die Ubersetzung dramatischer Texte aus ihrer Schriftform in die Auffiih-
rung statt. Gerade dadurch, dass sich der Text dabei in seiner materiellen und ge-
druckten Gestalt nicht verandert, macht ihn als Medium zu einem bevorzugten Mittel
im Umgang mit Komplexitit. An dramatischen Texten ldsst sich besonders gut zei-
gen, wie die Theaterauffiihrung durch die schriftliche Vorlage vorstrukturiert wird:
Wohl lassen sich die Inszenierungen meistens auf den Text zurilickfiihren, aber Biih-
nengestaltung, Bewegungsabldufe und Charakterzeichnungen unterscheiden sich in
den verschiedenen Produktionen erheblich, insbesondere wenn die Regie versucht,
den normativen Erwartungshaltungen entgegenzuwirken und Darstellungsklischees
zu vermeiden. Am Modell des Theaters wird ebenfalls deutlich, dass schriftliche Tex-
te als «/mJonomediale Kodierungsform |[...] nicht alle Bereiche des menschlichen
Wissens» (Pruisken 2007:232, Herv. 1. O.) vermitteln konnen: «Der Klang von Mu-
sikinstrumenten ist ebenso wenig {libertragbar wie die Furcht erregende Gestik des
Redners Hitler, die eindringliche Wirkung der Stimme von Paul Celan beim Vortra-
gen seiner Gedichte oder die Verdeutlichung von Suspense-Effekten in den Filmen
von Alfred Hitchcock.» (ebd.)

Solche Wirkungszusammenhinge, wie sie weiter oben beschrieben wurden, bestim-
men nicht nur die Geschehensdarstellung, sondern auch die Textstruktur der vier Dra-
mentexte von Diiffel, Handke und Kroetz. Die Ebene der medialen Selbstreflexion
manifestiert sich iiberdeutlich im Darstellungsgegenstand <Schriftmedium». In allen
vier Texten bilden unterschiedliche Schriftmedien einen integralen Bestandteil des

dramatischen Geschehens und treten in threr Materialitit hervor. Es handelt sich da-



bei um Lese-, Notiz- und Regiebiicher, ein Paperback, Gebrauchsanweisungen zum
Teppichkniipfen oder zur Einnahme von Medikamenten, eine brennende Schriftrol-
le, Zeitungen, Reklame- und Fernsehzeitschriften als 7rdgermedien sowie um Blei-
stifte, Tinte, Kreide und sogar um Luft und Sand als Schreibmedien. Dass der Media-
litdt des Darstellungsgegenstandes «Schriftmedium» eine derart prominente Stellung
in der Geschehensdarstellung zukommt, hat, damit zu tun, dass sich die vier Dramen-
texte allesamt mit der «Entmaterialisierung der Schrift im Kontext der Auffiihrungs-
praxis befassen», wie es Ulrike Landfester in einem Gesprich vom 23. April 2018
formulierte.? Diesem Befund wire im gegenwirtigen Umfeld der Digitalisierung —
einer Praxis der Entmaterialisierung par excellence — in Bezug auf literarisch-drama-

tische Texte, die nach der Jahrtausendwende entstanden sind, weiter nachzuge-hen.

Jeder dramatische Text ist, ob mit oder ohne Figurenreden, einem Prozess der Entma-
terialisierung ausgesetzt, wenn er von der Schrift ins Auffiihrungsmedium transfor-
miert wird. Dieser Vorgang wird jedoch durch Dramentexte, die ausschliesslich aus
Regiebemerkungen bestehen, noch verstirkt ins Bewusstsein des Lese- und Theater-
publikums gehoben. Im Gegensatz zu dramatischen Werken mit Figurenreden ist in
den entsprechenden Auffithrungen ndmlich keine Sprache zu vernehmen. Der schrift-
liche Diskurs verwandelt sich nicht einen von der Stimme des Schauspielers getrage-
nen und damit horbaren Diskurs, sondern geht im plurimedialen Geschehen der Ins-

zenierung auf.

Der Argumentationsgang der vorliegenden Arbeit geht von der Hypothese aus, dass
sich die mediale Selbstreflexion dieser Texte am individuellen Schriftbegriff ihrer
Autoren festmachen ldsst, der auf die Materialitdt der Schrift als Vermittlungsme-
dium bezogen ist und sich im Darstellungsgegenstand «Schriftmedium» sowie in der
Vermittlungsstruktur des jeweiligen Textes widerspiegelt. Ohne Text kommt es zu
keiner darauf bezogenen Auffiihrung; und ohne einen Lesevorgang gibt es weder ein
«Werk>, noch ein von der Schrift gelenktes Verstindigungsgeschehen. In jeder Thea-
terauffiirung ist die Schrift auf der Bithne abwesend — ausser der Text wird projiziert,

auf Tafeln oder Spruchbindern aufgemalt oder mittels Ubertiteln eingeblendet. Zu

2 «Medialitét markiert», wie PreuBer (2013:9) in seiner Studie Transmediale Texturen schreibt, «ab-
gesehen von ihren diskursiven und allgemein kulturellen Rahmungen, primér die stofflich-materielle
Seite von Textualitdty.



sehen und zu horen ist auf der Biihne nicht der Dramentext, sondern eine seiner un-
zahligen Aktualisierungsmoglichkeiten. Denn, wie Iser (1984:VI) schreibt, kann die
Polysemie des Textes nicht total realisiert werden. Die Performativitdt der Schrift
héngt von den «individuellen Dispositionen des Lesers» (ebd.) ab. Dieser ruft das
Wirkungspotenzial des literarischen Textes dadurch auf, dass er sich im Akt des Le-
sens von der textlichen Struktur steuern ldsst und zugleich im Prozess der Sinnbil-

dung aus der Vielzahl méglicher Deutungen eine selektiert.

Fiir alle vier Texte gilt, dass sie ihr Publikum primér als Leser entwerfen. Sie sind zu
einem Sinnbildungsprozess eingeladen und dazu aufgefordert, sich ein Biihnenge-
schehen vorzustellen — und gegebenenfalls in eine Theaterauffithrung zu transformie-
ren. Die Herausforderung der aus Regiebemerkungen bestehenden Theaterstiicke be-
steht u. a. darin, dass Diiffel, Handke und Kroetz den Fokus ihres dramatischen Dis-
kurses zu unterschiedlichen Graden auf die opake Dimension des Textes lenken. In-
dem sie «den Blick des Beobachters auf das eigentlich[e] Medium [wenden]» (Mann
2015:71, Einf. SH), rufen sie beim Leser die Materialitdt des Textes und des schrift-
lichen Vermittlungskanals ins Bewusstsein, was als «Stérung> empfunden werden
kann. Durch dieses Verfahren tritt die Medialitét, d. h. die stoffliche Seite des Dra-
mentextes hervor. Die von dieser Arbeit beriicksichtigten Texte machen damit auf
eine Konzeption von Theater aufmerkam, die ihr Fundament in der schriftkulturellen
Ordnung besitzt. So stellt der dramatische Text zuallererst ein reines Worttheater dar
und verwandelt sich erst in einem zweiten Schritt in das plurimediale Geschehen ei-

ner Auffiithrung.

Im Zentrum der Argumentation steht die Fiihrungsmodalitéit literarischer Texte.
Gleichwohl kénnen dhnliche Phanomene auch in anderen gesellschaftlichen Berei-
chen beobachtet werden, in denen Texte zur Steuerung von Handlungen eingesetzt
werden. Der &sthetische Kommunikationsmodus findet nicht nur im Kunstsystem
Anwendung. Er taucht beispielsweise in einer Vielzahl rhetorischer Figuren im all-
tiaglichen Sprechen auf und ist in den mit Mehrdeutigkeit operierenden Sprachspielen
in der Werbung oder im Journalismus présent. Er manifestiert sich zudem in jenen
Diskursen, in denen Sprechende oder Schreibende die Aufmerksamkeit auf bestimm-
te Sachverhalte lenken wollen und dazu das Poetische als Hervorhebungsmerkmal ei-

ner Ausserung verwenden.



Als literarische Texte gehoren Dramentexte dem Bereich der dsthetischen Kommuni-
kation an. Sie sind darauf angelegt, unter vielfachen Perspektiven, zu verschiedenen
Zeiten und an unterschiedlichen Orten gelesen und aktualisiert zu werden. Im Gegen-
satz zu Steuerungsformen, die sich an Effizienzsteigerung oder Zielbestimmtheit aus-
richten, rechnen literarische Texte damit, dass die von ihnen ausgelosten Wirkungen
nicht von Vornherein feststehen; eine Sichtweise, die {ibrigens auch von der syste-
mischen Managementlehre vertreten wird: Nach Boose und Mitterer (2014:107,
Herv. 1. O.) muss jeder Kommunikationsteilnehmer damit rechnen, dass eine Mittei-
lung «so, aber aber immer auch ganz anders oder gar nicht verstanden werden konn-
te. Damit ist das Nichtgelingen von Kommunikation als Normalfall anzusehen.» Dra-
mentexte legen weder die regiefithrende Person auf ein bestimmtes Handeln oder eine
einzig mogliche Interpretation fest, noch stellen sie eine Form von schriftlicher Re-
giefiihrung dar. Vielmehr ist ihr Steuerungsmodus darauf angelegt, dass auf der Biih-
ne ein Geschehen zur Erscheinung gelangt und Wahrnehmungsanldsse moglich wer-
den, auf die der dramatische Text zwar deiktisch hinweisen, deren endgiiltige Ge-
stalt er aber nicht determinieren kann. Die Zahl der Handlungen, die von einem litera-
rischen Text als perlokutionidre Nachspiele gestiftet wird, ist potenziell unendlich.
Zwei berithmt gewordene Regiebemerkungen seien exemplarisch fiir die Bandbreite
moglicher Transformationen erwéhnt: Die eine ist Shakespeares kurze Regiebemer-
kung in seinem 1611 uraufgefiihrten Dramentext 4 Winter's Tale (1611/2008b). Hier
ist im dritten Akt zu lesen: «Exit, pursued by a bear» (2008b:109).

Die Literatur- und Theaterwissenschaft zerbricht sich bis heute den Kopf dariiber,
wie diese Regiebemerkung von Shakespeare im Detail aufzufassen ist, und wie sie
im 17. Jahrhundert auf der elisabethanischen Biihne umgesetzt wurde. Ebenfalls seit
iber 400 Jahren wartet das mit dem Stiick vertraute Publikum in der Auffiihrung von
A Winter's Tale darauf, wie die knappe Angabe im dritten Akt durch die Inszenierung
realisiert wird: entweder als theaterblutige Veranstaltung und grausames Ende des
Edelmannes Antigonus, als grosse Slapstick-Nummer mit Schauspielern in Béren-
kostlimen, womit der Umschlag von der Tragik in die Komik der zweiten Stiickhalfte
bewerkstelligt wird, oder indem die Regiebemerkung einfach iibergangen und von
der Inszenierung «verschwiegen» wird. Im Fall von 4 Winter's Tale hat das perloku-

tiondre Nachspiel der Regiebemerkung Shakespeares eine Eigendynamik angenom-



men, die sich daran zeigt, dass die Angabe zur Inszenierung auch losgeldst vom Dra-

mentext rezipiert wird.

Eine zweite <Beriihmtheit> unter den Regiebemerkungen ist nicht verschriftlicht, son-
dern wird unter Filmschaffenden miindlich iiberliefert. Die Zwei-Wort-Regiebemer-
kung «Atlanta burns» bezieht sich auf die Angaben zur herunterbrennenden Stadt im
Drehbuch-Skript zum 1938 produzierten und 1939 herausgekommenen Film Gone
with the Wind (Fleming 1939). Dabei handelt es sich um eine Literaturverfilmung des
gleichnamigen Romans von Margaret Mitchell (1936). Die Umsetzung der in einem
Inferno untergehenden Stadt Atlanta kostete nicht nur enorme Summen, sondern er-
forderte ebenso wochenlange Vorbereitungen und hochste Sicherheitsvorkehrungen
auf dem Set. Als die Szene gedreht wurde, gingen sechzehn Hektaren Flache sowie
Ausstattungsteile anderer Filme wie King Kong (Cooper und Schoedsack 1933) oder
The Garden of Allah (Boleslawski 1936) in Flammen auf, wie auf der Internet Movie
Database mit Trivia zum Film nachzulesen ist (vgl. IMDb 2017). Gemaiss Auskunft
von Drehbuchautor Uwe Liitzen am 8. Juli 2017 wird die Regiebemerkung «Atlanta
burns» in der Filmindustrie als Insiderwitz verwendet. Mit den zwei Worten, die so
nicht im originalen Drehbuch stehen,® wird darauf aufmerksam gemacht, dass Dreh-
zeit und Aufwand fiir eine Szene nicht in Abhéngigkeit von der Textlinge im Dreh-
buch stehen miissen. Zwei Worter — und eine Stadt brennt; ein Barenauftritt — und
tiber 400 Jahre Rétselraten. Diese zwei Beispiele von bekannten Regiebemerkungen
illustrieren einerseits die Lenkungsmacht von Sprache und Schrift, andererseits ma-
chen sie auf die Unabsehbarkeit der Effekte aufmerksam, mit denen Autoren zu rech-
nen haben, wenn sie zur Steuerung eines Geschehens Schriftliches zum Einsatz brin-

gen.

Liegt der Inszenierung im institutionellen Umfeld des Theaters ein Dramentext zu-
grunde, stellt dieser Ausgangs- und Zielpunkt des Regiefiihrens dar. Er 16st bei dem
an einer Inszenierung beteiligten Personal unterschiedliche Sinnstiftungsprozesse
aus. Diese sind bestimmt von kognitiven Fahigkeiten, biographischem Hintergrund,

individueller Medienkompetenz und Kenntnissen und Erfahrungen im Umgang mit

3 Das finale Filmskript vom 24. Januar 1939 liegt in einer Publikation von 1989 vor (vgl. Howard
1989). Darin wird die infernohafte Szene folgendermassen eingeleitet: «The glow of the fire above
the trees of the distant town is seen for the first time.» (ebd. 114)


https://de.wikipedia.org/wiki/Margaret_Mitchell

literarischen Werken. Weitere Einflussgrossen sind Aufnahmefihigkeit, Zielsetzung
und Zeitpunkt der Lektiire sowie die Kontextbedingungen des jeweiligen Rezeptions-
vorgangs. Im besten Fall miinden die unterschiedlichen Verstehensprozesse in eine
von allen Beteiligten geteilte Interpretation der literarischen Vorlage auf der Biihne.
Im Verlauf der Transformation des Textes ins plurimediale Auffithrungsmedium
«verschwindet> der dramatische Text in seiner schriftlichen Form. Dabei wird aus sei-
nem prinzipiell unendlichen Bedeutungsspektrum eine der moglichen Aktualisierun-
gen realisiert. Gerade dadurch, dass der literarisch-dramatische Text die exakte Art
und Weise seiner Transformation ins Auffithrungsmedium nicht determinieren kann,
ist er immer wieder fiir neue Zugénge und Aktualisierungen offen. Nicht nur deswe-
gen ist es problematisch, den Status von Regiebemerkungen auf eine <Anweisungs-
handlung) einzuschrianken. Der Verpflichtungsgrad der Angaben in diesem Textraum

st unbestimmt.

Texte miissen von Lesern in Vollzug gebracht werden, weshalb in dieser Studie vom
Steuerungsmittel die Rede ist. Damit wird darauf hingewiesen, dass Texte nicht aktiv
<tuny, <handelny, «fithren» oder «steuerny, sondern Anlédsse und Ausléser von Rezep-
tionsprozessen bilden. Als (Mittel> zeichnen sich Texte weniger durch ein demiurgi-
sches Prinzip aus, das mit Praktiken des «Hervorbringens, Erzeugens, Produzierens
und Machens» (Kramer 2010:39) in Verbindung steht. Vielmehr riicken «Phdnomene
der Zirkulation, der Ubertragung und der Vermittlung» (ebd. 40, Herv. i. O.) in den
Fokus. Nur wenn Texte gelesen werden, stiften sie Wahrnehmungen und entfalten ei-
ne steuernde Wirkung: «In jedem Falle aber ist das Gelesenwerden der Texte eine
unabdingbare Voraussetzung fiir die verschiedenartigsten Interpretationsverfahreny,

wie Iser (1984:37) aus wirkungséasthetischer Sicht schreibt.

Texte als ein Mittel zu betrachten, bedingt, dass ihre Position innerhalb eines kom-
munikativen Vorgangs ins Blickfeld gerit. Die Institution des Theaters vermag dabei
den Wirkungsmechanismus von Texten zu erhellen. Die Biihne ist der leere, offene
Raum, in dem sich vor Publikum ein Geschehen entfalten kann. Dieses ereignet sich
nur deshalb auf diese oder jene Weise, weil Regie und Darstellende ihre Handlungen
in Bezug auf einen Text koordiniert haben. Keine Inszenierung ist dabei identisch mit
einer anderen, die den gleichen Text ins Auffiihrungsmedium transformiert. Dies ist

auch dann der Fall, wenn unterschiedliche Inszenierungen bestrebt sind, den Dramen-



text vollstindig und unverindert zu ibernehmen. Dass das perlokutionédre Nachspiel
des literarischen Textes nicht vorhersehbar ist, ist das produktive Potenzial seines

Steuerungsmechanismus.

Die vier von dieser Studie beriicksichtigten Dramentexte weisen auf grundlegende
Aspekte von schriftlichen Ausserungen hin, die zu einem Tun anleiten wollen. Ein
vorgegebenes Sprechen kann als Monolog oder Dialog aufgrund seiner Sprachlich-
keit von den Schauspielern stimmlich relativ einfach und direkt umgesetzt werden.
Dagegen gestaltet sich die Transformation von Informationen, die das nichtsprach-
liche Geschehen betreffen, ungleich schwieriger. Die Schrift ist in diesem Fall nicht
in Sprache und miindliche Rede, sondern in die Plurimedialitéit einer Theaterauffiih-
rung zu ibertragen. Als ein Mittel der Fiihrung, Lenkung und Steuerung besitzen
Texte ganz spezifische Wirkungseigenschaften, die nicht nur im kiinstlerischen Be-
reich, sondern in jeder sozialen Situation, die durch Schriftliches vermittelt ist, zum
Tragen kommen. Genette (1992:150) spricht davon, dass die Sprache «immer halb-
leitend oder semi-opak [ist]». Das Halblenkende bildet eine Kerneigenschaft von
Texten als Mittel der Steuerung: Texte erlauben, dass Leser auf das identische ma-
terielle Substrat zurlickgreifen konnen. Zugleich ermdglicht das Schwanken der Be-
deutungen, dem Worter, Sidtze, Aussagen und Texte unterliegen, dass bei Lesern un-
terschiedliche Wahrnehmungen und Schlussfolgerungen fiir ihr Handeln ausgeldst

werden.

1.2 Forschungsfrage: Regiebemerkungen als Mittel der Steuerung

Die Forschungsfrage, die dieser Studie zugrunde liegt, bezieht sich auf den Wir-
kungsmechanismus, der dem literarischen Text als Mittel der Steuerung eigen ist, um
Handlungen anzuleiten. Der Argumentationsbogen wird anhand zweier Stringe ent-
wickelt: Zum einen wird das Phdnomen der Steuerung in Bezug auf Dramentexte un-
tersucht. Dazu werden die narrativen Verfahren diskutiert, mit denen die Autoren das

nichtgesprochene Geschehen auf der Biihne im Textraum der Regiebemerkungen



darstellen.* Zum anderen wird aufgezeigt, auf welche Weise sowohl die materiellen
als auch die steuernden Eigenschaften von Schrift- und weiteren Kommunikations-
medien als Darstellungsgegenstand in den Dramentexten poetologisch verarbeitet
werden. Ergdnzend zur kultur- und literaturwissenschaftlichen Perspektive auf das
Phinomen der Steuerung werden Uberlegungen aus der Organisationstheorie und

Managementlehre in die Argumentation miteinbezogen.

Mit den Begriffen <Lenkungy, <Fiihrungy, <Steuerung)» und Regie» sind Vorstellungen
der Planbarkeit von Geschehensabldufen, Handlungen oder sozialen und kiinstle-
rischen Vorgingen verbunden. Mittels Texten wird versucht, wiederhol- und kontrol-
lierbare Handlungen organisational festzulegen. Damit lassen sich bestimmte Pro-
zeduren vermitteln, Begriindungen und Legitimationen fiir ein gewlinschtes Verhal-
ten liefern oder Aufforderungen zur imaginativen Mitarbeit kommunizieren. Allen
schriftlichen Ausserungen ist Eines gemeinsam: Damit sie Wirkung erlangen, ist ein
Lektiire- und Auslegungsprozess durch Leser erforderlich. Dies gilt sowohl fiir
schriftliche Vorgaben des Top-Managements in einem Unternehmen als auch fiir die
schriftlichen Prozeduren in der Rechtssetzung oder — auf den Gegenstand dieser Stu-
die bezogen — flir Dramentexte im Theater. Als ein Mittel der Steuerung geht es lite-
rarischen Texten nicht in erster Linie um «Zielerreichung, Effizienz und Effektivitat,
um Rationalitit, Entscheidungsfindung oder Optimierung» (Bohme et al. 2014:7).
Den von poetischen Prinzipien bestimmten, postmodernen Dramentexten ist viel-
mehr — und zu unterschiedlichen Graden — eine Steuerungslogik eingeschrieben, die
das Spiel favorisiert. In unternehmerischen Kontexten wird eine entsprechende Fiih-
rungsmodalitdt angewendet, wenn es beispielsweise darum geht, kreative Prozesse in
Bezug auf organisationalen Wandel in Gang zu setzen, Produkteinnovationen zu for-

dern oder Strategien und Szenarien fiir die Zukunft zu entwickeln.®

* Die Bezeichnungen <Autor) und <Erzihler» werden in dieser Studie gemiss der Unterscheidung von
Genette (2010:266) verstanden, wonach der Autor als Produzent des Textes und der Erzihler als ge-
schehensvermittelnde Instanz fungieren.

> Die Studie von Béhme, Nohr und Wiemer (2014) bietet hierzu am Beispiel von Computerspielen
eine Vielzahl von Ankniipfungspunkten, um die literarischen Texte, die sich als eine Auspriagung
eines bestimmten strategischen Handelns innerhalb des Literatursystems begreifen lassen, als Arte-
fakte zu konzeptualisieren, die es den Lesern und (Mitspielern» ermoglichen, «Entscheidungen zu
treffen.» (ebd. 7)



Was moglicherweise auf den ersten Blick wenig spektakulér erscheint, erweist sich
bei ndherer Betrachtung als ein fundamentales Prinzip, von dem die schriftmediale
Kommunikation geprigt ist: Texte werden zwar geschrieben, um Einfluss auf Wahr-
nehmungs- und Verstehensprozesse zu nehmen. Aber da sich Sender und Empfanger
in den meisten Fillen nicht am gleichen Ort und zur gleichen Zeit aufhalten, basiert
die vom Schriftmedium gestiftete Verbindung auf einer unauthebbaren Differenz.
Diese Differenz macht sowohl die Stirke als auch die Schwiche kommunikativer
Vorginge aus, die medial vermittelt sind. Das produktive Potenzial liegt in den vom
Sender nicht vorhersehbaren Wirkungen des Textes. Das Risiko besteht im Anders-
Verstehen, in den Umdeutungen sowie den Reaktionen, die der Botschaft des Senders

auch widersprechen konnen.

1.3 Theoretische Grundlagen und Aufbau der Studie

Zur Anwendung gelangt in der vorliegenden Arbeit ein diskursanalytisches Unter-
suchungsraster, das die vier Dramentexte daraufhin untersucht, wie sich die Steue-
rungsfunktion der Regiebemerkungen den jeweiligen narrativen Verfahren ein-
schreibt. In der Argumentation werden sowohl kommunikations- und kulturtheore-
tische als auch Positionen aus Management- und Organisationslehre beriicksichtigt.
Die Bezugnahmen auf systemisch-konstruktivistisch orientierte Arbeiten zur Orga-
nisations- und Managementlehre haben zum Ziel, eine interdisziplindre Perspektive
im Sinne einer «Philologie als (Medien-)Kulturwissenschaft» (Schonert 1998:494)
zu entwerfen, in der literarische und «skripturale Phanomene» (VoBkamp 2008:75)

auch ausserhalb der traditionellen Geisteswissenschaften in den Blick geraten.

Das Theoriegebdude versucht das Paradoxon zu fassen, dass ein wichtiges Agens der
asthetischen Kommunikation darin besteht, ergebnisoffen zu steuern, wobei dies im
Fall der Regiebemerkungen nicht schriftlos vonstattengehen kann: Kommt ein Me-
dium als Mittleres im Prozess der Kommunikation zum Einsatz, verschwindet es nie
vollstdndig, auch wenn man «jenes Medium fiir optimal [hilt], das seinem Gegen-
stand dient, indem es selbst zurticktritt.» (Mann 2015:91). Die materiellen Bedingun-
gen sind im Fall von Dramentexten durch die Entscheidung der Autoren fiir das aus

Schrift und Sprache bestehende Kommunikat gegeben. Das Medium Text zwingt die



Autoren zu Assertionen und Deklarationen, zu Bezugnahmen auf grammatikalische
Strukturen und semantische Felder sowie zu einer Auseinandersetzung mit dem Ver-
hiltnis von Materialitit des Textes und seinen Wirkungspotentialen. Zentral sind fiir
die vorliegende Arbeit die von der poststrukturalistischen Diskursanalyse sowie von
den wirkungsésthetischen Ansétzen gepragten Sichtweisen, denen zufolge die Suche
nach dem einen Textsinn abgeldst wird von einem Interesse an intertextuellen Phéno-
menen, symbolischen Interaktionismen, spezifischen Auspragungen von Textualitét
sowie an der Konstruktion von Macht- und Autoritatsverhéltnissen liber mediale Dis-
positive.® Die Textualitit eines Textes, darauf machen sowohl PreuBer (2013:9) als
auch BaBler (1994:194) aufmerksam, konstituiert sich in besonderem Masse durch
die Lesbarkeit seiner Textur. Dadurch wird garantiert, dass iiber die Rezeption des
Medienangebots die Wirklichkeitswahrnehmung gepriagt wird. In der Literaturwis-
senschaft fiihrte eine solche Perspektive auf Texte in den 1960er-Jahren zu einem
«Orientierungswechsel der Literaturbetrachtung, die nun weniger der Botschaft so-
wie der Bedeutung, sondern mehr der Wirkung und ihrer Rezeption galt.» (Iser 1984:
IV) In der vorliegenden Arbeit spiegelt sich diese Sichtweise u. a. darin, dass die Ar-
gumentation die mediale Selbstreflexion als das verbindende Element der Theater-
stiicke von Diiffel, Handke und Kroetz versteht. Dieses Motiv ist in den vier Dramen-
texten auf ihren materiellen Status als schriftlicher, gedruckter und veroffentlichter
Text bezogen. Es spiegelt sich sowohl in den narrativen Verfahren als auch in der
Darstellung von Schriftmedien. Das Motiv ist in zahlreichen weiteren Werken der
Erzihl- und Postdramatik zu finden, in denen sich der Leser, um eine Formulierung
BaBlers (1994:13) aufzugreifen, «auf die blosse Textur, das sprachliche Material in

seiner spezifischen Verkniipfung, zuriickgeworfen [sieht].»

Der Begriff der «Steuerung) fungiert im Folgenden als eine beobachterleitende Kate-
gorie. Die transdiszipliniren Uberlegungen von Siegfried J. Schmidt, der seine eige-
nen Arbeiten dem Radikalen Konstruktivismus zuordnet, bilden dabei einen wichti-
gen konzeptuellen Leitfaden (vgl. Schmidt 1980, 1992a, 1992b, 2003, 2012 sowie
Schmidt und Zurstiege 2000). Zur Beschreibung des Wirkungsmechanismus in der

schriftmedialen Kommunikation werden Wolfgang Isers rezeptions- und wirkungs-

® Fiir ein diskursanalytisches Forschungsvorhaben, das ein dhnliches Methodenkonzept wie die vor-
liegende Studie verfolgt — oder an diese ankniipfen will —, empfiehlt sich die Lektiire der Arbeiten
von Angermiiller (2007, 2010), Dreesen et al. (2012), Keller (2011a, 2011b) und Ostermeyer (2016).



4sthetische sowie Sybille Krimers medientheoretische Uberlegungen beigezogen
(vgl. Iser 1984, Kramer 2001, 2008, 2010). Texte steuern, indem sie Sachverhalte
sprachlich in die Wahrnehmung heben, allerdings nicht als Abbild, sondern als Auf-
forderung zum Aufbau einer kognitiven Vorstellung: «Aisthetisierung bildet den
Nukleus von Ubertragungsvorgingen; das Ubertragen ist als ein Zeigen rekonstruier-
bar.» (Kramer 2008:262) Auf welche Art sich Rezipienten von Texten steuern lassen,
hingt einerseits von der Bereitschaft ab, sich auf das Mitteilungsangebot einzulas-
sen. Andererseits wirken zahlreiche, vom Text nicht voraussehbare aussertextuelle
Faktoren auf den Verstehensprozess ein. Zur Erhellung dieser Grundbedingung des
Kommunizierens greift die Argumentation auf Positionen aus der Sprechakttheorie
zuriick (Austin 1962, 1972, Searle 1971, 2012).

Die Studie setzt sich aus zwei Teilen zusammen. Im ersten Teil (Grundlagen) wird
der Textraum der Regiebemerkungen in einer literatur- und kulturhistorischen Per-
spektive erortert. Anschliessend kommt der Begriff der <Steuerung> mit einem Fokus
auf jene Kommunikationshandlungen zur Sprache, die von literarischen Texten ge-
stifteten werden. Im zweiten Teil (Analyse der Dramentexte) werden die vier Dra-
mentexte von Diiffel, Handke und Kroetz in Einzelanalysen darauthin untersucht, mit
welchen narrativen Verfahren die Autoren das Biihnengeschehen im Textraum der
Regiebemerkungen darstellen. Zudem wird ermittelt, wie die Dramentexte ihre Steu-
erungsfunktion adressieren. Dies zeigt sich am deutlichsten in jenen Episoden, in de-
nen die Autoren Schriftmedien als literarischen Darstellungsgegenstand verarbeiten.
Zur Beschreibung der Vermittlungsstruktur in den Dramentexten werden die narra-
tologischen Studien Gérard Genettes herangezogen. Diese integrieren von der struk-
turalistischen Analyse herkommend ebenfalls Argumente aus der Sprechakttheorie
(vgl. Genette 1992, 1993, 2001, 2010). Auf die Arbeiten von Roland Barthes wird
verwiesen, wenn es darum geht, die Textualitit des Steuerungsmittels <Text> heraus-
zuarbeiten (vgl. Barthes 1974, 1981, 2001, 2002, 2005, 2006a, 2006b, 2008). Eine
wichtige Referenzgrosse bilden in einer literaturgeschichtlichen Perspektive die Wer-
ke von Johann Wolfgang von Goethe. Diese sind in einer Epoche entstanden, in der
die Kommunikation aufgrund der fortschreitenden gesellschaftlichen Ausdifferenzie-
rung nicht nur auf dem Theater kritischer wurde. Im Roman Die Wahlverwandtschaf-
ten (1809/1994b), im Faust (1808-1832/1994a) — ein Lesedrama par excellene — oder
in der autobiographischen Schrift Dichtung und Wahrheit (1811-1833/1986) fiihrt



Goethe eine Auseinandersetzung mit der Schrift als einem Zeichensystem, das zum
einen das Lebendige mortifiziert und zum anderen mittels der <toten» Schriftzeichen
in die kommunikative Welt hineinwirkt. Er ruft damit einen Topos auf, der seit der
Erfindung des Buchdrucks vor tiber 500 Jahren zu intensiven Auseinandersetzungen
mit den Wirkungen der Schriftlichkeit auf die soziale Welt gefiihrt hat (vgl. Wenzel
2008). Uber die Schrift wird nicht nur das gesellschaftliche Zusammenleben iiber-
haupt, sondern auch das kunstméssige Geschehen auf den Theaterbiihnen organisiert.
In der Auffiihrung zeigt sich nicht der Text selber, sondern das, was aus aus ihm he-

rausgelesen wurde.



Erster Teil: Grundlagen

2 Regiebemerkungen

2.1 Inhaltsiibersicht zum zweiten Kapitel

In Kapitel 2. 2 wird die Funktion sowie die Vermittlungsstruktur dramatischer Texte
erortert. Dabei wird ein Schwerpunkt auf den Textraum der Regiebemerkungen ge-
legt. Kapitel 2. 3 thematisiert den Verzicht der Dramentexte von Diiffel, Handke und
Kroetz auf Figurenreden. Mit der Konzentration auf das nichtgesprochene Geschehen
unterlaufen die Autoren jene Erwartungshaltungen, die unter <Theater> ein Reden von
Figuren auf der Biihne verstehen. Auch wenn in den Auffithrungen dieser Werke kei-
ne Sprache zu vernehmen ist, so hdngen die Vorginge auf der Biihne doch zu unter-
schiedlichen Graden von einem Text ab. Nur wird dieser in keinem Moment daut».
Auf die Bezeichnung (Regiebemerkung> geht das vierte Kapitel (2. 4) gesondert ein.
Dabei werden die Regiebemerkungen von den in der Literatur- und Theaterwissen-
schaft haufig anzutreffenden Begriffen <Nebentext> und <Regieanweisung» abge-

grenzt.

Das fiinfte Kapitel (2. 5) geht auf das Regietheater ein. Die Ausbildung der Regie-
funktion sowie die stirkere Gewichtung der Inszenierung als eine Interpretationspra-
xis dramatischer Texte steht in einem auffallend engen Verhiltnis zum Textraum der
Regiebemerkungen und zur Literarisierung des Theaters. Das sechste Kapitel (2. 6)
beleuchtet die Geschichte des Textraums der Regiebemerkungen. Da eine iiberblicks-
hafte Darstellung bislang fehlt, kann dies nur fragmentarisch geleistet werden. Zur
Sprache kommen dabei die Kommunikationskrise im 18. Jahrhundert und die Einfor-
derung einer bestimmten Asthetik der Natiirlichkeit auf der Biihne iiber entsprechen-
de schriftliche Angaben im Dramentext. Im 19. Jahrhundert kommt den Regiebemer-
kungen beziiglich der romantischen Konzeption des Gesamtkunstwerks eine wichtige
Rolle zu. Die Autoren werten iiber den Textraum der Regiebemerkungen die nicht-
sprachlichen Elemente einer Auffiihrung auf. Der Ubergang vom 19. zum 20. Jahr-
hundert ist vom aufkommenden Regietheater, der Medienkonkurrenz zum Film so-

wie der sprachskeptischen Haltung in der Literatur geprigt. Ein weiterer Abschnitt



der Untersuchung ist der Fluxus-Bewegung in der bildenden Kunst gewidmet. In den
Texten, die in diesem Umfeld entstanden sind, ersetzen schriftliche Werke zum einen
die Materialitdt von Gemaélden, Skulpturen oder Installationen. Zum anderen bilden
Event-Partituren in schriftlicher Form die Grundlage fiir performative Aktionen. Die-
se Texte unterscheiden sich von literarischen Regiebemerkungen in erster Linie durch
den institutionellen Kontext. Abschliessend kommen die historischen Bedingungen
zur Sprache, innerhalb derer die vier Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz

entstanden sind.

2.2 Die Auffithrungsbestimmung dramatischer Texte

Im dramatischen Text geben die Figurenreden vor, was Schauspieler auf der Biihne
zu sagen haben. Die Regiebemerkungen stellen all jene Sachverhalte und Aktionen
dar, die zum nichtgesprochenen Geschehen gehoren. Aufgrund ihrer narrativer Ver-
fahren lassen sich die vier Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz der Erzihl-
oder Postdramatik zuordnen (vgl. Kapusta 2011b:142-149, Klessinger 2015, Leh-
mann 2013:17 und 31). Das bis weit ins 20. Jahrhundert geltende Differenzkriterium
zwischen epischen und dramatischen Texten besteht darin, dass die Handlung in Dra-
mentexten liber Figurenreden und in epischen Texten iiber einen Erzédhler vermittelt
wird (vgl. Kapusta 2011b:142, Mahler 2010:28, Miiller-Wood 2009:143). Diese Auf-
teilung ldsst sich nicht aufrecht halten, wenn Autoren mit narrativen Verfahren aus
der Epik operieren oder die dramatische Geschehensdarstellung hauptséichlich iiber
den Textraum der Regiebemerkungen geldst wird. In einem Dramentext wie Diiffels
Die Unbekannte mit dem Fon gehen Figurenreden und Regiebemerkungen sogar in-
einander liber und konnen (sollen) nicht mehr — oder nur mit erheblichen Schwierig-
keiten — voneinander unterschieden werden (vgl. Kapitel 7. 3). Hier gilt, was sich in
Graden auch fiir die anderen drei von dieser Studie beriicksichtigten Dramentexte
konstatieren ldsst, dass es der Leser eines solchen Textes mit einem eigentlichen Le-
sedrama zu tun hat, mit dem die Kluft zwischen Text und Auffiihrung ins Maximale
gedehnt wird. Sowohl Handke als auch Diiffel legen zwar lesbare, aber nicht direkt
Eins-zu-Eins umsetzbare Dramentexte vor. Dies hdangt mit dem starken Schriftbegriff
zusammen, der diesen Texten zugrunde liegt, was einen wichtigen Bestandteil ihrer

medialen Selbstreflexion bildet. Den Autoren gelingt es damit aber zugleich auch, die



Funktionstrager der Regie auf den Plan zu rufen, die mit ihrer eigenen Lektiirekompe-
tenz konfrontiert und dabei aufgefordert werden, eine addquate szenische Antwort
auf das der Opazitit der Schrift zuneigende Textsubstrat zu finden. Die Hinwendung
zu Textur und Schrift im Bereich des Theaters markiert die Kluft zu jenen Epochen,
in denen «primér der menschliche Korper als Triager der Kommunikation im Raum
der Koprisenz gemeinsamen sprachlichen Handelns» (Wenzel 2008:28) als Medium
fungierte. Dies war beispielsweise noch in «mittelalterliche[n] Kommunikationsver-
hiltnisse[n]» (ebd., Einf. SH) der Fall.

Das Theater greift auf Texte zuriick, damit es sich als eine vom Ephemeren geprégte
kiinstlerische Ausdrucksform an der Unverédnderlichkeit des Gedruckten abarbeiten
kann. Dramentexte, deren Aussagekraft die Zeiten iiberdauert, lassen sich in immer
wieder neuen Variationen auf der Biihne umsetzen. Wie Iser (1984:156) in seinen
wirkungsstheoretischen Arbeiten herausgearbeitet hat, ist dies damit zu erklaren, dass
der Text «keineswegs bestimmte Auffassungen [priskribiert]». Er stellt vielmehr
«die Bedingung vieler in ihm enthaltenen Realisationsmdglichkeiten» (ebd.) dar. Im
Prozess der Transformation vom Text zur Auffiihrung werden vom Inszenierungs-
personal Entscheidungen in performativer Form gefillt. Die Theaterauffiihrung ist
kein schriftformiger Text mehr, sondern, wie Balme und Lazarowicz (1991:27) fest-
halten, «ein hochst fragiles Gebilde eigener Art und eigenen Rechts, das durch spezi-
fische Schauspiel- und Zuschauer-Akte konstituiert wird». Dieses plurimediale Ge-
bilde der Auffiihrung, in das der Dramentext aufgeht, erzeugt fiir das Publikum neue

kommunikative Anschlussstellen.

Allen vier Dramentexten von Diiffel, Handke und Kroetz liegt das pragmatische Ziel
einer Transformation ins Auffiihrungsmedium zugrunde.’ Im Textraum der Regiebe-
merkungen verfasst, zielen sie hauptsachlich auf «Ereignis- oder Geschehensfolgen
von Aktanten» (Schmidt 2003:62) und nicht auf das Sprechhandeln von Figuren. Die
Abwesenheit von Figurenreden wird deshalb, aufgrund normativer Vorstellungen,
aus welchen Zeichen eine Theaterauffiihrung zu bestehen habe, selbst zu einem Zei-
chen (vgl. Iser 1984:266). Die dramatische Vermittlung nihert sich in den aus Regie-

bemerkungen bestehenden Texten jenen narrativen Verfahren, wie sie aus der Epik

7 «Dramen auf Papier sind ein Bauplan. Sie miissen umgesetzt und aufgefiihrt werden», wie der ame-
rikanische Dramenautor Neil LaBute in einem Interview mit Muscionico (2016:40) formuliert.



bekannt sind. Dadurch vermdgen die Dramentexte ihre Textualitdt zu thematisieren.
Dies zeigt sich beispielsweise darin, dass die Autoren kommentierende und modali-
sierende Diskurselemente sowie inter- und intratextuelle Verweise einsetzen. Damit
lenken sie die Aufmerksamkeit des Lesers auf die Ebene der Narration sowie auf den
dramatischen Text als Mittel der Steuerung von Wahrnehmungen. Barthes (2001:
260) erkennt in derartigen Techniken der «Zurschaustellung» der Sprache — in diesem
Fall besteht sie paradoxerweise im Nichtsprechen der Schauspieler auf der Biihne —
einen der wesentlichen Ziige des Avantgardetheaters.® Elemente des Epischen im
Dramentext sind jedoch keine Erfindungen der Moderne. Sie gehdren nach Pauli
(2013:25) «zum Grundbestand europédischer Dramaturgie seit der Entstehung von
Tragddie und Komddie im antiken Griechenland.» Dazu lassen sich u. a. die Mauer-
schau (Teichoskopie), der Botenbericht sowie chorische oder erzédhlerische Kom-
mentare zdhlen, die sich, von den Schauspielern als ad-spectatores-Adressen geédus-
sert, direkt an das Publikum richten. Insgesamt lésst sich konstatieren, dass in post-
modernen Dramentexten der normative Charakter von Regiebemerkungen in ihrer
imperativischen Form als Regieanweisung einem Vermittlungsmodus weicht, der
Sprachspiele und Mehrdeutigkeiten in den Vordergrund stellt. Das Episierende be-
zweckt damit in solchen Dramentexten auch, die Aufmerksamkeit des Lesers auf die

Materialitit der Schrift — auf die Textur des Textes — zu lenken.

Texte, in denen Biihnenaktionen festgehalten werden, sind nicht per se dramatisch.
Als dramatisch konnen Texte nur beziiglich ihrer Bestimmung, ins Auffiihrungsme-
dium transformiert zu werden, bezeichnet werden (vgl. Kapusta 2011b:149, Korthals
2003:74, Meurer 2007:32).° Dies gilt auch fiir jene Werke, die sich hauptsichlich
epi-scher Mittel bedienen und keine Signale auf der Textoberfliche einsetzen wie

Spre-cherbezeichnungen, typographische Konventionen oder Verweise auf die

8 «Fiir das traditionelle Theater ist das Wort der reine Ausdruck eines Inhalts, es wird als die transpa-
rente Ubermittlung einer von ihm unabhiingigen Botschaft gesehen; fiir das Avantgardetheater hin-
gegen ist das Wort ein opakes, von seiner Botschaft abgetrenntes Objekt, das sich sozusagen selbst
geniigt, solange es den Zuschauer provozieren und physisch auf ihn einwirken kann. Die Sprache
wird im Grunde von einem Mittel zu einem Zweck. Man kann sagen, dass das Avantgardetheater
wesenhaft ein Theater der Sprache ist, in dem das Wort als solches zur Schau gestellt wird. Diese
Zurschaustellung ist natiirlich eine Provokation. Das Avantgardetheater hat die sozialisiertesten Stel-
len der sozialsten Einrichtung der menschlichen Welt — der Sprache — attackiert» (Barthes 2001:260,
Herv. 1. O.).

? Die Theaterbiihne verleibt sich in der Gegenwart nicht nur dramatische, sondern auch nichtdrama-
tische Texte wie epische, dokumentarische oder journalistische Texte ein, um sie in Szene zu setzen.
Eine Praktik, die eine eingehendere Untersuchung verdiente.



Institution des Theaters. Das Wirkungsziel von Texten wird meistens durch Angaben
zu Gattung und Genre im Paratext bestimmt (vgl. Meurer 2007:32). Damit wird nach
Genette (1993:20) mit dem Leser ein Vertragsverhéltnis hergestellt als «Bestandteil
einer be-wussten und organisierten Pragmatik.» Als Texte, die explizit der
asthetischen Kom-munikation angehdren, lassen sich die Regiebemerkungen von
Diiffel, Handke und Kroetz nur schwer nach dem Prinzip gewohnlicher

Gebrauchsanleitungen und In-struktionstexte rezipieren (vgl. Solfjeld 2009:108).'°

Bedienungsanleitungen, Verhaltensbestimmungen, Handlungsvorschriften oder an-
ordnende Erlasse sind als «Instruktionstexte [...] integraler Bestandteil der heutigen
Gesellschaft.» (Grove Ditlevsen et al. 2009:3) Sie haben die Funktion, Handlungs-
moglichkeiten einzugrenzen. Im Gegensatz dazu nutzt der dramatisch-literarische
Text gerade das semantisch offene Vermittlungssystem der Sprache dazu, unter-
schiedliche Auslegungen und Schlussfolgerungen zu erzeugen. Dramentexte geben
vor, dass etwas geschieht, sagen aber nicht, wie Inszenierungsteams zu ihrem Resultat
auf der Bithne kommen sollen. Prinzipiell ist das Theater nicht auf eine textformige
Vorlage angewiesen. Dies beweisen zahllose Tanzproduktionen oder Schauspielauf-
fiihrungen, die auf den Riickgriff auf einen Dramentext verzichten, wie z. B. das
«Projekt ohne Worte» mit dem Titel Nachtstiick von Barbara Frey, der Regisseurin
und Intendantin des Ziircher Schauspielhauses (vgl. Schauspielhaus 2016). Das Thea-
ter konne, wie der polnische Theatermacher Grotowski (1994: 33) argumentiert, gut
ohne Text, jedoch nicht ohne Schauspieler und Zuschauer existieren. Und der russi-
sche Regisseur Meyerhold (1974:54) gibt zu bedenken, dass improvisiert werde,
wenn es keine geschriebenen Stiicke gebe. Wenn sich eine Theaterauffiihrung auf ei-
nen Dramentext bezieht, gelangt ein spezifisches Wirkungspotenzial schriftlicher
Texte zur Anschauung: Texte konnen zu verschiedenen Zeitpunkten und in unter-
schiedlichen Ridumen verwendet, gelesen, interpretiert und transformiert werden.
Deshalb vermag eine Theaterauffiihrung fiir ein von Texten vermitteltes Geschehen
unmittelbare Gegenwiértigkeit im Hier und Jetzt herstellen, auch wenn die schriftliche

Vorlage aus der Vergangenheit oder einer anderen Gegend der Welt stammt. In

10 Die Funktion von Instruktionstexten besteht nach Solfjeld (2009:108) darin, dass die Leser zum
Nachvollzug einer «Wiedergabe einer Reihe von sequenziell geordneten Handlungsschritten» befa-
higt werden sollen, um diese «entsprechend in die Praxis umzusetzen.» In diesem Zusammenhang
machen die Herausgeber der 2009 erschienenen Studie zu Gebrauchsanleitungen auch darauf auf-
merksam, dass Instruktionstexte im Alltag «nicht selten missverstanden [werden].» (Grove Ditlev-
sen et al. 2009:3)



Handkes Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten wird diese Ei-
genschaft u. a. mit einer bis ins Heute brennenden Schriftrolle illustriert. Diese wird
von Aneas mitgefiihrt, nachdem er sie wahrscheinlich aus dem untergehenden Troja
gerettet hat (vgl. Handke 1992:43 sowie Kapitel 6. 8). Wie der Rezeptionsprozess
zum jeweiligen historischen Zeitpunkt vonstattengeht, hingt von spezifischen Kon-
textbedingungen ab, die weder vom Autor vorhersehbar, noch vom Text determi-

nierbar sind. !!

Das augenfilligste gemeinsame Merkmal der vier Dramentexte von Diiffel, Handke
und Kroetz bildet ihre schriftformige und gedruckte Form als «materiales Resultat
der Produktionshandlung» (Schmidt 1980:59). Was materiell als Text vorliegt, ist
seine Textur, die <schweigende» Schrift, oder wie Barthes (1974:50) formuliert: «Der
Text ist die Sprache ohne ihr Imaginarium». Die Textur ist nach Krdmer (2008:350)
das, was von Hand zu Hand gehen konne und sich gemeinschaftlich teilen lasse, wih-
rend die Bedeutung des Textes, seine Interpretationen «interessengebunden, histo-
risch, kontextspezifisch, also zutiefst eingelassen in die Bedingungen ihres Ortes und
threr Zeit [sind].» Als Medienformat von einem Verlag publiziert, stellen die ge-
druckten Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz zudem «ein 6ffentliches, so-
ziales Ereignis» (Giesecke 2007:59) dar. Der Verlag iibernimmt die Funktion einer
«Vermittlungsinstanz» (Schmidt 1980:59), womit einerseits ein 0ffentliches Interes-
se und andererseits die Zugehorigkeit der Texte zum Literatursystem signalisiert

wird.

Der Status von Dramentexten als <literarische Werke» ist eine Zuschreibung, die auf
einen Werkbegriff zurlickgeht, der nach Belting (1998:10-13) erst mit dem Beginn
der Moderne moglich geworden ist. Mit dem Werkstatus wird ein Unterschied zu
Texten markiert, die in Kommunikationssituationen zum Einsatz kommen, die nicht
dem Handlungsbereich der Kunst angehdren. Zu solchen nichtliterarischen oder
nicht-dsthetischen Texten gehoren beispielsweise wissenschaftliche Gesprachs- und
Beobachtungsprotokolle, organisationale Dokumentationen, journalistische Artikel,

Prasentationsunterlagen oder Gesetzestexte. Sichtbarstes Zeichen so genannter «lite-

' Fish (1999a:70) argumentiert, dass das Interpretationsproblem auch bei der noch so akribischen
Erforschung von nicht mehr direkt zugénglichen Kontexten keineswegs gelost werde, da diese selber
ein Interpretationskonstrukt darstellten.



rarischer Werke» ist, dass sie Angaben zum Genre und damit zu ihrer pragmatischen
Bestimmung mitliefern. Zudem werden sie meistens in Buchgestalt publiziert. Das
Buchformat stellt im Repertoire der «typographischen Formen eine Garantie fiir den
Gehalty (Barthes 2006a:139) dar. Als Kunstwerke sind literarische Texte auf mehr-
deutige Botschaften und verschiedene Interpretationszugénge angelegt. Aus diesem
Grund liefern sie nur in Ausnahmefillen eine Anleitung zu ihrer Auslegung. Es ist
beziiglich der Rezeptionshandlungen mit einer Kluft zwischen Ursache und Wirkung
zu rechnen. '? Genau darin liegt jedoch das produktive Pontenzial, worauf es ein is-
thetisches Kommunikat intentional abgesehehn hat: «Reale Gegensténde gilt es zu
erfassen, ideale zu konstituieren. [...] Das Kunstwerk unterscheidet sich von [...] Ge-
gebenheitsweisen der Gegenstdnde dadurch, dass es seinem Charakter nach ein in-
tentionaler Gegenstand ist [...]. Intentionalen Gegenstdnden fehlt es insofern an voll-
kommener Bestimmtheit, als diese von den Sétzen des Textes erst angezielt wird»
(Iser 1984:267).13

Die Rezeptionsbedingungen, wie sie beim Lesen eines Dramentextes oder einem
Theaterbesuch gegeben sind, unterscheiden sich fundamental. Fiir Diiffel (2009:155)
manifestieren sie sich hauptséachlich in der Zeiterfahrung: «Wer ins Theater geht, gibt
seine Zeitsouverdnitit [...] sozusagen an der Garderobe ab [...]. Alle performativen
Kiinste sind dadurch charakterisiert, dass sie sich in einem gemeinschaftlichen Raum
und Rahmen vollziehen und ein kollektives Zeiterleben erzeugen.» (ebd.) Literarisch-
dramatische Texte geben kein Zeitgefiss vor, innerhalb dessen ihre Rezeption zu er-
folgen hat. Die Lektiire hingt weder von zeitlichen Einschrankungen noch von der
korperlichen Anwesenheit des Autors ab. Dagegen ist das Auffiihrungsereignis an
Prasenz und Korper der Schauspieler sowie an das Miterleben des Zuschauers gebun-
den. Die temporale Ordnung wird von allen vier Dramentexten adressiert. Insbeson-
dere Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten und Diiffels Die Unbe-

kannte mit dem Fén bauen mittels expliziter Vergangenheitsmarkierungen «Stérun-

12 Metelmann (2014:120) formuliert in Bezug auf die Unergriindlichkeit des Arkanen, «dass uns
Handeln selbst durch eine metaphysische Erkenntnisgrenze» entzogen ist, die weder rational noch
gefiihlsethisch iiberschreitbar ist. Und vielleicht stort uns diese mangelnde Souveridnitdt am meis-
ten.»

13 Iser (1984:38f.) schligt vor, nur dann von «<Werk> zu sprechen, wenn man damit jenen Prozess
meint, in dessen Verlauf der Text gelesen und das Werk vom Leser konstitutiert wird: «Der Text ge-
langt folglich erst durch die Konstitutionsleistung eines ihn rezipierenden Bewusstseins zu seiner
Gegebenheit, so dass sich das Werk zu seinem eigentlichen Charakter als Prozess nur im Lesevor-
gang zu entfalten vermag.»



gen> in die iiblicherweise vom Présens bestimmte dramatische Geschehensdarstel-
lung ein (vgl. Kapitel 6. 10 und 7. 5).

Die vier Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz sind an unterschiedlichen Zeit-
punkten im Verlauf der letzten 50 Jahre entstanden. Wihrend dieser historischen Pha-
se haben markante Umwélzungen im Mediensystem stattgefunden. Fiir Baecker
(2011:192) manifestieren sie sich im «Strukturwandel der Umstellung von der Kultur
der Buchdruckgesellschaft auf die Kultur der Computergesellschaft». Die privile-
gierte Stellung des literarischen Textes und des Theaters wird dabei nicht mehr unbe-
dingt durch einen iibergreifenden gesellschaftlichen Konsens garantiert. Der verin-
derte medienhistorische und gesellschaftlich-kulturelle Kontext wird von allen vier
Dramentexten in der einen oder anderen Form adressiert. In Wunschkonzert von
Kroetz von 1972 bilden sowohl Schrift- als auch Ubertragungsmedien (Radio und
Fernsehen) markante Orientierungspunkte des dramatischen Geschehens. In diesem
Dramentext nimmt der Autor die Funktionsweise der medialen Umwelt seiner Heldin
kritisch unter die Lupe. Der vereinsamten Protagonistin darf das von der Institution
Theater vergemeinschaftete Publikum bei der von Schrift- und Ubertragungsmedien
begiinstigten Selbstausldoschung zuschauen. Die beiden Dramentexte Handkes stellen
das Theater auf dem Theater dar und weisen Aspekte der Theatralitit auch jenseits
institutioneller Rahmenbedingungen nach. In Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén
(1997) scheint der Kontext <Theater» ganz verschwunden zu sein. In seinem Dramen-
text wird weniger ein dramatisches Geschehen, als vielmehr die Textproduktion sel-
ber dargestellt. Von allen vier von dieser Arbeit beriicksichtigten Dramentexte macht
Diiffel am deutlichsten auf den materiellen Status des literarisch-dramatischen Textes
aufmerksam. Dieser muss sich in einem medialen Umfeld behaupten, in dem mittels
digitaler Plattformen das Schriftliche entmaterialisiert und die Funktion des traditio-
nellerweise von der Literatur bestimmten Theaters in Frage gestellt wird. Durch diese

Entwicklung wird die herkdmmliche dramatische Vermittlungsweise kritisch.

2.3 Das Verhailtnis des Theaters zur Ordnung der Schrift

Seit der Aufklarung wird unter einer Schauspielauffiihrung ein Ereignis verstanden,

in dem die auf der Biihne auftretenden Schauspieler eine auswendig gelernte Rede



aufsagen und diese «mit einer Reihe von Bewegungen illustrier[en]» (Grotowski
1994:28, Einf. SH). Diese Norm wird durch die nur aus Regiebemerkungen bestehen-
den Dramentexte ins Wanken gebracht. Die «Praxis des Unterlassens» (Gronau und
Lagaay 2010:11), die sich in der Nicht-Verwendung von Figurenreden zu erkennen
gibt, stellt die Frage nach dem Verhéltnis von Schrift, Sprechen und Auffiihrung.
Zum schriftlichen Dramentext hat das Publikum in der Auffithrung keinen direkten
Zugang. Dieser Umstand gilt aber auch fiir Dramentexte mit Figurenreden. Nur macht
hier das vom Publikum zu hérende Sprechen der Schauspieler Glauben, der schriftli-

che Text sei noch in irgendeiner Weise vorhanden.

Im Fall der aus Regiebemerkungen bestehenden Dramentexte handelt es sich keines-
wegs um <schweigsame» oder <stumme» Dramentexte. Denn sie vermogen das Laut-
werden der Sprache gerade dadurch auszustellen, indem sie das Sprechen auf der
Biihne aussparen. Auffiihrungen, in denen auf der Biihne kein Sprechen laut wird,
stellen die im Sprechtheater praktizierte «Kultivierung der Rede» (Pikulik 2007:69)
zur Diskussion. '* Sie illustrieren einen Befund von Wenzel (2008:11), wonach im
Ubergang von der Buchkultur zu den neuen Technologien weniger von einer Ablo-
sung auszugehen ist, sondern es in den verschiedenen Medien zu einer «wechselsei-
tigen Spiegelung» kommt. Dies zeigt sich u. a. auch im gesteigerten selbstreflexiven
Grad literarischer Texte. Die Regiebemerkungen von Diiffel, Handke und Kroetz
stellen den normativen Charakter dieses Textraums in Frage, indem sie das Autoritére
eines auktorialen, anweisenden Handelns mittels der Schrift bewusst zum Einsatz
bringen (Kroetz) oder durch episierende Mittel unterlaufen (Diiffel und Handke). Das
Nicht-Reden wird in den vier Dramentexten in ganz unterschiedlicher Weise in Szene
gesetzt: Handkes Das Miindel will Vormund sein endet in einer kommunikativen
Wiiste. Hier kann sich das Lautwerden von Sprache schon deshalb nicht mehr ereig-
nen, weil das Miindel durch die Ausschaltung des Vormunds zugleich die Moglich-
keit zur (dialogischen) Kommunikation abgewiirgt hat (vgl. Kapitel 4. 8). In Die
Stun-de da wir nichts voneinander wussten gelingt es einer der Figuren nur im
Ansatz, den Raum des Nicht-Redens zu durchbrechen. Ein <sehr Alter> unternimmt

hier den ver-geblichen Versuch, die eigene Wahrnehmung in Worte zu fassen (vgl.

4 Vollmer (2011:108) erkennt in Dramentexten, die auf Figurenreden verzichten, ein Gefiss fiir al-
ternative Ausdrucksmoglichkeiten, ein Experimentierfeld fiir neue Gestaltungsformen sowie ein Re-
flexionsraum iiber die Problematik sprachlicher Kommunikation.



Handke 1992: 56 sowie Kapitel 6.3). Kroetz’ suizidale Angestellte einer
Papierwarenfabrik bringt sich in Wunschkonzert um jede Moglichkeit des Sprechens.
Am Ende des Stiicks, in dessen Verlauf nur die Stimme eines Radiomoderators zu
vernehmen ist, nimmt sie sich das Leben nach genauer Konsultation der
Gebrauchsanweisung aus der Medi-kamentenschachtel, da ihr eine (medial)
fremdbestimmte Existenz zum Ekel gewor-den ist. Diiffels Dramentext Die
Unbekannte mit dem Fon stemmt sich dagegen, Figurenreden als benutzbare
Dialogelemente zu liefern (vgl. Diiffel 1997:6 sowie Kapitel 7. 4). Gleichwohl endet
der Dramentext in einem zu sprechenden Satz. Mit diesem erzwingt die musenhaft-
monstrose Titelfigur der unbekannten Frau die Be-endigung des narrativen Akts des
Ich-Erzéhlers. Dieser stellt ein Zerrbild einer aukto-rialen Instanz dar und traumt
davon, ein totales Theater zu schaffen. An diesem An-spruch scheitert er und

verschwindet am Ende gar im diegetischen Raum seines ei-genen Textes.

Indem die vier Dramentexte mit den Figurenreden auf ein signifikantes Element der
Zeichen-Polyphonie einer Theaterauffithrung verzichten, machen sie die Regeln und
Konventionen sichtbar, auf denen entsprechende normative Erwartungshaltungen be-
ruhen. So wurde dem Sprechtheater bei der Bestimmung des Dramatischen lange Zeit
ein Primat eingerdumt (vgl. Hulfeld 2010:74f.).'°> Es stand fiir einen privilegierten
Représentationsort der schriftkulturellen Ordnung. Das von Literaritdt bestimmte
Theater stellte ein von der Schrift abgesichertes Vermittlungssystem zur Verfiigung.
Es war damit nicht mehr den Improvisationskiinsten oder momenthaften Erfindungen
der Darsteller ausgesetzt. Genau diese Elemente wurden jedoch spiter vom Avant-
gardetheater aufgegriffen. Dieses ging, wie beispielsweise das epische Theater
Brechts, einen Flirt ein «mit untergeordneten> Schauspielkiinsten: Marionettenthea-
ter, Pantomime, Zirkus, Varieté oder Kabarett, ganz zu schweigen vom Boxkampf.»
(Ranciére 2014:70f.) Zu den kiinstlerischen Ausdrucksformen, die sich immer wieder
gegeniiber dem abendlédndischen Verstindnis des Theaters als ein Ort des — von ei-
nem hegemonialen Kulturprogramm abgesicherten — Sprechens zu rechtfertigen hat-
ten, gehoren der Tanz und das Ballett, die Commedia dell’arte, «Feerien, Zauberpos-

sen und Ausstattungsstiicke» (Grund 2002:16), Pantomimen, Mysterien- und Fast-

15 Das Sprechtheater wurde lange Zeit als Ausdruck einer Hochkultur verstanden, «die der Sinnféllig-
keit des auf der Biihne gesprochenen Dichterwortes Prioritdt einrdumte und das <Theatrale> diesem
unterordnete.» (Hulfeld 2010:74)



nachtsspiele, Elemente des Volkstheaters, verschiedene Typen des Puppenspiels, die
englischen «Extravaganzas» (ebd. 77), eine Vielzahl aussereuropidischer Theaterfor-
men wie das japanische No-Theater oder das indische Kathakali sowie artistische und

clowneske Darbietungen (vgl. Ranciere 2013:250f.).

Erkldren lasst sich die auf gewisse Teile des Publikums irritierende Wirkung von
Theaterauffithrungen, in denen keine Figurenreden zu vernehmen sind, dadurch, dass
auf der Biihne kein sprachlicher Sinngehalt vermittelt wird. Barthes (2005:59f.) zu-
folge kann der Verzicht auf das Artikulieren in totalitiren Gesellschaften gar als ver-
brecherisch empfunden werden. Denn das Nichtsprechen entziehe sich dem Zugriff
der Macht (vgl. ebd.). Provozierend wirkt die Stille, wenn sie als «Leere und Bedroh-
lichkeit erfahren [wird], als Machtlosigkeit, Unterdriickung oder Isolation.» (Ben-
thien 2006:237, vgl. Arns 2012) Zur Anschauung gelangte dies in letzter Zeit u. a.
bei einem Ereignis, das hohe mediale Wellen schlug: Als der Autor Navid Kermani
nach der Ubergabe des Friedenspreises des deutschen Buchhandels im Jahr 2015 das
Publikum zu einer Schweigeminute aufforderte, wurde diese Geste vom Journalisten
Schloemann (2015:11) als «Ubergriff» empfunden, wie er in seiner Berichterstattung
zur Preisverleihung schreibt. '® Das Nicht-Reden kann aber auch «als Intensitit und
Fiille» (Benthien 2006:237) erfahren werden. Diese Wirkung wird von sakralen oder
kulturellen Institutionen mittels bestimmter Rituale, Zeremonien und Inszenierungen
angestrebt. In diesen Féllen bedeutet die Stille «keine unbestimmte Leere, sondern
die eigentiimliche Offenheit des Geschehens, |[...] also die Offenheit fiir ein Ankom-
men, Dasein und Verschwinden. Es ist die Offenheit, in der es ein <noch nichty, ein
¢getzty und ein <nicht mehr» gibt» (Figal 2006:305, Herv. i. O.). Von den vier in dieser
Studie untersuchten Werken kommt dieser Aspekt der Stille als ein Erlebnis der Fiille

ganz besonders in Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten zum Aus-

druck.

16 Arns (2012:41-44) bezieht die Erfahrung der Stille auf die «<weisse Folter> und den Horror von
echolosen Réumen in Filmen wie Ridley Scotts Alien (1979) oder Stanley Kubricks The Shining
(1980).

17 Die <Stille> wird in Handkes Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten dreimal
explizit erwdhnt: Zum ersten Mal, als der Todeskampf des Knéuels vorbei ist (vgl. Handke 1992:34).
Der Begriff «Stille> bezeichnet hier den akustischen Raum des Toten und Nicht-mehr-Seienden. In
der zweiten Halfte des Dramentextes markiert die Stille den Umschlag in ein poetisches Verwand-
lungsgeschehen (vgl. ebd. 50). Zuletzt stellen die Regiebemerkungen Handkes die Stille als eine Ge-
lenkstelle zu einer Szene dar, in der sich ein Alter sprechend zu artikulieren versucht (vgl. ebd. 56).
Hier fiihrt der Dramentext den Leser an jenen Punkt, an dem ein neues oder andersartiges Sprechen
einsetzen konnte.



In Dramentexten ohne Figurenreden unterbrechen, anders als in den Sprechstiicken,
nicht Momente der Stille und Redepausen das Biihnengeschehen, sondern performa-
tive und technische Vorginge sowie Klinge und Gerdusche (vgl. Zender 1990:12f.).
Der Komponist Nicolas A. Huber (1993:23) erkannte beispielsweise in einer Auffiih-
rung von Handkes Das Miindel will Vormund sein im Zerbrechen der Teller eine mu-
sikalische Qualitét. Er interpretierte den Vorgang als eine akustische «Befreiungs-
handlung aus psychischer Unterdriickungy. '® Die Qualitiit der Stille als «phinomena-
le Negativitidt der Musik» (Zender 1990:11) wird in vielen Kompositionen des 20.
Jahrhunderts dsthetisch genutzt, wie es in zahlreichen Werken von John Cage, Pierre
Boulez, Luigi Nono, Helmut Lachenmann oder Anton Webern zu horen ist.!” Die
Stille ist integraler Teil dieser Werke und bildet nicht nur einen Rahmen fiir das Er-
klingen der Komposition, wie er im klassischen Konzertsaal kultiviert wird. Durch
das Nicht-Reden auf der Biihne riicken jene theatralen Zeichen in den Vordergrund,
die nicht Sprache sind. Zugleich wird die Funktion der Sprache als Mittel der Ver-
standigung adressiert, indem sie akustisch gerade nicht zu vernehmen ist. Luhmann
sieht den Grund solcher kiinstlerischen Strategien darin, die Erwartungshaltungen des
Publikums zu testen: «Die Information, die das Kunstwerk vermitteln will, liegt in
der Differenz zu den Erwartungen, die an es gerichtet werden, und in dem, was es
stattdessen bietet: die weisse Fliache als Bild, der bewegungslose Tanz, die tonlose
Musik» (Luhmann 2008:136, Herv. i. O.).

2.4 Zur Funktion von Regiebemerkungen im dramatischen Text

Jede theatrale Auffiihrung besteht aus einer «Polyphonie von Informationen» (Bar-
thes 2006a:151) und setzt sich zusammen aus einer «Dichte von Zeichen» (ebd., Herv.
1. O.). Im Textraum der Regiebemerkungen wird jenes plurimediale Geschehen einer
Theaterauffithrung dargestellt, das simtliche nichtsprachlichen Phanomene umfasst,

die von Zuschauern wahrgenommen oder von Lesern im Verlauf der Lektiire als Vor-

'8 Die Studie von Ozelt (2012) untersucht die Klangriume im Werk Handkes, die vom Lautwerden
der Betonmischmaschinen bis zur Popmusik reichen.

1 Legenddr geworden ist die 1952 zum ersten Mal aufgefiihrte silent composition mit dem Titel
4’33 von John Cage (vgl. Cage 1960, Kotz 2007:4-8). Der Katalog von Daniels und Amns (2012)
fiihrt als Faksimiles sowohl die graphischen und musik-notationalen als auch die sprachlichen Ver-
sionen der Komposition Cages auf. Den Herausgebern zufolge wird durch die Werke Cages die Frage
gestellt: «what do we hear when there is nothing to hear?» (ebd. 15)



stellung konstruiert werden konnen. Grundsatzlich beruht die Auseinandersetzung
mit einer literarischen Vorlage auf einem Lektiirevorgang. Hagner (2015:20) versteht
diesen nicht «im Sinne einer unmittelbaren, affektgeladenen Intervention, sondern als
Einiibung in Geduld und Nachdenklichkeit, als Aufschub der Suche nach Bestétigung
und als Erwédgung solcher Gedanken und Ansichten, die einem erst einmal fremd er-
scheinen.» Ahnlich argumentiert Barthes (2005:230), fiir den das «Gesprich> mit ei-
nem Werk «nicht so sehr heisst: einen Inhalt entgegnen, ein Argument zuriickweisen,
als vielmehr: an das Vorangehende anschliessen konnen oder wollen». Meurer (2007:
42) macht in Bezug auf die von der Lektiire gestifteten Wahrnehmungen auf den fil-
ternden Aspekt des Steuerungsmittels <Text> aufmerksam: Ihr zufolge sollen die
«Biihnenvorgaben [...] die Regie lenken und den Entscheidungsspielraum eingren-
zen.» (ebd.) Allerdings favorisiert der dsthetische Kommunikationsmodus vielfach
nicht die Reduktion, sondern die Erh6hung von Komplexitiat. Wenn nichts Explizites
beziiglich der pragmatischen Ausrichtung des Textes aufgefiihrt ist, gibt es keine si-
chere Antwort auf die Frage, auf welche Weise ein Diskurselement aufzufassen ist. >

Genette diskutiert diese Problematik anhand einer Regiebemerkung aus Victor Hugos
Drama Hernani (1830/2009):

Eine Didaskalie wie (Hernani schliipft aus seinem Mantel und wirft ihn tiber
die Schultern des Konigs» beschreibt das Verhalten der Person und schreibt
das Spiel des Schauspielers vor. Es ist hier also unentscheidbar, ob die Inten-
tion des autors [sic!] deskriptiv, praskriptiv oder direktiv ist (Genette 1992:43).

Grundsitzlich konstituieren sich dramatische Texte aus drei Textrdumen: Dazu ge-
héren zum einen die paratextuellen Angaben?' und zum anderen die Figurenreden
als den zu sprechenden Text sowie die Regiebemerkungen. Letztere vermitteln nicht
nur Informationen zu «Biihnenbild, Szenenrealisierung, Gestik, Mimik usw.»
(Schmidt 1980:230), sondern auch «Hinweise zu Sprecher, Ort, Zeit, Figurenchara-
kteristik, Tonalitdt, Gestik [... und] non-verbalen Handlungen» (Mahler 2010:25,
Einf. SH). Genette (1992:43) ist der Ansicht, dass es sich bei den Regiebemerkungen

20 Gadamer (1993:422) zweifelt prinzipiell daran, ob die Intention von Autoren genau angegeben
werden konnen: «Weiss ein Autor wirklich so genau und in jedem Satze, was er meint?»

2l Von Genette (1993:11) werden u. a. folgende Elemente zum Paratext gezéhlt: «Titel, Untertitel,
Zwischentitel; Vorworte, Nachworte, Hinweise an den Leser, Einleitungen usw.; Marginalien, Fuss-
noten, Anmerkungen, Motti; [llustrationen; Waschzettel, Schleifen». Fiir Fludernik (2013:34) geho-
ren auch Kommentare, Informationen zum Autor, Inhaltsverzeichnisse, visuelle Gestaltung und ty-
pografische Elemente zum Paratext, wobei sie darauf hinweist, dass sich die Grenze zwischen aukto-
rialen und editorischen Verantwortlichkeiten in diesen Bereichen schwer ziehen lasse.



um die einzigen Teile des dramatischen Textes handle, in denen nicht eine Erzéhlin-
stanz, sondern direkt der Autor spreche. Diese Behauptung kann aber nur fiir solche
Texte Geltung beanspruchen, in denen die Funktionen von Figurenreden und Regie-
bemerkungen klar unterschieden werden konnen. Dass eher von graduellen Unter-
schieden als von klar voneinander abgrenzbaren Textrdumen ausgegangen werden
sollte, ldsst sich bereits anhand von dramatischen Texten ab Mitte des 18. Jahrhun-

derts zeigen (vgl. Kapitel 2. 6).

In den gedruckten Ausgaben von Dramentexten mit Figurenreden machen die Auto-
ren die Regiebemerkungen oftmals dadurch kenntlich, dass sie den Textraum vom
sonstigen Schriftbild der Figurenreden durch Petitsatz oder ein kursives Schriftbild
absetzen (vgl. Bayerdorfer 2006:37). Haufig wird, wenn vom Textraum der Regie-
bemerkungen die Rede ist, von «Regieanweisungen> gesprochen (vgl. Gray und
Schalkwyk 1986:9, Kuhla 1997:74). Die Bezeichnung ist deshalb problematisch, weil
die Dramentexte «in aller Regel die syntaktische Form von Aussagen, nicht aber von
Anweisungen habeny» (Tschauder 1991:52, vgl. Genette 2010:103). Ihr Modus der
Vermittlung ist hauptsichlich deskriptiv-deklarativ. Da weder ein Sollen, Miissen
oder Diirfen explizit angegeben wird, handelt es sich im pragmatischen Sinne nicht
um anweisende Sprechakte. Nicht nur das von einem Dramentext Mitgeteilte ist auf
mehrere Arten interpretierbar, ebenfalls sein illokutionédrer Status ldsst sich unter-
schiedlich auffassen. Genette (1992:43) erklért diese Unbestimmtheit u. a. mit Bezug
auf sprechakttheoretische Uberlegungen: Schauspieler und Regisseure wiirden den
illokutiondren Status von Regiebemerkungen eher als direktiv auffassen, d. h. als
«Anweisungen hinsichtlich der Art, das Stiick zu spielen». Aber der normale Leser
konne in den Anweisungen «genausogut [...] eine Beschreibung dessen [sehen], was
in der Handlung (in der fiktionalen Diegese) vor sich geht» (ebd.). Iser (1984:45) ar-
gumentiert aus rezeptionsésthetischer Perspektive, dass die Unbestimmtheitsbetrige
in literarischen Texten «kein Manko dar[stellen], sondern [...] elementare Kommuni-
kationsbedingungen des Textes [verkorpern], die eine Beteiligung des Lesers am

Hervorbringen der Textintention ermdglichen.»

In der Forschung finden sich fiir die Regiebemerkungen weitere Bezeichnungen wie
Vermittlerrede, Biihnen-, Handlungs-, Inszenierungs- oder Vorgangsanweisung, Di-

daskalie, Direktive, Neben- oder Zusatztext (vgl. Bayerdorfer 2006:37, Girshausen



1999:101, Meurer 2007:42, Pavis 1989:17). In Bezug auf die sprachliche Bezeich-
nung choreografischer Strukturen und korperlich zu vollziehender Bewegungsabfol-
gen sprechen Riiegg (1991:1) und Burger (1976:313) auch von «Kinegrammen». Be-
griffe wie <Event Partitur» (Grogel 2013:41, Kotz 2007:4) oder «Performance Instruk-
tion» (ebd.) werden hauptséchlich in der Konzeptkunst, fiir performative Werke sowie
in der Musik verwendet. Der Begriff «Nebentext» besitzt eine dhnliche Problematik
wie die Regieanweisung>. Er geht auf die Einteilung des dramatischen Textes in
Haupt- und Nebentext von Roman Ingarden zuriick (vgl. Detken 2009:1, Hawkins
1997:222, Horn 1998:162, Pfister 1997:35). Die Bezeichnung <Nebentext> macht
nicht nur beziiglich der in dieser Arbeit untersuchten Werke wenig Sinn, da das Ge-
schehen ausschliesslich im Textraum der Regiebemerkungen vermittelt wird und des-
halb von <Haupttext> die Rede sein miisste. Die Einteilung in Haupt- und Nebentext,
woran sich beispielsweise auch noch Scherer (2013:24) fiir die Dramenanalyse orien-
tiert, nimmt dariiber hinaus eine Klassifizierung von Textrdumen vor, die sich an Nor-
men orientiert, welche hdchstens filir das Regeldrama der Klassik Giiltigkeit bean-
spruchen konnen. Diesbeziiglich fordert Kapusta (2011b:150), dass in Dramentexten
durch «die Integration von epischen Erzédhltechniken und -instanzen» das traditio-
nelle Schema von Haupt- und Nebentext zu ersetzen sei. Dafiir spricht sich ebenfalls
Meurer (vgl. 2007:42 und 44f.) sowie — mit der Bezeichnung Regiebemerkung) —
die vorliegende Studie aus. Da in erzdhldramatischen Werken wie Diiffels Die Un-
bekannte mit dem Fon auch die Einteilung in Regiebemerkungen und Figurenreden
wenig hilfreich ist, ist in diesen Fillen einfach von einem «dramatischen Text> zu

sprechen (vgl. Kapitel 7. 3).

In der Literaturgeschichte wurden die Regiebemerkungen lange als zweitrangiges
Gestaltungsmittel begriffen. Gemiss Bayerdorfer (2006:40) wurde diesem Textraum
die Literarisierung deshalb verweigert, weil er «weder Anteil an der poetischen Ge-
staltung, etwa der Versform, noch am stilistischen Niveau der Figurenrede [hat].»
Die Knappheit und geringe Poetizitit von Regiebemerkungen muss jedoch nicht un-
bedingt Ausdruck einer bestimmten Wertung sein. Sie kann, wie sich anhand der
Erstpublikation der Werke Shakespeares zeigen lasst, mit einer spezifischen Form
der Textgenese zusammenhingen. So wurden im elisabethanischen Zeitalter die Re-
giebemerkungen erst kurz vor Druck ins Manuskript eingefiigt, nachdem die Proben

abgeschlossen waren (vgl. Detken 2009:27). Die Regiebemerkungen mussten somit



aufgrund des Publikationsverfahrens kurzgehalten werden. Zudem richteten sie sich
weniger im Sinne einer Anweisung an das an der Auffiihrung beteiligte Personal, son-
dern zur besseren Verstidndlichkeit des Dramentextes an ein Lesepublikum. In moder-
nen und postmodernen Dramentexten kann dieser Textraum gar zum privilegierten
Ort der dramatischen Vermittlung aufsteigen, da hier eine Fithrungsmodalitét prak-
tiziert werden kann, die nicht direkt ein Sprechen von Figuren oder eine Biihnenak-
tion anweist, sondern eine Verstehensoperation iliber episierende Mittel einfordert.
Der Leser wird dabei mit seinen eigenen Wirklichkeitskonstruktionen konfrontiert,
die er ausgehend von der Textualitét des schriftlichen Medienangebots <Dramentext

entwirft.

Um ein theatrales Geschehen festzuhalten, sind im Prinzip ganz verschiedene me-
diale Formate und Darstellungsverfahren denkbar. Was in einer Auffiihrung auf der
Biihne zu sehen und zu horen sein soll, liesse sich auch als eine Folge einzelner Skiz-
zen, Fotographien, Graphiken oder in Listenform vermitteln. Um eine prézise Abfol-
ge von Handlungen und Ereignissen darzustellen, wére nach Lobin (2014:181) gar
das Videoformat das bessere Mittel als eine «Abfolge sprachlicher Anweisungen.» >
Es stellt sich die Frage, warum unter diesen Bedingungen iiberhaupt noch Regiebe-
merkungen in gedruckter Form publiziert werden sollen. Eine Antwort kdnnen die li-
terarischen Texte gleich selber geben, denn sie nutzen die durch Sprache und Schrift
gegebene halblenkende Fiihrungsmodalitit in produktiver Weise. Es geht in vielen
Féllen postmoderner Dramentexte gar nicht darum, ein Biihnengeschehen eindeutig
zu praskribieren. Vielmehr wird mit einem perlokutiondren Nachspiel gerechnet, in
dem neue Bedeutungspotenziale zur Erscheinung gelangen. Dieser Effekt kann ein
Video aufgrund seiner Nicht-Sprachlichkeit in weit geringerem Masse als ein literari-
scher Text herstellen, da seine Zeichen innerhalb eines dichten Schemas organisiert
sind. Dass sich die dramatisch-literarische Vermittlungsweise auf ihre Abhéngigkeit
von der Ordnung der Schrift und auf die Textualitit thres Kommunikationskanals be-
sinnt, ist auf die Ausdifferenzierung des Mediensystems zurlickzufiihren. Die special
effects in der Literatur werden von den Autoren auf innovative Weise neu konfi-

guriert, indem ihre Texte herausfordernde Rezeptionssituationen erzeugen.

22 Der Einsatz von nicht-schriftlichen Medien, um Handlungen anzuleiten, diskutiert auch Andersen
(2009) in ihrem Artikel Instruktion und Multimedialitdit.



Die Festschreibungskraft der Schrift steht zu Prozessen der Wahrnehmung in einem
Spannungsverhiltnis. Da Regiebemerkungen in den meisten Féllen auf der Biihne in
nichtsprachlicher Weise umgesetzt werden, reflektieren sie auf der poetologischen
Ebene immer auch die Frage mit, zu welchen Graden das Auffiihrungsgeschehen
durch einen geschriebenen Text {iberhaupt gesteuert werden kann oder muss, denn,
wie Muschg (2014:11) formuliert, sind «[r]egellose Verhéltnisse [...] so unertriglich
wie iiberregulierte». Die Komplexitit des Zusammenwirkens sinnlich wahrnehmba-
rer Phinomene kénnen von der Sprache nur sequenzartig abgebildet werden. > Wiih-
rend sich Figurenreden aufgrund ihrer Sprachlichkeit vergleichsweise einfach vertex-
ten lassen, miissen fiir die schriftliche Umsetzung nichtsprachlicher, ineinander ver-
wobener, sich tiberlagernder oder parallel stattfindender Ereignisse komplexe narrati-
ve Verfahren zur Anwendung kommen. In welcher Form auch immer Autoren sich
entscheiden, das Biihnengeschehen in der Schrift zu organisieren, miissen sie Bezug
auf die «Sinnform Zeit» (Schmidt 2003:88) nehmen. Die dramatische Geschehens-
darstellung im Textraum der Regiebemerkungen erfolgt meist im Présens. Damit
lasst sich aber nicht unmittelbare Gegenwart herstellen, sondern hochstens, wie Kort-

hals (2003:347) formuliert, einen «Schein der Gegenwartigkeit».

Das Prisens, wie es beispielsweise die Dramentexte von Handke (Das Miindel will
Vormund sein) und Kroetz (Wunschkonzert) pragt, kreiert die Illusion, der Text konne
das Geschehen simultan begleiten (vgl. Korthals 2003:351, Meurer 2007:45). Die
Gegenwartsform vermittelt den Eindruck, der Leser habe es mit einem dsthetisch neu-
tralen Textraum zu tun, der das Geschehen in objektiver Weise zur Darstellung
bringt. Aber was sich objektiv gibt, ist fiir Barthes (1987:14f.) «angefiillty und «ein
imagindres System wie alle anderen». Die Einzelanalysen der Dramentexte von Diif-
fel, Handke und Kroetz im zweiten Teil der Studie zeigen, dass alle vier Werke in der
einen oder anderen Weise mit beobachterabhingigen Erzédhlperspektiven operieren
und «Interferenzen und temporale Spielereien» (Genette 2010:141) einbauen, um den
Leser auf seine vom Text gesteuerten Wahrnehmungen hinzuweisen und die ver-

meintlich «neutrale> oder <objektive> Schreibweise als kodiert zu kennzeichnen.

23 Die Wahrnehmungswelt zeichnet sich nicht durch eine festgelegte, und von der Sprache abbildba-
re, dauerhafte Ordnung aus, sondern durch das Prozesshafte: «Wie schon mehrfach betont, spielt sich
alles, was geschieht, in Ubergdngen ab, im Zwischen, im Wihrend, also in der Form von rdumlicher
Zeitlichkeit oder zeitlicher Raumlichkeit. Es gibt fiir uns keine endgiiltigen Anfange und Enden [...],
sondern nur Uberginge.» (Schmidt 2003:86, Herv. i. O.)



2.5 Zwei Autorititen: Schrift und Regie

In einer ausdifferenzierten Gesellschaft beansprucht nicht eine, sondern mehrere In-
stanzen Deutungshoheit. Dies wirkt sich auch auf den Umgang mit Texten aus. Im
Theater als eine Institution, die der Selbstbeobachtung der Gesellschaft dient, ge-
winnt der Prozess des Interpretierens von élteren und jlingeren Texten in der Form
von Inszenierungen seine gemeinschaftlich teilbare Gestalt. Die Zahl mdglicher Zu-
ginge zu einer literarischen Vorlage ist unendlich und deshalb auch unendlich de-
battierbar. Die Regie zeichnet dafiir verantwortlich, wie Figurenreden und Regiebe-
merkungen vom Text ins plurimediale Auffiihrungsmedium transformiert werden.
Sie stellt in gewissem Sinne einen «Klon» des literarischen Textes her, indem ausge-
hend vom Blueprint in schriftlicher Form ein Produkt mit einem Eigenleben kreiert
wird. Nach Ranciére (2013:166) sichert sich der Regisseur als zweiter Schopfer «die
totale Herrschaft iiber die Elemente der Darstellung».?* Zwar gibt es den diktatori-
schen und autokratischen Fiihrungsstil am Theater immer noch, doch hat die regie-
fithrende Person in der Gegenwart auf vielerlei Faktoren Riicksicht zu nehmen. Diese
erlauben es ihr nicht, eine Form von uneingeschrinkter Herrschaft auszuiiben. Dazu
gehoren nicht nur Vorgaben von Seiten der Theaterleitung, Gepflogenheiten der Or-
ganisationskultur sowie arbeitsrechtliche und gewerkschaftliche Bedingungen, son-
dern auch die Stimmen und Meinungen der Mitwirkenden und der iibrigen Mitglieder
des kiinstlerischen Leitungsteams (Biithnen- und Kostiimbild, Lichtdesign, Dramatur-
gie). Wie auch Wilharm (2015:333) bemerkt, seien die «konkrete[n] Entwiirfe szeni-

scher Gestaltung [...] immer von verschiedenen Kriftefeldern beeinflussty.

Die Autoren dramatischer Texte stehen mit der Funktion der Regie in einem produkti-
ven Spannungsverhéltnis. Beide beanspruchen kiinstlerische Autorschaft an einer

Theaterauffithrung. Barthes (2001:165) erkennt in der Relation zwischen den beiden

24 Totale Herrschaft kann es schon aus urheberrechtlichen Griinden nicht geben. Mosimann (2009:
662) macht darauf aufmerksam, dass die Biithnenregie im juristischen Verstdndnis nicht als eigen-
standiges Werk behandelt werde. Sie bleibe «das Ergebnis von Deutung und Wiedergabe eines voll-
endeten Werkes. So gekonnt sie auch immer ist, die Regie bleibt eine vergingliche Leistung.» (ebd.).
Ein anderer Falls besteht, wenn der Regisseur einen dramatischen Text bearbeitet und dabei als
Werkschopfer zu klassifizieren ist (vgl. ebd. 663).



Instanzen «heilsame Konfliktey. 2’

Uberhaupt darf es dem Theater nie allzu
angenehm werden, wenn es als kritischer Reflexionsort bestehen bleiben will. Aus
Sicht von Dramentextproduzenten bedeuten gewisse Praktiken der Regie massive
Eingriffe in ihr Recht als Urheber. Diiffel nimmt darauf in seiner programmatischen
Vorrede Der Text ist das Theater, die seinem Dramentext Die Unbekannte mit dem
Fén voran-gestellt ist, explizit Bezug. Er plddiert fiir eine Stirkung der auktorialen
Position des Autors, weil sich das Interesse «im letzten Jahrzehnt auf Regie und
Regisseure verla-gert hat. Von den Autoren weg.» (Diiffel 1997:5) Auch Handke
bezieht sich in seinem Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten auf
die Instanz der Regie. Er vertextet ein unverhohlen kritisches Portrét einer Figur, die
als «Platznarr alias -meister allias -patron» (Handke 1992:50) den Anderen ihre

Plitze zuweist: «[S]o sehr ist dann noch niemand an seinem Platz gewesen» (ebd.). 2

Grundsétzlich ldsst sich das Regiefiihren — vorausgesetzt, dass sich die Inszenierung
auf einen Dramentext beruft — als ein durch das Schriftmedium moderierter Vermitt-
lungsvorgang verstehen. Als Interpret und Werkvermittler kann die regiefiihrende
Person einiges provokatives Potenzial entfalten. Dies ist insbesondere dann der Fall,
wenn sie nicht den Erwartungshaltungen derjenigen entspricht, die die Regie in einer
dienenden Funktion gegeniiber Autor und Text ansiedeln. Die Instanz der Regie stre-
be, wie Korthals (2003:55) ausfiihrt, mindestens danach, «zum Ko-Autor zu werden».
Sie eignet sich den Text an durch «Streichung, Hinzufligung oder Kontrastierung der
verschiedenen Zeichensysteme» (ebd.). Die Regie kann Verbindungen zu aktuellen
politischen oder gesellschaftlichen Ereignissen ziehen, ungewohnte Lesarten des
Textes anbieten oder die Vorlage mit komplett anderen Textmaterialien konfrontie-
ren. Bisweilen entfernen sich Inszenierungen so weit vom Ursprungstext, dass davon
nur der Titel {ibrigbleibt. Dies war 2017 u. a. in der zum Berliner Theatertreffen ein-

geladenen Auffithrung des Theaters Basels von Anton Tschechovs Drei Schwestern

2 «Ich gehore nicht zu denen, die systematisch in Ausrufe der Bewunderung ausbrechen iiber die
Treue eines Regisseurs zu dem Text, den er auf die Biihne bringt. Ich glaube, ganz im Gegenteil,
dass es zwischen dem, der schreibt, und dem, der auftfiihrt, heilsame Konflikte gibt.» (Barthes 2001:
165, Herv. i. O.)

%% In einem Interview mit Thomas Oberender bezeichnet Peter Handke den Regisseur von Die Stunde
da wir nichts voneinander wussten, Claus Peymann, als einen «Organisator», der «halbwegs auch
Fussballtrainer sein [konnte]» (Handke und Oberender 2012:10). Handkes ehemaliger Lektor bei
Suhrkamp, Karlheinz Braun, betitelt Peymann als «Zuchtmeister» (Braun 2012:62). Beide Beschrei-
bungen treffen in der einen oder anderen Form auf das literarische Portrét des Regisseurs in Handkes
Dramentext zu (vgl. Handke 1992:50).



(1901/1980) in der Regie von Simon Stone zu erleben. Obwohl die Inszenierung kei-
ne Zeile Tschechovs horen liess, wurde eine sehr eindringliche Umsetzung des Textes

gezeigt.

Der Vorwurf, ein Inszenierungsteam sei einem Werk untreu geworden, gibt der Mo g-
lichkeit keinen Raum, dass sich unter Umstdnden gerade in der <Untreue> ein beson-
ders verantwortungsvoller Umgang mit dem literarischen Text zeigt. In einer kriti-
schen Distanznahme zur Vorlage macht die Regie darauf aufmerksam, dass sie den
Text nicht als eine unhinterfragbare Deklaration, sondern als Aufforderung versteht,
eine addquate Antwort zu formulieren. Selbstverstandlich garantiert eine zweifelnde
Praktik am Quelltext noch kein iiberzeugendes Resultat auf der Biihne. Vom Urhe-
berrecht, das sich im 15. Jahrhundert nicht zuletzt aufgrund der «neu entdeckten
Techniken der Vervielfaltigung» (Wronewitz 1999:15) entwickelte, werden Grenzen
gezogen, wie frei mit literarischen Werken umgegangen werden kann.?’
Insbesondere im Umfeld von dramatischen Gattungen wie Musical, Operette und
Revuen, die ihren Erfolg nicht nur mit kiinstlerischer Bedeutsamkeit, sondern auch
in Bezug auf ihre Einspielergebnisse messen, wird der Werkbegriff tendenziell eher
eng ausgelegt. So-wohl 6konomische Interessen, als auch ein Unbehagen gegeniiber
einem sehr kriti-schen oder freien Umgang mit den Werken bestimmen die jeweiligen
Rechtshdndel, die von Autoren, ihren Verlagen, Erbengemeinschaften oder
Nachlassverwaltern aus-gelost werden. Einige Wenige sowie darauf spezialisierte
Anwaltskanzleien ziehen daraus Profit, am allerwenigsten jedoch die Kunstform

Theater.

Je weniger der «(Wille der Dichter> als verbindlich angesehen wird, desto konfliktbe-
ladener wird das Verhiltnis zwischen den einzelnen auktorialen Instanzen, die im
Fall einer Inszenierung und Auffithrung eines Dramentextes zusammenfinden miis-
sen. Die kontroverse Beziehung lisst sich mit einer Uberlegung Kriamers (2008:78)
zur Funktion des Boten illustrieren. Wenn die Regie in der Botenrolle gesehen wird,
dann wird erwartet, dass sie den Text moglichst unverfalscht iibermittelt. Folglich
scheitert sie, «sobald der Ubertragende sich vor seine Botschaft schiebt, in den Vor-

dergrund tritt und sich die Bedeutung der Botschaft selbst aneignet, mithin eine Auto-

27 Mosimann (2009:615-697) diskutiert urheberrechtliche Aspekte in einem eigenen Kapitel, das dem
Theaterschaffen gewidmet ist.



ritdt fiir sich in Anspruch nimmt, die <er eigentlich nur vertritt>» (ebd., Zitat von Ser-
res 1995:104, vgl. Wenzel 2008:53-76). Dass die Regie den Text aber nur «ver-
falscht) libermitteln kann, liegt in der Natur der Sache begriindet, da die Inszenierung
eines Dramentextes auf einem Medienwechsel beruht und sich von der schriftlichen

Vorlage entfernen muss.

In der Antike gab es noch keinen Begriff von <Regie», wie er heute verwendet wird.
Damals war nach Girshausen (1999:349) der so genannte «Didaskalos» fiir die Cho-
reographie zustindig. Wéhrend im Theater des Mittelalters die Mysterien-, Ostern-
und Weihnachtsspiele von Mdnchen durchgefiihrt wurden, leitete spéter ein «Chora-
gusy die Proben von Jesuitendramen (vgl. Hénzi 2013:71). Im Theater des Barock
und der Klassik strukturieren Spiel- und Theaterleiter sowie gegebenenfalls auch die
Autoren selber — wie im Fall Goethes — den Ablauf des Bithnengeschehens. 28 Name
und Funktionsbezeichnung des Regisseurs tauchen nach Hénzi (2013: 72) erst ab dem
19. Jahrhundert auf Theaterzetteln auf, weshalb man davon ausgehen konne, dass sich
in diesem Zeitraum das Berufsbild des Regisseurs als eigenstindiger Beruf etabliert
habe. Seither werden Theaterauffithrungen von einer regiefiihrenden Person oder

manchmal auch von einem Kollektiv angeleitet.

Bayerdorfer (2006:37f.) und Hénzi (2013:77) sehen das 20. Jahrhundert als besonders
pragend fiir die Entwicklung des Regietheaters an. In diesem Zeitraum steht in ver-
schiedenen Phasen «das Verhéltnis von literarisiertem Theater und neu zu gewinnen-
dem theatralischem Theater zur Debatte» (Bayerdorfer 2006:37). Ranciere (2014:
197f.) argumentiert, dass die Theaterreformer im 20. Jahrhundert auf einen von Rous-
seau begonnen Diskurs reagiert hétten. 2 Thnen sei es darum gegangen, ein das Publi-

kum aktivierendes Theater zu schaffen und mit den Mitteln der Kunst gesellschaftli-

2 Mosimann (2009:647) macht diesbeziiglich auf den sehr freien Umgang mit Textvorlagen auf-
merksam, wie er in Weimar unter der Intendanz von Goethe herrschte.

2 Rousseaus Theaterkritik ist als eine Reaktion auf die «allgemeine Krise der Représentation» (Pri-
mavesi 2008:17) zu verstehen. Er formulierte sie 1758 im berithmt gewordenen Lettre a d’Alembert
sur les spectacles (1758/2012a). Nach Senarclens (2013:315) habe Rousseau die padagogischen Er-
wartungen, die im 18. Jahrhundert an ein aufklarerisches Theater gestellt worden seien, liberhaupt
nicht geteilt. Aus seiner Sicht habe das Theater die Zuschauer von der Mitwelt entfremdet, und die
Schauspieler seien ihm als professionelle Liigner vorgekommen (vgl. ebd. 315f.).



che Veridnderung zu bewirken (vgl. ebd.).*® Ein wichtiges Element stellte dabei die
Aufwertung des nichtgesprochenen Geschehens auf der Biihne sowie die fiir das Pu-
blikum erkennbare Handschrift der Regie dar.3! Im Zuge dieser Entwicklung wird ab
dem 20. Jahrhundert {iber inszenatorische Mittel nicht nur das literarische Werk, son-
dern insbesondere auch dessen Auslegung zum Thema gemacht. Befragt wird, inwie-
fern die das Kulturprogramm reprisentierenden Texte immer noch Giiltigkeit bean-
spruchen, und welche Rolle sie im gesellschaftlichen Selbstverstandigungsverfahren
einnehmen. Es etablieren sich neue Strategien im Umgang mit literarischen Werken,

die umgeschrieben, ergédnzt oder sehr frei iiber- und umgesetzt werden.

Kontroversen entziinden sich bis in die spiten 1990er-Jahre an Theaterauffiihrungen,
in denen das Sprachereignis auf der Biihne in den Hintergrund tritt. Grund (2002:11
und 25) diskutiert dies in ihrer Studie mit Blick auf die stark vom Visuellen bestimm-
ten Inszenierungen von Jo Fabian, Jan Fabre, Achim Freyer, Robert Lepage und Ro-
bert Wilson. Im Kontext der Schweizer Theaterlandschaft ist ebenfalls an die Produk-
tionen von Christoph Marthaler zu denken, die u. a. am Theater Basel (1988-1993)
und anschliessend wihrend der Ara seiner Intendanz am Ziircher Schauspielhaus
(2000-2004) entstanden sind. Marthalers Theaterabende bauen auf einer Dramatur-
gie auf, die die Inszenierungselemente Text, Choreografie, Musik, Licht, Bithnen-
und Kostiimbild nicht hierarchisiert. Dieses Merkmal priagt auch die ungefihr zeit-
gleich zu den Inszenierungen von Marthaler entstandenen Arbeiten von Robert
Wilson, wie z. B. seine Umsetzung von Richard Wagners Der Ring des Nibelungen
(1876/1980) am Ziircher Opernhaus in den Jahren 2000-2002. Der Dramentext wird
sowohl bei Marthaler als auch bei Wilson als ein, aber nicht das Element einer Insze-

nierung verstanden.

30 Ranciére (2014:198) kommentiert die Aktivierung des Publikums in Bezug auf eine Utopie, dass
das Theater die Trennung zwischen Kunst und Nicht-Kunst aufzuheben vermochte: «Es gibt immer
diese Vorstellung, dass das Theater in sich eine Gemeinschaft ist, dass diese Gemeinschaft verloren
gegangen ist, dass man sie wiederfinden muss, namlich genau dadurch, dass man die Trennung zwi-
schen dem Sehen und dem Handeln abschafft. Das Problem ist, wie man weiss, dass in der Logik
des Theaters dasselbe geschieht wie in der paddagogischen Logik, ndmlich dass die Regisseure, um
die Zuschauer zu aktivieren, eine Menge von Mitteln einsetzen miissen — von spektakuldren Gebau-
den iiber Filmvorfiithrungen bis zu Eingriffen durch das vorgeblich ausserhalb der Biihne befindliche
Leben —, und dass all diese Mittel der Aktivierung des Zuschauers in Wirklichkeit Mittel sind, die
Macht der Theatermaschine zu erweitern und den Zuschauer noch mehr in der Lage dessen zu behal-
ten, der mit offenem Mund vor dem steht, was ihm geschieht.»

3! Fischer-Lichte (1990:163) konstatiert fiir die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert eine «Entlitera-
risierung des Theaters».



Die Bezeichnung <Regietheater) fungiert ab der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
bisweilen gar als ein Synonym fiir <Werkzerstorungy oder <Autorenfeindlichkeity. Al-
lerdings deuten die fast verschwundenen Theaterskandale darauf hin, dass das Regie-
theater mittlerweile «zu einer weitgehend akzeptierten, selbstverstindlichen Interpre-
tationsform geworden ist», wie Holst (2004:11) anlésslich der vieldiskutierten Parsi-
fal-Inszenierung von Christoph Schlingensief bei den Bayreuther Festspielen im Jahr
2004 feststellte. Insbesondere wenn es sich nicht um lebende, sondern um tote Auto-
ren handelt, werden immer wieder Stimmen laut gegen den von der Regie begange-
nen «Textmissbrauchy (Liitteken 2014:45). Ein solcher besteht fiir den Musikwissen-
schaftler Liitteken in Regiearbeiten, die Giuseppe Verdis La forza del destino (1862/
1960) in Guantdnamo oder Richard Wagners Tannhduser (1845/1992) in der Biogas-
anlage spielen lassen (vgl. ebd.). Auch Stadelmaier dusserte sich 2016 in seinem Im-
pulsreferat am Lucerne Festival zu autoritdr anmutenden Praktiken der Regie: «Denn
am Regiepult sitzt die wahre Primadonna im heutigen Theater — der <primo uomo»
der Biihne, der Spielvogt, der Herr aller Szenen, der alle ab- und weggerdumt hat:
den Dramatiker, den Komponisten, die Schauspieler, die Sdnger natiirlich auch.»
(Stadelmaier 2016:27)

Solche Polemiken zeichnen ein sehr einseitiges Bild der Regietétigkeit. Sie setzen die
Instanz der Regie gleich mit Einzelféllen, in denen das Biihnenresultat den Inszenie-
rungsverantwortlichen tatsdchlich kein gutes Zeugnis iiber ihre Lektiirekompetenzen
ausstellt. Zum anderen wird mit solchen Behauptungen der Eindruck vermittelt, der
Dramentext konne das zu inszenierende Geschehen auf eine eindeutige Weise repréa-
sentieren. Mit Sicherheit ldsst sich nur sagen, dass es so etwas wie eine objektive Ka-
tegorie fiir eine werkgerechte Umsetzung eines dramatischen Textes auf der Biihne
nicht gibt und nicht geben kann. Die Regiebemerkungen stellen kein Handbuch dar,
aus dem sich das <korrekte> Regiefiihren und Inszenieren ableiten liesse, wiirden nur
die Anweisungen befolgt, wie es im Kiirzel «RTFM (Read the f. . . cking manual»
(Betschon 2017:11), das im Umfeld von Informatikern verwendet wird, zum Aus-
druck kommt. Stallknecht (2018:19) nimmt diesbeziiglich mit seinen Uberlegungen
zum gegenwartigen Regietheater eine pragmatische Haltung ein, wenn er sich fiir ei-
nen Pluralismus an den Theatern ausspricht, auf deren Biihnen Altes und Neues ne-

beneinander Platz haben solle.



Zu fragen ist des Weiteren, ob sich in den <Exzessen» der Regie nicht auch ein Aspekt
der Aufmerksamkeitsdkonomie im Kunstmarkt manifestiert. Dieser fordert von den
Schauspiel- und Opernhdusern geradezu, dass sie Produktionen auf den Spielplan set-
zen, die die Form von pidagogisierten Uberwiltigungsspektakeln oder sehr lauten
PR-Maschinerien annehmen. Nicht hoch im Kurs steht zurzeit die strategische Aus-
richtung von Theaterinstitutionen als Orte, an denen etwas zum Verstehen vorgege-
ben wird, um einen Gedanken von Ranciére (2014:202) aufzugreifen: «[D]as Theater
oder die lebendigen Formen miissen ein wenig wie die Biicher sein, die man sich an-
schaut, die man mit mehr oder weniger Aufmerksamkeit durchblattert und wo man
sich ausgehend von der Geschichte seine eigene Geschichte bastelt.» Zu guter Letzt
ist aber in diesem Zusammenhang auch daran zu erinnern, dass sogar die scheinbar
konventionellste Auffiihrung eine Lesart darstellt und nicht automatisch «Werktreue»
bedeutet. Sie entspricht vielmehr einer «Werkerwartung>. Ein Theater ohne Regie

kann es nicht geben, hochstens eines ohne Regisseure.

2.6 Fragmentarische Geschichte der Regiebemerkungen

Je organisierter eine Theaterauffiihrung ausfallen soll, desto eher wird auf Schriftli-
ches zuriickgegriffen. Zur Debatte steht der Textraum der Regiebemerkungen seit
dem 18. Jahrhundert auffallend oft im Umfeld von sich verdndernden Theaterprakti-
ken. Diese betreffen Gestaltungskonventionen oder Reformbestrebungen, die sich auf
das Verhiltnis zwischen Biihne und Text richten (vgl. Bayerdorfer 2006:37f.). In der
postmodernen Erzdhldramatik verwischen die Grenzen zwischen Figurenreden und
Regiebemerkungen. Solche Dramentexte akzentuieren ihren Status als Mittel der
Steuerung, indem sie ihre Textualitét in verstarkter Weise thematisieren und eine von
Ambiguitit gepriagte Rezeptionssituation ausbilden. Dadurch, dass weder ein Biih-
nengeschehen noch ein Sprechen von Figuren eindeutig praskribiert wird, hat das Ins-
zenierungspersonal, bevor es handelt, das, was auf der Bithne zu horen und zu sehen

sein soll, zuerst aus dem Text herauszufiltern.

Die griechischen Dramen sind hauptsichlich «als reine Rede-Kontinua iiberliefert
[...] ohne Angabe, wer jeweils spricht» (Detken 2009:13). Eine rudimentire Form

von Regiebemerkung findet sich in den paragraphoi, die Korthals (2003:457) als



«minimale Nebentexte» bezeichnet. Diese dienten dazu, die von verschiedenen Fi-
guren zu sprechenden Passagen voneinander abzugrenzen. Im Mittelalter sind Spiel-
texte der Wanderbilihnen oder Fastnachtsspiele hin und wieder mit Angaben verse-
hen, die auf die Auffiihrungssituation Bezug nehmen (vgl. ebd. 13). Ab dem 15. Jahr-
hundert ermoglichte die Einfiihrung des Buchdrucks, dass Dramentexte nicht nur un-
abhéngig von einer konkreten Auffiihrungssituation, sondern auch von einem gros-
seren Lesepublikum rezipiert werden konnten. Die Autoren von Renaissance- und
Barockdramen setzten Regiebemerkungen noch verhdltnisméssig selten ein. Wie in
Kapitel 2. 4 zum Publikationsverfahren der Dramentexte Shakespeares erwihnt wur-
de, hat dies u. a. auch damit zu tun, dass die Regiebemerkungen teilweise erst kurz
vor Drucklegung als Ergédnzung zu den bereits bestehenden Figurenreden eingefiigt
werden konnten (vgl. ebd. 27). Ein weiterer Grund fiir das Fehlen der Regiebemer-
kungen waren in jenen Epochen aber auch die normativen Darstellungskonventio-

nen, die keiner Verschriftlichung im Dramentext bedurften.

Verstérkte literarische Gestaltung erfahren die Regiebemerkungen spétestens im 18.
Jahrhundert. Diese Epoche definiert Schmidt (2003:78) als eine <Umbruchzeit. 3? Sie
fallt mit jenen gesellschaftlichen, politischen und kulturellen Entwicklungen zusam-
men, die die Moderne insgesamt priagen. Im Zentrum steht der «Zusammenbruch des
alten Regelsystems» (Belting 1998:26), in dessen Verlauf «die objektive Kunstlehre
von der subjektiven Kunstschopfung abgeldst [wurde].» (ebd., Herv. i. O.)* Im Be-
reich der Literatur zeigt sich dieser Wechsel als eine Umstellung auf Autoreflexivitit,

was sich daran ablesen ldsst, dass das Nicht-Selbstverstdndliche der Sprache und des

32 In den Geschichts- und Kulturwissenschaften wird auch von der «Sattelzeits gesprochen, womit
nach Assmann (2013a:100) und Koselleck (1979:XV) die Epoche der Aufkldrung bezeichnet wird.
Um 1770 seien auch die abstrakten Begriffe von «Geschichte> und «Zukunft> zur Bezeichnung von
historischen Ordnungskonzepten entstanden (vgl. Assmann 2013a:48). Ebenfalls die Auspridgung
des Begriffs der (Kunst» ist in dieser Epoche anzusiedeln, wie Ranciére (2013:16) anhand der Schrif-
ten Winckelmanns ausfiihrt.

33 Wenn der Gegenstand durch «Ausdruck und Subjektivitéit» (Schmidt 1992b:156) ersetzt wird, ge-
rat «notwendig das Subjekt mit seinen Wahrnehmungs- und Darstellungsbedingungen und -mdog-
lichkeiten ins Zentrum des philosophischen wie dsthetischen Interesses. Das Sehen und nicht das
Dargestellte. [...] Unter diesen Bedingungen werden Bildende Kunst und Literatur notwendig auto-
reflexiv, subjektabhéngig und experimentell.» (ebd.) Nach Luhmann (2008:28) sind die «Hochfor-
men der Reflexivitit [...] erst in der biirgerlichen Gesellschaft der européischen Neuzeit [entstan-
den].» Dazu gehort fiir ihn ein Hang zur Selbstreflexion, der sich darin dussert, «wenn der Kiinstler
sie [die Produktion] selbst mitdarstellt, zum Beispiel das Malen mitmalt, das Maltempo zum Aus-
druck bringt, die Regie im Theaterstlick selbst erscheinen lasst usw.» (Luhmann 2008:27, Fn. 23,
Einf. SH) Dies fiihrt fiir Bourdieu (2001:384) zu einer kritischen Besinnung auf das Kunstwerk
selbst: «Immer haufiger schliesst das Kunstwerk [...] etwas wie Selbstverh6hnung ein.»



Sprechens immer wieder zum eigentlichen Thema des literarischen Schaffens wird.
Dies ist beispielsweise in Goethes epochaler Faust-Dichtung (1808-1832/1994a) der
Fall. Nach Kiermeier-Debre (1989:112) hat man es bei diesem Werk mit einem Dra-

mentext zu tun, der «reflektorische Distanz zur eigenen Form schafft». 3*

Der Giiltigkeitsschwund unhinterfragter, représentativer, objektiv-giiltiger Zeichen-
systeme «in einer als giiltig empfundenen Adelskultur» (Mahler 2010:24) erfordert
neue Strategien der Lenkung und Steuerung. Diesbeziiglich verstiarken sich die Be-
strebungen der Theaterautoren, die dramatische Darstellung nicht nur iiber den Text-
raum der Figurenreden zu leisten, sondern auch Angaben zu Geschehensabldufen,
choreografischen Mustern, Gestik und Bithnengestaltung in ihre Texte einfliessen zu
lassen. Somit kommt der Produktionsinstanz von dramatischen Texten ab dem 18.
Jahrhundert vermehrt die Aufgabe zu, jene verbindliche Organisation der gesell-
schaftlichen Sinnstiftung zu leisten, die frither von den alten Regelsystemen tiber-
nommen wurde. Dies spiegelt sich u. a. in der Aufwertung des Textraums der Re-
giebemerkungen wider. Handke bezieht sich in Das Miindel will Vormund sein impli-
zit auf diese Epoche, in der die Literarisierung der Theaterbiihne vorangetrieben wur-
de. Er verweist auf die Spannungen zwischen dem biirgerlichen Guckkastentheater
und der von improvisatorischen Elementen bestimmten Commedia dell’arte. Deren
Auffiihrungen bezogen sich traditionell weniger stark auf schriftliche Vorlagen, wes-
halb sie von den Theaterreformern im 18. Jahrhundert als minderwertig eingeschatzt

wurden. 33

34 Es handelt sich Kiermeier-Debre (1989:112) zufolge um eine «[...] Distanz, wie sie etwa die Oper
stets mit jener musikalischen zweiten Stimme (wie die literarische zweite Stimme in der Parodie)
schaffte. [...] der Faust ist ein gewaltiges Opernlibretto. [...] In Goethes Faust gerinnt das moderne
dramatische Genre schlechthin [...] zum Paradigma des Theaters der Moderne. Das Weltgedicht ldsst
Nachahmungsapparat und Einfiihlung hinter sich, weil es die Totalitit des Mythos als Gleichnis der
Welt, nicht als ein Teilbild der Welt selbst, und die Identifikation eines illusionistischen Theaters
durch die Reflexion ersetzt.»

35 Das Ringen um ein literarischeres Theaterwesen diskutiert Detken (2009:31) in ihrer Studie in Be-
zug auf den Textraum der Regiebemerkungen in Dramentexten von Aufkldrung sowie aus dem
Sturm und Drang: «Gerade bei Schiller und generell im Sturm und Drang, aber auch schon bei Les-
sing werden neben den Korperhandlungen auch die Emotionen innerhalb der Regiebemerkungen
verstirkt beriicksichtigt.» (ebd., vgl. dazu auch Hulfeld 2010:76f.). Am Beispiel der Dramen von Ja-
kob M. R. Lenz zeigt Detken (2009:227), dass die Regiebemerkungen einerseits «als bewusste Ab-
setzungsgeste gegen das klassische franzosische Theater verstanden» wurden und andererseits Merk-
male jener Asthetik aufnahmen, die von Shakespeare und der als natiirlich empfundenen Darstel-
lungsweise des englischen Theaters herriihrten.



Attraktiv ist der Textraum der Regiebemerkungen, weil er von «weniger starken Stili-
sierungs- und Normierungsbestrebungen» (Detken 2009:40) geprigt ist. Im Gegen-
satz zu den Figurenreden lésst sich im Textraum der Regiebemerkungen ein Theater
erfinden, das von den klassischen Regeln abweicht. In diesem Zusammenhang sind
auch die meuen> Regeln zu lesen, die im 18. Jahrhundert formuliert werden. Diese
verfolgten das Ziel, iiber die Schrift ein Theater zu organisieren, das verstarkt von der
«subjektiven Kunstschopfung» (Belting 1998:26, Herv. 1. O.) der Dramenautoren be-
stimmt sein sollte. Exemplarisch fiir solche Absichten stehen Gottscheds Reform-
ideen, die er ab den 1720er-Jahren fiir eine von «unnatiirliche[n] Romanstreiche[n]
und Liebeswirrungen, [...] Fratzen und Zoten» (Gottsched 1970:5, Einf. SH) gerei-
nigte Schaubiihne entwickelte (vgl. dazu auch Hesselmann 2014:204f.). Zu denken
ist in diesem Zusammenhang auch an Lessings Forderungen nach einem Kanon ver-
bindlicher Regeln und «Verhaltensanweisungen fiir die Korpersprache des Schau-
spielers» (Pikulik 2007:69). Diese stellte er zwischen 1767 und 1769 in seiner Ham-
burgischen Dramaturgie (1767-1769/1985) auf. Auch Goethes Regeln fiir Schauspie-
ler (1832/1998) die als 91 Paragraphen im Jahr 1832 von Johann Eckermann publi-

ziert wurden, zielen auf eine Normierung des Geschehens auf der Biihne.

Ein solches Theater, das stiarker von der Schrift und der Literatur bestimmt ist, dussert
das Versprechen, nicht nur die Freiheiten des Biihnendarstellers beschrianken, son-
dern auch das Neue und Innovative schaffen zu konnen. Es geht darum, wie es Luh-
mann (2008:148, Herv. i. O.) formuliert, nicht einfach «ein weiteres Exemplar» zu
produzieren, «sondern vielmehr etwas, was vom vorherigen abweicht und dadurch
liberrascht.»*¢ Die schriftliche, literarische Vorlage wird zum Steigbiigel, um im
Theatersaal einen dsthetischen Erfahrungsraum zu kreieren, der von ganz bestimmten
Wirkungszielen bestimmt ist. In der Auffiihrung soll das Publikum vergemeinschaftet

und von den biirgerlichen Bildungsidealen affiziert werden.

Im spdten 17. Jahrhundert und mit der Frithaufkldrung setzt mit der Ablehnung von

Regelhaftigkeit und tiberkommenen Posen zugleich eine Suchbewegung nach dem

3¢ Darauf, dass diesem auf Fortschritt und Neuheit ausgerichteten Paradigma zugleich ein Fluch an-
hiingt, macht Luhmann (2008:149) aufmerksam: «In dieser Bindung des Neuen ans Uberraschende,
ans Abweichende liegt mehr, als auf den ersten Blick sichtbar ist. Denn was neu sein muss, hat eben
deshalb keine Zukunft. Es kann nicht neu bleiben. Es kann nur als Neu-Gewesen verehrt werden.
Das soziale System Kunst hat es von da ab mit dem Problem des stdndigen Neuheitsschwundes zu
tun.»



Natiirlichen und Authentischen ein (vgl. Jahn 2012:228).37 Das Barockdrama konnte
noch — ohne beim Publikum Irritationen auszulésen — die Bedeutung des dramati-
schen Geschehens in der Auffiihrung mit Schrifttafeln, Spruchbéndern, Schildern, ei-
ner «Beyschrifty oder gar, wie in den scenae mutae, durch einen Sprecher erldutern,
der einen auslegenden Verskommentar vortrug (vgl. Schone 1964: 181, 186 und 203).
Solchen Mitteln verschliesst sich die Dramenproduktion im 18. Jahrhundert. Als ds-
thetisches Element, das auf die Kiinstlichkeit des theatralen Vorgangs verweist, wur-
den die emblematischen Spielereien des Barocktheaters erst wieder mit dem epischen
Theater Brechts «<wiederentdeckty. Dieses zitierte in jiingerer Zeit u. a. die Produktion
Oratorium des Performance-Kollektivs She She Pop. Die als work-in-progress konzi-
pierte Auffithrung kam im Februar 2018 am HAU (Hebbel am Ufer) in Berlin heraus
(vgl. She She Pop 2018). Mit dem Publikum wurde in der am 25. Mai 2018 vom Ver-
fasser in der Kaserne Basel besuchten Vorstellung tiber vorproduzierte und via Bea-
mer an die Riickwand der Biihne geworfene Regiebemerkungen kommuniziert. Diese
forderten das Publikum zum lauten Lesen von Sprechpassagen in verschiedenen Rol-
len, zum Singen und Summen sowie zum Mitwirken auf der Biihne auf. Dabei setzte
das Performance-Kollektiv mit seinem Riickgriff auf die Lehrstiicke Brechts das Mit-
tel der Schrift ein, um einerseits die Kluft zwischen Zeichen und Bezeichnetem zu
markieren. Andererseits machte es die Autoritit der Schrift erfahrbar, der sich das
Publikum unterwarf. Dabei verwandelte es sich unversehens von einer Gruppe von

Theatergingern in einen schauspielernden Lesechor.

Spétestens im 20. Jahrhundert wird das im 18. Jahrhundert verfolgte Ideal der Natiir-
lichkeit seiner Kiinstlichkeit tiberfiihrt. Dies macht nicht zuletzt eine Theaterkonzep-

tion wie jene Becketts deutlich. In seinem Theater treten Figuren auf, die sich nicht

37 Fiir Rousseau sei die Schrift toter Buchstabe gewesen und habe den Tod in sich getragen, wie Der-
rida (1983:33) schreibt. Die hohen Erwartungen, die Theaterschaffende im 18. Jahrhundert mit einer
sich am Natiirlichen orientierenden Asthetik verbanden, kommt auch in einem Zitat des Choreo-
graphen Noverre zum Ausdruck. Er strebte mit seinen Balletten eine Ausdrucksform an, mit der die
Schrift und das vom Gesellschaftlich-Unnatiirlichen durchwirkte Reden iiberwunden werden sollte:
«Alles wird von sich aus «sprechen> und jede Bewegung wird eine <Redensarty sein. Jedes Arrange-
ment wird eine Situation schildern, jede Gebérde wird einen Gedanken enthiillen und jeder Blick
wird eine neue Empfindung ankiindigen. Alles wird begeistern und beeindrucken, weil alles wahr
wirkt, weil die Nachahmung aus der Natur selbst geschopft sein wird.» (Noverre 2010:65, vgl. Ran-
ciére 2013:30). Goethe nahm gegeniiber solchen Vorstellungen eine skeptische Haltung ein. So for-
mulierte er in Dichtung und Wahrheit (1811-1833/1986): «Die hochste Aufgabe einer jeden Kunst
ist, durch den Schein die Tduschung einer hoheren Wirklichkeit zu geben. Ein falsches Bestreben
aber ist, den Schein so lange zu verwirklichen, bis endlich nur ein gemeines Wirkliche [sic!] librig
bleibt.» (Goethe 1986:532)



in illusionistisch behaupteten Landschaften oder Innenrdumen bewegen, sondern ei-
nem Spiel ausgesetzt sind, das von den Bedingungen der Theatralitit der Auffiih-
rungssituation abhingt. *® In der Gegenwart wird dem Ideal der Natiirlichkeit im Fern-
sehen gehuldigt, wo es, von Kameras beobachtet, im Reality-TV oder in medial be-
gleiteten Live-Events zum Auftritt gelangt — allerdings dann bereits wieder in der

Form einer Inszenierung von Authentizitdt und damit in seiner Widernatiirlichkeit.

Der vermehrte Einsatz von Regiebemerkungen im 18. Jahrhundert, um das Biihnen-
geschehen zu organisieren, setzt sich im 19. Jahrhundert fort. In diesem Zeitraum er-
leidet das biirgerliche Kunstverstidndnis einen Verlust an Verbindlichkeit und beginnt
mit der starkeren Gewichtung der Opsis kiinstlerische Ausdrucksformen zu akzeptie-
ren, die zuvor als minderwertig bewertet wurden. *° Iser (1984:17) erklirt diese Ent-
wicklung mit einer gewachsenen Komplexitidt der gesellschaftlichen Systeme, die
thren Geltungsanspruch wechselseitig immer wieder eingeschrinken wiirden. Das
autoreflexive Element im Bereich der Literatur kommt dabei u. a. in der romantischen
Ironie als Mittel der Episierung und Distanzierung zum Ausdruck. Diese Vermitt-
lungsstrategie ldsst sich ausgehend von Werken wie der Theatersatire Der gestiefelte
Kater (1797/1978) von Ludwig Tieck studieren. Dieser adressiert in seinem Dramen-
text die Theatralitdt der Biihnensituation und verarbeitet sie als integrales Element
der Geschehensdarstellung (vgl. Beyer 1960:199, Kiermeier-Debre 1989:134-147,
Pauli 2013:80f., Reinkemeier 2011:420f.). Von der Aufwertung des Optischen profi-
tiert im 19. Jahrhundert ebenso die Idee des Gesamtkunstwerks, wie sie in der Form
des Festspiels von Richard Wagner entworfen und bis weit ins 20. Jahrhundert immer
wieder aufgegriffen wurde. *° Thre Fortfiihrung findet sie in den symbolistischen Dra-

mentexten Maurice Maeterlinks, in Wassily Kandinskys literarischen Bithnenkompo-

3% Mit Bezug auf ein solches Avantgarde-Theater schreibt Barthes (2001:259, Herv. i. O.): «Der
Schauspieler darf darin alles mogliche sein, nur nicht atiirlichy; er kann neutral sein wie eine Leiche
oder besessen wie ein Magier; wichtig ist, dass er keine Person ist. Das ist vielleicht die revolutionar-
ste Forderung dieses Theaters, weil sie den solidesten Wert unserer géngigen Dramaturgie (seit ein-
einhalb Jahrhunderten) schockiert: die Natiirlichkeit des Schauspielers.»

3% Ranciére (2013:155) macht darauf aufmerksam, dass fiir Aristoteles das Optische das unwichtig-
ste Element der Tragddie und eine Sache des Requisiteurs und nicht des Dichters gewesen sei (vgl.
dazu auch Lehmann 2013:15).

4 Primavesi (2008:555) stellt beziiglich eines die Offentlichkeit einbeziehenden Theaterkonzepts
den Zusammenhang her zwischen Rousseaus Theaterkritik und Richard Wagners Projektentwurf Ein
Theater in Ziirich (1851/2013). Letzterer lese sich «wie ein Echo des Briefes an d’Alembert, nur mit
der entscheidenden Verdnderung, dass alle Argumente, die Rousseau gegen ein dauerhaftes Theater
in Genf vorbrachte, von Wagner gegen die in Ziirich auftretenden Wandertruppen und fiir die Ein-
richtung eines festen Theaters verwendet werden.» (ebd., Herv. i. O.)



sitionen oder Max Reinhardts Regieprojekten. Auch in dem aus sieben Teilen beste-
henden und der totalen Autorschaft zuneigenden Licht-Opernzyklus (1977-2003) von

Karlheinz Stockhausen setzt sich die Gesamtkunstwerksphantasie fort.

Im Verlauf der Neubewertung des Auffithrungsmediums, das nicht mehr einfach
bloss ein Sprachereignis darstellen soll, kommt es im 19. Jahrhundert zur Ausbildung
des Begriffs der <Inszenierung> und des Berufsbilds des Regisseurs. Die Inszenierung
wird in dieser Zeit noch im Sinne einer «Hilfskunst» (Ranciere 2013:160) verstanden.
Zugleich beginnen die Dramenautoren iiber die Regiebemerkungen Inhalte in ihren
Dramentexten zu integrieren, die zuvor in dieser Weise nicht versprachlicht wurden
und sich iiber die Wechselrede der Figuren nicht — oder nur umsténdlich — realisieren
liessen. Hierzu zdhlt Bayerdorfer (2006:38) insbesondere «die Darstellung der psy-
chologischen und sozialen Voraussetzungen des Geschehensy». Die Schwierigkeiten,
die sich daraus ergeben, dass sich das Gesamtkunstwerk nur schwer zur Sprache brin-
gen ldsst, werden an der Wende zum 20. Jahrhundert anhand der Frage, inwiefern
sich Wirklichkeit ohne Verluste in die Schrift iibertragen lasse, im literarischen Feld
intensiv bearbeitet.*! Wenn das Reden und die Sprache die anvisierten Sachverhalte
nicht mehr zu treffen vermogen, wird mit dem Theater die Hoffnung verbunden, es
konne das Manko des Unsagbaren ausgleichen. > Die figurenredenlose Pantomime
wird fiir Autoren wie Hermann Bahr, Carl Einstein, Hugo von Hofmannsthal, Else
Lasker-Schiiler, Arthur Schnitzler oder — wenn man das Genre etwas weiter fasst —
auch fiir Gertrude Stein und Robert Walser zum bevorzugten Experimentierfeld, um
der Sprachskepsis zu begegnen (vgl. Vollmer 2011).4 In dieser Zeit werden von

solchen Autoren mittels spezifischer Textverfahren vermehrt gezielt Rezeptionsbe-

4 Stellvertretend fiir diese Positionen an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert sei Rilke (1929:7)
zitiert, der sich im ersten seiner Briefe an einen jungen Dichter (1929) vom 17. Februar 1903 auf das
Unsagbare bezieht: «Die Dinge sind alle nicht so fassbar und sagbar, als man uns meistens glauben
machen mochte; die meisten Ereignisse sind unsagbar, vollziehen sich in einem Raume, den nie ein
Wort betreten hat, und unsagbarer als alle sind die Kunst-Werke, geheimnisvolle Existenzen, deren
Leben neben dem unseren, das vergeht, dauert.»

2 In seiner Studie zur literarischen Pantomime um die Jahrhundertwende weist Vollmer (2011:308f.)
nach, wie in den betreffenden Texten nicht mehr unbedingt die «naturalistische Abbildung und Nach-
ahmung der dusseren Wirklichkeit» im Vordergrund steht, sondern die «korperliche Visualisierung
des Unsagbaren und Aussersprachlichen.» Des Weiteren verweist er auf die Vertreterinnen und Ver-
treter des modernen Ausdruckstanzes (Loie Fuller, Rudolf von Laban, Vaslav Nijinsky, Isadora Dun-
can, Gret Palucca, Ruth Saint Denis, Mary Wigman) als wichtige Einflussgrossen auf die literarische
Produktion geschehensdarstellender Dramentexte (vgl. ebd. 31 und 312).

® Die Sprachskepsis sieht Vollmer (2011:499) in Zusammenhang mit «massiven Zweifeln an den
traditionellen kiinstlerischen Ausdrucksformen.» In den sprachskeptischen Haltungen lésst sich
zudem eine Reaktion auf das Aufkommen der Print- und Massenmedien feststellen.



dingungen geschaffen, die mit einem erschwerten Zugang zum Sinnangebot des Tex-
tes operieren (vgl. BaBler 1994:4f.). Damit werden jene Grundlagen gelegt, die in der
Postdramatik mit der Hinwendung der Autoren zur Textur der literarisch-dramati-

schen Vermittlung ihre volle Bedeutung entfalten.

Deutliche Spuren in der dramatischen Textproduktion hinterlédsst der Erste Weltkrieg.
Den traumatischen Erfahrungen scheint eine «sprachlich pompdse Selbstreflexivitit
der Figuren» (Kuhla 1997:73) auf der Theaterbiihne nicht mehr zu entsprechen. Die
Figurenreden werden durch eine «Sprache der Korper in Haltung, Geste, Gebéarde»
(ebd.) abgelost. Mediengeschichtlich stellt in dieser Zeit die massenmediale Verbrei-
tung von Film und Fotographie ein pragnanter Einschnitt dar (vgl. Steltz 2010:68).
Ab den 1920er-Jahren 16st der Tonfilm seinen stummen Vorgianger ab. Der Literatur
und insbesondere dem Theater erwichst daraus in Bezug auf Publikumsgunst und ge-
sellschaftliche Aufmerksamkeit ein einflussreiches Konkurrenzmedium. Von diesem
wird die Stellung und Funktion des Theaters als eines der Leitmedien der damaligen
Zeit existenziell in Frage gestellt (vgl. ebd. 69, Vollmer 2011:484 und 497). Die Ent-
wicklung wird einerseits als Angriff auf die traditionellen Kunstauffassungen emp-
funden und als Entwertung der Sprache und des Geistes interpretiert. Andererseits
beginnt das Theater mit filmischen Dramaturgien zu experimentieren und sich auf
seine eigenen medialen Bedingungen zu besinnen. Sprachskepsis, Medienkonkur-
renz, Aufwertung des nichtsprachlichen Geschehens auf der Theaterbiihne sowie eine
von Extremismen gepragte politische und gesellschaftliche Landschaft in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts spiegeln sich auf vielfiltige Weise in den Dramentexten
jener Zeit. In Bezug auf die vier in dieser Untersuchung beriicksichtigten Werke sind
die Verwischung der Grenzen zwischen dramatischer und epischer Darstellungsweise
sowie die Anfiange der Erzahldramatik zu Beginn des 20. Jahrhunderts besonders re-

levant.

Im naturalistischen Drama wird das Biihnengeschehen gleichsam in der Schrift vor-
weggenommen. Hierfiir steht das narrative Verfahren des so genannten <Sekunden-
stils) (vgl. Bayerdorfer 2006:38, Korthals 2003:20).4* Mit dieser Technik versuchten

#Korthals (2003) Studie zur geschehensdarstellender Literatur zeigt detailreich auf, wie bereits Ende
des 19. Jahrhunderts das naturalistische Drama iiber die Aufwertung des Textraums der Regiebemer-
kungen in die Nédhe der Epik riickte. Das dramatische Vermittlungssystem schreibt damit eine Ent-
wicklung fort, deren Wurzeln ins spéte 18. und frithe 19. Jahrhundert reichen.



die Autoren, das Biihnengeschehen bis ins kleinste Detail zu regeln. Von einem sol-
chen <Beschreibungswahny setzt sich dann das literarisch-dramatische Schaffen
Brechts, der im deutschsprachigen Raum als Vorreiter des epischen Theaters gilt, ex-
plizit ab. Vergleichbare antinaturalistische Strategien finden sich in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts aber auch im amerikanischen und englischen Theater: In Our
Town (1938) fiithrt Thornton Wilder die Figur des stage manager ein, der sich als Er-
zdhler aus dem Zeitgefiige der Dramenhandlung herauszunehmen und vom Gesche-
hen, von dem er berichtet, zu distanzieren vermag. Mit Riickblenden arbeitet Arthur
Miller in Death of a Salesman (1949). Diese gehoren nicht nur dem Erzéhlrepertoire
der Epik an, sondern werden auch im Film angewendet, dem eigentlichen Konkur-
renzmedium des Theaters. Die Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz greifen
allesamt in der einen oder anderen Form auf solche Gestaltungsmittel zuriick, worauf
der zweite Teil dieser Studie nidher eingehen wird. Ende der 1950er-Jahre entstehen
dann die beiden einflussreichen Dramentexte ohne Figurenreden von Samuel
Beckett: Acte sans paroles 1 (1957) — englische Fassung: Act without words I (1958)
— sowie Act without words I (1959). Auf diese Form kommt Beckett zu Beginn der
1980er-Jahre mit der Bewegungsstudie Quad (1984a) oder dem Fernsehspiel Nacht
und Tréiume (1984b) mehrfach zuriick.

Zur Realisierung performativer Ausdrucksformen werden schriftliche Vorlagen ab
den 1960er-Jahren von Konzept-Kiinstlern, Fluxus-Akteuren und Vertretern der Per-
formance- und Happeningbewegung eingesetzt (vgl. Grogel 2013:26, Grund 2002:
111, Kotz 2007:59, Schmidt 2000:137).4 Solche Texte stehen mit den figurenre-
denlosen Dramentexten insofern in Verbindung, als sie zum Ziel haben, das Handeln
der Akteure tiber die Schrift zu koordinieren. Klessingers Studie zur Postdramatik
diskutiert in einem eigenen Kapitel die Einfliisse von Happening, Fluxus und Pop-

Art auf die Dramentextproduktion seit den 1960er-Jahren (vgl. Klessinger 2015:106-

* Der Dramentext Quadrat (englischer Originaltitel: Quad) ist nach Macho (2010:125) «eine sprach-
lose, prizis choreographierte Bewegungsstudie, in der eine wachsende Anzahl von Personen, zu-
nédchst mit farbigen Kutten, danach in Schwarzweil3, eine quadratische Flache abschreiten und durch-
queren.»

% Wihrend die Fluxus-Bewegung in Europa durch einen eher improvisatorischen Charakter gepragt
gewesen sei, habe in Amerika die strukturierende Rolle von Texten eine grossere Rolle gespielt, wie
Kotz (2008:90) die sprachbasierten Arbeiten kommentiert. In diesem Zusammenhang ist erwahnens-
wert, dass der Autor von Wunschkonzert, Franz Xaver Kroetz, nach seiner Ausbildung als Schauspie-
ler iiber Happenings und experimentale Theaterformen Mitte der 1960er-Jahre zu seinen ersten Enga-
gements am Theater kam (vgl. Reinhold 1985:229-231).



109). Der Verzicht der Vertreter von Fluxus und Konzeptkunst auf sichtbare oder ge-
genstiandliche Werke hat, wie Belting (1998:23) argumentiert, einen «verlassenen
Ort» produziert. Dieser sei mit der Schrift besetzt worden (vgl. ebd.).*” Mit
Kunstwer-ken aus schriftlichen Zeichen verfolgten die Kiinstler das Ziel, ihre Werke
der Waren-welt zu entziehen (vgl. ebd. 459). Der medientechnologische Wandel in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts fiihrte dazu, dass die Korper von Film und
Fernsehen in zweidimensionale Bilder und Pixel aufgelost, rdumlich distribuiert und
auf Bild-schirme und Screens gebannt werden konnten. Als Reaktion darauf erfahrt
nicht nur der individuelle Korper als Produktions- und Rezeptionsinstanz in der
Kunst ver-stirkte Aufmerksamkeit, sondern auch die Materialitidt von schriftlichen
Medienan-geboten, wie es in den aus Regiebemerkungen bestehenden Dramentexten
der Fall ist.

Texte vermogen den Korper zwar nicht abzubilden, aber sie kdnnen ihn beschreiben
und in der Form schriftlicher Sprechakte zu Handlungen anleiten und in Bewegung
versetzen. So entstehen beispielsweise im Umfeld von Fluxus und Concept Art event
scores oder word pieces (vgl. Kotz 2007:7f.). Dabei handelt es sich nicht im eigent-
lichen Sinne um dramatische Texte, sondern um Performance-Partituren. Den Kiinst-
lern geht es dabei nicht um irgendeine Form von Wirklichkeitsdarstellung, sondern
um «Wirklichkeitserzeugung» (Schmidt 2000:137). Zu einem der bekanntesten die-
ser Werke gehort die u. a. von Grogel (2013:26) beschriebene, auf einer schriftlichen
Vorlage beruhende Performance aus dem Jahr 1969 mit dem Titel The Identical
Lunch (1973) von Alison Knowles. Die Teilnehmer dieser mehrmals durchgefiihrten
Performance fithrten ein Mittagessen nach einem schriftlich festgelegten Ablauf
durch. Was sich zeigte, war die Unmoglichkeit, das Ritual so durchzufiihren, dass es
<identisch» mit einer der vorhergehenden Versionen gewesen wire. Dieser Befund
kann fiir jedes Geschehen, das sich fiir seine Realisierung an einem schriftlichen Text
orientiert, Geltung beanspruchen. Der Text als Mittel der Steuerung vermag das Re-
sultat seiner Transformation in ein anderes Medium nicht bis ins Letzte zu deter-

minieren. Identisch bleibt nur der unverinderliche Quelltext, nicht das darauf beru-

47 Auch fiir Schmidt (2000:321) ersetzt in der Konzeptkunst «die Kommunikation Schritt fiir Schritt
das Material am Kunst-Werk [sic!].» Als Antwort auf die Arbeiten von John Cage entstanden im
Umfeld von Fluxus kurze, anweisungshafte Texte von Kiinstlern wie George Brecht, La Monte
Young, Tony Conrad, Walter de Maria, Henry Flint, Dick Higgins, Alison Knowles, Robert Morris,
Yoko Ono oder Mieko Shiomi (vgl. Kotz 2007:6f.).



hende Ereignis, sei dies eine Theaterauffithrung oder ein kiinstlerisch eingerichteter
lunchy. Im Wesentlichen beruht die Fiihrungsmodalitit dramatischer Texte auf die-

ser halblenkenden Form der Steuerung.

In den 1960er-Jahren, von Assmann (2013a:230) als «Hochmoderne» bezeichnet,
kommt es nicht nur in der bildenden Kunst, sondern auch in der Musik zu Experimen-
ten mit Sprache. Hier findet gemass Kotz (2007:17) eine Verschiebung von einem él-
teren repriasentationalen hin zu einem operationalen Funktionsmodell in der Notation
statt. Das operationale Funktionsmodell der Notation beschreibe nicht, was man ho-
ren, sondern was man tun solle (vgl. ebd.). Die Schrift wird im Fall dieser Komposi-
tionen nicht dazu eingesetzt, Hohe und Dauer eines zu produzierenden Tons anzuge-
ben. Vielmehr wird eine Handlungsfolge beschrieben, aus der dann ein klangliches
Geschehen hervorgeht. So besteht beispielsweise Karlheinz Stockhausens Musik-
theaterstiick Originale (1961/2017) von 1961 aus achtzehn Szenen, die sich aus Re-
giebemerkungen und zeitlichen Angaben zusammensetzen. In einer Auffithrung sol-
len sie mit bestimmten Kompositionen und Tonbandaufnahmen Stockhausens unter-
legt werden (vgl. Stockhausen 2017). Von zentraler Bedeutung einer solchen Kompo-
sition ist, dass die Notation sprachlich realisiert wird (vgl. Kotz 2007:24) und keine
Zeichensetzung zum Einsatz kommt, wie sie sich seit Ende des 16. Jahrhundert fiir
Partituren und Notenblatter eingebiirgert hat (vgl. Wolf 1992:9 und 285). Fiir Cage
liegt der Vorteil eines solchen Notationsmodells darin, dass damit keine Kontrolle
ausgelibt werden muss, sondern mit dem Unbestimmten gerechnet werden kann: «I
began to move away from the whole idea of control, even control by chance ope-
rations.» (Cage nach Kotz 2007:46)

Mit dem Verzicht auf Kontrolle und Festschreibung partizipieren die offenen Funk-
tionsmodelle an einer Haltung, die mit jenen Paradigmen bricht, die mit «order, pre-
dictability and reliability» (Gabriel 1995:477) in Verbindung stehen.*® Der Uberra-
schungseffekt, der aus den unabsehbaren Folgehandlungen resultiert, die von solchen
offenen Funktionsmodellen ausgeldst werden, hat auch in der aktuellen Gegenwart
nichts von seiner Faszination eingebiisst. So basiert fiir Schmidt (2000:137) die heu-

tige interaktive Medienkunst auf den Kunstpraxen der 1960er-Jahre und den Versu-

8 Das Zitat Gabriels (1995:477f.) bezieht sich auf die Arbeiten zur Biirokratie von Max Weber.



chen, «den passiven Rezipienten zum Ko-Produzenten zu wandeln [...], Gattungs-
grenzen zu iiberschreiten und Medien zu integrieren (Multimedia, Gesamtkunstwerk-
tendenzen).» Allerdings unterscheidet sich der Kontext der gegenwértigen Medien-
kunst erheblich von jenem der 1960er-Jahre: «Man bringt riickblickend die kiinstle-
rischen Provokationen mit einem politischen Potenzial in Verbindung, und vergisst
dabei oft, dass es die Existenz von politischen Bewegungen war, die ihnen Sichtbar-

keit und die Codes ihrer Interpretation geliefert hat.» (Ranciere 2014:20)

Praktiken der Fluxusbewegung haben auch Eingang im Theaterumfeld gefunden. So
strukturieren in Produktionen von Rimini-Protokoll oder vom Performance-Kollektiv
Ligna schriftliche Anweisungen die Auffiihrungen. Die Regiebemerkungen werden
dem Publikum zur Durchwanderung des Biihnenraumes in die Hand gereicht oder
teilweise tiber ein Tonsystem eingesprochen. Der theatrale Raum wird damit gleich-
sam durch die von den Texten gesteuerten Zuschaueraktionen erschaffen. Der insze-
nierte Korper des Publikums ersetzt dabei jenen der Schauspieler. Analog zu den Per-
formances in den 1960er-Jahren werden Schrift und Sprache dazu eingesetzt, Aktio-
nen in Echtzeit zu strukturieren. Hier steht nicht mehr die Interpretation im Zentrum,

sondern, worauf Schmidt (2000:137) verweist, die Interaktion mit dem Medium.

Die figurenredenlosen Dramentexte von Handke (Das Miindel will Vormund sein)
und Kroetz (Wunschkonzert) sind Ende der 1960er- und zu Beginn der 1970er-Jahre
entstanden. Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten sowie Diiffels
Die Unbekannte mit dem Fon folgten 1992 bzw. 1997. Die Autoren nutzen die Mog-
lichkeiten des Textraums der Regiebemerkungen in ganz unterschiedlicher Weise,
um das dramatische Bithnengeschehen anzuleiten, das Verhiltnis von Text und Auf-
fiihrung zu bestimmen und die Rezeptionsprozesse zu steuern. Diiffel iiberblendet in
seinem Dramentext (Die Unbekannte mit dem Fén) den Textraum der Regiebemer-
kungen mit jenem der Figurenreden so stark, dass zwischen Regiebemerkungen und
Figurenreden nicht mehr unterschieden werden kann. Die Dramentexte von Handke
und Kroetz lassen sich ihrerseits, je nach Lesart, gar als eine einzig lange, monologi-
sierende, aber in der Auffithrung nicht laut werdende Figurenrede eines geschehens-
vermittelnden Erzéhlers auffassen. Klessinger (2015:58) macht darauf aufmerksam,
wie in postdramatischen Dramentexten die auktoriale Instanz, und damit «ihre schop-

ferische, deutende, organisierende Verfligung liber den Text» hinterfragt und relati-



viert werde, nachdem sie im epischen Theater Brechts immens aufgewertet worden
sei. Die episierenden Dramentexte der Postmoderne setzen Vermittlungsweisen ein,
die das Biihnengeschehen nicht exakt vorschreiben, sondern umschreiben, skizzieren
und erzdhlerisch imaginieren. Die Autoren libertragen damit dem Leser die Aufgabe,
die schriftlichen Vorgaben zu konkretisieren und ein Geschehen zu erfinden, dessen
Darstellung sich der Text in Graden entzieht. Die Autoren praktizieren mit derartigen
Schreibweisen eine Modalitét der Fithrung, die mit der Selbststeuerung der Rezipien-
ten rechnet. Diese werden von den Dramentexten zu einem Spiel eingeladen, dessen

Ausgang offenbleibt und offenbleiben muss.

Der historische Kontext, in dem sich die Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz
verorten lassen, zeichnet sich durch fundamentale Umbruchsprozesse in verschie-
denen Gesellschaftsbereichen aus.* In Bezug auf die Theaterlandschaft spricht Pauli
(2013:391) gar von materieller Verarmung, Verlust von gesellschaftlicher Bedeu-
tung und einer Spaltung «in dsthetische Konservative und Avantgardisten.» Um das
Theater als kiinstlerische Ausdrucksform braucht man sich allerdings keine allzu
grossen Sorgen zu machen. Wird ihm keine Biihne zur Verfiigung gestellt, findet es
seinen Ort anderswo. Pessimismus ist eher fiir das politische Bewusstsein der Ge-
genwart in Bezug auf die Bedeutung der Institution <Theater> als Teil des Medien-
systems in einer Demokratie angebracht. Diese ist existenziell auf Plattformen ange-
wiesen, auf denen Diskurse unabhéngig von 6konomischen und machtpolitischen
Interessen gefiihrt werden konnen. Dass in Athen das Theater und die dem Gott Dio-
nysos geweihte Stétte auf der Siidseite des Akropolis-Hiigels funktionell und rdum-
lich aufs Engste mit dem politischen und 6konomischen Raum auf der Nordseite be-
zogen war, ist kein Zufall. Auf der Biihne konnte das Unausgesprochene der politi-
schen und wirtschaftlichen Héndel, die auf der anderen Seite des Hiigels auf dem
Versammlungs- und Marktplatz der agora ausgetragen wurden, vor einem grossen
Publikum zur Sprache kommen und einer 6ffentlichen Debatte zugefiihrt werden.
Das heutige Mediensystem ist im Vergleich mit dem Theater der Antike disparater,

ausdifferenzierter und zersplitterter. Allerdings findet auch hier der produktive Stor-

49 Schmidt (2012:60f.) bestimmt als das beherrschende Thema der 1960er-Jahre den «Umbau der
Gesellschaft, [dieser] wurde nach dem Scheitern neomarxistischer Revolutionsmodelle allmahlich
abgelost von Fragen nach der Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung des Subjekts, seiner
Betroffenheit und Authentizitét.»



faktor seine Plattformen, solange das demokratische System entsprechende Freirdu-

me, auch in finanzieller Hinsicht, zur Verfiigung stellt.

Dass die Theater- und Kulturinstitutionen in der Gegenwart weder von den Privile-
gien des Unhinterfragbaren und Selbstverstdndlichen noch von automatisch fliessen-
den Fordergeldern der 6ffentlichen Hand profitieren konnen, fiihrt zu einer verstark-
ten Beschéftigung mit der eigenen Position und Legitimation im gesellschaftlich-
kulturellen Umfeld. Diese Haltung spiegelt eine seit den 1960er-Jahren wahrnehm-
bare Entwicklung. In diesem Zeitraum ldsst sich gemidss Schmidt (2012:34) eine
«massive Erh6hung von Kontingenzerfahrungen» feststellen. Dies betrifft die «Wi-
derspriiche zwischen politischer Steuerung/Steuerbarkeit [...] und gesellschaftli-
chem Wandel in einer differenzierteren, pluralistischen und individualistischen Ge-
sellschaft» (ebd.).** Die Vorstellungen, die mit Kapitalismus, Demokratie, Parlamen-
tarismus, Familie und patriarchalischer Erziehung, Religion, Kunst und biirgerlicher

Bildung verbunden sind, werden verstarkt in Frage gestellt.

Einen Hohepunkt, der sich auf die krisenhaften Erfahrungen in der Postmoderne be-
zieht, konstatiert Assmann (2013a:18 und 243) fiir die 1980er-Jahre. Was mit dem
Fortschrittsparadigma in der Aufkldrung einsetzte und zu einer «Distanzierung und
Historisierung» (ebd. 243) des geschichtlichen Erfahrungsraums fiihrte, dem werden
nach 1989 Praktiken der «Erinnerung und Wiederaneignung» (ebd.) entgegenge-
setzt.>! Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten aus den frithen 1990-
er-Jahren inszeniert in diesem Zusammenhang die Hinwendung zum Vergangenen
dusserst effektvoll, worauf das Kapitel 6. 10 ndher eingehen wird. In einer solchen
Hinwendung zur Vergangenheit liegt insofern ein provokatives Potenzial, als es dem

Fortschrittsparadigma, der marktwirtschaftlichen Innovation sowie dem Wachstums-

30 Zu diesen nur bedingt unter einen Nenner zu bringenden Zeitphdnomene gehoren fiir Schmidt
(2012:33) das erste tatsichliche Globalisierungsereignis der Olkrise 1973/1974, der Siegeszug der
Psychoanalyse sowie das Briichig-Werden des Wertekanons.

3! Luhmann (2008:184) bezeichnet dies als «Selbstbezweiflung der Gegenwart». Mit der Neubewer-
tung der Vergangenheit ist fiir Assmann (2013a:246) «ein zentrales Element der westlichen Moder-
nisierungsgeschichte zu Ende gegangen». Die verstirkte Hinwendung zur Vergangenheit wird u. a.
von der historischen Auffiihrungspraxis im Musiktheater illustriert. Dieser Zugang ermoglicht seit
den 1970er-Jahren einem breiten Publikum die Rezeption des vorklassischen, musikalischen Erbes.
Dabei kommen alte Instrumente zum Einsatz, «obwohl — und weil! — es Instrumentenentwicklun-
gen gibt, die einen besseren Klang ermoglichen.» (Luhmann 2008:184)



gesetz der Okonomie entgegensteht.? In Handkes Dramentext Die Stunde da wir
nichts voneinander wussten geht es dabei nicht um eine reaktiondre Haltung, sondern

um eine Re-Poetisierung der Welt {iber den literarischen Vermittlungsmodus.

Ein weiterer Aspekt dieses Vergangenheitsbezugs findet sich in einem gesteigerten
Interesse der Theaterinstitutionen an der Geschichtlichkeit ihrer Produktionen. In den
2010er-Jahren zeigen sie vermehrt nicht einfach nur Wiederaufnahmen von Inszenie-
rungen, die noch im Fundus lagern — eine géngige Praxis im Repertoirebetrieb —, son-
dern rekonstruieren nicht mehr vorhandene Regiearbeiten oder denken sie im besten
Fall produktiv weiter. > Wihrend Texte und Partituren unverinderlich sind und ohne
Verluste wieder aus der Schublade geholt werden konnen, unterliegt die Konservie-
rung von Inszenierungen anderen Gesetzen: Zum einen stellen Regiearbeiten keine
schriftlichen Texte, sondern Interpretationen von Texten dar. Zum anderen liegen der
Auffithrungsdokumentation zumeist nur liickenhafte Angaben zugrunde, die den
Weg ins Regiebuch geschafft haben oder aus einer verwackelten Videoaufzeichnung
gefiltert werden miissen. Die Versuche, Inszenierungen zu reanimieren, stehen dem
innovatorischen Potenzial des Theatermediums fundamental zuwider. Verabschiedet
sich das Theater von der Gegenwart, stellt es selber die Bedingung bereit fiir sein Ir-
relevant-Werden, da sich fiir die Bewahrung und Speicherung von Vergangenheiten

andere Medien besser eignen.

Der weiter vorne ausgefiihrte Strukturwandel seit den 1960er-Jahren betrifft nicht nur
die Art, wie Theaterauffiihrungen organisiert, besucht und kiinstlerisch gestaltet wer-
den, sondern auch die Schreibpraxen der Autoren. Dazu gehoren die Experimente mit
offenen Funktionsmodellen, die literarische Verarbeitung von dialektalen Sprechwei-

sen und die Hinwendung zur Sprachverwendung in der Alltagskommunikation, Ver-

32 Die Hinwendung zur Vergangenheit wird von Regiepraktiken illustriert, auf die Pauli verweist: In
der Gegenwart wiirden die einstigen Theaterrebellen und Stiickezertriimmerer der 1960er- und 1970-
er-Jahre nun mit quasi historischen, d. h. ungestrichenen und ungekiirzten Auffiithrungen von alteren
Theatertexten, die Seh- und Rezeptionsgewohnheiten des heutigen Publikums strapazieren und he-
rausfordern (vgl. Pauli 2013:391f.). Als «quasi-historischy sind solche Auffiihrungen deswegen zu
bezeichnen, weil das Einrichten und «Zurechtriicken> von Theatertexten keine Erfindung der Postmo-
derne, sondern integraler Bestandteil einer Theaterpraxis ist, die mit literarischen Vorlagen operiert.
332017 wurden beispielsweise bei den Osterfestspielen in Salzburg Herbert von Karajans Ring-Insze-
nierung aus dem Jahre 1962 sowie an der Opéra National in Lyon die aus dem Jahr 1986 stammende
Umsetzung von Richard Strauss’ Elektra von Ruth Berghaus gezeigt (vgl. Biining et al. 2017:8). Am
Opernhaus Ziirich rekonstruierte Alexei Ratmansky 2016 die Choreographie von Marius Petipa und
Lew Iwanow von 1895 zu Tchaikovskys Ballett Schwanensee (1877/1980) (vgl. dazu auch Opern-
haus Ziirich 2016).



suche mit digitalen Hypertextformaten sowie narrative Verfahren, die den Dramen-
text um Darstellungsweisen aus anderen literarischen Gattungen wie der Epik erwei-
tern. Auf die Frage, welche Rolle der <alte Ort> der Biihne einnehmen soll, wenn die
tibrigen gesellschaftlichen Kommunikationssysteme auf Digitalisierung und Interak-
tivitdt umstellen, finden die Autoren literarisch-dramatischer Texte ganz unterschied-
liche Antworten.** Wie der zweite Teil dieser Studie zeigen wird, lisst sich an den
Werken von John von Diiffel, Peter Handke und Franz X. Kroetz erkennen, dass die
Autoren mit ihren Schreibweisen auf die verdnderten Bedingungen des Mediensys-
tems reagieren. Durch die neuen technischen Moglichkeiten kénnen die Elemente des
Visuellen, Akustischen und sogar Raumlichen (3D- oder virtual reality-Formate) zur
strategischen Kommunikation eingesetzt werden. Darauf gehen die Produzenten lite-
rarischer Texte ein, indem sie zum einen den Fokus ihres Schreibens auf das von den
Gesetzen der Sprache und der Ordnung der Schrift abhidngige Handeln und Wahr-
nehmen richten. Zum anderen riicken sie in ihrem Schreiben die Materialitét des ge-
druckten Textes in den Vordergrund, der sich gegeniiber entmaterialisierenden Ten-
denzen, die von der Digitalisierung und dem technologischen Wandel begiinstigt und

hervorgerufen werden, behaupten muss. >

Lehmann (2012:71) ist der Ansicht, dass das «Theater [...] seit Jahrzehnten nur weni-
ge Dichter gefunden [hat], deren Poetik mit dem gewandelten und vor allem enorm
erweiterten Theaterverstindnis kommuniziert.» Peter Handke gehdrt fiir ihn dabei zu
jenen, «die ein verdndertes Denken iiber Theater befliigelt haben» (Lehmann (2012:
71). Fiir die Institution des klassisch-biirgerlichen Theaters, das lange als eines der

gesellschaftlichen Leitmedien galt, stellen die Verdnderungen in Politik, Gesellschaft

>4 Diiffel (1997:5) erwdhnt die «Sprachneuheiten a la Schwaby, die fiir ihn aber bloss ein «neues
Idiom in alten Schlduchen» darstellen. Andere literarische Strategien reichen von richtiggehenden
Redeorgien oder Sprachflédchen in Dramentexten von René Pollesch oder Elfriede Jelinek, iiber do-
kumentarische Zugénge, wozu Rolf Hochhuths Stellvertreter (1963) oder Peter Weiss’ Die Ermitt-
lung (1965) zu zéhlen sind (vgl. Bayerdorfer 2006:40f.), bis hin zum kreativen Spiel zwischen Fi-
gurenrede und Regiebemerkungen in Stiicken von Heiner Miiller (Hamletmaschine, 1978), Marle-
ne Streeruwitz (New York. New York, 1993), Roland Schimmelpfennig (Vor langer Zeit im Mai,
2004) oder Albert Ostermaier (The Making Of B.-Movie, 1999).

5> Goldsmith (2017) stellt in seiner Studie Uncreative Writing eine ganze Reihe literarischer Verfah-
ren vor, mit denen sich im digitalen Zeitalter mit poetischen Mitteln das (Management> des Sprach-
lichen betreiben lasst.



und Wirtschaft grosse Herausforderungen dar. °® Theaterauffiihrungen sind heute ver-
stiarkt der Konkurrenz durch andere Medienangebote und vielfaltige Formen der Frei-
zeitgestaltung ausgesetzt. Sie haben sich zudem an diversifizierten Publikums-
schichten auszurichten. Nach Landfester und Pross (2010:8) partizipiert das Theater
in der Gegenwart dabei immer noch an einer prekdren «Konzeptualisierung von
Kunst, die deren Nutzen fiir die Offentlichkeit aus der Befreiung von 6konomischen
Zwiéngen ableitet». Die Herausforderungen bestehen darin, dass, wie Hulfeld (2010:
83) formuliert, ein Spagat geilibt werden muss, «hoch-subventionierte Theater sowohl
als exklusive, mit kiinstlerischer Qualitdt aufwartende und trotzdem niederschwellige
Institutionen zu positionieren, die im Kontext einer Event- und Medienkultur beste-
hen konnen.» Je nach Bediirfnislage und offentlich-rechtlichem Auftrag wird das
Theater als Bildungseinrichtung, Forschungslabor, Sponsoringplattform, Event-Lo-
kalitdt, Museum einer performativen Erinnerungskultur oder Sozialexperiment kon-
zipiert. Im traditionellen Stadttheater werden dazu sowohl konventionelle Auffiih-
rungen als auch Regietheaterexzesse gezeigt. Jahrhunderte alte Texte werden neben
Dramentexten der Gegenwart auf der Biihne préisentiert. Dabei ldsst sich konstatieren,
dass das gesellschaftliche Interesse an theatralen Formen ungebrochen besteht. Dies
beweisen eindriicklich die neuen digitalen Biihnen. Diese haben sich als offentliche
Plattformen fiir die Selbst- und Fremddarstellung in den 2010er-Jahren zu Milliarden-
konzernen entwickelt. Sie erlauben ihren Nutzern eine ganz eigene Form von Thea-
tralitit in ihrer Kommunikation mit einer sozialen Umwelt, die sich tiber das techni-

sche Dispositiv vernetzt, konstruiert und sich damit iiberhaupt erst hervorbringt.

Die kritische Reflexion von Situationen des Aufgefiihrt-Werdens, von Maskierung,
Schauspiel und Zeichenverwendung ist gerade auch im Hinblick auf die Steuerung
der gesellschaftlichen Wirklichkeitskonstruktion eine Frage der Medienkompetenz.
Diese zu adressieren stellt fiir das Theater einen dusserst lohnenden Darstellungsge-
genstand dar. Die Konzentration der figurenredenlosen Dramentexte von Diiffel,
Handke und Kroetz auf das, was die Biihne zu vermitteln vermag, ohne auf gespro-

chene Sprache zuriickzugreifen, korreliert mit der Frage nach dem, was sich {iber-

3¢ Bourdieu (2001:530) spricht in diesem Zusammenhang von einer bedrohten Autonomie, die aus
der «zunehmenden gegenseitigen Durchdringung der Welt der Kunst und der des Geldes» hervor-
geht: «Ich denke an die neuen Formen von Kultursponsoring und an die neuen Allianzen, die zwi-
schen bestimmten Wirtschaftsunternehmen [...] und den Kulturproduzenten geschlossen werden».
Die Wechselwirkungen von Okonomie und Kunst diskutiert auch Zahner (2017) in ihrem Artikel zu
den Heteronomien des Marktes.



haupt schreibend vorgeben lédsst. Die Beschrinkungen, die dem Steuerungsmittel
«Texty aufgrund der Bedingungen der Schrift auferlegt sind, bilden zugleich seine
Starken in strategischen Kommunikationssituationen. Aufgrund der halblenkenden
Fithrungsmodalitdt vermogen Texte Handlungsfahigkeit herzustellen, indem sie das
Geschehen gerade nicht abbilden kdnnen, sondern zu dessen kognitiver Konstruktion

durch Rezipienten auffordern.



3 Steuerung und Schrift

3.1 Inhaltsiibersicht zum dritten Kapitel

Im Folgenden wird der Wirkungsmechanismus des Steuerungsmittels <Text> in kom-
munikationstheoretischer Perspektive beleuchtet. Der Textraum der Regiebemerkun-
gen sowie die Textsorte (Dramentext> stehen dabei im Zentrum des Interesses. Der
Argumentationsgang geht von Kommunikationssituationen aus, die von den Bedin-
gungen der Schriftlichkeit bestimmt sind (Kapitel 3. 2). Die Lektiire eines schriftli-
chen Textes stiftet Wahrnehmungen, die sich vom Text nicht kontrollieren und vom
Autor nur bedingt vorhersehen lassen. Im Verstandigungsgeschehen, das auf sprach-
lichen Prozessen basiert, ist immer auch ein Schwanken der Bedeutung wirksam. Die-
sem Schwanken sind sowohl miindliche als auch schriftliche Ausserungen ausgesetzt.
Wenn Schriftliches in der Kommunikation zum Einsatz kommt, kann sich der Sender
noch weniger als in Situationen der Oralitit des richtigen Verstehens seiner Mittei-
lungen versichern. Diese Eigenschaft von Ausserungen in Schriftform wird insbeson-
dere in der dsthetischen Kommunikation und in literarischen Texten produktiv ge-
nutzt. Hier besteht das Wirkungsziel der Schreibweisen oftmals darin, den Komplexi-

tatsgrad fiir das Verstehen nicht zu reduzieren, sondern zu erhohen.

In Kapitel 3. 3 werden die Begriffe <Lenkung> und <Steuerung> néher bestimmt. Im
Anschluss folgt ein Kapitel (3. 4) zum Einsatz der Schriftlichkeit als Mittel der Steue-
rung in kulturhistorischer Perspektive. Dazu wird ein Bogen geschlagen von der
Klosterregel im Mittelalter bis zur Automatensteuerung in der Gegenwart. Die Ka-
pitel zu Steuerungsmodellen der Okonomie (Kapitel 3. 5) und zum Verhiltnis von
Schrift und Management (Kapitel 3. 6) werfen einen Blick auf Positionen zu Themen
der Steuerung und Fiihrung aus Sicht der Organisationstheorie und der Management-
lehre. Kunst und Okonomie werden in dieser Studie als sich gegenseitig ergiinzende,

gesellschaftliche Handlungsbereiche verstanden.

In Kapitel 3.7 wird die Argumentation zum schriftlichen Text als ein Wahrneh-
mungen stiftendes Medium vertieft. Mit Filter, Schranke und Karte werden drei Me-

taphern fiir das Steuerungsmittel <Text> vorgestellt. Nach einer Erorterung zur Spezi-



fitdt literarischer Texte werden in Kapitel 3. 8 die Textrezeption und entsprechende
Effekte innerhalb eines von Krimer (2008) entwickelten Kommunikationsmodells
diskutiert. Mit dem sogenannten «postalischen Prinzip» benennt sie eine der zentralen
Wirkungsmechanismen in der schriftmedialen Kommunikation. Das Kapitel 3.9
widmet sich sprechakttheoretischen Uberlegungen von Austin (1962 und 1972) und
Searle (1971 und 2012). Es fokussiert zum einen auf die Autoritiit, die einer Ausse-
rung zugeschrieben wird, und zum anderen auf die Theatralitdt sprachlicher Hand-
lungen. Im letzten Kapitel (3. 10) wird der Begriff der (Transformation» niher ange-
schaut. Dramentexte sollen nicht nur zu einem Verstehen beim Leser fiihren, sondern
auch ins plurimediale Medium einer Auffiihrung transformiert werden. In einem sol-

chen Medienwechsel liegt eines der priméren Steuerungsziele dramatischer Texte.

3.2 Kommunizieren und Organisieren mit Texten

Wenn Texte als Mittel der Steuerung zum Einsatz kommen, wird mit einem Wir-
kungsmechanismus gerechnet, der auf den kommunikativen Moglichkeiten von Spra-
che und Schrift beruht. In Vollzug gebracht werden die vom Text {ibermittelten Bot-
schaften innerhalb eines Verstindigungsgeschehens. Dieses entfaltet sich, vom
Schriftmedium vermittelt, zwischen Sender und Empfénger. Es beruht auf den je-
weils vorhandenen individuellen, gesellschaftlichen und historischen Voraussetzun-
gen. Zwar bleibt der Text dabei als materielles Substrat unveriandert, die von ihm ge-
stifteten Rezeptionshandlungen konnen sich jedoch fundamental unterscheiden. Die
materielle Bestdndigkeit des Schriftmediums bildet die Grundlage dafiir, dass sich et-
was Neues zeigen kann. Darauf, dass der Mensch ohne Medien weder zur Konstruk-
tion komplexer sozialer Organisationsformen, noch zu Lernprozessen fihig wire,
verweist Cassirer (1960:39) mit seiner Feststellung zur Notwendigkeit der «Zwi-

schenschaltung dieser kiinstlichen Medieny:

Die unberiihrte Wirklichkeit scheint in dem Masse, in dem das Symbol-Den-
ken und -Handeln des Menschen reifer wird, sich ihm zu entzichen. Statt mit
den Dingen selbst umzugehen, unterhilt sich der Mensch in gewissem Sinne
dauernd mit sich selbst. Er lebt so sehr in sprachlichen Formen, in Kunstwer-
ken, in mythischen Symbolen oder religiosen Riten, dass er nichts erfahren
oder erblicken kann, ausser durch Zwischenschaltung dieser kiinstlichen Me-
dien. (Cassirer 1960:39)



Das <kiinstliche Medium Text> ist auf Mitwirkung und Auslegung durch Leser an-
gewiesen. Was Rezipienten genau erfahren, und ob der Text iiberhaupt gelesen wird,
dariiber haben die Urheber der schriftlichen Mitteilung weder Sicherheit noch Kon-
trolle. Diesbeziiglich verfolgt insbesondere Kroetz’ Dramentext Wunschkonzert eine
Strategie, um seine Intentionen explizit zu machen und die «richtige» Interpretation
abzusichern. Dagegen rechnen Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén oder Handkes
Die Stunde da wir nichts voneinander wussten damit, dass sich etwas Anderes auf

der Biihne zeigen kann, als von den Regiebemerkungen vorgegeben wird.

Die Verwendung von Sprache bildet die Basis fiir ein Verstindigungsgeschehen, aus
dem die soziale Welt {iberhaupt erst hervorgeht. Nicht nur miindliche, sondern auch
schriftliche Ausserungen stiften organisationale Zusammenhinge: «[W]riting is or-
ganizing», wie die Organisationstheoretikerin Czarniawska (2003:245) festhilt.>’
Die figurenredenlosen Dramentexte von Diiffel, Handke und Kroetz loten
diesbeziiglich die Moglichkeiten dessen aus, was das Steuerungsmittel <Text
organisatorisch zu leisten vermag. Sie laden zu einer Reflexion dariiber ein, wie Texte
Wahrnehmungen lenken und manipulieren, und welche (interpretativen)
Handlungsspielriume Leser haben, wenn sie aufgefordert sind, auf das
Wahrnehmungsangebot zu reagieren. Grundsitzlich vermag die Schrift
Kommunikationsteilnehmer «von der Notwendig-keit der gegenseitigen
Anwesenheity (Schmidt 2000:192) zu befreien. Dadurch er-moglichen Texte
Wirklichkeitserfahrungen, die auf vermittelten Zusammenhangen beruhen (vgl. ebd.
178).38 Im Bereich des Theaters sind es Schauspiel-, Opern- oder Tanzauffiihrungen,
die auf der Basis von teils Jahrhunderte alten schriftlichen Texten in der Gegenwart
stattfinden. Die «wahrnehmungsleitende Funktion» (Baecker et al. 1992:120) von
Texten sieht diese Studie als zentrale Eigenschaft des Steuerungsmit-tels Text> an.
Was allerdings ein Text wahrnehmbar macht und zeigt, hangt von der operativen

Autonomie des kognitiven Systems der Empfanger ab. Durch das Schrift-medium

37 Den ordnenden Aspekt des Schreibens hilt auch Barthes (2006a:199) fest, wenn er formuliert, dass
das Schreiben die Welt auf eine bestimmte Weise ordne.

38 Aus der Sicht Ruschs (1992:246) hat sich durch die Schrift das Kommunikationsgeschehen ver-
kompliziert, indem ein enormes Potenzial fiir die «Subjektivierung des Verstehens in das Kom-
munikationsgeschehen eingebracht wird.» Mit der Schrift ist die hermeneutische Aufgabe der Ausle-
gung entsprechender medial vermittelter Ausserungen gegeben. Der Kontakt zwischen Sprecher und
Horer wird, wie Rusch (ebd.) schreibt, durch eine imaginierte Beziehung zwischen Autor und Leser
ersetzt.



werden «Sinnressourcen» (Sandbothe 2003:11) aufgerufen, wozu Texte aber zuerst
gelesen werden miissen. Der Traum aller autoritdren und autokratischen Len-ker wére
eine Sprache, womit die Handlungen der Kommunikationsgemeinschaft in eine ganz
bestimmte Richtung gesteuert werden konnten, um exakt programmierba-re
Wirkungen zu erzielen. Zwar lassen sich Empféngerkreise mittels einer bestimm-ten
Informationspolitik manipulieren, bis ins Letzte konnen sie allerdings nicht kon-
trolliert werden: «Wir konnen mit lebenden Systemen nur kommunizieren, wir kon-

nen sie nicht kontrollieren.» (Ziemke und Stober 1992:65, Herv. 1. O.)

Texte bestehen aus einem heterogenen Substrat von Wortern und Sétzen, die auf der
Basis des grammatischen Systems zu Aussagen verbunden werden. Nebst dem se-
mantischen Gehalt des Sprachmaterials kommen Elemente zum Einsatz, die fiir die
«Binnenorganisation> zustindig sind. Dazu gehoren die Interpunktion oder die von
Barthes (2008:55, Herv. i. O.) als «Perigraphie» bezeichnete visuelle Ordnung. Auf
diese Weise konnen die Textproduzenten mit Absitzen, Leerzeilen, Spalten, Titeln,
Zwischentiteln, Kopf- und Fusszeilen oder unterschiedlichen Schriftarten ihr Werk
in Sinneinheiten einteilen und damit dem Leser auf implizite Weise mitteilen, wie die
schriftliche Ausserung gelesen werden will. Fiir dramatische Texte ist hierbei bei-

spielsweise an die Aufteilung in Figurenreden und Regiebemerkungen zu denken.

Zu Steuerungssignalen mit explizitem Charakter gehoren: (a) Angaben zur Textsorte
im Paratext, womit nach Rusch (1992:249) die «generelle und prinzipielle Unein-
deutigkeit schriftlicher Texte [...] durch pragmatisch-funktionale Beschrankungen re-
guliert» wird. Entsprechende Angaben erleichterten geméss Lobin (2014:32) den
«Umgang mit Texten enorm» (ebd.), (b) die Zurechnung des Textes zu einem be-
stimmten Verfasser oder Verlag, womit die Senderposition markiert und zugleich die
Bedingung geschaffen wird, dass das Recht auf Urheberschaft eingefordert werden
kann, (c) Kommentare und Interpretationshilfen im Klappentext sowie (d) Vorreden
und Einleitungen, die im Sinne einer «praeparatio> auch zu den rhetorischen Figuren
gezéhlt werden konnen (vgl. Ueding 2014:1888).

Dass eine steuernde Wirkung eines Textes eintritt, hingt neben den expliziten und
impliziten Signalen stark von kognitiven, historischen, biographischen und sozialen

Voraussetzungen auf Seiten der Leser ab. Das, was ein Text mitteilt, ldsst sich nicht



unabhingig vom kommunikativen Geschehen betrachten, in das er eingebunden ist.
Die Steuerung des Biihnengeschehens und das Verstehen eines Dramentextes hingen
deshalb von zahlreichen sozialen und kulturellen Faktoren ab, die mit dem literari-
schen Werk als Textsubstrat nur indirekt zusammenhéngen. So muss man in der
Theatergeschichte nicht sehr weit zuriickgehen, um ein ganz anderes kulturelles Be-
zugssystem aufzufinden, dessen «Sinn»> sich einem heutigen Theaterpublikum nicht
mehr ohne Kommentar erschliesst. Allegorische Symbole, emblematische Spiele-
reien, zeitgeschichtliche Anspielungen und Referenzen auf das herrschende politi-
sche und kulturelle System, wie sie beispielsweise in den Dramen des 16. und 17.
Jahrhunderts verschriftlicht wurden, sind fiir heutige Leser und Theatergéinger nicht
ohne Weiteres zu entschliisseln. Was fiir einen Leser als erinnerungswiirdig, versteh-
bar, aufmerksamkeitsweckend oder relevant in den Fokus riickt, ist durch kognitive
Prozesse bestimmt, die zum «Voraussetzungssystem» (Schmidt 1980:29) auf Emp-
fangerseite gehoren. Die Institutionen <Literatur> und <Theater» stellen fiir die Ver-
stehensprozesse «symbolische Ordnungsmechanismen» (Schmidt 2003:48) zur Ver-
fiigung. Diese werden von einem «System konstitutiver Regeln» (Searle 2012:24) ge-
bildet und stellen die Grundlagen der Kommunikation bereit. Sie sorgen dafiir, dass
es liberhaupt zu gelingender Verstindigung kommen kann (vgl. Fish 1999a:70). Des-
halb tritt im Fall der Rezeption von Dramentexten der Effekt ein, dass, wie Handke
2012 in einem Interview formulierte, «das Theater [...] als Handlung selber immer
mit[spielt ...]. In jedem Stiick» (Handke und Oberender 2012:18).

3.3 Die Begriffe <Lenkung), <Steuerung> und <Regelung»

<Lenkung) stellt einen Oberbegriff sowohl fiir <Regelung> als auch fiir «Steuerung)
dar (vgl. Grosser und Schwaninger 2014:30). <Steuerung» unterscheidet sich von der
<Regelungy, indem bei der Steuerung «mittels Feedforward» (ebd.) gelenkt wird. Hin-
gegen wird von «(Regelung» dann gesprochen, wenn die Lenkungsfunktion «mittels

Feedback» (Grosser und Schwaninger 2014:30) ausgetibt wird (vgl. dazu auch Gie-



secke 2007:167).% In der vorliegenden Studie wird deshalb von Steuerung und nicht
von Regelung gesprochen, weil die Schrift kein dynamisches System darstellt. Ge-
druckte Texte verdndern sich nicht aufgrund entsprechender Feedback-Signale aus
der Umwelt — zumindest gilt dies fiir Texte aus dem vordigitalen Zeitalter, die un-
verdnderlich einem Beschreibstoff inskribiert sind. Der Vermittlungsmodus reicht in
den Dramentexten von Diiffel, Handke und Kroetz von cinem autoritir iiber die
Schrift verordneten dramatischen Geschehen bis hin zu einem gezielt eingesetzten

Offen-Lassen von Vorgédngen auf der Biihne.

«Steuerung) ist ein Begriff, der im Umfeld organisationaler Praktiken diskutiert wird.
Entsprechende Handlungen sollen das Verhalten von Menschen beeinflussen sowie
zukiinftige Ereignisse planbarer gestalten. Steuerungshandlungen kommen in Gang,
wenn «der blosse naturwiichsige Ablauf der Ereignisse von Beobachtern/Akteuren
[...] als nicht akzeptabel beurteilt wird.» (Willke 1998:76f.) Dabei bringt, wie Seyr
(2013:80) formuliert, «[d]er Steuerungsvorgang [...] das System von einem bestehen-
den in einen anderen Zustand.» Welcher Stellenwert dabei der Sprache zukommit,
lasst sich anhand von Werkeinfiihrungen im Theater illustrieren, wenn die Theater-
ginger «durch miindliche Kommentare oder schriftliche Erginzungen auf das auf-
merksam gemacht [werden]» (Kolesch 2006:43), was gesehen, gehort und verstanden

werden soll.

Mit <Steuerung) ist eine Handlungsform bezeichnet, die einen bewussten Umgang
mit Komplexitdt anstrebt und geméass Willke (1998:3) ein Gegenprogramm zum
«Durchwursteln» darstelle. Als Steuerungsmittel zeichnen sich Texte durch ihre mate-
riell-feststehende Form und ihre diskursive, von syntaktischen Regeln abhingige

Struktur aus. Gegeniiber Ganzheiten und Prozessualititen, die sich dem Erkennen-

% In Bezug auf Feedback-Prozesse machen Aussagen des polnischen Regisseurs Grotowski (1994:
289) deutlich, dass steuernde Handlungen immer auch Feedback-Effekt zeitigen und auf die steuern-
de Instanz zuriickwirken konnen: «Der Regisseur muss, wiahrend er den Schauspieler lenkt und inspi-
riert, gleichzeitig zulassen, dass er selbst von ihm gelenkt und inspiriert wird. Das ist eine Frage der
Freiheit, der Partnerschaft, und dies impliziert nicht einen Mangel an Disziplin, sondern Respekt vor
der Autonomie der anderen.» Dieser Feedback-Effekt kann umgangen werden, wenn Steuerung mit-
tels eines schriftlichen, unidirektionalen Diskurses praktiziert wird und sich die Verfasser mit den
Wirkungen ihrer schriftlichen Ausserungen gar nicht auseinandersetzen miissen. Weick (1985:124)
hat das Umgehen von Feedback-Effekten u. a. fiir mobile Managerpositionen festgestellt, die in der
Rolle von «Durchreisenden» in Organisationen die Folgen ihrer Ausserungen nicht erleben: «Durch-
reisende behalten den Eindruck, dass ihre Handlungen einen Effekt hatten. Was sie nicht sehen, ist,
dass dieser Effekt, wenn sie geblieben wiren, sie selbst beeinflusst hétte.» (ebd.)



Konnen entziehen, fungieren sie als Wahrnehmungsfilter. Texte steuern, indem sie

als Mittel eingesetzt werden, um zu einem Verstehen und Handeln zu gelangen.

3.4 Lenkungspraktiken und Schriftlichkeit

Schrift und Texte werden dazu benutzt werden, «das Leben und die Sitten der Men-
schen sowohl individuell als auch kollektiv zu lenken.» (Agamben 2010:16) In heu-
tigen Organisationen und Unternehmen werden mit Texten Prozesse dokumentiert,
Aktivitdten geplant, mogliche Szenarien entworfen, Handlungen der Beschéftigten
angeleitet oder bestimmte Vorgédnge und Abldufe festgeschrieben. Mit der Schrift er-
weitern sich die Moglichkeiten von Fiihrung und Lenkung erheblich, da sich Bot-
schaften {iber Rdume und Zeiten hinweg einrichten lassen. Lenkungspraktiken, die
auf der Oralitit beruhen, sind dagegen darauf angewiesen, dass die Horer und Emp-
fanger einer Mitteilung in dem Moment, in dem die Stimme laut wird, anwesend sind.
Dies wird beispielsweise durch eine Szene in Kroetz” Dramentext Wunschkonzert il-
lustriert, als die Protagonistin einer Radiosendung lauscht. Die Bedingung der An-
wesenheit des Horers in oralen Situationen muss, wie sich in diesem Theaterstiick
zeigt, auch dann gegeben sein, wenn die Stimme nicht /ive, sondern von einem Gerét

abgespielt oder elektronisch-digital erzeugt wird.

Wird Sprachliches in seiner schriftlichen oder miindlichen Form als elementarer Be-
standteil einer Fiihrungspraxis aufgefasst, ist ein Paradigma bezeichnet, das in der
Management-Literatur seit Ende der 1960er-Jahren bearbeitet wird (vgl. Grand und
Riiegg-Stiirm 2017:6 und 276f., Ulrich 1970:257-268). Auf der Basis der System-
theorie wurde ein Denken implementiert, das, wie es Jorg Metelmann in einem Ge-
sprach vom 23. April 2018 formulierte, «die Ambivalenzen einer gewollten Steue-
rung» in den Blick nimmt. Das elementar Ambivalente bestehe darin, dass die Steue-
rung mit Feedback-Schleifen und einem dauernd zu leistenden Abgleich von Ist-/
Soll-Zustdnden konfrontiert werde (vgl. ebd.). Steuernde Praxen sind in unterschied-
lichste und nicht voraussehbare kontextuelle Bedingungen eingebettet, die sich durch
einen prozesshaften Charakter auszeichnen. Organisationales Handeln, zu dem eben-
falls die Hervorbringung sprachlicher Kommunikate gehort, ist Teil eines sozialen

Systems, das der Komplexitdt der Realitit zu einem nicht unwesentlichen Teil da-



durch Rechnung trégt, dass es sich zur Selbstvergewisserung iiber materielle Texte

zu stabilisieren versucht.

Wihrend Sprecher mit stimmlichen Signalen und erklédrenden Hinweisen die Verste-
hensprozesse direkt steuern kdnnen, vermag der schriftliche Text nur {iber ein sehr
eingeschranktes Repertoire an Zeichen den ihm zugrundeliegenden intentionalen
Charakter und Steuerungsmodus kenntlich zu machen. Den <Ton» einer Mitteilung
kann die Schrift nicht oder nur rudimentir mittels entsprechender Interpunktionszei-
chen angeben. Im Textraum der Regiebemerkungen kommen solche Signale verhalt-
nisméssig selten zur Anwendung. Handke setzt Frage- und Ausrufezeichen an ausge-
wiahlten Stellen seiner beiden von dieser Studie beriicksichtigten Dramentexte ein
(vgl. Kapitel 4. 9 und 6. 3). Er durchbricht damit die Konvention der neutral und ob-
jektiv scheinenden Schreibweise in diesem Textraum. Kroetz verwendet in Wunsch-
konzert ein einziges, aber dadurch umso nachdriicklicher wirkendes Ausrufezeichen
zur Markierung eines auktorialen Kommentars in den Regiebemerkungen (vgl. Ka-
pitel 5. 7). Auch Diiffel operiert im letzten Abschnitt seines Dramentextes Die Unbe-
kannte mit dem Fon mit einem Imperativ (vgl. Diiffel 1997:68 sowie Kapitel 7. 4).

Mit der Schrift ist die Frage nach ihrer Auslegung gegeben. Je weiter die rdumlichen,
zeitlichen oder sozialen Kontexte voneinander entfernt sind, in denen Produktion und
Nutzung von Medien stattfinden, desto fragiler und unvorhersehbarer wird der Me-
chanismus der Verstindigung. Fiir Derrida (1983:254) ist mit der Herausbildung der
Schrift einerseits die «Macht der Ergdnzung» gegeben, die es dem Sender erlaubt
«abwesend zu sein und qua Vollmacht, Stellvertretung und tiber die Hinde anderer
etwas zu erreichen. Also iiber Geschriebenes.» Zudem stellt Schriftlichkeit die Mog-
lichkeiten bereit «zur Kapitalisierung und fiir die politisch-administrative Organisa-
tion» (ebd. 168). Die Schrift ermdglicht das Entferntsein voneinander. Dadurch wird
das kommunikative Geschehen verkompliziert und entfaltet eine Eigendynamik. Die-
se lasst sich nur dadurch organisieren, indem noch mehr Schriftliches zum Einsatz
kommt. Nickl (2009:8) ist diesbeziiglich der Ansicht, dass sich «in den letzten Jahr-
zehnten ein sehr viel stirkerer Bedarf an Orientierung, Erkldrung und eben Anlei-
tung» ergeben hat. Er fiihrt diese Entwicklung auf gesellschaftliche Ausdifferenzie-
rung und Arbeitsteilung zuriick (vgl. ebd.).



Folgt man den Uberlegungen von Agamben (2010:15) und Eco (1977a:34) stellte ei-
ne Epoche wie das Mittelalter ein Sinnsystem zur Verfiigung, von dem das Textver-
stehen insofern erleichtert wurde, als die Zeichenstrukturen in Bezug auf die christli-
che Heilslehre gelesen und interpretiert werden konnten. %° Ein solcher, einheitlicher
Rahmen ist in aufgeklérten, sdkularen Gesellschaften nicht mehr vorhanden. Dieser
«Mangel> wird u. a. mit schriftlichen Prozeduren kompensiert, wie es in der modernen
Biirokratie und in der «Schriftlichkeit des Verwaltungshandelns» (Giesecke 2007:
162) der Fall ist.®! Mit Schriftlichkeit als «ein Instrument der biirokratischen Steue-
rung» (Jancsary 2013:87) wird einerseits das Verhalten von Beschiftigten festgelegt
und auf Ordnung, Vorhersehbarkeit und Verlésslichkeit ausgerichtet (vgl. Gabriel
1995:477, Mattson 1996:21). Andererseits lassen sich dadurch die «messy procee-
dings» (Czarniawska 1997:376) rationalisieren. In Bezug auf eine solche Zweckratio-
nalitét der schriftlichen Steuerung nimmt der dsthetische Kommunikationsmodus ei-
ne Gegenposition ein. Dies kommt beispielsweise in den Dramentexten des Theaters
des Absurden oder in den offenen Funktionsmodellen der Postdramatik besonders

deutlich zum Ausdruck.

Unter ganz neue Vorzeichen wurde die Schriftlichkeit mit der Digitalisierung gestellt.
Die Art, wie durch die neuen Medientechniken Texte geschrieben, publiziert, gele-
sen, gespeichert, analysiert und verbreitet werden, hat zu exponentiell erweiterten
Kommunikationsleistungen gefiihrt (vgl. Schmidt 2000:26, Luhmann 2008:114f.).
Texte konnen mittlerweile von extra dafiir eingerichteten Programmen generiert wer-
den. Diese stellen Informationen nach vorgegebenen Mustern zusammen (vgl. Nickl
2009:14f.). In Bezug auf Steuerungsprozesse wurde es durch das Aufkommen der

formalen Programmiersprachen und der entsprechenden digitalen Schriften in den

0 Agamben (2010:15) nennt die Textgattung der Klosterregeln, die im vierten und flinften Jahrhun-
dert aufgekommen waren, um das Klosterleben zu organisieren. Fiir das Mittelalter stellt Eco (1977a:
34) fest, dass dieser Epoche «ein geordneter Kosmos, eine Hierarchie der Wesenheiten und Gesetz-
méssigkeiten» zugrunde lag: «Die Ordnung des Kunstwerks ist die einer herrscherlichen und theo-
kratischen Gesellschaft; die Leseregeln sind Regeln einer autoritéren Fithrung, die den Menschen bei
allen seinen Handlungen leiten, ihm die Ziele vorschreiben und die Mittel die Hand geben.» (ebd.).
Die entsprechenden Gesetzméssigkeiten wurden «in den Enzyklopédien, den Bestiarien und Lapida-
rien dieser Zeit» (ebd.) festgelegt.

! Der von Organisationen praktizierten «Dokumentenwirklichkeit» (Ortmann 2010:237) liegt einer-
seits ein «concept of control» (Gabriel 1995:477) und andererseits, in ihrer Ausprigung als Biirokra-
tie, der «Traum einer Technisierung der Organisation» (Baecker 2011:63) zugrunde. Die Studie von
Graeber (2016) zur Utopie der Regeln in der Biirokratie schreitet im Argumentationsgang entspre-
chende Paradigmen von der Theologie des Mittelalters bis zu den regulatorischen Praktiken in der
gegenwirtigen Bankenwelt ab.



letzten Jahrzehnten zudem mdglich, komplexe Prozesse zur Ausfiihrung an Automa-
ten zu delegieren (vgl. Fey 2009:79). Die Kehrseite dieser Techniken besteht darin,
dass Texte hervorgebracht werden, fiir deren Inhalt kein Autor die Verantwortung
tibernehmen kann. Eine kiinstliche Intelligenz operiert mit linearen Sequenzen aus
Einsen und Nullen und muss keine Riicksicht nehmen auf Auslegungs- und Sinn-
stiftungspotenziale, die iiber die Zeit im gesellschaftlichen Diskurs ausgehandelt und
abgewogen werden (vgl. Gabriel 1995:497). Allerdings hiangt das Funktionieren pro-
grammierbarer Apparaturen immer noch davon ab, dass sie von Menschen eingerich-
tet werden miissen. ©> Die Heilserwartungen gegeniiber digitalen, interaktiven und mit
Metadaten verkniipften Texten werden vom Wissenschaftsforscher Hagner (2015:45)
sehr kritisch bewertet. Er spricht sich fiir das medientechnologische Potenzial des
Schriftmediums aus.® Gedruckte Texte entzogen sich, wie er meint, der Lektiire
durch lesefdhige und durch Algorithmen gesteuerte Maschinen im digitalen Netz,
womit «Geheimdienste und Politik [...] Kontrolle ausiiben und Unternehmen ziem-
lich viel Geld verdienen [konnen]» (Hagner 2015:61). Zudem sei Gedrucktes, anders
als E-Books oder sonstige digitale Texte, nicht auf kommerziell verwertbare Lese-

gerite angewiesen (vgl. ebd. 236).%

Die Art der Steuerung wird dann virulent, wenn die Richtung des Handelns in Frage

steht und Entscheidungen tiber Fortgang und weiteren Verlauf von Geschehnissen

62 Das Unbehagen an Steuerungsprozessen, die programmiert und der Ausfiihrung durch Maschinen
iiberlassen werden, driickt sich bereits vor der Digitalisierung in Erzdhlungen aus wie Goethes Bal-
lade Der Zauberlehrling (1815/1988) aus. Hier findet der Lehrling die Stopptaste fiir die von ihm
gerufenen Geister nicht mehr. Das Unbehagen findet sich auch in jener jiidischen Legende vom Go-
lem, einem sprachlosen Wesen aus Lehm, das durch magische Worte oder Buchstaben zum Leben
erweckt werden kann und Befehle ausfithren muss, die sich gegen seinen Erschaffer kehren (vgl.
Vollmer 2011:120 und 133). Die problematische Seite der kiinstlichen Intelligenz — und der glaubi-
gen Selbstauslieferung an ihre Versprechen — wird ebenfalls durch ein Ereignis im Mai 2016 illus-
triert, als sich in Florida ein gewisser Joshua Brown in seinem Tesla sitzend der digitalen Steuerung
durch seinen Autopiloten iiberliess. Dabei geriet sein Geféhrt unter einen Sattelschlepper und der
Fahrer verlor buchstiblich seinen Kopf (vgl. Betschon 2017:11). Metelmann (2014:119) diskutiert
die Intransparenz technischer Prozesse in Bezug auf «die fiir die Moderne charakteristische Kopp-
lung von Geheimnis und Transparenz als Dual von struktureller Opazitit und notwendiger Visuali-
sierung.»

65 Hagner (2015:49) nimmt McLuhans These «vom post-Gutenbergschen Menschen» in den Blick,
«der den Biichermenschen als Storfaktor ansieht, weil er den sténdigen Kommunikationsfluss unter-
bricht. Die Auseinandersetzung mit einem Text, egal ob man ihn schreibt oder liest, bedeutet, fiir ei-
ne gewisse Zeitspanne nicht auf Sendung zu sein.»

64 Hagner (2015:65-67 und 194-218) sieht die staatliche Propagierung von Open Access im Wissen-
schaftsbereich durch 6konomische Interessen gesteuert, um lukratives Data Mining betreiben und
die Autoren dazu zwingen zu konnen, ihre Ergebnisse in dafiir geeigneten Publikationsformen zu
verdffentlichen — eine Strategie wie sie beispielsweise auch der Schweizer Nationalfonds verfolgt.



erforderlich sind. So kann es jenem, der mit Steuerungsfrage konfrontiert ist, &hnlich
zumute sein wie dem jungen Goethe. Er wiinschte sich fiir die Lebensfiihrung eine
«Magnetnadel» (Goethe 1986:937), wie er in den Paralipomena zu Dichtung und
Wahrheit (1811-1833/1986) schreibt. Eines der Mittel, um Orientierung zu erhalten,
sind Texte. Darin lassen sich sowohl Kausalitidten als auch Folgen von Handlungen
festhalten. Zudem kdnnen Argumentationsfiguren sowie kulturelle Beziige und his-
torische Orientierungsmuster referiert werden. Als ein Steuerungsmittel, das Wahr-
nehmungen kanalisiert und die Aufmerksamkeit auf bestimmte Sachverhalte aus-
richtet, legen Texte dem Wirrwarr der Welt eine Ordnung auf. Allerdings bediirfen
schriftliche Ausserungen der Auslegung und entbinden Leser nicht von der Verant-
wortung fiir die Schlussfolgerungen, die sie aus der Lektiire ziehen. Der Text als Mit-
tel der Steuerung ist kein Programm mit berechenbaren Wirkungen, sondern weist
Grade an Offenheit in Bezug auf die von ihm ausgelosten Verstehensprozesse auf.
Bisweilen erweisen sich die dusseren Umstinde eines Lektiirevorgangs gar als die
starkeren Einflussgrossen als der Wahrnehmungsfilter, der vom Leser seiner Lebens-
welt auferlegt wird. ® Das Unvorhersehbare, dem jede steuernde Handlung ausgesetzt
ist, lasst sich auch anhand der mythologischen Erzéhlungen zur Steuermannskunst
studieren (vgl. Grosser und Schwaninger 2014:16f.). Im Gegensatz zu einem Para-
digma, in dem es um Effizienz und Komplexititsminderung geht, folgt Kybernetes,
der griechische Steuermann, einer entscheidungsoffenen Logik. Er kennt zwar das

Ziel, hat aber mit dem Einfluss von Wind und Wetter zu rechnen.

3.5 Szenarioplanung: Steuerungsmodelle der Okonomie

Das nach Willke (1998:64) am weitesten verbreitete Steuerungsmodell in modernen

Gesellschaften ist jenes der Hierarchie, weil sie «Effektivitit und Effizienz koopera-

65 Auf die Illusionen beziiglich Steuerbarkeit und Einfluss macht Ranciére (2013:211) in einem Kom-
mentar zu den Generilen in den Romanen Tolstois aufmerksam: «Tolstois Generile bildeten sich
vergeblich ein, Schlachten zu lenken, die in Wirklichkeit vom Zufall eines Verzweiflungsschreis
oder einer improvisierten Kavalkade entschieden wurden». In der Studie von Waldmann (2017) sind
zahlreiche Beispiele aus dem gesellschaftlichen und politischen Bereich aufgefiihrt, in denen zum
Ausdruck kommt, wie «iiberzogene Zukunftserwartungen» (ebd. 273) und unrealistische Steue-
rungsphantasien von den tatsdchlich stattfindenden Ereignissen durchkreuzt werden. In der Organi-
sationstheorie und Managementlehre werden die Illusionen von Kontrolle und Planbarkeit seit den
1970er-Jahren adressiert (vgl. Mintzberg et al. 1998:152).



tiver Aufgabenbewiltigung» erlaubt.% Aber wie fragil und angreifbar ein Steue-
rungsverhiltnis ist, das seine Basis im Modell der Hierarchie findet, zeigt Handke in
Das Miindel will Vormund sein. Hier torpediert die untere Hierarchiestufe die Aktivi-
taten der oberen und ldsst sie ins Leere laufen, bis es im Endeffekt nichts mehr zu
steuern gibt. Aufgrund der Komplexitét der organisationalen Aufgaben in der Gegen-
wart werden Steuerungsstrukturen, die auf Hierarchie basieren, zunehmend mit dis-
kursiveren Formen der Koordinierung ersetzt (vgl. Willke 1998:70). Baecker (2011:
7) spricht diesbeziiglich fiir das organisationale Umfeld eine Empfehlung aus: Ma-
nager in Organisationen, die «von der klassisch pyramidalen Hierarchie auf die post-
klassische Netzwerkorganisation» (ebd.) umstellen, sollen sich nicht am
Steuerungsbegriff, sondern am Potenzial des Storungsbegriffs orientieren (vgl. ebd.).
Er bringt dazu die Begriffe drritation», <Oszilliereny, <Mehrdeutigkeit> und «<Beun-
ruhigung> ins Spiel. Diese werden sonst eher in kiinstlerischen Zusammenhéngen
oder in den Geisteswissenschaften verwendet und zur Beschreibung der Wirkungs-
weise dsthetischer Kommunikate eingesetzt. So hat bereits das 18. Jahrhundert, wie
Iser (1984:76) schreibt, den Begriff des beau désordre gekannt und «damit das
asthetische Vergniigen [gemeint], das aus der tempordren Gestortheit der Ordnung
sowie der gleichzeitigen Gewissheit eines moglichen, obwohl nicht vorhersehbaren

Ausgleichs dieser Storung erwéchst.» (Iser 1984:76, Herv. 1. O.)

Dass die Okonomie auf kiinstlerische Praktiken der Stérung und Irritation zuriick-
greift, diirfte den Vertretern einer strikten Autonomie der Kunst suspekt vorkommen.
Sie konnten sich damit ihrer «Exklusivitity (Bourdieu 2001:527) beraubt sehen. 7
Die Rede von «Innovationszentren> und «Kreativwirtschaft>, die Suche nach neuen
Vermittlungsformaten sowie die Forderung in Unternehmen nach Denkweisen <out-
side the box> und «stérenden» managerialen Handlungsweisen verweisen auf die

starke Anziehungskraft von Ausserungsmodi aus dem kiinstlerischen Bereich, da die-

% «Hierarchie ist die Verkorperung einer einfachen Ordnung. Eine minimale Ausstattung an Regeln
geniigt, um ganze Heere von Soldaten, Sklaven, Arbeitern, Beamten, Angestellten, Ingenieuren oder
Programmierern in eine Ordnung zu bringen, die jeder versteht.» (Willke 1998:148f., Herv. i. O.)

67 Zwischen Kunst und Okonomie stellt Bourdieu (2001:530) eine zunehmende «Durchdringung der
Welt der Kunst und der des Geldes» fest. Er stellt die Frage nach Abhingigkeiten, die durch das
Kultursponsoring entstehen, womit nicht nur Firmen, sondern auch staatliche Organe Einfluss und
Wirkung erzielen wollen: «[M]an miisste auch die Zwinge untersuchen, die der Staat als Sponsor
auferlegt, mag er es auch wenigstens zum Schein ermdglichen, den direkten Pressionen des Marktes
zu entgehen [...] bis hin zu den subtileren Mechanismen der Arbeit von Kommissionen und Aus-
schiissen [...], die allermeist eine wahre Nivellierung der wissenschaftlichen Forschung wie auch des
kiinstlerischen Experimentierens bewirkt.» (ebd. 531)



se Handlungsoptionen kreieren. Sowohl in der Kunst als auch im Unternehmertum
geht es darum, Losungen abseits ausgetretener Pfade zu generieren. Der Unterschied
besteht darin, dass die Kunst kiinstlerische und die Okonomie 6konomische Probleme

bearbeitet.

Ob im kiinstlerischen oder im 6konomischen Bereich; jeder steuernden Praxis wohnt
ein politischer Aspekt inne. Dazu gehort «jede Form systematischer Verhaltenssteu-
erung, von der <Menschenfiihrung) in Unternehmen [...] bis hin zur Steuerung sozia-
ler Problemfelder und 6konomischer Prozesse.» (Krasmann 2005:309) % Zu lenken-
den Praktiken, die auf schriftlichen Prozeduren basieren, sind einerseits Entschei-
dungen zu zédhlen, die in Form von Konzepten, Erlassen oder Gesetzen verabschiedet
werden. %° Andererseits konnen auch anweisende und den Entscheidungsspielraum
eingrenzende Vorgaben dazu gerechnet werden, die einen bestimmten Ablauf einfor-
dern. Kroetz stellt dies anhand verschiedener Auspriagungen der Textsorte <Ge-

brauchsanweisung) in seinem Dramentext Wunschkonzert dar.

Die Fithrungsmodalitidt von literarischen Texten zeichnet sich durch eine Offenheit
beziiglich der von ihnen ausgelosten perlokutionidren Nachspiele aus. Allerdings hat
jeder Steuerungsvorgang, der von den Gesetzen der Schriftlichkeit bestimmt ist, da-
mit zu rechnen, dass die Pldne, Programme und Szenarien nicht mit Sicherheit zu den
intendierten Effekten und Wirkungen fiihren. So spricht Willke (1998:1) in Bezug
auf Steuerungstheorien davon, dass diese immer mit einem Triimmerhaufen geschei-
terter Steuerungsvorhaben und Steuerungshoffnungen konfrontiert seien.’® Auf die
unvorhersehbaren Wirkungen eines vorgeschriebenen Ablaufs kommt Krasmann
(2005:310, Fn. 4) in einer Fussnote ihres Artikels zur Gouvernementalitdit der Gegen-
wart zu sprechen. Sie macht dabei auf die urspriingliche Bedeutung des Begriffs <Pro-
gramm» als «6ffentliches Vorschreiben» sowie auf die Unplanbarkeit der entspre-

chenden Folgehandlungen aufmerksam:

68 Krasmann (2005:309) bezieht sich in ihren Ausfiihrungen auf das auf Foucault zuriickgehende
«Konzept der Gouvernementalitéty.

6 Zu den komplexen Organisationsformen gehoren fiir Schmidt (2000:179) auch der «Aufbau forma-
lisierter Verwaltung, Rechtsprechung und Kriegsfiihrung.»

0 «Nicht nur die Praxis sozialistischer Gesellschaftssteuerung ist tragisch und mit unvorstellbaren
Kosten gescheitert; auch die Praxis westlich-demokratischer Steuerung hat in unzihligen Bereichen
tiefe Spuren der Enttduschung, Konfusion und Resignation hinterlassen.» (Willke 1998:1)



Im Alltagsverstindnis meint Programm [...] einen Veranstaltungsablauf, den
es ankiindigt, den es aber auch selbst darstellt. Schon hier freilich sind pros-
pektiver Verweis und der Prozess selbst nicht dasselbe. Das eine ist sozusagen
das Reden iiber, das Protokoll, das andere das Tun, das dem Protokoll folgen
soll, dabei jedoch seine eigene Grammatik entfaltet, die nicht immer vorher-
sehbar ist und von Ereignissen durchkreuzt werden kann. (Krasmann 2005:
310, Fn. 4)

Im Gegensatz zu jenen Texten, die das Tun festlegen, berechnen und auf bestimmte
Parameter einschrianken wollen, 1ddt der literarische Text zu einem Spiel ein. Dieses
rechnet mit der Handlungsfreiheit und bisweilen auch mit einer Uberforderung auf
der Empféangerseite. Einen solchen Mechanismus setzen insbesondere die beiden
Dramentexte von Diiffel (Die Unbekannte mit dem Fon) und Handke (Die Stunde da
wir nichts voneinander wussten) ein: Ein Traumgeschehen, die Umkehrung der zeit-
lichen Ordnung oder pfingstwunderhafte Ereignisse lassen sich zwar erzédhlen, kon-
nen aber auf der Bithne nur schwer umgesetzt werden. Trotzdem miissen von Insze-
nierungen Losungen gefunden werden, wenn sie eine performative Antwort auf das
vom Dramentext bereitgestellte Wahrnehmungsangebot formulieren wollen. Hierin

liegt das produktive Potenzial des literarischen Ausserungsmodus.

In der <Oikonomia> werden zwar auch Steuerungsmodelle verfolgt, die zum Ziel ha-
ben, Probleme effizienter zu 16sen und die Profitabilitit des wirtschaftlichen Han-
delns zu erhoéhen. Dies beruht aber nicht immer allein auf der Maximierung von Ge-
winn und Steigerung von Effizienz, sondern ebenso auf Kundenzufriedenheit und
einer positiven Wahrnehmung von Produkten und Dienstleistungen. In einer ausdif-
ferenzierten, arbeitsteiligen Gesellschaft hingt 6konomischer Erfolg nicht einzig von
Innovationen und einer moglichst effizienten Aufgabenbewéltigung ab, sondern auch
von entsprechenden Kommunikationsmassnahmen. Dem Element der Schriftlichkeit
kommt hierbei immer noch eine nicht zu unterschitzende Bedeutung zu. Dies spiegelt
sich in der Textsorte «Gebrauchsanleitungy, womit der Umgang fiir die Kunden mit
den erworbenen Produkten oder Dienstleistungen erleichtert werden soll. In diesem
Zusammenhang stellt Kvam (2009:139f.) fest: «[E]ine Gebrauchsanleitung soll gera-
de die einfache und reibungslose Verwendung eines erworbenen Produkts durch eine
fiir den Kunden verstiandliche und kohidrente appellative, hier vorwiegend anweisen-
de, Handlungsstruktur ermdglichen.» Verstandlichkeit, Nachvollziehbarkeit und sto-

rungsfreie Umsetzbarkeit sollten an erster Stelle stehen, wenn es um die Handhabung



eines Produkts geht. Dass die Nutzerfreundlichkeit entsprechender Texte keine
Selbstverstiandlichkeit ist, wird wohl jeder erfahren haben, der sich durch ein Bedie-
nungsmanual fiir eines jener Geréte ackern musste, mit denen heute der technologisch

aufgeriistete Haushalt organisiert wird.

Aspekte der Steuerung sind begriffsgeschichtlich eng mit der Okonomie verbunden.
Wihrend Agamben (2008:23) zufolge in der Theologie unter dem Begriff <oikono-
miay «die heilbringende Regierung der Welt und der Menschheitsgeschichte» ver-
standen wird, bezeichnet der Begriff in den philosophischen Werken Foucaults und
Heideggers «eine Gesamtheit von Praxen, Kenntnissen, Massnahmen und Institutio-
nen, deren Ziel es ist, das Verhalten, die Gesten und die Gedanken der Menschen zu
verwalten, zu regieren, zu kontrollieren und in eine vorgeblich niitzliche Richtung zu
lenken» (ebd. 24). Diese «niitzliche Richtung» meint die Zukunft. Deshalb ist mit <oi-
konomia> immer auch ein Wissen bezeichnet, das nach Hiepko (2010:27) erlaubt,
«ein Hauswesen durch die Regulierung der Aktivititen seiner Mitglieder und die Ver-

teilung seiner Ressourcen nicht nur zu erhalten, sondern wachsen zu lassen.»

Durch die Zukunftsgerichtetheit entsprechender Aktivititen und Massnahmen ist die
Oikonomia an der Vorsehung interessiert. Diese ist in Bezug auf moderne Organi-
sationen in all jenen Tétigkeiten wirksam, die sich gemiss dem Organisationstheo-
retiker Weick (1985:268) mit «Planen, Vorausschauen, Vorwegnehmen und Vorher-
sagen» beschreiben lassen.”! Als ein Managementwerkzeug fiir die «Zukunftsschau»

2 Deren

ist u.a. die so genannte <Szenarioplanung> bekannt geworden.’
Grundgedanke liegt nach Grosser und Schwenke (2014:161) darin, «dass es in
turbulenten Unterneh-mensfeldern nicht ausreicht, vergangene Trends durch simple

Verfahren fortzu-schreiben. Deshalb werden mehrere Szenarien moglicher

M Weick (1985:268) macht darauf aufmerksam, dass Strategien fiir die Zukunft erst dann formuliert
wiirden, nachdem sie bereits verwirklicht worden seien, da «Selektion stets nach riickwarts und im
nachhinein wirkt.» Dieser Effekt wurde auch von Robert Musil festgestellt. In seinem Der Mann oh-
ne Eigenschaften (1930-32/1978a) lasst er einen Professor auftreten, der unerwartet an der Sitzung
iiber die grosse patriotische Aktion teilnimmt. Er dussert sich iiber den Gegensatz zwischen unent-
scheidbarer Zukunft und geordneter Vergangenheit: « Wenn wir vor uns blicken — sagte er [der Pro-
fessor] — eine undurchsichtige Wand! Wenn wir links und rechts blicken: ein Ubermass wichtiger
Geschehnisse, ohne erkennbare Richtung! [...] Wenn man aber zuriickblickt, ist wie durch eine wun-
derbare Fiigung alles Ordnung und Ziel geworden» (Musil 1978a:172, Einf. SH).

2 «Der Begriff des Szenarios wurde im Jahr 1967 zuerst von den Futurologen und Kybernetikern
Hermann Kahn und Anthony J. Wiener als ein Instrument systematischer Zukunftsforschung einge-
fiihrt.» (Christians 2016:248, Herv. i. O.)



Zukunftsverldufe entwor-fen und analysiert. Das Ziel ist die Formulierung von
Strategiealternativen, die dann auf ihre Robustheit getestet werden konnen. In diesem
Sinne bildet die Szenariopla-nung einen Teil der strategischen Planung im
Unternehmen.» Das Szenario hat die Aufgabe, als Vorschrift oder blueprint eine
Vorstrukturierung zukiinftigen Gesche-hens zu leisten, gerade auch in Kontexten, in
denen nicht gewusst wird, was getan werden soll.”> Das Szenario stellt die
schriftliche Form der ausgehandelten und ge-wihlten Strategie eines Unternehmens
dar und entwirft fiir Angestellte, Flihrungs-gremien und Organisationsmitglieder eine
Perspektive auf das, was passieren soll (vgl. Mintzberg et al. 1998:13). Es iibernimmt
die Funktion, Legitimationen fiir Ent-scheidungen bereit zu stellen, Komplexitét zu
reduzieren und mit der Autoritidt der Schrift einen Weg durch die mehrdeutige,
unvorhersehbare Zukunft vorzuzeichnen. Als ein «Lehrbegriff», wie Jorg Metelmann
in einem Gesprach vom 23. April 2018 vorschlug, lassen sich anhand des Szenarios
zahlreiche Transformationsfragen fiir unterschiedliche Handlungsfelder diskutieren.
Zur Bearbeitung von strategischen Fragen — Was sollen wir tun? Wie soll Zukunft
bewiltigt werden? Woran orientieren sich unsere Handlungen? — dienen Szenarien
als ein Mittel des Wahrnehmbarma-chens und als ein gemeinschaftlich teilbarer
Bezugspunkt. Was hier wiederkehrt, sind die Spannung zwischen Text und seinem
performativen Potenzial sowie das Spiel zwischen schriftlicher Rahmung und dem
expliziten Einsatz von Unbestimmtheiten. Dies kann, so die These der vorliegenden
Untersuchung, auch auf poetologischer Ebene in den Texten von Diiffel, Handke und

Kroetz beobachtet werden.

Der Flirt von Unternehmen mit der Kunst griindet moglicherweise auch in Vorstel-
lungen, die kiinstlerische Werke als «Zukunftsmedium» (Theisohn 2012:VII) begrei-
fen. So ist der Dichter als Seher ein Modell, das sich bis zur Antike zuriickverfolgen
lasst und bis heute wirksam ist. Wenn das Unentscheidbare der Zukunft nach unter-

nehmerischen Entscheidungen verlangt, stellt das Kunstwerk oder der literarische

3 Der Dramaturg und Autor Thomas Oberender entwickelte fiir Siemens Préisentationsformate im
Rahmen der Expo 2000 in Hannover zum Thema «Wissensgesellschaft> und schildert in einem Ge-
sprach mit Andrea Schurian seine positive Erfahrung mit diesem Weltkonzern: «Es geht darum, die
Welt zu gestalten, Probleme zu erkennen und darauf mit Vorschlidgen zu reagieren, mit Produkten,
die einer Idee folgen, und dieses Nachdenken ist sehr gewissenhaft und tatsdchlich verantwortungs-
voll. [...] An keinem Theater, an dem ich war, wurde so griindlich {iber unsere Gesellschaft nach-
gedacht wie dort, das fand ich atemberaubend, und es hat mich nachdenklich gemacht — wir sind am
Theater ziemlich naiv in unseren Meinungen.» (Oberender und Schurian 2011:138f.)



Text ein Filter dar, der Wahrnehmungen und ein Mehr-Sehen ermoglicht. Welche
Schlussfolgerungen aus der Rezeption gezogen werden und ob die daraus abgelei-
teten Entscheidung richtig oder falsch sind, dariiber entscheidet erst die Zukunft,

wenn sie dann zur Gegenwart geworden ist.

Ein auf die Zukunft bezogenes Planen, wie es in unternehmerischen Szenarien zum
Ausdruck kommt, heisst nach Figal (2006:196, Herv. 1. O.), «sich Handlungsschema-
ta vorstellen und zu einzelnen Handlungsschritten gliedern, auch verschiedene Hand-
lungsschemata miteinander verbinden und koordinieren. Ein Handlungsschema ist
ein mehr oder weniger genaues Bild von einem Tun». Mit der Geschehensdarstellung
in Dramentexten ist der Entwurf eines solchen Tuns insofern verwandt, als sich die
erwartbaren Ereignisse in narrativen Verfahren niederschlagen. Diesbeziiglich for-
muliert der Strategietheoretiker Mintzberg: «Under this constructionist perspective,
strategy formation takes on a whole new color. Metaphors become important, as do
symbolic actions and communications [...]. And vision emerges as more than an in-
strument for guidance: it becomes the leader’s interpretation of the world made into

a collective reality.» (Mintzberg et al. 1998:170)

Im unternehmerischen Umfeld l4sst sich die Formulierungsarbeit an einem Szenario
als ein «Verifikationsverfahren» (Betschon 2017:11) verstehen. Dadurch sollen Kon-
struktionsfehler oder ungetestete Annahmen aufgedeckt werden. Die Entscheidun-
gen, die aufgrund solcher Dramaturgien gefillt werden, werden in entsprechenden
Papieren, Dokumenten und Graphiken niedergelegt und fiir das weitere Handeln der
am Prozess Beteiligten fiir verbindlich erklart. Damit wird nicht nur die Zukunft fest-
gelegt, sondern auch dem fliichtigen Charakter von miindlichen Ausserungen und
prozesshaften Geschehensfolgen entgegengewirkt. Uber ihre schriftliche Form ge-
winnen entsprechende Vorgaben «Gegenstandscharakter [...], wie ein gedichteter
Vers, eine geschriebene Seite, ein gedrucktes Buch» (Arendt 2002:113). Die Fest-
schreibung im «Ur-Medium» (Lobin 2014:29) der Schrift, in Stein, auf Papier oder
in digitalen Dokumenten, erhoht dabei die Wahrscheinlichkeit, dass geschaffene und
deklarierte Tatsachen und Sachverhalte fiir lingere Zeit bestehen bleiben und pro-
zessiert werden konnen. Searle weist diesen Umstand am Beispiel komplexer Organi-

sationsformen nach:



Es ist zwar logisch moglich, dass es eine Gattung von Lebewesen geben konn-
te, die auch ohne Schrift dazu imstande wére, aber Menschen unseres Schlages
ist es nicht moglich, Firmen zu griinden, aufrechtzuerhalten und bei allen ihren
Tatigkeiten mitzuwirken, ohne eine komplexe Menge schriftlich fixierter kon-
stitutiver Regeln [...] heranzuziehen, und ohne vielschichtige schriftliche Auf-
zeichnungen iiber die Firmenaktivitdten in Anspruch zu nehmen. (Searle 2012:
167f.)

Die Funktionsweise der Schriftlichkeit in organisationalen Zusammenhingen zeigt
allerdings, dass der «Gegenstandscharakter» der Sprache weder die Stabilitdt eines
implementierten Szenarios, noch den Verlauf zukiinftigen Geschehens garantieren
kann. Aus Sicht der philosophischen Hermeneutik argumentiert Figal (2006:196f.),
dass «wenn die Dinge, mit denen man umgeht, so standardisiert sind, dass sie den
Handlungsschemata entsprechen, kdnnen sie faktisch, vielleicht durch die Umsténde
bedingt, immer anders sein als man erwartete hatte. [...] Es gibt eine Offenheit des
Handelns zu den Dingen.» Auf einen solchen Befund reagieren Organisationen, in-
dem sie ihre Steuerungspraktiken nicht mehr an «biirokratisch-hierarchischen Modi
der Koordinierung» (Franzpdtter 2000:167), sondern vermehrt an «diskursiv-kom-
munikativen Koordinierungsformen» (ebd.) ausrichten. Damit halten sie sich fiir ver-
schiedene Ereignisverldufe in der Zukunft bereit, um flexibel auf neue Umsténde rea-
gieren zu konnen. " Muschg (2014:131) mahnt in diesem Zusammenhang daran, das
eine Gesellschaft existentiell auf die Moglichkeiten zum Spiel und zum Ausleben des
Spieltriebs angewiesen ist, auch wenn dieser «vor dem allmichtigen Tribunal der
Berechenbarkeit als Sicherheitsrisiko erscheint und auf die dafiir vorgesehene Sparte

— die kontrollierten Spielwiesen des Amiisierbetriebs — umgelenkt wird.»

Der Verlust an Gewissheiten und verbindlichen Vorgaben kann im vormals top-down
geregelten Hauswesen der Oikonomia einerseits als Unsicherheit und Willkiir erfah-
ren werden. Andererseits erweitern diskursive Koordinierungsformen die Handlungs-

spielrdume der beteiligten Akteure. So konnen Firmen, um einen Hinweis Nickls

™ In Organisationen gelangen vermehrt nicht-hierarchische Koordinierungsformen zum Einsatz.
Dies hat damit zu tun, dass ein komplexes Gesellschaftssystem geméss der Studie von Breit (2008:
43) nicht mehr «ausschliesslich rechtlich bzw. politisch-administrativ steuerbar ist.» Eine manageria-
le Praktik, die sich an diskursiv-kommunikativen Koordinierungsformen orientiert, wird von Ingold
(1993:52) als «flexibles Management» bezeichnet. Die Aktivititen werden in diesem Fall nicht
«durch Direktiven und Massnahmen von oben» (ebd., Herv. i. O.) gefiihrt oder beherrscht, sondern
der «Selbstorganisation» (ebd.) der Belegschaft liberlassen. Daraus konnen allerdings auch Neben-
effekte hervorgehen, die als wenig positiv zu bewerten sind, wie iibersteigerte Selbstkontrolle oder
Selbstzensur.



(2009:15) aufzunehmen, Anleitungstexte fiir Produkte und Dienstleistungen durch ei-
nen verstarkten Einbezug ihrer Kunden erstellen lassen. Dies bedingt zwar, dass «Au-
toren einen Teil der <Herrschafty iiber den Text abgeben miissen» (ebd. 16). Aber es
konnen dabei im Aushandlungsprozess im besten Fall verstandlichere und dem Emp-
fangerkreis besser gerecht werdende Informationsangebote entstehen. Das Hauswe-
sen der Oikonomia sowie der darin stattfindende Schriftverkehr sind immer mit unter-
schiedlichen Rationalitidten und Bediirfnislagen konfrontiert. Die Steuerung organi-
sationaler Gebilde erweist sich deshalb als ein fortdauernder Balanceakt und erfordert
manageriales Handeln, das immer die Folgen von Entscheidungen fiir die Zukunft im
Blick behilt.

3.6 Das Management in der kulturellen Ordnung der Schrift

Die Lenkung von Handlungen von Mitgliedern einer Organisation oder eines Unter-
nehmens erfolgt durch miindliche oder schriftliche Ausserungen des Managements.
Mit (Management» ist ein Geschift bezeichnet, das hauptsidchlich kommunikativ re-
alisiert wird (vgl. Gabriel 2004:63f.). Die manageriale Funktion in einer Organisa-
tion stellt eine Reaktion auf gewandelte Vorstellungen von Fithrung und Leader-
shipy dar. Sie ist eng mit der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung sowie der Einrich-
tung arbeitsteiliger Prozesse verkniipft. Kommuniziert werden vom Management
Entscheidungen tiber den Fortgang des organisationalen Geschehens. Darin unter-
scheiden sich ein Technologiekonzern, ein Pharmaunternehmen oder eine NGO nur
wenig von einem Kulturbetrieb wie das Theater. Allerdings verschieben sich in unter-
schiedlichen Organisationen die Gewichte, die bestimmten Texten als Referenz-
punkten fiir das Handeln beigemessen werden. In der unternehmerischen Welt sind
es Borsen- und Analystenberichte, organisationale Leitbilder, festgeschribene Proze-
duren oder Strategiepapiere und Szenarien fiir die Zukunft. Dagegen orientiert sich
eine kulturelle Institution wie das Theater neben &dlteren und jlingeren literarisch-dra-
matischen Texten auch an Diskursen im Kunstsystem sowie an Prinzipien kiinstle-
rischen Handelns. Dies befreit den Kulturbetrieb natiirlich nicht davon, 6konomische

und politische Vorgaben ebenfalls zu berilicksichtigen, um handlungsfahig zu bleiben.



In der Gegenwart werden Lenkung und Steuerung, wie bereits weiter vorne ange-
merkt, nicht mehr ausschliesslich mittels hierarchisch-autoritdren Verordnungen <top
down» ausgeiibt. Manager sind mit der Aufgabe betraut, Diskurse zu moderieren, die
organisationale Entwicklung zu steuern und die Handlungen der Organisationsmit-
glieder auf bestimmte Ziele hin auszurichten. Das wichtigste Werkzeug der Manager
ist die Sprache, um ihre Tatigkeiten wie «Planen, Entscheiden, Organisieren, Fiihren,
Kontrollieren, Beurteilen» (Bleicher 2000:489) auszuiiben und sich um die «Gestal-
tung, Lenkung und Entwicklung von sozialen Systemen» (Grosser et al. 2014: 5) zu
kiimmern. Dabei materialisiert sich das Kommunizieren von Entscheidungen héufig
in schriftlichen Dokumenten. Mit solchen Vorgingen werden in organisationalen Zu-
sammenhéngen Sicherheiten, Orientierungspunkte und Bezugsmdglichkeiten ge-

schaffen.

Das Management ist in einer Prozess-Sicht mit der Handhabung des Unkontrollier-
baren und Unentscheidbaren konfrontiert. Darauf verweist auch die Etymologie die-
ser Funktionsbezeichnung. Sie hat ihre Wurzeln in den romanischen Sprachen. Im
Italienischen wird (maneggiare> in der Bedeutung von <handhabeny und <bewerk-
stelligen» verwendet (vgl. Boos und Mitterer 2014:82). Im Franzosischen bezeichnet
<Mener un cheval en main> die Lenkung eines Pferdes im Sinne von: «ein Pferd in
der Manege an der Leine herumfiihren» (Baecker 2011:26). Der Umgang mit Un-
sicherheit und Unvorhersehbarkeit priagt den Umgang mit dem Fluchttier. Dieses fligt
sich freiwillig in die Dressur, wenn nicht Zwang und Gewalt angewendet werden.
Die Praktiken der Fiihrung, die von der mehr oder weniger gliicklichen Hand des
Managers abhéngen, haben ihre Entsprechung auch in Prozeduren des Schreibens.
Die Textproduktion ldsst sich als Management im Medium der Schrift verstehen.
Auch hier muss der Prozess, wie das Lenken des Pferdes, von eigener Hand (ital.
«mano», franz. «main») angeleitet werden (vgl. dazu auch Thorpe und Holt 2007:1).7°
Im St.Galler Management-Modell wird <Management» aus einer systemtheoretischen

Perspektive als eine «reflexive Gestaltungspraxis» (Grand und Riiegg-Stiirm 2017:

> Der Verbindung von managerialem und auktorialem Handeln geht Adolf Muschg in der essayhaf-
ten Erzdhlung Der weisse Freitag (2017) nach, wo er Goethe als «Event-Manager» (2017:26) be-
schreibt, der «fiir bewegliche Feste aller Sparten zustiandig [war]» (ebd.). Goldsmith (2017:9) schlégt
fiir ein von Poetizitét geprigtes «Sprachmanagement im digitalen Zeitalter vor, dass wir lernen soll-
ten, «mit den riesigen Mengen existierenden Textes fertigzuwerden. Es ist die Art und Weise, in der
ich mich durch dieses Dickicht an Informationen schlage — wie ich sie manage, wie ich sie (parse,
wie ich sie organisiere und verbreite —, die mein Schreiben von dem anderer unterscheidet.»



34) verstanden. Diese ldsst sich nicht auf das individuelle Tun eines einzelnen Funk-
tionstragers zuriickfithren, sondern wird als «eine vielfaltige, arbeitsteilig und ge-
meinschaftlich aufeinander bezogene kommunikative Titigkeit [erbracht]» (Grand
und Riiegg-Stiirm 2017:34, Herv. 1. O.). Die Textproduktion findet in dieser Perspek-
tive in einem von sprachlichen Phdnomenen bestimmten Raum statt. Dieser ist auch
aus Sicht der prozessorientierten Organisationstheorie nicht fixiert, sondern befindet
sich in einem bestdndigen Werden (vgl. Chia und Nayak 2011:288, Steyaert 2012:
153). Das <Managementy, das von Autoren literarischer Texte betrieben wird, kommt
dabei als ein Handeln in den Blick, das aus einem «verteilten Zusammenspiel unter-
schiedlichster, historisch gewachsener Voraussetzungen [erwichst]» (Grand und
Riiegg-Stiirm 2017:35, Herv. i. O.). Die aus Regiebemerkungen bestehenden Dra-
mentexte beziehen sich iiber die Gattungsangaben auf das spédtestens seit dem 18.
Jahrhundert von der Literatur bestimmte Theatersystem. Zugleich entwerfen sie eine
Perspektive auf die Gegenwart, in der weder die Autoritit des literarischen Textes,
noch jene des Managements als sakrosankt und unhinterfragbar gilt. Deswegen
schreibt sich den Dramentexten eine sich selbst reflektierende Fiihrungsmodalitét ein.
Die Autoren machen zum einen auf die Abhéingigkeit des schriftlichen Kanals von
der Lektiirekompetenz der Leser aufmerksam, damit es zu einer gelingenden Kom-
munikationssituation kommt. Zum anderen richten sie die Vermittlungsstruktur in
den Texten auf eine Aktivierung der Rezipienten aus, die sich dadurch in ithrem Ver-

stehensvermogen herausgefordert sehen.

Als Zwischenfazit ldsst sich an dieser Stelle festhalten, dass im Literatur- und Kunst-
system sowie im Umfeld von Unternehmen und Organisationen vergleichbare Verin-
derungen in Bezug auf die Vorstellungen und Konzeptionen von Fiihrung, Autor-
schaft, Regie und Steuerung beobachtet werden konnen. Dies betrifft insbesondere
(a) den Umgang mit Ambivalenzen, (b) die Handlungsweisen in den von wachsender
Komplexitidt bestimmten gesellschaftlichen, politischen und 6konomischen Syste-
men sowie (c¢) den verdnderten Blick auf herkommliche, von der Schriftkultur be-
stimmte Organisationsformen. Diese sind durch die Umstellung auf digitale Prozes-
se und die Integration neuer Technologien auf fundamentale Weise einer Verdnde-
rungsdynamik unterworfen. Welche Auswirkungen dies auf die Institution des Thea-
ters hat, ist noch nicht abzusehen. Mdéglicherweise wird dieser paradigmatische Ort,

an dem Offentlichkeit hergestellt wird, aber gerade dadurch gestirkt, dass sich das



Auffiithrungsgeschehen im Hier und Jetzt abspielt, eine Rede nicht von Siri und Alexa
erzeugt oder von einer Fithrungsequipe in Ubersee per skype iibermittelt wird, son-
dern personalisiert ist und einer Stimme gehort, die zeitlich und raumlich eingeordnet

werden kann.

Die Sprache zwingt den Verfasser eines Textes dazu, seine Aussagen in Sequenzen
zu organisieren und sich fiir bestimmte narrative Strukturen zu entscheiden: «Alles,
was in der Form des Nebeneinander sich prasentiert, muss in die Form des Nachei-
nander transponiert werden.» (Franck 2011:161, vgl. Janich 1992:37) 76 Im Schreiben
werden Zusammenhinge hergestellt, unterschiedliche Diskurselemente miteinander
kombiniert oder textformige «Prototypen von Geschehnisabldufen» (Musil 1978b:
1029) entwickelt.”” Wie die Autoren literarischer Texte miissen Manager, die mit
Schriftlichem operieren, auf Wirkungsweisen verzichten, die mit individueller Au-
toritit, Beherrschbarkeit oder direkter Kontrolle verbunden sind. ”® Das Gewicht ver-
schiebt sich dabei auf «Selbststeuerung, Selbstorganisation, Selbstentwicklung und
Selbstverpflichtung» (Ingold 1993:55) auf Seiten der Empfanger. Negative Begleit-
erscheinungen dieser Verschiebung sind liberméssige und zwanghafte Selbstkon-
trolle oder sogar Selbstzensur. In diesem Zusammenhang macht Ofner (2000:84) da-
rauf aufmerksam, dass mit der Verlagerung der Verantwortung die Ungewissheit da-
riiber erhoht wird, ob «Beschéftigte Freirdume, iiber die sie verfiigen, im Sinne des
Managements nutzen [...] und sich an die vom Management vorgegebenen Regeln
des neuen «Organisationsspielsy, das thnen einen grosseren Freiraum gewihrt, hal-
ten». Ob in Buchform, als Zeitungsartikel, Geschiftsbericht oder Strategiepapier ma-
terialisiert, lasst sich die Produktion eines Textes als eine organisatorische Praxis be-
greifen, wie es in einer Feststellung Czarniawskas (2003: 245) zum Ausdruck kommt:

«[W]riting is organizing». In verschriftlicher Form gewinnen die teils mehrdeutigen,

76 In Bezug auf erzihlerische Ordnungen ldsst Robert Musil seinen Protagonisten Ulrich in Der Mann
ohne Eigenschaften (1930-32/1978a) dartiber reflektieren, wie die Wirklichkeit, wenn iiberhaupt, in
Sprache gefasst werden kann: ««Als das geschehen war, hat sich jenes ereignet!> [...] Wohl dem, der
sagen kann <als», <ehe> und machdem»!» (Musil 1978a:650)

" Ingold (1993:57, Herv. i. O.) schligt vor, «die Strategien des «Schreibens) und <Lesens> (als Gestal-
tungs-, Lenkungs-, Ubertragungs-, Lernvorgang) mit der systematischen Unternehmensfiihrung» zu
vergleichen.

78 Die Funktion von Texten in managerialen Zusammenhingen werden in der Organisationstheorie
im Umfeld diskursanalytischer Studien untersucht: «The term <organizational discourse» refers to the
structured collections of texts embodied in the practices of talking and writing [...] that bring organi-
zationally related objects into being as these texts are produced, disseminated and consumed» (Grant
et al. 2004:3).



uniibersichtlichen und chaotischen Prozesse kommunizierbare Gestalt. Die in Texten
festgehaltenen Beschreibungen und Beobachtungen schaffen dabei die Grundlage fiir
Folgeentscheidungen (vgl. Weick 1985:250).7° Mit Texten kann ein Steuerungsmo-
dus praktiziert werden, der auf ein innovatorisches Potenzial abzielt — vorausgesetzt,
der Sender einer Mitteilung akzeptiert, dass seine Vorgaben nicht einfach abgenickt,
sondern weitergedacht und kreativ genutzt werden. ¥ Im kiinstlerischen Feld stehen
insbesondere die offenen Funktionsmodelle fiir einen solchen Wirkungsmechanis-
mus. In Bezug auf die Modalitdten der Flihrung in der Schrift ist hierbei auch auf eine
Beobachtung von Balme und Lazarowicz (1991:32) zu verweisen, wonach «Andeu-
tungen, Abkiirzungen und Auslassungen die Bereitschaft des Publikums zur Kom-
plettierung des Fragmentarischen fordern; wihrend umgekehrt alle Spielarten dog-
matischer Penetranz oder das Ausfiihrliche, Uberdeutliche, Eindeutige eher lihmend

wirken.» 8!

7 Mit Texten werden Sachverhalte in die Aufmerksamkeit des Lesers geriickt, um als Voraussetzung
fiir weitere Setzungen zu dienen (vgl. Sandbothe 2003:12).

8 Pongratz und VoB3 (2000:231, Herv. i. O.) bewerten die Verlagerung von Fremd- zur Selbststeue-
rung nicht nur positiv: «Im Zuge einer solchen Entwicklung heisst Arbeitskraftverausgabung fiir die
Betroffenen immer weniger passive Erfiillung fremdgesetzter Anforderungen bei mehr oder minder
geringen Gestaltungsspielrdumen der Arbeitsausfithrung. Es bedeutet fiir sie vielmehr zunehmend
fast das genaue Gegenteil: eine verstirkte und vor allem jetzt explizite aktive Selbst-Steuerung und
Selbst-Uberwachung der eigenen Arbeit im Sinne allgemeiner Unternehmenserfordernisse [...] bei
nur noch rudimentéren betrieblichen Handlungsvorgaben.» (ebd., vgl. dazu auch Moldaschl und Sau-
er 2000:213)

81 Auch Vollmer (2011:371) zufolge «beschrinken und lihmen allzu prézise und detaillierte Deskrip-
tionen eher die Imagination des Rezipienten. Textuelle Leerstellen regen dagegen verstirkt die Phan-
tasie an und fordern so eine produktive Rezeption.» Dieser Befund wird von Pongratz und Vof3
(2000:228) in Bezug auf den unternehmerischen und organisationalen Bereich geteilt, wenn sie da-
rauf hinweisen, dass in einem Umfeld, das von den Beschéftigten mehr Eigenverantwortung ver-
langt, eine zu «rigide Detailsteuerung von Arbeit [...] zu einem Entwicklungshemmnis werden
[kann].» Dieser Effekt wird durch eine Beobachtung Handkes illustriert, der 2012 in einem Interview
mit Thomas Oberender schilderte, wie bei ihm die Anarchie erwache bei Schreibweisen, die wie ein
Zwolf-Ton-Musikstiick geschrieben seien (vgl. Handke und Oberender 2012:9).



3.7 Fiihrungsmodalititen schriftlicher Texte

Als Mittel der Steuerung profitiert der schriftliche Text von einer Qualitit der Spra-
che, die Genette (1992:150) als «halb-leitend oder semi-opak» beschreibt (vgl. dazu
auch Krimer 2008:294f.). Das Verstehen eines Textes héngt nicht nur von dessen
materieller Struktur ab, die den Pfad der Lektiire vorgibt, sondern ist ebenso von den
Kontextbedingungen der Lektiire und dem Voraussetzungssystem des Lesers be-
stimmt. In diesem Sinne gibt es keinen «Klartexty. Die semi-opake Qualitit des Steue-
rungsmittels Text stellt die Bedingungen dafiir her, dass Handlungs- und Interpre-
tationsspielrdume gegeben sind. Dabei ldsst sich der Grad von Transparenz oder Opa-

zitdt durch entsprechende Schreibweisen stérker hervorrufen oder zuriickddmmen.

Die Sprache ist weder génzlich Leiter, noch ginzlich Widerstand, sie ist immer
halb-leitend oder semi-opak, und mithin immer zugleich als denotativ intel-
ligibel und als exemplikativ perzeptibel. <Denn die Ambiguitét des Zeichens,
sagt Sartre, <besagt, dass man es sowohl wie eine Glasscheibe durchdringen
und durch sie hindurch die bedeutete Sache verfolgen, als auch sich seiner Re-
alitdt zuwenden und es als Objekt betrachten kanny>. Doch was Sartre der poe-
tischen Sprache vorbehielt, gilt fiir jeden Diskurs. (Genette 1992:149f.)

Die halb-leitende Funktion von miindlichen oder schriftlichen Ausserungen wird oft
mittels der Metaphern von Filter, Schranke, Karten oder Gewebe beschrieben. ¥ Da-
mit wird eine Funktion von Medien beschrieben, die im Auswihlen, Selektieren und
Zeigen besteht. Im Poststrukturalismus hat der <Tod> des Autors dazu gefiihrt, dass
Texte nicht mehr als das Gefdss flir eine vom «Autor kontrollierte, monologische
Werkbedeutung» (BaBller 1994:5) aufgefasst werden, sondern in ihrer spezifischen
Textualitét, als ein aus sprachlichen und schriftlichen Zeichen bestehendes Gewebe
in den Vordergrund treten, das unterschiedliche Lektiiren ermdglicht. In Handkes
Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten sind diesbeziiglich eine
ganze Reihe von metaphernhaften Gegenstandsbezeichnungen verarbeitet. Der Text

lasst ein ganzes Bataillon von Sehapparaten und Beschreibstoffen auf der Biihne

82 Wenzel (2008:29) diskutiert die Metaphernbildung in seiner Mediengeschichte und arbeitet die me-
dialen Umbriiche im Umfeld der Schrift- und Buchkultur auf.



sehen, die fiir die wahrnehmungslenkende Eigenschaft der Medien stehen. ** Die Bau-
modelle, Land- und Sternenkarten, Biicher und Schriftrollen stellen Hilfsmittel fiir
die Lesbarkeit der Welt dar. Sie werden wegen ihrer filternden Leistung zur Wahr-

nehmbarmachung und Orientierung eingesetzt.

Der Steuerungsmodus von Medien hingt davon ab, was der «Filter des (medien)tech-
nisch Méglichen» (Schmidt 2000:43f., vgl. Iser 1984:151) zu leisten vermag. ** Bar-
thes (1974:43) stellt fest, dass die filternde Leistung insbesondere auch von der Dis-
position des Rezipienten bestimmt wird: «Der Text erwiahlt mich durch eine ganze
Vorrichtung von unsichtbaren Filtern, selektiven Hindernissen: das Vokabular, die
Beziige, die Lesbarkeit». In diesem Sinn ist ein Text ein Mittel, mit dem aus der prin-
zipiellen Unbegrenztheit der Wirklichkeit fiir einen individuellen Leser eine Struktur
hervorgebracht und Sichtbarkeit hergestellt werden kann. Kramer illustriert die wahr-

nehmungsleitende Funktion der Medien am Beispiel von Karten:

Sich auf das zu beziehen, was Karten explizit zeigen, heisst [...], die Karte zur
Orientierung zu nutzen, um mit ihrer Hilfe auf einem Terrain praktisch zu ope-
rieren. Dass die Materialitit und Eigengesetzlichkeit der Karte sich dabei un-
sichtbar macht», [...] entspricht dann unseren <natiirlichen» Umgangsformen
mit heteronomen Medien, der fiir ihr reibungsloses Funktionieren nétigen
Selbstneutralisierung und Selbstausblendung. (Krdmer 2008:303f., Herv. i. O.)

Als besonderes populire Metapher taucht die Karte des Ofteren auch in der Manage-
mentlehre neben Begriffen auf wie «label, schema, concept, script, plan, mental mo-
del» (Mintzberg et al. 1998:159). Damit werden einerseits unterschiedliche Konzep-
te in der Strategiearbeit bezeichnet. Andererseits wird damit die Arbeit von Mana-
gern beschrieben, die nicht nur «map makers» sondern auch «map users» sind (vgl.

ebd. 162). Nicht mit der Metapher des Filters, sondern der <Schranke> wurde der Steu-

8 Zu den Sehapparaten lassen sich sowohl technische Gerite als auch die unterschiedlichen schrift-
und bildmedialen Formate zihlen, dic Handke in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten
auffiihrt: dazu gehoren Zeitungen (Handke 1992:15 und 16), Biicher (15, 20, 32, 47, 48, 39, 53 und
60), Fotos (17 und 53), Fotoapparate (24), nicht néher definierte Papiere (19, 59 und 61), Briefe (28),
Poststiicke (28), Globen (29), Brillenapparate (30), Dossiers (31), Telephone (31), Landvermes-
sungs-Gerite (32), die Gesetzestafeln von Moses (33), Biihnen-, Bau-, Briicken- und Labyrinth-
modelle (39, 46 und 61), Filmausriistungen (41), Schriftrollen (43) sowie Land-, Sternen- und Spei-
sekarten (44 und 61).

8 Figal (2006:298, Einf. SH) stellt dabei aus hermeneutischer Perspektive fest: «[J]e komplexer die
Struktur oder je grosser die Pragnanz ist, desto mehr fordern sie [die Texte als organisierte Struktur]
als Gegensténde [...] Auslegung und Deutung.»



erungsmodus von Texten von den Kybernetikern Foerster und Glasersfeld (2004:
191) beschrieben: «Da sind wir wieder bei dem kybernetischen Prinzip, dass man den
Lauf der Dinge besser durch Schranken steuert als durch Zwang und mechanische
Ursachen. Aber wer soll das Recht haben, die Schranken zu setzen?» (ebd., vgl. dazu
auch Iser 1984:10f.) Der Hermeneutiker Gadamer (1993:165, Herv. 1. O.) schldgt vor,
«an die Stelle des Machens das alte Modell des Steuerns» zu setzen. Dabei geht es
einerseits um die «Aufrechterhaltung eines Gleichgewichts» (ebd.) und andererseits
um «die Bestimmung einer Richtung der Fortbewegung, die unter Wahrung dieses
schwankenden Gleichgewichts moglich ist. Es leuchtet ein, dass sich all unser Planen
und Tun innerhalb einer labilen Gleichgewichtslage vollzieht, die unsere Lebensbe-

dingungen darstellen.» (ebd.)®

Gegeniiber miindlichen Verlautbarungen kommt der Schrift eine besondere Defini-
tionsmacht zu. Schriftlich niedergelegte Beobachtungen kénnen rdumlich und zeit-
lich unabhingig eingerichtet und die darin niedergelegten Interpretationen fiir ver-
bindlich erkliart werden. Davon profitiert insbesondere das Medienformat <Buchy,
dem Autoritdt und symbolisches Kapital zugesprochen wird. Der <Buchwert> wird
von allen vier in dieser Studie behandelten Dramentexten thematisiert, ob in Bezug
auf Medienkonkurrenz und -geschichte oder auf seine pragmatischen Ziele, Handlun-

gen und Wahrnehmungen von Rezipienten zu beeinflussen. %

85 Rusch (1992:243) hebt hervor, dass sich das System der Sprache durch das Schwanken der Bedeu-
tungen zwar als labil aber dusserst flexibel erweist. Die Labilitdt hingt insbesondere damit zusam-
men, dass die Sprache jene Sachverhalte, von denen die Rede ist nicht abbilden, sondern nur iiber
Vorstellungen aufrufen kann. Diesbeziiglich weisen auch Foerster und Glasersfeld (1999:229) darauf
hin, dass Worter nicht Dinge, sondern Vorstellungen von Dingen bedeuten. Im Gegensatz dazu geho-
ren Fotografien oder Gemélde nach Goodman (1997:213f.) zu «dichten Schematay. Fiir Iser (1984:
311) griinden die «Schwankungsbreiten in der Auffassung» weniger in der Struktur des Textes, «son-
dern eher in den unterschiedlichen Vorstellungsinhalten, die die Textsegmente in der Einbildungs-
kraft des Lesers aufrufen.» (Iser 1984:311)

% In Handkes Das Miindel will Vormund sein wird die Medienrivalitit zwischen Buch und Zeitung
in einem Wettstreit zwischen den Protagonisten ausgefochten. In dessen Verlauf das Buch den Sieg
iiber die Zeitung davontriagt (vgl. Kapitel 4. 5). Der Dramentext von Kroetz (Wunschkonzert)
markiert mit dem von der Protagonistin nicht gelesenen, sondern nur angestarrten Buch einen Hand-
lungsumschwung, der im Verein mit ihrem Uberdruss an medial gelenkter Fremdsteuerung letztend-
lich zur Selbsttotung fiihrt (vgl. Kapitel 5. 7). Mehr und bedeutungsvollere <Auftrittes als das Buch,
inkl. seiner mit ihm verwandten Formate wie Schriftrolle und Gesetzestafeln, hat in Handkes Die
Stunde da wir nichts voneinander wussten kein anderes der zahlreichen Medien, die als Requisiten
auf die Biihne gebracht werden (vgl. Kapitel 6. 7 und 6. 8). Zur Darstellung einer Rivalitét dient das
Medienformat <Buch> auch in Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén. Hier wird es zum Ausloser und
Streitobjekt in einem todlich endenden Beziehungskonflikt (vgl. Kapitel 7. 7).



Die Fithrungsmodalitit von Texten griindet in ihrer Textualitdt.®” Sich von einer
schriftlichen Ausserung steuern zu lassen, heisst, davon zu profitieren, dass durch
den Text Wahlmdglichkeiten fiir Entscheidungen geschaffen werden (vgl. Baecker
2011:265). 8 Uberlisst sich der Leser dem Steuerungsmodus des Textes, hat er einer-
seits der textuellen Struktur zu folgen, die ihm Wahrnehmungen ermdglicht, Denkfi-
guren vorschldgt und ihm eine Richtung vorgibt. Andererseits kann der Text das ge-
naue Ziel sowie die Konsequenzen und Schliisse, die aus der Lektiire gezogen wer-
den, nicht bestimmen. Fiir das Steuerungsmittel (Text» als eine Handlungsform in der
Schrift gilt, was Arendt (2002:237) ganz allgemein fiir menschliches Handeln konsta-
tiert, dass dieses nicht nur Reaktionen auslose, sondern immer auch eigensténdiges

Handeln hervorrufe.

Texte steuern mittels ithrer aus Grammatik, Semantik und Rhetorik bestehenden
Struktur. Hierzu gehort auch die Perigraphie, zu der Barthes (2008:55) die visuelle
Anordnung, die Absitze und Leerzeilen zihlt. Das (Feedforward> von Texten besteht
in ihrer Textualitit. Diese gelangt allerdings nicht in der Art eines Programms zur
Wirksamkeit, das sich durch das kognitive System von Rezipienten schleusen liesse.
Vielmehr beruht der Steuerungsmodus von Texten auf einem Vorgang, der sich ge-
miss Krdmer (2008:262) als Zeigen rekonstruieren lisst. Das Schriftmedium rede
nicht im sprechakttheoretischen Sinne, sondern mache wahrnehmbar, was ein anderer
gesagt und aufgetragen habe: «Daher ist das Wahrnehmbarmachen und nicht etwa
das Kommunizieren, das Zeigen und nicht das Sagen seine origindre Aufgabe.» (Kra-
mer 2010:44)% Das Zeigen, mit dem etwas in die Aufmerksamkeit riickt, ist nach Fi-
gal (2006:235) «eine Bezugnahme, die ohne Entfernung vom Gezeigten unmdoglich
ist. [...] Man kann nur auf etwas zeigen, das man nicht ergriffen hat und nicht in der

Hand hélt. Das, worauf man zeigt, ist nicht bei einem selbst.» So wird das, worauf

87 Krdmer (2008:350) schreibt, dass sich die Textur des Textes gemeinschaftlich teilen lasse, «denn
sie allein ist mobil und geht von Hand zu Hand. Interpretationen dagegen sind immer (auch) indivi-
duell: interessengebunden, historisch, kontextspezifisch, also zutiefst eingelassen in die Bedingun-
gen ihres Ortes und ihrer Zeit.» (vgl. dazu auch Bourdieu 1979:156, Titzmann 1977:50)

88 «Fiihrung kann daher schon deswegen gesucht und akzeptiert werden, weil sie dort Wahlméglich-
keiten konstruiert, wo es zuvor moglicherweise keine gab.» (Baecker 2011:265)

% Diesbeziiglich hilt auch der Linguist und Medienwissenschaftler Lobin (1998:36) fiir die Wirkun-
gen schriftlicher Ausserungen fest, dass diese «niemals vollstindig vorab determiniert werden [kén-
nen]. Die Realisierung einer Aktion in einer bestimmten Situation kann immer mit unverhofften Be-
gleitumsténden, Fehlschldgen und iiberlagernden Zielsetzungen konfrontiert sein. [...] Anweisungen
und Plane miissen Gebilde sein, die beim Akteur nicht nur Aktivitit hervorrufen, sondern auch seine
Wahrmehmung steuern.» (vgl. dazu auch Krasmann 2015:310, Fn. 4)



der Text deiktisch hinweist, nicht in der Schrift wahrnehmbar, sondern hingt vom
Verstehensprozess des Lesers ab. Dieser sieht etwas, was der Text selber weder

weiss, noch zeigen, sondern nur bedeuten kann.

Dass Schriftliches iiberhaupt steuernde Vorginge auszulosen vermag, ldsst sich mit
der methodologischen Unterscheidung zwischen dem Text als Inhaltselement (Signi-
fikat) und in seiner materiellen Form als Textur (Signifikant) erkldren (vgl. Krimer
2008:350., Eco 1977b:87). In Auseinandersetzung mit Positionen von Paul Ricceur
schreiben Briigger und Vigse (2008:79), dass der Text [...] zugleich (durch die Struk-
tur) geschlossen und (durch den Leseprozess) offen [ist].» Die Textur des Textes, ihre
Oberfliche, bleibt sich trotz jeder noch so verschiedenen Nutzung gleich. Auf jeden
Fall gilt dies fiir gedruckte Texte, die nicht als vernetzte, digitale und verdanderbare
Hypertexte in Umlauf gebracht, sondern als «Originalformat» (Hagner 2015:241,
Herv. 1. O.) publiziert sind.

Textproduzenten konnen fiir die Strukturierung der Textur des Textes auf eine un-
absehbar breite Palette narrativer Verfahren zuriickgreifen. Dabei lassen sich, wie
Hagner (2015:184) formuliert, «verschiedene thematische und theoretische Stringe,
die ansonsten nichts miteinander zu tun bekdmen, zusammenflechten.» So reichen
die Verfahren, welche von Diiffel, Kroetz und Handke zur Geschehensdarstellung in
thren Dramentexten eingesetzt werden, vom parataktischen Aufzéhlen und Aneinan-
derreihen von Ereignissegmenten bis hin zum Einsatz komplexer Strukturen, die ver-
schiedene Erzédhlperspektiven, temporale Beziige, Kausalitidtsverhiltnisse, rhetori-

sche Mittel und intertextuelle Verweise miteinander verkniipfen.

Texte sind — unabhéngig davon, ob sie nun Komplexitit reduzieren oder erzeugen —
allesamt davon abhingig, dass sie gelesen werden. Von sich aus steuern sie gar nichts.
Thre steuernde Wirkung tritt erst ein, wenn das von ihnen Mitgeteilte von Lesern in
Vollzug gebracht wird. Das Risiko, dass ein Text dabei anders verstanden wird, als
er urspriinglich intendiert war, teilen Autoren literarischer Texte mit simtlichen Ur-
hebern, deren Werke der Auslegung, Interpretation und Reproduktion bediirfen.
Hoffmann (2011:180) bezeichnet deshalb die Logik, die der Rezeption literarischer
Texte zugrunde liegt, als eine «experimentelle Operation», bei der es «kein Innen des

Textes mehr und kein Aussen, keine Position [gibt], von der aus sich souverin {liber



das Erzéhlte verfiigen ldsst. Es gibt nur einen Prozess, in den alles und alle einbezo-
gen sind: Erzdhltes und Erzdhler, Zuhorer und Leserschaft.» Dabei lassen sich unter-
schiedliche rezeptive Strategien zur Anwendung bringen: Texte konnen als Wort fiir
Wort mechanisch zu verwirklichende Handlungsvorlagen verstanden werden, wie es
die Protagonistin in Kroetz’ Wunschkonzert im Befolgen der Gebrauchsanweisun-
gen demonstriert (vgl. Kapitel 5.6 und 5. 7). Oder sie werden als ein Mittel zur
Erzeu-gung eines nicht vorauszusehenden perlokutioniren Nachspiels genutzt. *° Auf
Letz-teres zielen insbesondere die Geschehensdarstellungen von Handkes Die Stunde

da wir nichts voneinander wussten und Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon.

Eine an Wahnsinn grenzende Strategie, die den Text als eine Aufforderung zur Imi-
tation oder Nachahmung auffasst, diskutiert Barthes (2008:215 und 282-284) in Be-
zug auf religiose Schriften. Wenn diese nicht in einem iibertragenen, sondern in ei-
nem wortlichen Sinne verstanden, nachgeahmt und verwirklicht werden, fiihre dies
zu einem wahnhaften Verhalten (vgl. ebd. 215).°! Imitation und Nachahmung einer
vom Text vorgegebenen Handlung gehdren dariiber hinaus aber auch zu den norma-
tiven Vorstellungen in der Dramentheorie seit Aristoteles (Kapusta 2011b:142, Leh-
mann 2013:37).

Ausgehend von einer Reflexion liber das Steuerungsmittel Text, wie sie von den figu-
renredenlosen Dramentexten geleistet wird, gerét «die kommunikative Fragwiirdig-
keit und Unzuverlidssigkeit der Sprache und ihre soziale, historische und psychische

Bedingtheit» (Vollmer 2011:504) in den Fokus. Die kommunikativen Wirkungen von

% Die Publikation von Fuhrmann et al. (1981) diskutiert unter dem Titel Text und Applikation mit
Bezug auf hermeneutische Positionen das Verstehen und <Anwenden> von schriftliche Texten in
Theologie, Recht und Literaturwissenschatft.

1 «Das Buch nachahmen = das Buch ANWENDEN: ein Buch nehmen und es Punkt fiir Punkt, Wort
fiir Wort im Leben «verwirklicheny; das tun Bouvard und Pécuchet mit einer ganzen Reihe von
Biichern. Bekanntlich fiihrt diese Imitation zu katastrophalen Ergebnissen und weckt den Eindruck
von Wahnsinn, zumindest eines Kollers) (vgl. Don Quixote) — Eine radikale Version dieser Imi-
tation = ANWENDUNG = Nachfolge: die imitatio Jesu Christi (aber auch Sades).» (Barthes 2008:
215). Eine dhnliche Beobachtung machte 1944 der Schriftsteller Ludwig Hohl in Die Notizen (1944/
2014): «Es ist nicht so leicht, nach den Anweisungen grosser Manner zu leben, ich meine, die Lehre
grosser Ménner, wenn diese gestorben sind, zu realisieren. Denn von den zwei Richtungen, Mog-
lichkeiten, die gegeben sind, birgt jede ihre Gefahren. Man kann nach den Sétzen leben. Die Gefahr
davon: Sinnlosigkeit. Die andere Richtung ist: Wissen, dass die Sétze verdndert, erweitert werden
miissen, sich also durch ihren Wortlaut nicht binden lassen, sondern es wagen, vom gesamten jener
Denkweise aus neue Sétze zu bilden. Die Gefahr davon: dass etwas ganz anderes wird (wie es durch
Paulus mit den Evangelien geschehen ist).» (Hohl 2014:135, Notiz 203)



Ausserungen entziehen sich bis zu einem gewissen Grad «unserem Willen und unse-
rer Kontrolle» (Briigger und Vigse 2008:24).°? Dies hiingt damit zusammen, dass in
kommunikativen Prozessen keine Bedeutungen iibertragen, sondern aufgerufen wer-
den (vgl. Schmidt 2003:71f.). Deshalb kann nicht davon ausgegangen werden, dass
der Empfanger einer Mitteilung eine Interpretation aufbaut, die identisch wére, mit
jener, die der Sender anvisierte. ** Die steuernde Wirkung von Texten ist folglich von
einem Faktor bestimmt, den Krdmer (2008:31) als «Aussenbedingtheit» des Medi-
ums bezeichnet: «Was auch immer Medien tun, stets bleibt die <Aussenbedingtheit»

ihres Tuns signifikant.» >4

Die Abhéngigkeit der Wirkung eines Textes von der Kognition des Lesers und den
Umstidnden der Rezeption macht sowohl die Stirke als auch die Schwiche des
Schriftmediums als Mittel der Steuerung aus. Inwiefern Leser das von Texten Mit-
geteilte akzeptieren oder ablehnen, gehort zu den perlokutiondren Nachspielen, die
weder vom Textproduzenten noch von seinem schriftlichen Kommunikat kontrol-
liert werden konnen. Werden die kommunikativen Risiken und Beschrdnkungen, die
von der Schriftlichkeit gesetzt sind, produktiv geniitzt, wie es in literarischen Texten
der Fall ist, dann findet die Steuerung der Rezipienten in die Richtung von Mutatio-

nen, Nicht-Intendiertem und Unvorgedachtem statt.

Mittels literarischer Texte wird eine Steuerungsmethode praktiziert, die mit einer
individuellen Sinnkonstruktion durch die Leser sowie mit einem unvorhersehbaren
perlokutiondren Nachspiel rechnet. Zur Realisierung ihrer narrativen Verfahren set-
zen die Verfasser literarischer Texte Funktionsmodelle ein, die unterschiedliche Gra-

de an Offenheit und Geschlossenheit aufweisen. In Bezug auf die Schreibweisen fiir

%2 Diesbeziiglich weist Derrida (1976:272) darauf hin, dass das Verstehen immer aus einem «organi-
sierten Feld der Rede» hervorgeht: «Dieses organisierte Feld [...] ist zuallererst [...] das kulturelle
Feld, in dem ich meine Worter und meine Syntax schopfen muss, das geschichtliche Feld also, in
dem ich schreibend lesen muss.» (ebd.)

9 «Die von der Buchstéblichkeit des Textes bewirkten Assoziationen [...] sind, ob man will oder
nicht, nie anarchisch; sie werden immer bestimmten Codes, bestimmten Sprachen, bestimmten Lis-
ten von Stereotypen abgewonnen [...]. Die denkbar subjektivste Lektiire ist immer nur ein von be-
stimmten Regeln aus betriebenes Spiel.» (Barthes 2006b:31)

% Nach Schmidt (1980:29, Herv. i. O.) ist das «Voraussetzungssystem» des Lesers dafiir verantwort-
lich, dass es so etwas wie einen <unschuldigen Blick> oder ein <ungetriibtes Verstehen> nicht gibt.
Auch aus diesem Grund sind fiir Goodman (1997:222, Einf. SH) Vorstellungen absurd, die den von
einem dsthetischen Kommunikat ausgeldsten Sinnstiftungsprozess als einen Vorgang konzipieren,
der «unbelastet von irgendeiner Begriffsbildung, abgeschnitten von all den Echos der Vergangenheit
und all den Bedrohungen und den Hoffnungen der Zukunft [ist]».



das Theater zeigt sich, dass die Autoren entweder genaue Handlungen und Ereignis-
abfolgen bis ins Detail vorschreiben oder auf die Konstruktion ambiguer Situationen
zielen. Literarische Texte unterscheiden sich damit in wesentlichen Punkten von an-
deren «Formen der Textorganisation» (Schmidt 1980:170), wie sie beispielsweise
zum Bewdltigen von Situationen des Alltags eingesetzt werden. So geht es im Bereich
der dsthetischen Kommunikation vielfach darum, ein «Spiel der Assoziationen» (Eco
1977a:184) zu ermdglichen und die Bedingungen fiir unterschiedliche Interpreta-
tionsmoglichkeiten zu schaffen. ®® Literarische Texte sind «durch die anerkannte Frei-
heit von Lesern [...] gekennzeichnet, unterschiedliche Bedeutungen auf der Basis des

gleichen Textes zu konstruieren.» (Hejl 1991:107)

Die in poetischer Form zur Anwendung gebrachte Sprache ist eine Praktik, von der
anzunehmen ist, dass sie dem Menschen seit dem Zeitpunkt gegeben ist, als sich das
menschliche Selbstbewusstsein ausbildete. Damit werden die Mdglichkeiten der
Selbstbeziiglichkeit im Sprechen und Schreiben erprobt. So schreibt Barthes (2006a:
102), dass die Handlung des Autors in literarischen Texten «paradoxerweise auf sein
eigenes Instrument, die Sprache, gerichtet [ist].» Was zur Literatur gehort und als li-
terarisch eingestuft wird, wird u. a. durch das «Literatursystem als spezielles Me-
diensystem» (Schmidt 1992b:96) vorgegeben. Dieses wird seit dem 18. Jahrhundert
verstirkt zur «kommunikativen Wirklichkeitskonstruktion und der Selbstbeobach-
tung der Gesellschaft und ihrer Mitglieder genutzt» (Schmidt 2000:330). Es bildet ei-
nen Teil eines sich ausdifferenzierenden Mediensystems (vgl. Schmidt 1992b:96). %
Mit der Asthetisierung der Kommunikation werden die Leser und Horer zu einem
Reflexionsprozess iiber die Bedingungen sprachlicher Vermittlung eingeladen.
Mehrdeutigkeit wird nach Schmidt (1980:104) «gerade als der Vorzug von «Kunst-
werken> [gedeutet], der es moglich macht, dass jeder Kommunikationsteilnehmer ei-

ner Kommunikatbasis ein individuelles Kommunikat zuordnen darf.» Aus diesem

%> Gemiss Genette (1992:36) zeichnet sich ein literarischer Text dadurch aus, dass sein Gegenstand
einen fiktionalen Charakter besitzt. Damit einher geht «eine paradoxe Funktion der Pseudo-Referenz
oder eine Denotation ohne Denotatumy. Die Beziehung zum Leser wird dadurch als eine ésthetische
konstituiert, indem der literarische Text «zu keiner aussertextuellen Realitét [fiiirt], denn alle seine
(stdndig) bei der Realitdt gemachten Anleihen [...] verwandeln sich in Elemente der Fiktion» (ebd.
37, Herv. 1. O.).

% Die Texte, die fiir den Handlungsbereich der Literatur produziert werden, gehdren zu einem
«Handlungssystem, das eine Struktur aufweist, iiber eine Aussen-Innen-Differenzierung verfiigt, von
der Gesellschaft akzeptiert wird und Funktionen erfiillt, die kein anderes gesellschaftliches Hand-
lungssystem tibernimmt.» (Schmidt 1980: VIII)



Grund erlauben literarische Texte, dass man auf sie zuriickkommen kann, wodurch,
wie Schiirmann (2015: 57) formuliert, «immer wieder aufs Neue sichtbar gemacht
und formuliert, verkorpert und aufgefiihrt» werden kann. Ausserhalb des Kunstsys-
tems kann ein auf Mehrdeutigkeit und Selbstreflexion angelegter Ausserungsmodus
auf Unverstidndnis stossen oder als Zeichen der Unentschiedenheit, Schwéche oder
des Zauderns ausgelegt werden. Am Beispiel dramatisch-literarischer Texte, die ins
Auffithrungsmedium tibersetzt werden, wird die von poetischen Prinzipien bestimm-
te Filhrungsmodalitit augenfillig. Die Transformationen auf der Biihne fiihren von
einem zum anderen Inszenierungsteam zu komplett unterschiedlichen Resultaten.
Die Texte werden entweder als exakt zu befolgendes Auffiihrungsschema, in bruch-
stiickhafter oder fragmentierter Form, zur kiinstlerischen Inspiration, als gedanklicher

Steinbruch oder kreatives Sprungbrett eingesetzt.

3.8 Das postalische Prinzip der Kommunikation

Kramer (2008:16) unterscheidet mit dem <postalischen» und dem «personalen Prin-
zip> zwei mogliche Auspragungen von kommunikativen Situationen: Wéhrend in der
direkten miindlichen Interaktion Kommunikationsteilnehmer mittels ihrer sprachli-
chen Ausserungen direkt auf die Sinnproduktion Einfluss nehmen und das Verstehen
absichern konnen, fillt dieser Aspekt in der schriftmedialen Kommunikation weg.
Die Debatte iiber die Ambivalenz, welche den Kommunikationssituationen inne-
wohnt, die durch das postalische Prinzip bestimmt sind, weist eine lange Geschichte
auf. Vorbehalte gegeniiber der Schriftlichkeit als eine «kiinstliche Technik» (Derrida
1983:61) werden seit Platons Schriftkritik im Phaidros (4. Jh. v. u. Z./1964) disku-
tiert (vgl. dazu auch Wenzel 2008:10). Krimers Argumentation in ihrer Studie zur
Metaphysik der Medialitdit (2008) relativiert die Vorstellung von dialogischer Kom-
munikation als ein <Heilmittel> fiir die Differenz zwischen Kommunikationsteilneh-
mern. Sie weitet den Blick auf das Potenzial des Schriftmediums, Wahrnehmungen

zu stiften.

Wird der Text als ein Mittel der Steuerung innerhalb eines kommunikativen Zusam-
menhangs begriffen, steht seine «Positionierung als Mittleres [...] in Gebrauchssitua-
tionen» (Kramer 2008:334, vgl. Pruisken 2007:25 und 258) und damit seine Mediali-



tdat im Fokus. Diese begreift Kramer als pragmatisch: «Nur in der Prozessualitit eines
Vollzugs ist etwas tiberhaupt ein Medium.» (ebd., Herv. 1. O.) So wird der Begriff
«Kommunikation> allgemein geméss der Vorstellung verwendet, dass Kommunika-
tion als ein «Prozess der Verstindigung» (Gadamer 1993:431) die Probleme und
Unverstiandlichkeiten schaffende Differenz zum Verschwinden bringen und «eine
Vereinheitlichung vormals divergierender Zustinde von Individuen» (Krdmer 2008:
15, Herv. i. O.) zu erreichen vermag.®’ Es kann aber auch das kommunikative Ziel
einer Ausserung sein, diese Differenz erst zu erzeugen, um als geplante Stérung einen

Verstehensprozess auszulosen.

Die Grundbedingung aller kommunikativer Vorgénge ist, wie Krdmer (2010:44)
schreibt, «das Entferntsein voneinander». Dieser Befund wird «in komplexen, diffe-
renzierten, dynamischen und selbstreferentiellen Systemen» (Giesecke 2007:61) als
ein permanentes Problem verstanden. In allen kommunikativen Prozessen wird ver-
sucht, die Differenz wenn nicht komplett aufzuheben, so immerhin zu verringern.
Kroetz’ Dramentext Wunschkonzert fithrt diesbeziiglich das Scheitern entsprechen-
der Praktiken vor. Hier vermag die mediale Umwelt, die aus Radiosendungen, schrift-
lichen Gebrauchsanweisungen und Reklameschriften besteht, die existenzielle Ein-
samkeit und soziale Isolierung der Protagonistin nicht aufzuheben. Dem &usserst me-
dienkritischen und pessimistischen Blickwinkel von Kroetz lédsst sich entgegenhal-
ten, dass der Einsatz von Medien kein von der Moderne erfundenes Mittel ist, mit
dem ein 6konomisches System danach trachtet, den gesellschaftlichen Zusammenhalt
zu sprengen. Die von Medien abhidngigen Kommunikationsprozesse akzentuieren
sich immer wieder auf unterschiedliche Weise zu verschiedenen Zeiten. Dies war zu-
ndchst mit der Erfindung der Schrift vor iiber 5000 Jahren der Fall (vgl. Wenzel
2008:21), spater mit dem Buchdruck und heute mit der Digitalisierung. Im Zuge der
gesellschaftlichen Ausdifferenzierung und einer verstarkt arbeitsteiligen Organisa-
tion der Produktion, ldsst sich allerdings ein gesteigerter Bedarf nach Kommunika-
tion feststellen, was sich im Entstehen einer Vielzahl neuer Vermittlungskanéle spie-

gelt.

%7 Fiir eine am Verstehen interessierte Philosophie wie der Hermeneutik besteht darin eine der zentra-
len Aufgaben von Verstindigungsprozessen iiberhaupt, «nimlich die Uberwindung der Fremdheit
und die Aneignung des Fremden» (Gadamer 1993:285). Das ideelle Ziel aller Kommunikation liege
in der Uberwindung der Stérung im kommunikativen Geschehen, wie Gadamer schreibt (vgl. ebd.
189).



Dass Sprecher mit miindlichen oder Autoren mit schriftlichen Ausserungen ihre
Empfingerkreise zu beeinflussen suchen, ist nicht per se als ein autoritirer Gestus
aufzufassen, sondern liegt allem Kommunizieren als Zweck zugrunde: «Jedes Sich-
Einlassen auf Kommunikation bedeutet deshalb zwingend, sich dusserer Einfluss-
nahme auszusetzen. Sobald ich Kommunikationsofferten annehme, iibernehme ich
Vorselektionen, die ein anderer getroffen hat»y (Willke 1998:146). Um Rezeptions-
handlungen in eine bestimmte Richtung zu steuern, hat bereits die antike Rhetorik
Strategien entwickelt. Diese verfolgen das kommunikative Ziel, auf Meinungsbil-
dungsprozesse einzuwirken und die «Schwiche der Sprache» (ebd.), unterschiedlich
auslegbar zu sein, auszugleichen. °® Darin erweist sich nicht zuletzt auch ein theatraler
Aspekt jeglicher Form von miindlichen oder schriftlichen Ausserungen in «lebens-
weltlichen Auffiihrungssituationen» (Mahler 2010:16). Sender verfolgen Wirkungs-
ziele, zu deren Erreichung inszenatorische Praktiken zum Einsatz kommen. Diese
wirken in der Kommunikation als eine Art «Verstirker), indem Wahrnehmung und
Aufmerksamkeit auf Gegenstéinde und Ereignisse gerichtet werden, die von den Mit-
teilungsempfiangern ansonsten unbeachtet geblieben wéren. Im Verlauf der vergange-
nen zwei Jahrzehnte wurden durch die Digitalisierung die Moglichkeiten geschaf-
fen, dass sich die medialen Nutzungsprozesse sogar bewirtschaften lassen. Klicks,
aufgerufene Webseiten und Verweildauern konnen nachverfolgt werden, wodurch
die Mediennutzer nur noch jene Inhalte zu sehen erhalten, die sie (vermeintlich) sehen
wollen. Es handelt sich dabei in gewisser Weise um eine neue Form der Rhetorik, die
thre Wirkung dadurch entfaltet, dass sie ihr Publikum besser kennt, als dieses sich

selbst.

Um Missverstidndnissen in einem Lektiirevorgang entgegenzuwirken, werden in der
schriftmedialen Kommunikation paratextuelle Angaben eingesetzt. Damit ldsst sich
anzeigen, ob ein Text beispielsweise als dsthetischer, juristischer oder journalisti-
scher zu lesen ist (vgl. Genette 1992:61 und 1993:19). So machen beispielsweise alle
vier von dieser Studie bertlicksichtigten Dramentexte im Paratext mit den Bezeich-

nungen <Regieanweisungeny, <Theaterstlicky oder «Schauspiely ihre Zugehorigkeit

% In Bezug auf wirkungsvolle Beeinflussung spricht Searle (2012:250) davon, dass es einem Spre-
cher gelingen muss, «das Verhalten der Menschen zu verdndern, indem er sie dazu bringt, etwas zu
tun, was sie sonst nicht getan hitten.» Dazu gehort «was man mit dem Begriff der (Uberzeugungs-
krafty [...] bezeichnet» (ebd.). Insbesondere die Sophistik hat sich Eco (1977b:110) zufolge die Frage
gestellt, nach welchen Regeln die Zeichen angeordnet werden miissen, «um die Menschen dazu zu
bewegen, das zu tun, was ich mdchtey.



zum dramatischen Genre deutlich.?® Des Weiteren gehdren zu solchen Hinweisen
auch Textsegmente wie die Vorbemerkungen in Kroetz’ Wunschkonzert oder die ma-
nifestartige Vorrede in Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon. Ob aber die Empfan-
ger mit der schriftlichen Mitteilung und den entsprechenden paratextuellen Angaben
so verfahren, wie es der Intention der Autoren entspricht, dariiber besteht aufgrund

der Bedingungen im postalischen Prinzip der Kommunikation Ungewissheit.

3.9 Dramatische Texte als Sprechakte in schriftlicher Form

Ist von der Steuerung durch Texte die Rede, gerdt der Handlungscharakter schriftli-
cher Ausserungen ins Blickfeld. «kKommunikationsereignisse [...] involvieren grund-
sitzlich mehr als einen Teilnehmer», wie Hutter (1992:335) formuliert. Als Ausse-
rung des Autors in der Rolle des Senders wird mit dem Verfassen und Publizieren
des Textes der Beginn einer Handlung gesetzt. Diese muss unvollstindig> und «un-
vollendet> bleiben, weil erst der Leser die kommunikative Handlung zum Abschluss
bringt. Der Handlungscharakter schriftlicher Ausserungen ist nicht nur dramatischen
Texten eingeschrieben. Er liegt ebenso allen epischen und lyrischen Formen sowie
samtlichen nicht-literarischen Texten zugrunde. Diesbeziiglich schreibt Genette
(2010:235) im Zuge seiner Auseinandersetzung mit der Sprechakttheorie in Fiktion
und Diktion, dass «jede Aussage in sich selbst die Spur eines Aussagevorgangs [ist]:
dies ist, denke ich, eine der Lehren der Pragmatik. [...] Noch in der niichternsten Er-
zdhlung spricht jemand zu mir, erzéhlt mir eine Geschichte, fordert mich auf, sie so
zu verstehen, wie er sie erzihlt». ' Auch Iser (1984:7) erkennt im Text einen impli-
ziten Appell, als sich in seiner Struktur eine «Instruktion fiir seine Auffassung nieder-
schligt.» Insofern lassen sich nicht nur miindliche, sondern auch schriftliche Ausse-
rungen wie literarisch-dramatische Texte als Sprechakte charakterisieren. Die Perfor-
mativitdt von Texten beruht darauf, dass sie den Vollzug eines Sprechaktes darstellen,

der, wenn er gelingt, zu aussertextlichen Wirkungen fiihrt.

9 Wihrend Handke seinem Dramentext Das Miindel will Vormund sein (1969) keine nihere Angabe
beifligt, bezeichnet er Die Stunde da wir nichts voneinander wussten (1992) als «Ein Schauspiel»
(Handke 1992:3). Kroetz weist Wunschkonzert (1972) als «Ein Theaterstiick» aus (Kroetz 1972:97).
Fiir Die Unbekannte mit dem Fon (1997) verwendet Diiffel die Angabe «Ein Stiick in Regieanwei-
sungen» (Diiffel 1997:3).

1% Der in schriftlicher Form erfolgende Sprachakt illustriert Genette (1992:46, Fn. 1) am Beispiel
von Textsorten wie <Liebeserkldrungen> oder «Scheidungsurteilens.



Der Handlungscharakter sprachlicher Ausserungen wird seit den 1960er-Jahren in
der Sprechakttheorie untersucht, ausgehend von der Vorlesungsreihe Austins, die
1962 posthum unter dem Titel How to do things with Words (1962) erschien. '%! In
seiner Vorlesung beschiftigte sich Austin mit Fillen, «in denen etwas sagen etwas
tun heisst; in denen wir etwas tun, dadurch dass wir etwas sagen oder indem wir
etwas sagen.» (Austin 1972:33, Herv. i. O.). !°2 Dabei konnen sowohl konstative als
auch explizit performative Ausserungen Handlungscharakter annehmen und zu sozia-
len Tatsachen fiihren (vgl. Villers 2011:12). ' Weitergefiihrt wurden Austins Ansiit-
ze u. a. in den Studien Searles (vgl. Searle 1971 und 2012) sowie ab den 1980er-Jah-
ren auch in diskurstheoretischen Ansitzen in der Organisationstheorie und der Mana-

gementlehre (vgl. Cooren und Fairhurst 2004:136).

Die Folgen oder Wirkungen von kommunikativen Handlungen werden in der Sprech-
akttheorie als <perlokutiondre Akte» bezeichnet. Sie folgen auf einen erfolgreichen
Vollzug eines illokutionidren Akts (vgl. Austin 1972:132f.). Der perlokutionidre Akt
besteht entweder darin, dass ein perlokutionéres Ziel erreicht ({iberzeugen, liberre-
den) oder ein perlokutiondres Nachspiel erzeugt wird (vgl. ebd. 131, Meibauer 2001:
86f.). Die Wirkungen von Sprechakten bestehen darin, dass sich durch die entspre-
chenden Ausserungen soziale Tatsachen ergeben. ' Diese bestehen darin, dass ein
Kind getauft ist, eine angeordnete Aktion ausgefiihrt wird oder jemand auf ein gege-
benes Versprechen vertraut. Im Fall von Dramentexten besteht das perlokutionire
Nachspiel u. a. in ihrer Transformation ins Auffiihrungsmedium. Die Gelingensbe-
dingungen stellen dabei die Umstdnde und Kontextbedingungen dar. Diese machen

die Unmoglichkeit rein instrumentellen Sprachgebrauchs deutlich. So kann keine

101 «Ein Sprechakt ist die kleinste Einheit menschlicher Kommunikation, mit welcher der Sprecher

gegeniiber einem Horer eine Handlung ausiibt. Er besteht aus zwei Komponenten, aus propositiona-
lem Gehalt und illokutionérer Funktion. Unter «propositionalem Gehalt» versteht Searle Aspekte von
Referenz und Pridikation, die <illokutiondre Funktion> bezieht sich auf die Rolle, auf das, was ein
Sprecher mit der AuBerung eines Satzes in einer bestimmten Situation zu tun beabsichtigt» (Krdmer
2001:60).

102 Zu den oft zitierten Fillen, die Austin als Beispiele fiir Sprechakte anfiihrt, gehdren das Taufen,
das Befehlen oder das Versprechen. Damit ein Sprechakt gelingt, ist nicht nur das Aussern von Wor-
ten erforderlich: «Ganz allgemein gesagt, ist es immer notig, dass die Umstdnde, unter denen die
Worte gedussert werden, in bestimmter Hinsicht oder in mehreren Hinsichten passen [...]. Wenn ich
ein Schiff taufen will, ist es zum Beispiel wesentlich, dass ich dazu bestimmt bin.» (Austin 1972: 29,
Herv.i. O.)

103 Fish (1999a:67) zeigt, wie Austin im Verlauf seiner Argumentation die anfingliche Unterschei-
dung in konstative und performative Ausserungen aufldst.

104 Ortmann (2010:235) weitet den Blick von individuellen Sprachhandlung auf solche von Organi-
sationen aus, die durch sprachliches Bezeichnen und Definieren Wirklichkeit schaffen.



noch so iiberzeugende Narration oder textuelle Strategie garantieren, dass jenes
Nachspiel erzeugt wird, von dem die Urheber schriftlicher oder miindlicher Aus-

serungen ausgehen.

Wie alle Handlungen unterscheiden sich auch Sprechhandlungen von blosser Akti-
vitdt durch ihre Intentionalitit (vgl. Dijk 1975:279f., Lobin 1998:8, Mahler 2010:21,
Schmidt 1980:65). Wenn eine Ausserung auf die Verinderung eines Zustandes aus-
gerichtet ist, dann wird ihr Erfolg oder Misserfolg darin gesehen, ob die Wirkungen
und perlokutiondren Nachspiele die Intentionen der Sprecher widerspiegeln. Aller-
dings sind die Autorintentionen im Fall literarischer Werke in vielen Fallen schwer
oder nur als Anniherung rekonstruierbar. ' Im Gegensatz zum schriftlichen Text
konnen in der miindlichen Rede die Intentionen des Senders durch stimmliche Mittel
hervorgehoben werden. Dadurch ldsst sich die Wahrscheinlichkeit erhéhen, dass das
Gegeniiber die Ausserung so versteht, wie sie gemeint ist. Zur Kenntlichmachung der
Intention konnen nach Austin (1972:94-99) folgende Mittel zur Anwendung gebracht
werden: (a) das Explizitmachen des performativen Charakters iiber entsprechende
Redefiguren, (b) der Modus (wie zum Beispiel der Imperativ bei einem Befehl), (c)
die intonatorische Gewichtung bestimmter Redeteile, (d) der Einsatz von Adverbien,
adverbialen Bestimmungen und Konjunktionen, um das Gemeinte ndher zu be-
stimmen, (e) das die Rede begleitende physische Verhalten sowie (f) die Wahl der
Umstiinde, in denen die Ausserung getan wird. Auf einen Grossteil dieser Mittel miis-
sen die Autoren literarischer Texte verzichten, was im Gegenzug die Frage von Rezi-

pienten nach den Intentionen, die dem Text zugrunde liegen, verstarkt.

Von einem gelingenden Sprechakt eines literarischen Textes lasst sich dann sprechen,
wenn er von den Empfiangern als Aufforderung verstanden wird, sich auf die Bedin-
gungen des Medienangebots als dsthetisches Kommunikat einzulassen. Hierbei ge-

hen die Autoren davon aus, dass die Leser den auf das Kunstsystem bezogenen Hand-

105 Auf das Thema der Intentionalitit geht auch Goethe in Dichtung und Wahrheit (1811-1833/1986)
ein. Er schreibt, dass ihm gewahr worden sei, «dass Autoren und Publikum durch eine ungeheure
Kluft getrennt sind, wovon sie, zu ihrem Gliick, beiderseits keinen Begriff haben. Wie vergeblich
daher alle Vorreden seien, hatte er [Goethe] schon léngst eingesehen: denn jemehr man seine Absicht
klar zu machen gedenkt, zu desto mehr Verwirrung gibt man Anlass.» (Goethe 1986:645, Einf. SH)



lungscharakter eines literarischen Textes erkennen. % Es wird damit gerechnet, dass
Leser wissen, dass Ausserungen im #sthetischen Kommunikationsmodus, wie im Fall
von Figurenreden auf der Biihne, nicht «unter normalen Umstidnden getan [werden].»
(Austin 1972:42, Einf. SH) Aus diesem Grund miissen nach Schmidt (1980:95)
«Handlungsaufforderungen in einem «literarischen Text» nicht als Imperative aufge-
fasst werden [...], oder Beschimpfungen wie in P. Handkes Publikumsbeschimpfung

konnen als nicht <personlich gemeinty aufgefasst werden.»

Im Umfeld der Institution <Theater> orientiert sich das an einer Inszenierung beteiligte
Personal an den Vorgaben, die vom Autor als Figurenreden und Regiebemerkungen
verschriftet wurden. Im Befolgen anerkennen Schauspieler und Regie nicht nur die
Autoritdt des Autors, sondern auch des Textes (vgl. Searle 2012:244f., Weik 2014:
367f.). In der Materialitit der Schrift verkorpert sich insofern ein Machtaspekt, als
sich durch dieses Medium die Wahrscheinlichkeit erhoht, dass einmal geschaffene
und etablierte Sachverhalte bestehen bleiben. Nicht nur lassen sich Argumentationen
und Begriindungen in Texten aufbewahren und vervielfiltigen, auch Interpretationen
konnen verbreitet und Fakten geschaffen werden (vgl. Weik 2014:350). Mit der
Schrift verfiigen Autoren damit {iber eines der &ltesten Machtdispositive iiberhaupt
(vgl. Agamben 2008:26). Durch die Ausdifferenzierung der Gesellschaft und die Ab-
16sung hierarchischer Strukturen hat sich die Zurechnung von Autoritit gegeniiber
einem Text oder eines Autors in der Gegenwart verkompliziert — zumindest ldsst sich
dies fiir aufgeklarte Gesellschaften konstatieren, in denen «die Ausiibung der kriti-
schen Aktivitdty (Foucault 2009:51) gewiinscht und gefordert wird. Nicht nur das
Dichterwort> biisst dabei an Autoritit ein, auch die Ausserungen von Fiihrungsperso-
nen in anderen Handlungsbereichen der Gesellschaft sind verstirktem Hinterfragen

ausgesetzt.

Autoritdt und symbolisches Kapital werden von den vier Dramentexten Diiffels,
Handkes und Kroetz’ in unterschiedlicher Weise adressiert. Handke stellt die Macht

der Schrift in Das Miindel will Vormund sein anhand eines Buches dar. Dieses be-

106 Eine illokutiondre Definition des Fiktionsdiskurses kann sich nach Genette (1992:60f., Herv. i.
0.) «prinzipiell nur auf seinen intentionalen Aspekt und sein gegliicktes [...] Ergebnis beziehen [...],
welches zumindest darin besteht, dass seine fiktionale Intention anerkannt wird. Genauso wie jedoch
eine Redefigur oder ein indirekter Sprechakt scheitern kann, weil der Empfénger sie nicht zu dechif-
frieren vermochte [...], so kann auch ein Fiktionsakt als solcher scheitern, weil der Empfénger seine
Fiktionalitét nicht wahrgenommen haty.



fahigt das Miindel zur Artikulation (vgl. Kapitel 4. 5). In Die Stunde da wir nichts
voneinander wussten wird das symbolische Kapital des Schriftlichen von einer bren-
nenden Schriftrolle des aus Troja fliichtenden Aneas illustriert (vgl. Kapitel 6. 8). In
einer anderen Szene tritt ein Schreiber-Zauberer auf, der mit magisch scheinenden
Féhigkeiten tiber die Erscheinungen zu gebieten vermag (vgl. Kapitel 6.9). In
Kroetz’ Wunschkonzert sind es schriftliche Gebrauchsanweisungen, an die sich die
Protago-nistin bis zur Pedanterie hilt und denen sie sich freiwillig unterwirft (vgl.
Kapitel 6. 6 und 6. 7). In Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén steht das symbolische
Kapital des Buchkorpers fiir ein besitzbares Objekt. Dieses wird vom Protagonisten
als ein kon-stituierendes Element seiner Lebensgeschichte verstanden und bis zur

Anwendung von Gewalt verteidigt (vgl. Kapitel 7. 7).

Nach Fludernik (2013:25) hat sich das Konzept der Autorschaft in Bezug auf litera-
risch-dramatische Texte rechtlich erst im Verlauf des 16. Jahrhunderts ausgebildet,
«da zuvor die Schauspieltruppe fiir die Stiicke verantwortlich zeichnete.» Das Urhe-
berrecht wurzelt Giesecke (2007:453) zufolge im norditalienischen Patentrecht und
in der Gewdhrung von Privilegien durch die politisch Herrschenden. Spétestens ab
Mitte des 15. Jahrhunderts und mit dem Aufkommen des Buchdrucks wurden literari-
sche Texte dann mit dem Namen ihres Verfassers versehen (vgl. Wandtke 2014:7).
Diesbeziiglich kommentiert Austin (1972:79): «Tun muss man das natiirlich deshalb,
weil schriftliche Ausserungen nicht so an ihren Ursprung gebunden sind wie miind-
liche.» Durch die im Gutenberg-Zeitalter geschaffenen Verbreitungsmdglichkeiten
schriftlicher Informationen sind «Wissen und Gedéchtnis sind seit der Erfindung der
Schrift vor iiber 5000 Jahren nicht langer an den Korper gebunden, sondern liegen in
Dokumenten und Archiven, in Datenbanken und Enzyklopéddien fiir Nutzer bereit.»
(Schmidt und Zurstiege 2000:209, vgl. Lehmann 2013:158f.) 17 Im Zuge dieser Ent-
wicklung verlor der menschliche Korper an Bedeutung «als Ort unmittelbarer Wahr-
nehmung von Sinn und Kultur» (Schmidt 2000:179). Er wurde «zunehmend ersetzt
durch das Buch.» (ebd.) '%® Uber den Namen des Urhebers wird das Schriftmedium

107 Giesecke (2007:167) bemerkt, dass ein Nachteil in dem vom Korper des Urhebers abgetrennten,
geschriebenen Wortes darin besteht, dass es «von anderen Personen gegen seinen Urheber verwendet
werden [kann].» Dabei kdnnen Interpretationen entstehen, «die vom Autor urspriinglich nicht be-
dacht wurde[n].» (ebd., Einf. SH)

108 Insbesondere mit der Einfiihrung des Buchdrucks hat nach Schmidt (2000:26) und Luhmann
(2008:114) eine Steigerung von medial vermittelten Kommunikationsleistungen stattgefunden.



an den Korper der auktorialen Instanz zuriickgebunden, um als schriftlicher Sprech-

akt Wirkung zu erlangen.

In Bezug auf das Sprechen der Schauspieler auf der Biithne und theatrale Situationen
des Alltags konstatiert die Sprechakttheorie <Auszehrungserscheinungeny. Als <unei-
gentliche> oder «parasitire Rede> wird jenes Sprechen bezeichnet, wenn Schauspieler
auf der Theaterbiihne eine auswendig gelernte Rede dussern (vgl. Austin 1972: 36-
42 und 108, Fn. 26, Iser 1984:99, 115, Landfester 1995:247). Nach Krdamer (2001:63)
ist allerdings ein «gut Teil unserer Rede» geprdgt von einer «Dimension von Rol-
lenspiel, von Selbstdarstellung und Selbstinszenierung» (ebd.). !%° Dies ist fiir Barthes
(2002:9) unweigerlich mit der sozialen Dimension kommunikativer Vorgénge gege-
ben: «In erster Linie verlieren wir offensichtlich eine Unschuld; nicht, dass die Rede
von sich aus frisch, natiirlich, spontan, wahrhaftig und Ausdruck einer Art reiner In-
nerlichkeit wiire; ganz im Gegenteil, unsere Rede (vor allem in der Offentlichkeit) ist
unmittelbar theatralisch» (ebd.). Uberdeutlich werden die inszenatorischen Praktiken
auch ausserhalb des Theaters in Gottesdiensten, Ehrungen oder Gerichtsverhandlun-
gen. So definiert Gritzel (2003:33) die Theatralitét als anthropologische Kategorie,
was «bedeutet, dass es eine performative Anlage im Menschen gibt. [...] Performation
wire damit ein Lebensmittel, ohne das Menschen nicht iiberleben konnten». Auch
Landfester und Pross (2010:8) machen in diesem Zusammenhang auf die jedem
kommunikativen Prozess zugrundeliegende Theatralitit aufmerksam: «Rollenspiel
und Inszenierung gehoren in das gestische, mimische, vestimentire und verbale Re-
pertoire des Managers ebenso selbstverstandlich wie des Politikers, des Geistlichen,
des Lehrers oder des Arztes.» Wilharm (2015:633) stellt diesbeziiglich im Fazit sei-
ner Studie Die Ordnung der Inszenierung die Forderung auf, dass ausserhalb des
Theaters, im politischen Feld, «beim Streit um die Worter und die Begriffe, um Dar-
stellungen jeder Art [...] der theatergerechten Umgestaltung aller Szenen des Sozia-
len» zu widerstehen sei. Dieser Befund fiir das Gelingen kommunikativer Vorgénge
in jenen Handlungsrdumen, in denen das Theater zuriickstehen sollte, entspricht

ebenfalls der Haltung Landfesters (1995:277), wenn sie schreibt: «Doch auch wenn

109 Sporl (2006:87) verweist in Bezug auf die kommunikative Selbstinszenierung auf die Bedeutung
der Tropen in der Rhetorik: Sie stellen ihm zufolge eine «4bweichung von der sprachlichen Normal-
form» (ebd., Herv. i. O.) dar. Sie gehoren zu einem «Teil von Inszenierung im Alltagy», wie Kotte
(2010:46) jene Prozesse versteht, die mittels bestimmter «Hervorhebungsmerkmale» (ebd.) Auf-
merksamkeit einfordern.



Kommunikation nie vollkommen authentisch sein kann, muss Authentizitdt immer
der Fluchtpunkt kulturell verantworteten Schauspiels bleiben; jede Inszenierung soll-
te auf eine Minimierung der Differenz zwischen Rolle und spielendem Subjekt hin-
arbeiten.» (Landfester 1995:277) Die Theaterbiihne ist der Ort, an dem sich solche
theatralen Praktiken des Redens und Handelns beobachten und reflektieren lassen.
Hier gewinnt das einstudierte Reden, um einen Gedanken Kramers (2001:253) aufzu-
greifen, ein «Potential zur Transformationy», indem «die Reproduktion zugleich als
die Inszenierung des Reproduzierten zu begreifen ist.» (ebd., Herv. i. O.) "% Formel-
haftes Sprechen und auswendig Gelerntes gelangen im Theater in ihrer Theatralitat
zur Erscheinung. Die Sprache wird auf der Biihne gleichsam ausgestellt und beginnt
selber, Theater zu spielen. Im Fall der figurenredenlosen Dramentexte ist es gerade
die Abwesenheit der Sprache in der Auffiithrung, die bewirkt, dass das Nicht-Reden
zu einem Hervorhebungsmerkmal des Sprachlichen wird und die Frage aufwirft, auf
welche Weise das Geschehen auf einer schriftlichen Préskription beruht. Mit den aus
Regiebemerkungen bestehenden Dramentexten machen die Autoren auf die Ab-

hingigkeit des Handelns von einem Sprechakt in schriftlicher Form aufmerksam. !!!

3.10 Das Steuerungsziel dramatischer Texte: Transformationen

Grundsitzlich gilt fiir literarische Texte, dass die ihnen zugrundeliegende intendierte
Wirkung darin besteht, dass vom Rezipienten ein fiktionales Werk hervorgebracht
werden soll (vgl. Genette 1992:59). Der perlokutiondre Akt manifestiert sich aber
nicht nur in sichtbaren Handlungen als Reaktion auf einen illokutiondren Akt, son-
dern umfasst auch die psychischen Wirkungen (vgl. Fish 1999a:68). Im Fall dramati-
scher Texte besteht der perlokutiondre Akt zudem in der Transformation der Vorlage
ins plurimediale Auffiihrungsmedium. In der szenischen Realisation wird nach Horn

(1998:166) das prazisiert und konkretisiert, «<was im Text selber allgemein, schema-

10 Kriamer (2001:253) bezieht sich hier auf Judith Butlers Auseinandersetzung mit der Sprechakt-
theorie.

"1 Das Nicht-Reden ldsst sich mit Gehring (2006:109) als «eine Geste quasi sprachlicher Art» be-
zeichnen. Es stelle auch in dieser Form Anschlussfihigkeit her (vgl. ebd.). Wenn das Nicht-Reden
unverstindlich bleibe, bewege es sich in Richtung einer Leerstelle, «die nichts besagt» (ebd.).



tisch, [...] abstrakt bleiben muss.» ''2 In der Auffiihrung werden, wie Gadamer (1993:
310) schreibt, «neue Wirklichkeiten [...] geschaffen und festgelegt». Dabei bleibt der
Quelltext unverandert, weswegen Leser zu einem anderen Zeitpunkt auf ihn zuriick-
kommen und die Lektiire <wiederholen> konnen. Aber dabei «[erfolgt] die Wieder-
kehr nicht am gleichen Ort» (Barthes 2002:192). Pavis (1989:16) bringt es auf den
Punkt, wenn er den «obsessiv wiederkehrende[n] Begriff der Werktreue» kritisiert
und festhélt, dass die Inszenierung aufgrund der Verschiedenheit der semiotischen
Systeme nicht die getreue Wiedergabe des dramatischen Textes sein konne (vgl. ebd.
16f.).

Im Prinzip ldsst sich jeder Text auf die Biihne bringen. Was aber dramatische Texte
von anderen Texten im Literatursystem unterscheidet, ist, dass sie mit der Absicht
eines Medienwechsels und zum «Auffiithrungsgebrauch» (Mahler 2010:16) produ-
ziert worden sind. Wenn der Dramentext als <Ausgangstext> und die Auffiihrung als
<Resultattext> angeschaut werden, findet die «Kommunikatverarbeitung» (Schmidt
(1980:61, Herv. i. O.) als Transformation statt (vgl. dazu auch Iser 1984:108). Dabei
wird eine erkennbare Relation hergestellt «zwischen einem beobachteten Medienan-
gebot [...] und einem [...] aufgrund der Beobachtung erstellten Medienangebot»
(Schmidt 2000:163).'"* Wie jede Umsetzung auf der Theaterbiihne beweist, sind
Transformationen «keine Eins-zu-eins-Umsetzungen, sondern erfordern immer Se-
lektionen und Interpretationen» (ebd. 164).'"* «Beim Ubergang von der Erzihlung
zur dramatischen Auffiithrung» kann man, wie Genette (1993:386) formuliert, «eine

betrachtliche Einbusse an textuellen Mitteln fest[stellen]». Dies wird in der Auffiih-

12 Den interpretativen Aspekt, der sich in der Inszenierung manifestiert, unterstreicht auch Gadamer
(1993:17): «[D]a handelt es sich um eine neue Realisierung im sinnlichen Stoff der Kldnge und Téne
— damit um so etwas wie eine Art neuer Schopfung. [...] und diese lebendige Reproduktion fiihrt mit
Recht, meine ich, den Namen der Interpretation. [...] Auch Reproduzieren ist Verstehen, wenn auch
mehr als das.»

113 Als weitere Beispiele fiir Transformationen von einem Medium ins andere nennt Schmidt (2000:
164) Romanverfilmungen, die Auffithrung musikalischer Partituren oder das Erstellen von Horspie-
len. Auch von Genette (1993:108) wird diese Operation in Bezug auf die Abénderung oder Nachah-
mung eines Ausgangstextes als «Transformation» bezeichnet. Aus urheberrechtlicher Perspektive
handelt es sich fiir Mosimann (2009:663) bei der Transformation des dramatischen Textes um einem
der Ubersetzung vergleichbaren Vorgang, bei dem der dramatische Text in die «visuelle und auditive
Sprache des Theaters iiberfiihrt [werde], als eine vom Originalwerk abhéngige <Neuformulierung in
der Sprache des Theaters.»

14 Aus den verschiedenen Moglichkeiten der Interpretation, die ein Text bietet, konnen die «Produ-
zenten der Auffilhrungy, wie Mahler (2010:19) festhilt, «nur eine Version wihlen. [...] Die Wahl-
moglichkeit ist also zugleich auch Wahlzwang, der perspektiviert, interpretiert, das Bedeutungspo-
tenzial einschrankt, andere Moglichkeiten ausblendet.»



rung jedoch «durch einen immensen aussertextuellen Gewinn aufgewogen» (ebd.,
vgl. dazu auch Mahler 2010:15).

Im Vorgang der Transformation geht es nicht um eine Vervollkommnung des Textes.
Vielmehr bietet das postalische Prinzip die Mdglichkeit, dass «die grossen Erfindun-
gen [...] aus einer Mutation, etwas Unerhortem, Andersartigem [hervorgehen]» (Bar-
thes 2005:286). !> Auf dieses Potenzial zielen insbesondere jene narrativen Verfah-
ren, wie sie von Handke in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten oder von
Diiffel in Die Unbekannte mit dem Fon zur Geschehensdarstellung eingesetzt wer-
den. Der Textraum der Regiebemerkungen wird von diesen beiden Autoren nicht in
der Art konzipiert, dass er einen Biihnenablauf eindeutig festlegen wiirde. Er wird
vorzugsweise fiir eine Darstellungsweise genutzt, welche die Leser dazu auffordert,
interpretative Entscheidungen zu féllen und das Unbestimmte, Mehrdeutige und teil-
weise Elliptische zu konkretisieren. In diesem Zusammenhang ist auch auf Preuflers
Einleitung zu seiner lesenswerten Untersuchung zu verweisen, die sich mit der seit
Beginn des 20. Jahrhunderts zu beobachtenden verstirkt «medial reflexiven Litera-
tur» (PreuBler 2013:12, Herv. 1. O.) beschéftigt. Darin geht er auf verschiedene Trans-
formationsprozesse zwischen den Kiinsten im Umfeld eines von Medienvielfalt ge-
priagten kulturellen Umfeldes ein (vgl. ebd. 7-19). Jiingeren Datums ist die Studie
Storfaktor Vorlage, die sich mit einer vergleichbaren Fragestellung beschiftigt. Darin
diskutiert Meyer (2017) den Transformationsbegriff anhand der filmischen Umset-

zung von literarischen Texten.

Um welche Effekte, Konsequenzen, Folgehandlungen und Nachspiele es sich bei
einem Leseakt genau handelt, ist den vier Dramentexten von Diiffel, Handke und
Kroetz nur bedingt eingeschrieben. Es ist deshalb von einer nicht determinierbaren
Beziehung zwischen Text und Auffiihrung auszugehen. Zu einem &hnlichen Befund,
wie er bereits anhand von Krasmanns (2005:310, Fn. 4) Uberlegungen zur Wir-
kungsweise schriftlicher Programme im Kapitel 3. 5 diskutiert wurde, gelangt Lobin

(1998:34) in seiner Auseinandersetzung mit schriftlichen Planen: «Pline miissen [...]

115 Gleichzeitig entstehen nach Schmidt (2009:104) im «Akt der Nutzung» ebenfalls «Abwandlun-
gen, evolutiondre Neubildungen oder Verfallsprodukte, die jedoch stets eine Verwandtschaft mit
dem Vorhergehenden haben.» Schmidt bezieht sich u. a. auf Studien von Georges Didi-Hubermann

sowie auf die antiken Pathosformeln Aby Warburgs, die in Werken der Gegenwart ein Nachleben
fiihren (vgl. ebd.).



nicht moglichst genaue Spezifikationen von Tétigkeiten sein, sondern gewinnen gera-
de aus ihrer Abstraktheit ihre eigentliche Funktion». ''¢ In Bezug auf das Steuerungs-
mittel <Text> ist diese Feststellung dusserst bedeutsam. Denn konnten Texte als ein
genau auszufithrendes Programm Eindeutigkeiten vorschreiben, kéime es zu absolut
identischen Transformationen. Die abstrahierende Eigenschaft der Sprache erlaubt,
dass es liberhaupt zu Verstdndigung und neuen Auslegungen kommen kann. Nur ein
idealer Leser konnte «den gleichen Code wie der Autor besitzen.» (Iser 1984:53)
Uberraschungen, Mutationen und unerwartete Losungen als perlokutiondre Nach-
spiele konnen, miissen aber nicht das einzige Wirkungsziel eines Dramentextes sein.
Die Bandbreite von Schreibweisen, die von den Autoren eingesetzt werden, reicht
von einer das Biihnengeschehen moglichst exakt und detailgetreu vorschreibenden
Geschehensdarstellung bis hin zu Strategien, die sich an offenen Funktionsmodellen
orientieren und «abstrakte Stilisierungen und metaphorische oder symbolisch-allego-
rische Evokationen» (Vollmer 2011:287) zur Vermittlung des dramatischen Gesche-
hens nutzen. Welches narrative Verfahren auch immer zum Einsatz gebracht wird:
der Steuerungsmodus dramatischer Texte ist von der halbleitenden Fithrungsmodali-
tit bestimmt, die durch Sprache und Schrift gegeben ist. Davon hdngen die unter-
schiedlichen Transformationen eines Dramentextes auf der Biihne massgeblich ab.
Diese spielen sich in jenem Raum ab, der sich zwischen einer «Fleischwerdung des
Wortes (Inkarnation)» (Wenzel 2008:286) durch die Inszenierung auf der einen Seite
und der schriftlichen Vorlage auf der anderen Seite aufspannt. Letztere beruht dabei
threrseits auf einer Transformation, wenn man die Dramentextproduktion und die li-
terarische Geschehensdarstellung als «Schriftwerdung des Fleisches (Exkarnation)»
(ebd.) versteht.

116 «In anderer Terminologie ist also auch hier das generelle Problem der behaviorbasierten Robotik

formuliert, wie ndmlich hochgradig situiert agierende autonome Systeme so gesteuert werden kon-
nen, dass sie nicht in sklavenhafte Abhidngigkeit zu ihrem Steuerungssystem verfallen.» (Lobin 1998:
35)



Zweiter Teil: Analyse der Dramentexte

4 Das Miindel will Vormund sein (Peter Handke)

4.1 Inhaltsiibersicht zum vierten Kapitel

Im Anschluss an die Inhaltsiibersicht (Kapitel 4. 1) und den Angaben zu Urauffiih-
rung und Rezeptionsgeschichte (Kapitel 4. 2) von Peter Handkes Dramentext Das
Miindel will Vormund sein (1969¢) wird die Steuerung ausgehend von Uberlegungen
zur Antriebskraft des Wollens diskutiert (Kapitel 4. 3). Das Kapitel 4. 4 geht auf die
traditionell weniger stark von der Schriftlichkeit bestimmte Theaterform der Com-
media dell’arte ein. Im fiinften Kapitel (4. 5) kommt mit dem symbolischen Kapital,
das verschiedenen schriftmedialen Formaten zugesprochen wird, ein wichtiger As-
pekt der Schriftkultur zur Sprache, von dem der Text als Mittel der Steuerung profi-
tiert. Das sechste Kapitel (4. 6) setzt sich mit jenen sprachlichen und nichtsprachli-
chen Handlungen auseinander, die als gewalttéitig empfunden werden, wenn sie sich
gegen eine als giiltig und unverriickbar geltende hegemoniale Ordnung richten. Ka-
pitel 4. 7 diskutiert eine Szene aus Handkes Dramentext, in der das Schreiben und die
Schrift als Mittel der Aufmerksamkeitslenkung vom Vormund mit priesterlichem
Duktus und weihevollem Pomp inszeniert werden. Das achte Kapitel (4. 8) stellt zwei
Extremformen der Schriftproduktion vor, die von der Figur des Miindels zur Auffiih-
rung gebracht werden: damit ist einerseits die Blutschrift der Revolution mit der
guillotinenartigen «Riibenschneidemaschine» (Handke 1969c¢:176) gemeint und an-
dererseits die Nicht-Schrift aus Sand am Schluss des Dramentextes. Die Sand-Schrift
materialisiert sich nicht in etwas Geschriebenem, sondern besteht hauptsédchlich in ei-
ner Schreibgeste. In der Situation der Vereinzelung und der Abwesenheit des Gesell-
schaftlichen, in der sich das Miindel am Schluss des Theaterstiicks befindet, haben
Sprache, Schreiben und Schrift keine Funktion mehr. Es ist niemand mehr da, mit
dem ein kommunikatives Verstindigungsgeschehen in Gang kommen konnte. Wie
der Dramentext seine eigene Steuerungsfunktion thematisiert, wird im letzten Kapitel
(4. 9) anhand des narrativen Verfahrens diskutiert, das Handke in Das Miindel will

Vormund sein einsetzt.



4.2 Urauffiihrung und Rezeption

Uraufgefiihrt wurde der 1968 entstandene Dramentext am 31. Januar 1969 am Thea-
ter am Turm in Frankfurt am Main, drei Jahre nach der vieldiskutierten Publikums-
beschimpfung (1966a). Der Erstabdruck von Das Miindel will Vormund sein erschien
1969 in der Zeitschrift Theater heute (vgl. Handke 1969b). Im Folgenden wird aus
der Suhrkamp-Ausgabe von 1969 zitiert (vgl. Handke 1969c). Regie fiihrte bei der
Urauffithrung Claus Peymann, Biihne und Kostliime gestaltete Moidele Bickel. Die
Musik stammte von der Langspielplatte / Feel Like I'm Fixin’ To Die (vgl. Country
Joe and the Fish 1967). Auf das wihrend der gesamten Auffithrungsdauer zu horende,
aus einzelnen Gitarren-Akkorden und Schlagzeug-Klingen bestehende, psychede-
lisch-balladenhafte Instrumentalstiick Colors for Susan wird auch in den Regiebe-
merkungen hingewiesen (vgl. Handke 1969c:161f., Ozelt 2012:128 und 153).'"7 Das
Miindel spielte Hans Joachim Diehl, als Vormund war Claus Berlinghof zu erleben.
Die Inszenierung wurde noch im gleichen Jahr zum Berliner Theatertreffen ein-
geladen (vgl. Braun 2012:65, Baloch 2010:90, Kankkonen 2009:126, Kastberger und
Pektor 2012:76-79, 91 und 243).

Das Miindel will Vormund sein wurde in der zweiten Hélfte einer Vorstellung gezeigt,
deren erster Teil aus Handkes Sprechstiick Selbstbezichtigung (1966b) bestand. Im
Gegensatz zum figurenredenlosen Dramentext Das Miindel will Vormund sein setzt
sich Selbstbezichtigung aus einzelnen Aussagesétzen zusammen, die von zwei Schau-
spielern gesprochen werden. Der Gegensatz von Reden und Nicht-Reden, gespro-
chener und geschriebener Sprache wurde damit bereit durch die Programmierung der
beiden Stiicke thematisiert. Im Umfeld der Urauffiihrung kam es nach Peymann
(2012:90) zu Tumulten, «weil die linken Studenten sagten: «Wie kann man heute, in
diesen Zeiten, so ein elitdres Theater machen?>» !'® Nigele (1981:221) argumentiert,

dass sich die Vertreter der Linken durch Handkes «Formalismus und Subjektivis-

17 Ozelt (2012:153) weist darauf hin, dass die Instrumentalnummer das letzte Stiick auf der Platte
sei und sich deswegen «am Ubergang zur Stille befindet.» Im Weiteren diskutiert er in seiner Studie
die selbstreflexiven Beziige zwischen Musik und Dramentext.

18 «Und diese Ebennochrevoluzzer sassen abends in unserm Theater und sahen dann in dem stum-
men Spiel die Geschichte eines Unterdriickten, der (das wurde nicht gezeigt, nur gemutmasst) seinem
Unterdriicker mit einer bauerlichen, grossen Riibenschere den Kopf abschneidet. Da verstanden die
Revolutiondre der Frankfurter antiautoritiren Bewegung plotzlich: Das war ihre eigene Geschichte,
ihre Autorititskrise, ihr Machtanspruch.» (Peymann 2012:90)


https://de.wikipedia.org/wiki/Country_Joe_and_the_Fish
https://de.wikipedia.org/wiki/Country_Joe_and_the_Fish

musy» provoziert gefiihlt hitten. Allerdings entzieht sich Handkes Dramentext jeg-
licher ideologischen Parteinahme. Er stellt keine Eindeutigkeit dariiber her, wie das
Verhéltnis der Macht zwischen Miindel und Vormund im Detail strukturiert ist. Eben-
sowenig ldsst sich der Text als eine Milieustudie funktionalisieren, trotz des Bau-

ernhauses als Schauplatz oder des Herr-und-Knecht-Verhéltnisses. !’

Das Miindell will Vormund sein folgt, wie auch die iibrigen Dramentexte Handkes,
einer Theaterkonzeption, die sich nach Kiermeier-Debre (1989:275) nicht als «Vehi-
kel zur direkten Aktion und Verdnderung der Welt» versteht. Das Theater Handkes
setze im «Verzicht auf solchen Aktivierungsglauben» auf eine dsthetische Wirkung
(vgl. ebd.). Darin sei es dem Theater Robert Wilsons verwandt und verweise «zuriick
auf Schillers Position des zweckfreien dsthetischen Spiels, das nicht vielgeschméh-
tes ['art pour [’art ist, wiewohl es einen Zweck nur in sich selbst besitzt.» (ebd.
279) 2% Ein Verstindnis der Theaterbiihne als ein poetisch-dsthetischer Raum kommt
bei Handke im iiber zwei Jahrzehnte spater zur Urauffiihrung gebrachten Dramentext
Die Stunde da wir nichts voneinander wussten (1992) noch starker zur Geltung. Beide
Dramentexte Handkes illustrieren seine «Neigung zu streng selbst-bezogener litera-
risch geformter Reflexion» (Lehmann 2012:67, vgl. Nigele 1981:224).

4.3 Steuerungshandeln: Der Antrieb des Wollens

Das Wollen beschreibt eine Handlungsrichtung, die auf Veranderung eines bestehen-
den Zustandes gerichtet ist. Sie gehort fiir Barthes zu einer der Ideologien des Abend-
landes: «Unser gesamtes Abendland: moralische Ideologie des Willens, des Wollens
(erfassen, beherrschen, leben, seine Wahrheit aufzwingen usw.).» (Barthes 2005:292)
Eine davon unbeeinflusste Existenzweise, die das intentionale, berechnende und stra-
tegisch ausgerichtete Wollen nicht kennt, stellt der Dramentext Handkes anhand einer
Katze dar. Sie wird an mehreren Stellen von den Regiebemerkungen erwihnt: «Die

Katze tut, was sie tut.» (Handke 1969c:177) Das Tier erfahrt sich nicht in einer Dif-

19 Milieustudien liegen den so genannten «neuen Volksstiicken> der 1960er- und 1970er-Jahre zu-
grunde, zu denen sich auch das Ein-Personen-Stiick Wunschkonzert (1972) von Kroetz zdhlen ldsst.
120 «Die Welt, die nicht mehr als Abbild auf dem Theater gezeigt wird, gezeigt werden kann, sondern
sich als Nachbild des Theater [sic!] zeigt, ist bei Handke eine Welt aus Wortern. Sie nur sind wirklich,
und der Dichter nimmt sie als seine Welt und Wirklichkeit.» (Kiermeier-Debre 1989:280, Herv. i.
0)



ferenz und gehort zu jener animalischen «Parallelgesellschaft, die den Prozess unse-
rer Zivilisierung laufend kommentiert.» (Dean 2015:41) Die Katze befindet sich in
jener Welt, die unabhingig von jeglicher modernité besteht. Eine solche Welt als
Idealzustand wurde von den Protagonisten der philosophischen Debatte im 17. und
18. Jahrhundert mit dem (Naturzustand> in Verbindung gesetzt (vgl. Elbe 2015:12-
70). Das Tier triagt keine Maske und kennt die Konzepte von intentionaler Steuerung,
theatraler Rolle und strategischem Handeln nicht. Die Katze macht auf der Biihne die
Differenz zum kiinstlichen Spiel der Schauspieler deutlich. Eine solche Funktion
tibernimmt ebenfalls, wie Muschg (2014:16) in einer Bildanalyse ausfiihrt, eine Katze
im beriihmten Gemilde Las Hilanderas (Die Spinnerinnen) von Diego Velazquez.
Das Bild hingt heute im Prado-Museum in Madrid. Wéhrend eine der weiblichen Fi-
guren im Bildhintergrund mit ihrer Hinwendung zum Betrachter zu verstehen gibt,
dass «sie weiss, dass sie sich in einer Inszenierung befindet» (ebd.), malt Velazquez

die Katze wie «sie sitzt und ist, die sie ist.» (ebd. 34)

Der Mensch ist aufgrund seines Eingebundenseins in soziale Zusammenhénge sowie
als sprachbegabtes und selbstreflektierendes Wesen unweigerlich damit konfrontiert,
dass sein Verhalten und seine Ausserungen in der Offentlichkeit Grade von Theatrali-
tat aufweisen. In Kapitel 3. 9 wurden in diesem Zusammenhang auf Positionen in der
Sprechakttheorie verwiesen, die solches Reden, wie jenes auf der Biihne, zu den <un-
eigentlicheny oder <parasitiren> Sprechhandlungen zéhlen. Eine Welterfahrung, wie
sie der Katze gegeben ist, die tut, was sie tut, ist dem Sozialwesen Mensch nur schwer
zuganglich. Um sich in ein Verhéltnis zu seiner Umwelt zu setzen und zu einer Iden-
titdt zu gelangen, ist von ihm bisweilen ein schmerzlicher Bildungsprozess zu durch-
laufen, in dessen Verlauf auch die Konzepte verschiedener Auspragungen von Thea-
tralitdt erlernt werden miissen. Ein solcher Vorgang wird von Handkes Dramentext
anhand der Figur des Miindels vorgefiihrt. Indem es Vormund werden will, manifes-
tiert sich in seinem Agieren ein Streben, das zur Befreiung aus der Bevormundung,
zu selbstverantworteter Autorschaft, zur Aneignung von Welt sowie zu Autoritdt und
<ownership> driangt. Das Zielverhaftete eines solchen Wollens birgt allerdings auch
die Gefahr, dass man, wie Ludwig Hohl 1944 in Die Notizen schreibt «sicher [...] den
Zusammenbruch erleben [wird].» (Hohl 2014:67)



Am Miindel verkorpert sich geradezu exemplarisch das Streben nach Autonomie. Thr
ging Kant in der Grundlegung zur Metaphysik der Sitten (1785/2004) auf den Grund
mit der Frage nach der «Eigenschaft des Willens, sich selbst Gesetz zu sein» (Kant
2004:60, vgl. dazu auch Karstein und Zahner 2017:2). Die Handlungen des Miindels
sind darauf ausgerichtet, seine von Unmiindigkeit gepragte Situation zu verlassen. Es
will in die Rolle jener Position wechseln, die ihm, verkdrpert durch den Vormund,
hierarchisch libergeordnet ist. Mit der Erreichung dieses Ziels sind Vorstellungen von
erweiterter Autonomie und Freiheit des Handelns verbunden. Rousseau hat das Ideal
der Autonomie im Contrat social (1762/2012b) als das «Nicht-Abhédngigsein vom
Willen der anderen» konzipiert, wie Spelsberg (2013:69) Rousseaus Uberlegungen

kommentiert.

Mit dem Gesellschaftsvertrag liberwindet zwar die menschliche Gemeinschaft den
von Anarchie gepragten Naturzustand. Mit der Autonomie von Willen und Handeln
besteht aber zugleich die Gefahr, dass die auf Ausgleich bedachten Verhiltnisse auf-
gehoben werden aufgrund eines fatalen Willens zur Macht. So ist beispielsweise das
Miindel in Handkes Dramentext in erster Linie auf den Umsturz der bestehenden Ver-
héltnisse bedacht. Insofern ldsst der Dramentext die Figur nicht bloss als Opfer herr-
schaftlicher Strukturen, sondern ebenso als Téter in den Blick geraten: «Die paradoxe
Beherrschung des Selbst durch Leidenschaft indiziert die Herrschaft eines Fremden
im Selbst», wie Wilharm (2015:257) die Positionen von Kant und Hegel zum Ver-
hiltnis von Herr und Knecht kommentiert. Worin liegt fiir das Miindel die Attrak-
tivitdt, als Vormund walten zu kdnnen? Einerseits ermoglicht diese autoritdre Posi-
tion, in der gesellschaftlichen Hierarchie Macht ausiiben sowie iiber soziale Verhélt-
nisse bestimmen zu konnen. Andererseits ist damit die Aussicht verbunden, sich von
der Miihe auszuruhen, die der Aufstieg gekostet hat — oder wie es Ranciére (2013:73)
formuliert: «Man geniesst die Qualitdt der sinnlichen Erfahrung, die man erreicht,
sobald man aufhort zu berechnen, zu wollen und zu erreichen, sobald man sich dazu

entschliesst, nichts zu tun.»

Das Nicht-mehr-Wollen und Nicht-mehr-Handeln des Miindels erweist sich am
Schluss des Dramentextes aber nicht als ein wiederhergestellter Naturzustand. Viel-
mehr wird dem Miindel von der Situation, in die es sich selber begeben hat, die Auf-

gabe gestellt, sich selber eine Ordnung zu setzen. Das am Ende des Theaterstiicks zu



seinem eigenen Vormund gewordene Miindel ist zur Selbststeuerung aufgefordert.
Diese Aufgabe verlangt ihm um einiges mehr ab, als wenn es einer vorgegebenen,
vormundschaftlichen Regiebemerkung folgen konnte. Mit einer Art Sand-Spiel, das
von dieser Studie in Kapitel 4. 8 néher angeschaut wird, fithrt das Miindel eine
Schreibform aus, die weder Schrift ist, noch Text werden kann. Zwar ist in diesem
Spiel der autoritdr-herrschaftliche Blick eines Vormunds abwesend. Das Potenzial
des Barbarischen und Machthungrigen scheint gebandigt. Das Miindel spielt, — aber

es spielt alleine.

Dass hierarchische Verhiltnisse, wie jene von Knecht und Herr, Miindel und Vor-
mund, Diener und Koénig, Follower und Leader oder aber auch Leser und Autor von
eigentiimlichen Energien bestimmt sind, wird von Handke in mehreren seiner Werke
umkreist, so zum Beispiel in der Erzdhlung Der kurze Brief zum langen Abschied
(1972). Darin berichtet der Ich-Erzéhler von Hans Moser, einem der populédrsten 6s-
terreichischen Schauspieler, «der zwar nur Dienerrollen spielte, aber im Lauf der Be-
gebenheiten doch jedem seinen Platz anwies.» (Handke 1972:151) 2! Auch in Das
Miindel will Vormund sein werden vom Dramentext Ambivalenzen und Illusionen
zur Darstellung gebracht, die mit bestimmten gesellschaftlichen Rollen verbunden
sind. Dabei wird ersichtlich, dass sich gewisse Aspekte der Knechtschaft auch am
oberen Ende der Leiter einer gesellschaftlichen Hierarchie nicht abschiitteln lassen.
Vielmehr wechseln sie ihre Form. Entscheidungen werden nicht iiber die eigene Per-
son gefillt, sondern man ist selber zum Positionsbezug aufgefordert. Der Herr wird
dabei zu seinem eigenen Knecht. Diesbeziiglich stellt Diiffel (2009:60) in seinen
Uberlegungen zur Arbeitsdkonomie des Schriftstellers vergleichbare Wechselwir-
kungen fest: «Es ist eben nur die halbe Wahrheit, dass man sein eigener Herr ist, man
ist auch sein eigener Knecht, und dieses spannungsgeladene Selbstverhéltnis treibt

mitunter seine Bliiten.» (ebd.)

12 Der Werdegang von Hans Moser wird sowohl in der Publikation von Dembski und Miihlegger-

Henapel (2004) als auch im Dokumentarfilm von Liemberger (2014) nachgezeichnet. Die Formu-
lierung des Platz-Anweisens verwendet Handke zudem in Die Stunde da wir nichts voneinander
wussten im Zuge eines versteckten Portrits der Regiefunktion (vgl. Handke 1992:50). Der Regisseur
wird keineswegs als eine das Biihnengeschehen ausschliesslich autokratisch lenkende Instanz aus-
gewiesen, sondern als eine Funktion in der sich Nérrisches und Herrisches mischen (vgl. Kapitel 2. 5
und 6. 7).



Figuren, die sich durch Tatkraft, die Verkorperung von Autoritit und einen starken
Willen auszeichnen, gehoren zu jenen, denen <Leadership-Skillsy zugeschrieben wer-
den, weil sie das Vermdgen besitzen, die Realitét als bewiltigbar erscheinen zu las-
sen. Grand und Riiegg-Stiirm (2017:266, Herv. i. O.) kritisieren im Zusammenhang
der Organisations- und Managementlehre ein «individualistisches Organisations-
und Management-Verstdndnis», dem «ein instrumentalistisches Steuerungsverstdind-
nis zugrunde [liegt]. Es dominiert die Vorstellung, dass die Management-Praxis
durch die Aneignung, Entwicklung Anwendung einzelner <Tools» und Instrumente
wirksam weiterentwickelt oder gar neu gestaltet werden kann.» Leadership formiert
sich aber insbesondere dadurch als Handlungspraxis, indem, wie Jorg Metelmann in
einem Gesprach vom 23. April 2018 anmerkte, die Akteure wiissten, wie Spannun-
gen zu gestalten und Ambivalenzen auszuhalten seien. Hierzu «angemessene Sprach-
und Kommunikationsformen» (Grand und Riiegg-Stiirm 2017:268) zu entwickeln
und einzusetzen, ist fiir eine addquate Modalitit der Fithrung im gesellschaftlichen

und organisationalen Umfeld der Gegenwart unabdingbar.

An einem entgegengesetzten Pol der Verkorperungsmoglichkeiten von Leadership-
Konzepten stehen jene, die durch Nichtfiihren fiihren. Die Zaudernden, Irrlaufer,
Traumer, Ausweichenden oder Willenlosen verweigern sich dem gesellschaftlichen
Imperativ, dass einer wissen miisse, was und wohin er wolle. Indem sie sich zum
Nichthandeln entscheiden, versetzen sie, gewollt oder nicht, ihr Umfeld in Bewe-
gung. Zu solchen Figuren gehdren Herman Melvilles Schreiberling in Bartleby the
scrivener (1856), William Shakespeares Protagonist in Hamlet (1602/2008a), Ri-
chard Wagners miide gewordener Wotan in dritten Teil der Opern-Tetralogie Der
Ring des Nibelungen (1876/1980) oder Robert Walsers zahlreiche Grenzgéngerfigu-
ren. Thr Nichthandeln demonstriert eine alternative, anarchisch anmutende Lebens-
haltung, die sich dadurch auszeichnet, «nichts zu wollen, und keine Strategie zu auto-
risieren, sich ihrer zu beméchtigen.» (Ranciére 2013:20) Handkes Miindel findet sich
am Ende des Stiicks in einer vergleichbaren Situation, in der das Unheroische, Melan-
cholische, Richtungs- und Ziellose vorherrschen. Zum anfianglichen Streben und
Wollen steht das zwecklos scheinende und bis ans Morbide grenzende Spiel mit Sand

in scharfem Gegensatz.



4.4 Steuerungsloses Stegreifspiel der Commedia dell’arte

Miindel und Vormund bringen seit hunderten von Jahren in unterschiedlichen Perso-
nifikationen und Konstellationen das Spannungsfeld zwischen Befehlen und Gehor-
chen, Steuern und Gesteuert-Werden zur Darstellung. Das Miindel will Vormund sein
stellt allerdings keine postmoderne Version der Commedia dell’arte dar. Handke setzt
das eng mit dieser Theaterform verbundene erzdhlerische Motiv des Konflikts zwi-
schen Herr- und Dienerschaft ein, um zu einer produktiven Auseinandersetzung mit
der Rezeption dieser schriftlosen Theaterform einzuladen, die ithre Wurzeln in der
griechischen und romischen Antike hat. Er lotet das Spannungsfeld zwischen einem
Geschehen aus, das préskribiert ist, und einem, das nicht ins Wort gehoben wird und

der individuellen Konstruktion der Rezipienten iiberlassen wird.

Die Commedia dell’arte steht seit Mitte des 16. Jahrhunderts fiir eine volkstiimliche,
theatrale Ausdrucksweise, bei der nicht das von einem Text vorgegebene Reden im
Vordergrund steht, sondern das nichtgesprochene Geschehen sowie improvisatori-
sche Elemente (vgl. Klotz 2013:89-94). 122 Sie verkorpert einen bedeutenden Tradi-
tionsstrang des Theaters, der nicht so sehr an die Schrift gebunden ist. Entsprechende
Auffiihrungen setzen auf die individuellen Freiheiten und Improvisationskiinste der
Schauspieler: «Was auf der Biihne ablduft, stiitzt sich lediglich auf ein skizziertes
Szenario. Es vermerkt die Schauplitze sowie den Gang der Handlungen und die Sze-
nenfolge.» (Klotz 2013:91) Dasselbe gilt fiir die populdren Pantomimen in England,
die gemidss Grund (2002:99) zwar auf einer Textvorlage basierten, «die aber in der

Auffiithrungspraxis zumeist bis zur Unkenntlichkeit verdndert wurde.»

Die traditionell subversiven Erzdhlstringe der Commedia dell’arte lenken die Sym-
pathien des Publikums auf die Seite der Diener, Miindel und Untergebenen. Diesen
gelingt es mit Witz und Schlauheit den Sieg gegeniiber den Obrigkeiten davonzu-
tragen. Handke 10st diese von Gegensétzen bestimmte Dramaturgie auf. Handlungs-

weisen und Charaktereigenschaften von Vormund und Miindel stiitzen sich in seinem

122 Bessenbacher (2015) diskutiert die Wiederbelebung der Commedia dell’arte sowie ihre motivi-
sche Verarbeitung in der Dramatik des 20. Jahrhunderts in seiner Studie aus dem Jahr 2015. Dabei
behandelt er neben Handkes Kaspar (1968) Dramentexte von Hugo von Hofmannsthal, Fritz von
Herzmanovsky-Orlando, Odén von Horvath, Wolfgang Hildesheimer, Thomas Bernhard, Georg Ta-
bori und Botho Strauf3.



Dramentext nur lose auf die traditionellen Handlungsraster der Commedia dell’arte,
wie sie in der Studie von Jaffe-Berg (2015) oder in der Interviewsammlung von Sesso

(2015) kommentiert werden.

Von den Regiebemerkungen in Das Miindel will Vormund sein wird die Biihne als
von «Seitenbegrenzungen> sowie von einem abgeschlossenen Hintergrund und einem
Vorhang eingefasst beschrieben (vgl. Handke 1969¢:157). 123 Die Erzihlinstanz lisst
den Vorhang hoch- und zugehen, die Biihne hell und dunkel werden und bestimmt
liber Sichtbares und Verborgenes. 12* Sie spielt mit «dem ihm immanenten Verspre-
chen, sich zu 6ffnen und den Blick auf das Verborgene freizugeben.» (Landfester
1995:237) Die Guckkastenbiihne, wie sie von Handkes Dramentext als dusserer
Rahmen des Handlungsortes vorgegeben wird, ist allerdings nicht der primire Her-
kunftsort der Stegreifspiele. Die Guckkastenbiihne gehort einem Theatersystem an,
das im Gegensatz zu den herumziehenden Wandertheatertruppen nach Regeln funk-
tioniert, die sich erst im Verlauf der Institutionalisierung der Kunstform <(Theater»
ausbildeten (vgl. Pfister 1997:42-44). Das architektonische Prinzip der Guckkasten-
blihne stammt nach Schone (1964:217) aus der Spétrenaissance. Es wurde im ba-
rocken Zeitalter weiterentwickelt und im biirgerlichen Theater verfeinert. Die Guck-
kastenbiihne befriedigte nicht nur politische Reprisentationsbediirfnisse, sondern
wurde ab dem 18. Jahrhundert auch als Disziplinierungs-, Bildungs- oder Unter-
haltungsanstalt verstanden. So diente das architektonische Dispositiv nicht nur zur
Regelung von Verhaltensweisen und Blickrichtungen der Zuschauer, sondern auch

zur Kanalisierung des freien Spiels der Darsteller auf der Biihne.

Inszenierung und Sitzordnung richten sich bei der Guckkastenbiihne am idealen
Standpunkt der Herrschenden aus. Diese konnen als Einzige das Geschehen aus der
Zentralperspektive verfolgen (vgl. Christians 2016:67). Fiir alle anderen Zuschauer
im Publikum stellt dieses Modell eine Konstruktion dar, die sie einer weniger privi-
legierten Beobachterposition zuweist. Handke greift damit fiir die Geschehensdar-

stellung seiner beiden um Vormundschaft ringenden Figuren ein symboltrichtiges

123 Die Biihnensituation in Das Miindel will Vormund sein ruft damit auch den bekannten literari-
schen Topos vom Theater im Theater auf (vgl. Fischborn 2013:11).

124 Nach Barthes (1981:84) ist die italienische Biihne ein Raum der Tduschung: «Alles geschieht hier
in einem Interieur von erschlichener Offenheit, einem Innenraum, der von einem Zuschauer iiber-
rascht, belauert und gekostet wird, welcher im Dunkeln sitzt. Dieser Raum ist theologisch, es ist der
Raum der Schuld».



Dispositiv auf. Mit diesem wird architektonisch ein Kulturprogramm umgesetzt, das
auf die Zementierung gesellschaftlicher Hierarchien, die Trennung zwischen Biih-
nen- und Zuschauerraum sowie auf die klare Unterscheidung zwischen «nicht-illusio-
nistischen und illusionistischen Formen» (Miiller-Wood 2009:152) setzt. '2° Die Biih-
nenvorgénge sind durch den Rahmen des Portals als Bild vom Alltagsleben abgesetzt,
wodurch die Zuschauer zur Deutung des prisentierten, zeichenhaften Geschehens
aufgerufen sind. Der Riickgriff Handkes auf das mit Autoritdt und idealem Beobach-
terstandpunkt verbundene Guckkastenmodell stellt eine Provokation und eine Thea-
terkritik dar. Im architektonischen Dispositiv verkorpert sich einerseits ein funda-
mentaler Gegensatz zu Normen, die in der Moderne als giiltig fiir die Organisation
des gesellschaftlichen Zusammenlebens erachtet werden. '2° Andererseits adressiert
Handke tiber das Guckkastenmodell die der Institution Theater inhdrenten hierarchi-
schen Strukturen. Diese spiegeln sich beispielsweise in der Einteilung des Publikums
im Zuschauerraum in mehr oder weniger privilegierte Beobachterpositionen (auch
tiber entsprechende Preismodelle), im Gerangel um den Fithrungsanspruch zwischen
den auktorialen Instanzen von Dramentextproduzenten und Regieverantwortlichen
oder im Ein- und Ausschluss bestimmter Diskurse, die entweder als relevant oder ir-

relevant fiir das dominante Kulturprogramm erachtet werden.

Die Commedia dell’arte, auf die Handke in seinem Dramentext verweist, gehort zu
einer Theaterform, die zwar auch auf den institutionalisierten Biihnen gezeigt wurde.
Beheimatet ist sie aber in einem Umfeld, das sich ausserhalb jener Repriasentations-
strukturen findet, in denen sich die Funktionstriger politischer und gesellschaftlicher
Machtpositionen gerne spiegeln. Die grossten Erfolge feierte die Commedia dell’arte

bevor die Literarisierung der Theaterpraxis einsetzte (vgl. Theile 1997:43). Wie

125 Miiller-Wood (2009:153f.) zeigt die theaterhistorischen Entwicklungen anhand der verschiedenen
Nutzungsmoglichkeiten des Bithnenraums auf: «Diese Entwicklungen bewegen sich innerhalb eines
Spektrums von nicht-illusionistischen und illusionistischen Formen, wobei sich am einen Ende das
environmental theatre befindet, in dem Spielfldche und Zuschauerraum vollig ineinander tibergehen
(z. B. im mittelalterlichen Theater sowie in experimentellen Theaterformen der Gegenwart wie dem
Strassentheater); am anderen die Guckkastenbiihne, die Bithnen- und Zuschauerraum klar voneinan-
der trennt und so den Eindruck absoluter Illusion herstellt.» (ebd.)

126 Im Gegensatz zum barocken Zeitalter ist die Struktur der Moderne dadurch bedingt, wie Luhmann
(2008:313) schreibt, «dass es keinen richtigen Platz mehr fiir die Beobachtung der Welt gibt. Es gibt
keine privilegierten Plitze, wo man sieht, was der Fall ist, und es den anderen dann mitteilen kann.
Es gibt also keine <gute Gesellschafty mehr in dem Sinne, dass man sicher ist, keinen <Faux Pas» zu
begehen, und wo man sicher ist, die Regeln zu kennen». Allerdings hat das Guckkastenmodell gerade
im Zeitalter von Uberwachungstechnologie, Datensammelaktivititen und Big Brother wieder an be-
unruhigender Relevanz gewonnen.



Handkes Dramentext zeigt, greift die Dramenproduktion aber bis in die Gegenwart
auf Motive und Figuren aus diesem Fundus zuriick (vgl. Vollmer 2011:9). Im 18.
Jahrhundert wurde versucht, mit der Propagierung eines stirker von der Literatur
bestimmten Theaters im Zuge der «Lesekultur der biirgerlichen Neuzeit» (Lehmann
2013:38), das Unkontrollierte, Anarchische und Unvorhersehbare theatraler Formen
wie der Commedia dell’arte auszumerzen (vgl. Primavesi 2008:37-41). Durch die
Starkung der Rolle des literarisch-dramatischen Textes als ein Mittel von Steuerung
und Kontrolle des dramatischen Geschehens auf der Bithne wurde ab der Epoche der
Aufklarung versucht, die Schaubiihne als erzieherische und moralische Anstalt
durchzusetzen. Eine solche schwebte u. a. Johann Christoph Gottsched vor, als er sei-
ne Uberlegungen 1730 in seiner Schrift Versuch einer Critischen Dichtkunst (1730/
1973) festhielt (vgl. dazu auch Scherer 2013:65). In einem von Sprache und Schrift
bestimmten Theater gab es fiir das Vorlaufige, Unfertige, Momenthafte und Unvor-
hersehbare keinen Platz mehr. Im Wissen um ihre «Schwiche», als Theaterpraktik
nicht durch die Schrift fixiert zu sein, nahm die Commedia dell’arte deshalb immer
wieder auch das <hohe Register, das abgehobene, sich an der Schriftlichkeit orientie-
rende Reden sowie das umstidndliche Sprechen von Figuren wie dem dottore zum
Anlass, um sich dariiber lustig zu machen und entsprechende Ausserungsweisen zu
kritisieren (vgl. Giesecke 2007:162).

Die Auffiihrungen der Commedia dell’arte beruhen auf liberlieferten, festgelegten
Handlungsverldaufen und schematischen Figurenkonzeptionen (vgl. Klotz 2013:93).
Dem als «reich, geizig und misstrauisch» (ebd. 94) charakterisierten Kaufmann Pan-
talone kommt beispielsweise vielfach die Rolle zu, tiber das Geschick eines Miin-
dels zu bestimmen. Dabei macht ihm dieses immer wieder einen Strich durch die
Rechnung, weil es ganz andere Plidne verfolgt. In diesem Sinne lehnt sich die Darstel-
lung des Miindels in Handkes Dramentext durch seinen aufbegehrenden Charakter
und seine Intelligenz an einem solchen aus der Tradition bekannten Figurenschema
an. Gewisse Eigenschaften von Handkes Miindel erinnern auch an die so genannten
«Zanni> (abgeleitet von Gianni = Hans, Hanswurst). Diese mucken gegen die Autori-
tatsfiguren Pantalone und Dottore auf (vgl. Theile 1997:50, Vollmer 2011:19). Auf
die Commedia dell’arte lassen sich im Dramentext Handkes auch die Angaben zum
Kostiim beziehen. Diese geben vor, dass Vormund und Miindel Halbmasken tragen

sollen (vgl. Handke 1969c¢:158 und 160). Dieses Kostiimteil stellt in der Commedia



dell’arte ein wichtiges Element dar, um seine Trager zu typisieren (vgl. Czarniawska
1997:382). Die Masken verhiillen das <wahre» Gesicht, bewirken Unbestimmbarkeit
und Mehrdeutigkeit desjenigen, der sich dahinter verbirgt und betonen den pantomi-
misch agierenden Korper als Kommunikationsmedium. Zudem lassen sie sich ein-
fach aus- und anziehen und ermoglichen, dass man innert kurzer Zeit eine neue Iden-

titdt annehmen und den vestimentiaren Code austauschen kann.

Zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass sich das dramatische Geschehen in
Das Miindel will Vormund sein innerhalb eines autoritdren Modells entfaltet, fiir das
nicht nur die Guckkastenbiihne als ein <Theater der Kontrolle) steht, sondern auch die
Ordnung der Schrift. Zu dieser steht das freie und improvisatorische Spiel in einer
konfliktreichen Beziehung. Die Schrift, die im Dramentext vorgibt, was auf der Biih-
ne gesprochen und verhandelt werden soll, begrenzt die darstellerischen Freiheiten
und steuert die auf der Biihne gezeigten Handlungen bis hin zu den aus Komddien
und Tragddien bekannten komplexen Handlungsstrukturen, in denen der dramati-
sche Text die Aktionen in ein <happy end> oder in eine Katastrophe aufgehen lisst.
Handke tibertrdagt diese von Spannungen geprédgte Beziehung zwischen Determina-
tion und Offenheit auf das narrative Verfahren, mit dem er das Bithnengeschehen dar-
stellt. Dieses schwankt zwischen einer dusserst detailreichen auf der einen und einer
elliptischen Vermittlungsweise auf der anderen Seite (vgl. Kapitel 4. 9). Damit the-
matisiert Handke zugleich einen wichtigen Aspekt der halblenkenden Fiihrungsmo-
dalitidt dramatischer Texte. Diese stellen in ihrer schriftlichen Form tiberhaupt erst
Handlungsfahigkeit her, indem sie den Inszenierungsteams als Voraussetzung fiir
weitere Setzungen dienen (vgl. Sandbothe 2003:12). Die Ordnung der Schrift orien-
tiert sich in diesem Sinne an einem Modell, dass nicht nur autoritir festschreibt, son-
dern auch ein Antworten-Kénnen ermoglicht — vorausgesetzt der gesellschaftliche
und institutionelle Rahmen erlaubt einen vielstimmigen Diskurs, der die Freirdume,
die vom Semi-Opaken des schriftlichen Diskurses gegeben sind, produktiv nutzen
darf.



4.5 Autoritit und symbolisches Kapital von Texten

Ein schriftlicher Text vermag Handlungen zu stiften, weil ihm Autoritdt zuerkannt
wird und sich Leser dazu entscheiden, sich auf die von ihm mitgeteilten Inhalte ein-
zulassen. Die Autoritdt des Schriftlichen wird von Handke in Das Miindel will Vor-
mund sein dadurch adressiert, dass Schreibwerkzeuge und Schriftmedien von Miin-
del und Vormund als Ausdruck ihrer Schriftkompetenz in ihren Auseinandersetzun-
gen eingesetzt werden. Thre Kdmpfe kreisen um ihre Position im hierarchischen Ge-
fiige. Das Miindel ist bestrebt, seine Stellung zu verdndern, der Vormund dagegen
versucht, die seinige zu behaupten. Im Verlauf des dramatischen Geschehens erwei-
sen sich Schrift und Schreiben als Mittel, wodurch das Miindel das von Hierarchie
geprigte Verhiltnis zu sprengen und eine neue — allerdings nicht weniger prekére —
Ordnung zu etablieren vermag. Insbesondere das Medium «Buch) erweist sich im
Verlauf der Geschehensdarstellung als Mittel des Miindigwerdens. Es wird von der
Figur des Miindels als ein Sprungbrett fiir selbstgesteuertes, eigenverantwortliches

Handeln eingesetzt.

Der Dramentext beschreibt das Miindel als eine junge, mannliche Person im Unter-
hemd (vgl. Handke 1969c¢:158). Seine <Unbeschriebenheit> zeigt sich darin, dass das
Miindel nicht nur durch vorhandene, sondern vor allem durch abwesende Merkmale
charakterisiert ist: «Tatowierungen auf den Armen sind nicht zu sehen. Die Person
tragt keine Kopfbedeckung.» (ebd., Herv. SH) Was ein Theaterzuschauer als Gege-
benes hinnehmen wiirde, darauf wird der Leser des Textes explizit hingewiesen. Die
Regiebemerkungen erwéhnen nicht nur, was «da> ist und auf der Biihne zu sehen sein
soll, sondern auch «fehlende> Attribute. Das Miindel gleicht im Fortgang des Gesche-
hens die nichtvorhandenen Eigenschaften aus, indem es sich zu einer Figur mit Hut

und mit Tatowierung — und damit zu einem Vormund wandelt.

Auf die Kompetenz, die auf die Ordnung der Schrift bezogen ist, weisen die Regiebe-
merkungen Handkes bereits im allerersten Auftritt des Vormunds hin. Hier lautet die

Beschreibung im Dramentext, dass «hinter dem Ohr» (ebd. 160) des Vormunds «ein



Zimmermannsbleistift» (ebd.) zu sehen ist. 127 Mit dem Schreibwerkzeug ist der Vor-
mund als eine Figur kenntlich gemacht, die iiber die Fahigkeit des Zeichengebrauchs
verfiigt — oder dies zumindest behauptet. Falls der Vormund des Schreibens und Le-
sens nicht machtig sein sollte, diirfte ihm zumindest der Symbolwert bekannt sein.
Der Zimmermannsbleistift weist den Vormund als einen «Wortfiihrer> aus. Das
Schreibwerkzeug lésst sich fiir alle moglichen planerischen, sprachlichen oder zeich-
nerisch zu vermittelnden Aktivititen einsetzen. Damit lassen sich Regeln und Befehle
vorschreiben, Definitionen festhalten, Linien und Grenzen ziehen sowie das posta-
lische Prinzip der Kommunikation zur Anwendung bringen. Nicht zuletzt wirkt die
Unterschrift des Vormunds, sollte er sie auf amtliche Dokumente setzen, als bindend
fiir das Miindel. Dem Vormund obliegt aus rechtlicher Sicht die Aufgabe, gegeniiber
dem unmiindigen Miindel als gesetzlicher Vertreter zu wirken. In dieser Funktion hat
er in «allen gerichtlichen und aussergerichtlichen Geschiften» (Heider 2011:139)
stellvertretend fiir das seinem Schutz anempfohlene Miindel zu sprechen und zu
schreiben. 1?8 Im Verlauf der vom Dramentext dargestellten Ereignisse setzt der Vor-
mund den Bleistift jedoch nie ein. Das einzige Mal, als er als Schreibender in Erschei-
nung tritt, notiert er mit einer Kreide ein aus drei Buchstaben bestehendes Akrostych
an die Haustiire (vgl. Handke 1969c¢:172, Baloch 2010:99 sowie Kapitel 4. 7). Es han-
delt sich dabei um ein Schutzzeichen, mit dem Haus und Familie vor Schaden be-
wahrt werden sollen, was dieses von Handke entworfene Biihnen-Bauernhaus mit Si-

cherheit ndtig hat.

Das hierarchische Verhiltnis zwischen Miindel und Vormund gerét zu dem Zeitpunkt
ins Wanken, als das Miindel zu lesen und mit einem Bleistift Zeichen zu produzieren
beginnt. Damit ist es in den Besitz jener Kompetenzen gelangt, mit denen sich in der

schriftkulturellen Ordnung nicht nur herrschaftliche Funktionen ausiiben, sondern

127 Baloch (2010:94) verweist darauf, dass der Vormund als Zimmermann den gleichen Beruf wie

der Stiefvater Handkes ausiibe. Auch Handkes Bruder sei als Zimmermann unterwegs gewesen, wie
Peter Handke 2012 in einem Interview mit Thomas Oberender berichtet (vgl. Handke und Oberen-
der 2012:7).

128 Das Miindel kann als unmiindige Person zwar nicht als selbstindige Rechtspersonlichkeit auftre-
ten. Es habe aber, wie Heider (2011:16) ausfiihrt, ein Anrecht darauf, dass der Vormund seiner
Schutzpflicht nachkomme. Als rechtliche Institution der Stellvertretung diskutiert die Studie von
Brieskorn (1990) das vormundschaftliche Prinzip unter Einbezug von Positionen aus der politischen
Philosophie.



auch Erfindungen, Innovationen und Verinderungen durchsetzen lassen.!? Die
Figur des Miindels steht fiir all jene «Neulinge, Unternehmer, Randpersonen,
Aussenseiter, Querulanten und andere Anormale», welche nach Weick (1985:253)
hiufig entschei-dende Quellen fiir Neuerungen sind. Sie stellen die bestehenden
Verhéltnisse in Frage und bringen die von «Tragheit und Unbeweglichkeit» (ebd.)
bestimmten Positionen ins Wanken. Um Veranderungen im hegemonialen System zu
bewirken, miissen sie sich die dominanten Codes aneignen, gerade auch dann, wenn
es darum geht, sie zu unterwandern. Wie Landfester (1995:54) formuliert, «[steht am]
Anfang jeder indivi-duellen Entfaltung [...] die Kultur, die die Codes vorgibt [...]. Das
Erlernen dieser Co-des — als Modifikation durch die Kultur — beféhigt den einzelnen
erst, auf die Kultur modifizierend zuriickzuwirken. Subjektivitéit kann also nur durch
die Aneignung iiberindividueller Kommunikationsverfahren [...] und die Akzeptanz
basaler gesell-schaftlicher Fakten iiberhaupt verwirklicht werden.» Das Miindel hat
diese Grund-bedingung fiir das eigene Bestehen im gesellschaftlichen Raum
begriffen und macht sich mit der ihm eigenen, willensgetriebenen Zielbestimmtheit
daran, sich die von der Schrift bestimmte, hegemoniale Ordnung anzueignen. Nicht
zuletzt wird diese durch den Vormund verkorpert, der zugleich als Vorbild und zu

tiberwindende Ins-tanz fungiert.

Neben dem Zimmermannsbleistift verweist auch die Kopfbedeckung, die der Vor-
mund bei seinem ersten Auftritt tragt, auf jemanden, der mit Tétigkeiten beschaftigt
ist, welche von gesellschaftlichen Autoritdten ausgeiibt werden. Der vom Vormund
getragene «Hut mit einer Fasanenfeder» (Handke 1969¢:160) figuriert als Fiirsten-
abzeichen, zugleich lésst sich die Feder aber auch als Schreibinstrument verwenden.
Zu diesem Zweck kamen vor der Erfindung des Fiillfederhalters vom siebten bis ins
17. Jahrhundert hauptsidchlich Vogelfedern in Frage, insbesondere die Schwungfe-
dern aus den Fliigeln der Ginse (vgl. Huber 1985:19, Reith 2010:865-866). *° Der

129 Die von Korperlichkeit abhiangende Kulturtechnik des Schreibens hat nicht nur befreiende, son-

dern auch disziplinierende Effekte auf all jene, die sich ihrer bedienen. In diesem Zusammenhang
verweist Gronau (2010:135) auf den korperlichen Drill, fiir den die Moderne viele Institutionen
erfunden habe, und der nicht nur von Soldaten, Sportler, Gymnasiasten oder Haftinsassen erfahren
werde, sondern auch kiinstlerische Praxen bestimme.

130 Als Schmuck an Hiiten und Miitzen waren die Fasanenfedern besonders ab dem 15. Jahrhundert
beliebt, wobei eine einzelne Fasanenfeder als Hutschmuck, wie ihn der Vormund trégt, eher selten
anzutreffen ist (vgl. ZfKM 1981:920 und 940). Die Fasane wurden gemdiss einer Beschreibung aus
dem spéten 17. Jahrhundert von «vornehmen Fiirsten und Potentaten gehalten, der Wollust halben»
(ebd. 439).



Hut mit der kostbaren Fasanenfeder, der den Personen von Rang zur Selbstdarstel-
lung diente und Reichtum sowie herrschaftliche Potenz zum Ausdruck brachte, taucht
als karikierender oder kritischer Verweis andernorts auch in allegorischen Personifi-
kationen der Luxuria sowie als Kopfbedeckung von Narren auf (vgl. ZtKM 1981:
956f.). 13! Der Bedeutungsgehalt des Hutschmucks umfasst damit zugleich auch den
potenziellen Fall jener Autoritét, die ihren Kopf mit dem herrschaftlichen Zeichen
der Schmuck- und Schreibfeder bekleidet. '*2

Als (Hern, der sich kraft seiner sozialen Stellung eine Fasanenfeder an den Hut stek-
ken kann, {ibt der Vormund mit dem Utensil des Bleistifts planerische, vorschreiben-
de und vorausschauende, denkerische Tatigkeiten aus. Zum «Narren» wird er durch
das seine Autoritdt anfechtende Miindel. Dieses fangt zuerst mit seinem eigenen Blei-
stift an, Zeichen zu produzieren. Damit eignet sich das Miindel allméhlich jene Herr-
schaftsattribute an, mittels denen der Vormund bislang das hierarchische Verhiltnis
aufrechterhalten konnte. Der Beginn der Auflosung dieses sozialen Gefiiges wird
vom Dramentext in einer Szene dargestellt, in der das Miindel ein Spiel initiiert, das
den Vormund in einen Wettkampf um seine Souverinitit und Uberlegenheit zieht. '33

Die Wettkampfeinsitze stellen Buch (Miindel) und Zeitung (Vormund) dar.

Der Wettkampf beginnt, als das Miindel zuerst «ein winziges Buch» (Handke 1969c:
165) und daraufhin «einen Bleistift aus der Hose [zieht]» (ebd.). Derweil beginnt der
Vormund die Zeitung zu lesen (oder gibt vor, dies zu tun). In einem ersten Schritt fin-

det das Spiel als Umkehrung der sonst iiblichen Dialoge in einem Dramentext statt.

13! In deutschen Harlekinaden trugen Figuren wie Jean Potage (Hanswurst), Zanne (Gianni), Harlekin
oder Pickelhering Federn am Hut, wie aus Abbildungen iiberliefert ist (vgl. Hansen 1984:44-56 und
135). In der Kunst der Moderne stehen die Narren und Clowns, wie Belting (1998:156) anhand der
Figur des Pierrot diskutiert, als Aussenseiter, kritische Betrachter und Visionére fiir die «Verkorpe-
rung des modernen Kiinstlerschicksals» (ebd.) tiberhaupt.

132 Narren, Geisteskranke und Idioten treten als Chiffren der Freiheit und Unangepasstheit im Figu-
renuniversum Handkes immer wieder auf, so z. B.in Die Wiederholung (1986): «Es war, als seien
die Geisteskranken oder -schwachen meine Schutzheiligen» (Handke 1986:53, vgl. dazu auch Kapi-
tel 6. 7).

133 Die Beobachtung solcher «Choreographieny, wie sie sich im Alltag in den <Spielen der Erwach-
senen> zeigen, stellen fiir Handke immer Schreibanlésse dar. In Der kurze Brief zum langen Abschied
(1972) beschreibt Handke ein dem Wettkampf von Miindel und Vormund vergleichbares Paar-Duell.
Dieses baut auf Regeln auf, die nur von den Mitspielern gewusst werden konnen: «Und nicht, was
man tat, war entscheidend fiir den Ausgang dieser Duelle, sondern die Abfolge, in der man dabei
vorging. Ein falscher Rhythmus, ein {iberfliissiger Weg, ein Zogern vor der nichsten Tétigkeit setzten
einen sofort ins Unrecht. Es gewann immer der, der fiir das, was er sich ausgesucht hatte, ohne Uber-
legen den kiirzesten Weg fand. So bewegten wir uns vor Hass wie in einer Choreographie aneinander
vorbei» (Handke 1972:128).



Das Hin-und-Her ereignet sich nicht als Wechselgespréich, sondern als nichtgespro-
chene Schreib- und Leseszene. Wahrend das Miindel im Buch liest und zeichnet, liest
und faltet der Vormund die Zeitung. Dies tut er so lange, bis er nur noch einen Knéuel
in der verkrampften Faust hélt. Dieses stumme, nur aus Gesten bestehende <Ge-
sprach> steigert sich in der Form eines Schneeballeffekts. Dieser Effekt beruht darauf,
dass «kleine Differenzen in den Anfangsbedingungen [...] grosse Komplikationen [...
erzeugen]» (Kalisch 1997:202). Solche szenischen Abfolgen werden u. a. in der
Commedia dell’arte oder im Slapstick immer wieder eingesetzt, um absurde Situa-
tionen und komische Effekte hervorzurufen. Mit dem Buchmedium «siegt> das Miin-
del schliesslich tiber den mit der Zeitung beschiftigten Vormund. Es gerét nicht wie
dieser in ein destruktives Zerstoren und Verkleinern, sondern aus dem Lesen ins
schopferische Zeichnen und Schreiben. Damit fiihrt es dem Vormund zum einen sei-
ne Kapazitit vor Augen, Ressourcen verschwenden zu konnen. '** Zum anderen be-
weist es dem Vormund, dass es mit dem Medium <Buch», den potenteren Wettkampf-

einsatz gewdhlt hat.

Buch und Zeitung stehen fiir eine «Medienrivalitdt» (Hagner 2015:11). Diese griindet
darin, dass verschiedenen Schriftmedien unterschiedliche Grade von Autoritit und
Gehalt zugeschrieben werden. Von Handkes Dramentext wird das Buch des Miindels
gegeniiber der Zeitung des Vormunds als wirkungsvollerer Spieleinsatz gezeichnet.
Das Buch besitzt «eine Aura der Geltung, der Giiltigkeit seiner Inhalte» (Lobin 2014:
73) und steht als Garant fiir den Gehalt im Repertoire der «typographischen Formen»
(Barthes 2006a:139). Anders als die auf Okkasionelles bezogene Zeitung vertritt der
(literarische) Buchtext den Anspruch, ««dimmer> sprechend zu sein» (Gadamer 1993:
180, vgl. Iser 1984:28). 135 Er reprisentiert «geistige Macht» (Vollmer 2011:119) und
steht fiir Lesetechniken des Deep Reading gegeniiber solchen des Scanning (vgl.
Hagner 2015: 227).

134 Gerade im unproduktiven, verschwenderischen Gebrauch der Mittel kann in Spielen, in denen es
nicht um Effizienz und Niitzlichkeit, sondern um Status und Ruhm geht, Uberlegenheit zum Aus-
druck gebracht werden (vgl. Bataille 2001:313).

135 «Denn es charakterisiert literarische Texte, dass sie ihre Kommunikationsfihigkeit nicht verlieren,
wenn ihre Zeit vorbei ist; viele von ihnen vermodgen auch dann noch zu <sprechen», wenn ihre Bot-
schaft langst historisch und ihre <Bedeutung> schon trivial geworden ist>.» (Iser 1984:28)



Das Buch kreiert ein Mehr-Sehen und befdhigt das Miindel zu eigenverantwortlichem
und schopferischem Handeln. Handke stellt dies in der Geschehensdarstellung des
Dramentextes folgendermassen dar: Im Buch beginnt das Miindel mit dem Bleistift
zuerst etwas anzustreichen, dann etwas durchzustreichen und schliesslich kommt es
ganz ins Zeichnen (vgl. Handke 1969c¢:165). Darin stellt sich die spezifische pragma-
tische Dimension von Texten dar, indem sie erst dann Wirkung entfalten, wenn sie
rezipiert, d. h. gelesen, bearbeitet, interpretiert und in Vollzug gebracht werden. Die
Aktivitit des Miindels beschrinkt sich aber nicht auf den Lektiirevorgang alleine. Das
Lesen des Miindels geht in eine Schreibhandlung iiber, die sich als Vorzeichnung zu

einer Tatowierung der eigenen Haut einschreibt:

Das Miindel: gerdt mit dem Zeichnen iiber das Buch hinaus und zeichnet sich
in die Handfl4che [...,] auf den Handriicken [...,] auf den Unterarm; es miissen
gar nicht dhnliche Figuren sein wie in der Tatowierung des Vormunds. (Hand-
ke 1969c:165)

Das Miindel beginnt in dem Moment seinen sozialen Status zu verdndern, als es sich
in der Auseinandersetzung mit dem Medium Buch das von der Schrift- und Buch-
kultur vorgegebene dominante Kulturprogramm anzueignen beginnt und daraus eine
individuelle Ausdrucksfihigkeit entwickelt. Uber das selbsttitige Zeichnen und Arti-
kulieren schwingt es sich zum gleichberechtigen Partner im Wettkampf der Zeichen-
produktion auf. Dass es sich bei den Zeichnungen des Miindels tatsdchlich um Vor-
zeichnungen zu einer Tadtowierung handelt, darauf verweist der Dramentext, indem
die Regiebemerkungen den Leser auf vergleichbare Muster auf der Haut des Vor-
munds aufmerksam machen: «[E]s miissen gar nicht dhnliche Figuren sein wie in der
Tatowierung des Vormunds.» (Handke 1969c:165) Auf dieses Merkmal des Vor-
munds wird der Leser des Dramentextes bereits bei dessen ersten Auftritt hingewie-

sen: «auf den Armen Tatowierungen» (ebd. 160).

Die Anverwandlung von Merkmalen des Vormunds durch das Miindel beschréankt
sich somit nicht nur auf den Umgang des Miindels mit Schreibwerkzeug (Bleistift)

und Schriftmedien, sondern umfasst neben der Zeichenproduktion auch die eigene



korperliche Selbstbezeichnung. 1*¢ Mit den Vorzeichnungen zu einer Tdtowierung
weist das Miindel sein vorher unbeschriebenes und unbestimmtes Selbst als eines aus,
das zur Zeichenproduktion fahig ist und dies auf der eigenen Haut sichtbar werden
lassen kann. Das Miindel entzieht sich den autoritdren, vormundschaftlichen Fremd-
zuschreibungen. Es verleiht sich im Uber- und Weiterschreiben des Buchtextes mit
selber entworfenen Zeichen und Figuren eine Identitit. Die Ordnung der Schrift er-
weist sich am Beispiel der Figur des Miindels aber als eine zwiespaltige: Einerseits
verlangt sie als eine Technik, die von der vormundschaftlichen Position abgeschaut
wird, ein unterwerfendes und anpasserisches Verhalten. Andererseits ermoglicht das
Schreiben und Lesen autarkes Handeln und stellt die Bedingungen her fiir eine Selbst-
befreiung aus der Unmiindigkeit. Als schriftkompetente Figur vermag das Miindel ab
jetzt Verantwortung flir seine Handlungen zu iibernehmen, mit seinem Namen Do-
kumente zu zeichnen, als Vormund aufzutreten und, theoretisch, selber iiber ein Miin-

del zu bestimmen.

4.6 Selbststeuerung: Fluch und Segen eigenverantwortlichen Handelns

Der <Sieg> des Miindels im Wettkampf zwischen Buch und Zeitung ist nur von kurzer
Dauer. Dem Vormund gelingt es, die urspriingliche Hierarchie wiederherzustellen
und seine Position als Hausautoritét erfolgreich zu verteidigen. Dabei spielen mit <au-
toritarem Blick>, «Gewaltanwendung> und <Kontrolle> drei Elemente eine Rolle, die
das Steuerungsmittel Text nicht kennt, sondern die von der Korperlichkeit iibergeord-
neter Instanzen abhdngen. Zuerst macht der Vormund seine Hausmacht geltend, in-
dem er nicht befiehlt, anordnet oder verbietet, sondern das Miindel ruhig mit seinem
Blick fixiert. '*” Diese Strategie wendet der Vormund mehrmals im Stiick an, und

zwar bereits in der allerersten Szene, als das Miindel einen Apfel isst:

13¢ In ihrer Auseinandersetzung mit Derridas Uberlegungen zum Bezug von Kérper und Schrift in
Die Schrift und die Differenz schreibt Landfester (2012:12), dass die Tatowierung dem Korper «das
Wesen der Schrift selbst ein[trdgt], indem sie ihn zeichnet; sie ist eine Grenziiberschreitung, die im
Spiel der Differenz zwischen Fleisch und Zeichen, in dem sie entsteht, gerade nicht das Fleisch be-
zeugt, sondern dessen Unterworfenheit unter die Macht der Schriftékonomie.»

137 Diese Form der Ausiibung von Autoritit greift Handke in Die Wiederholung (1986) auf: «doch
von jenen stummen Blicken der Mutter fiihlte ich mich in einer Weise beschrieben, dass ich mich
davon nicht blof3 erkannt, sondern verurteilt sah.» (Handke 1986:21)



Allméhlich, wie wir sehen, beginnt sich auch das Essen des Apfels hinzuzie-
hen. / Je langer der Vormund schaut, desto langsamer wird das Essen des Ap-
fels. / Als der Vormund am ldngsten geschaut hat, hort das Essen des Apfels
auf. (Handke 1969c:160)

In gleicher Weise gelingt es dem Vormund nach dem Wettstreit zwischen Buch und
Zeitung dem Miindel die Lust am Geruch der neu gewonnenen Freiheiten, die sich
im Zeichnen und Schreiben ausdriickten, auszutreiben. Der autoritdre Blick hat zur
Folge, dass das Miindel «den Bleistift langsam neben den Hut auf den Tisch [legt]»
(ebd. 166). Erst jetzt 16st der Vormund «die Faust vom Papierknollen» (ebd.), eine
Geste, die u. a. auch das Gewaltpotenzial zur Anschauung bringt, mit dem er seine
Autoritdt nachdriicklich geltend machen konnte, um Gehorsam einzufordern. Der
Blick bewirkt das Unselbstverstdndlich-Werden des Tuns. Baloch (2010:95) macht
auf den theologischen Zusammenhang dieser Szene im Dramentext aufmerksam, die
ihn an den «stets wirkenden, alles sehenden Blick Gottes» erinnert. 13® So erwies sich
auch fir die ersten Miindel der Schopfung, Adam und Eva, das Paradies nach dem
Siindenfall als ein von Gesetzen und Regeln bestimmtes Geviert, das unter Aufsicht
steht. Dem freien, erkenntnislosen und sich keiner Differenz bewussten Agieren wird
ein Ende gesetzt, als bei Adam und Eva nach dem Essen des Apfels vom Baum der
Erkenntnis das Denken und Reflektieren einsetzt. Wie Arendt (2002:216) schreibt,
erscheint mit der Erschaffung des Menschen «das Prinzip des Anfangs, das bei der
Schopfung der Welt noch gleichsam in der Hand Gottes und damit ausserhalb der
Welt verblieb, in der Welt selbst». Das Einpflanzen von Scham- und Schuldgefiihlen
nach dem frevelnden Apfelbiss stellt fiir die Gottheit ein dusserst effizientes Instru-
ment der Kontrolle dar. Es sind damit keine weiteren steuernden Eingriffe des «Obe-
ren Leitenden> erforderlich, weil durch den gottlichen, alles sehenden Blick das Han-
deln von Adam und Eva von Fremd- auf Selbstkontrolle umgestellt wird. Damit fin-
det der paradiesische Zustand sein Ende. Ab jetzt findet das Leben nicht einfach statt,
wie es der Katze in Handkes Dramentext immer noch gegeben ist, sondern muss, mit
einem Blick im Riicken, selber gefiihrt, gelenkt und gesteuert werden — bis hin zur

Selbstzensur.

138 In Bezug auf eine Auffithrungssituation macht Baloch (2010:95) darauf aufmerksam, dass «auch
der Blick des Zuschauers [...] ein vormundschaftlicher Blick [ist] — er droht, die Handlungen auf der
Biihne zu determinieren, indem er ihnen eine andere Bedeutung gibt, {iberhaupt eine Bedeutung
gibt.»



Die Umstellung vom paradiesischen Nicht-Handeln auf ein vom Willen gesteuertes
Agieren inszeniert Handke in Das Miindel will Vormund sein mit einem «Urknally.
Der paradiesische Frieden besteht anfangs in einer in sich ruhenden, schéferspielhaf-
ten Szene. Als stehendes Bild ist die Bithnensituation von nichts und niemandem be-
zeichnet, beschrieben, perforiert oder sonstwie zugerichtet. Der Anfangszauber dau-
ert allerdings nur solange an, wie die Biihnentechnik fiir das Offnen des Theatervor-
hangs benoétigt und sich das Bild in ein prozesshaftes Geschehen auflost. Zu sehen
ist, wie das explizit untitowierte und hutlose Miindel auf einem Schemel sitzt «mit
dem Riicken am Prospekt der Hauswand» (Handke 1969c¢:158). Die Maske zeigt ein
Gesicht, das «ziemlich eitel Wonne darstellt» (ebd.) und «[{i]ber dem ganzen Bild

liegt etwas, was man, mit einem Bild, als tiefer Frieden bezeichnen konnte.» (ebd.)

Der Frieden besteht darin, indem in diesem Anfangsbild nicht nur jegliches Handeln
und Wollen, sondern auch alles Artikulieren vermeintlich stillgestellt ist: «Krieg gibt
es nur mit der Er6ffnung des Diskurses», wie Derrida (1976:178) formuliert. Die Ru-
he des Bildes in Handkes Theaterstiick tduscht jedoch. Requisiten wie Hackklotz,
Axt, Beil sowie «viele schon zerkleinerte Holzscheite und Holzsplitter» (Handke
1969c¢:157) deuten darauf hin, dass auf diesem Bauernhof nicht nur paradiesischer
Friede herrscht, sondern ebenfalls unzimperlich verhackstiickt und <artikuliert> wird.
Fiir den Zuschauer des Theaterstiicks setzt die Artikulation mit dem bereits erwahn-
ten <Urknally ein, als das Miindel mehr oder weniger krachend in einen Apfel beisst:
«Der Apfel kracht nicht besonders, so, als ob niemand zuhoéren wiirde.» (ebd. 158)
Als ein sich artikulierender Zeichenproduzent wandelt sich das Miindel mit dem Ap-
felbiss zum Zeichenproduzenten, Schreiber und Wortfiihrer und beendet den para-
dieshaften Zustand des in sich ruhenden, friedvollen Bildes. In diesem Zusammen-
hang ist auch auf eine weitere {iberaus prominente Apfelszene in der Kulturgeschichte
zu verweisen, mit der der Krieg der Kriege seinen Anfang nahm; nédmlich als Paris
im Schonheitswettbewerb zwischen den Gottinnen Aphrodite den Apfel zuerkannte.
Die Gottin hatte allerdings den Jiingling mit dem Versprechen bestochen, ihm die
schonste Frau der Welt (Helena) zu organisieren. Die darauffolgenden Zwiste 16sen
spater den Trojanischen Krieg aus. Das Begehren kann sich als ein fataler Zug erwei-
sen, wenn es um jeden Preis Erfiillung finden will. Anhand des Willens des Miindels,
eine Machtposition zu erlangen, findet die von der Leidenschaft angetriebene Hand-

lungsrichtung in Das Miindel will Vormund sein zu einer literarischen Gestalt.



Ebenfalls in Handkes Erzdhlung Die morawische Nacht (2008) wird der Wille zur
Artikulation als unheilvoll bewertet gegeniiber einer Haltung des Geschehen-Las-
sens. Den damit verbundenen Schuldkomplex filihrt der Ich-Erzédhler auf den Beruf
des «Schreibers, oder Aufschreibers» (ebd. 131) zuriick, der sich aus dem Gesell-
schaftlichen zuriickziehen muss. Dadurch werden destruktive Effekte in der sozialen
Welt hervorgerufen, indem der Autor «nicht bloss das hédusliche Leben behindert,
sondern dariiber hinaus die Familie durcheinander-, wenn nicht auseinandergebracht,
und moglicherweise sogar zerstort [habe].» (ebd. 497) Handke bringt damit eine zu-
tiefst ambivalente Haltung gegeniiber dem Steuerungsmittel Schrift zum Ausdruck.
Einerseits tritt die Schrift mit autoritdrem Gestus auf, greift als <kiinstliches» Medium
in die von der Natur vorgegebenen Abldufe ein und ist elementarer Teil dessen, was
wir als Gesellschaft oder Kultur verstehen. Andererseits soll nichts festgeschrieben
und Deutungsoffenheit erhalten werden, um den Frieden zu erhalten. Als Schreiben-
der ist der Autor allerdings zum Lenken (des Sinns) geradezu verdammt. Sein Me-

dium zwingt thm das zu Steuernde gleichsam auf.

Der «Fluch des Auszugs» aus dem paradiesischen Naturzustand besteht nach Schnei-
der (2013:33) darin, dass die Welt immer in «Symbolen, Bildern, Tabellen, Zahlen,
Daten, Charts» angeeignet werden muss. Zum Paradies der Unmittelbarkeit gibt es
deswegen keinen Zugang, weil, wie Cassirer (1960:39) formuliert, «der Mensch [...]
in einem symbolischen und nicht mehr in einem bloss natiirlichen Universum
[lebt].» '3° Dieses Universum wird nicht nur durch Sprache geordnet und organisiert,
sondern durch die menschliche Fahigkeit zur Artikulation immer wieder neu geschaf-
fen: «Mit der Artikulation bricht die Sprache an: mit ihr beginnt das gesprochene
Wort als eine aus der Leidenschaft geborene Institution» (Derrida 1983:416). Es ist
eine solche Leidenschaft, die sich im Wollen des Miindels manifestiert, um sich Spra-
che und Schrift zur Erlangung von Vormundschaft sowie zur Bewaltigung der Welt

anzueignen.

13 Aufgrund dessen, dass der Weg ins Paradies versperrt ist, spricht sich Rousseau im Contrat social
(1762/2012b) fiir eine staatliche Ordnung aus. Diese versteht er als eine Form von Schutz, um die
urspriingliche Freiheit des Handelns innerhalb einer bestimmten Ordnung zu sichern. Spelsberg
(2013:69) macht auf den entscheidenden Punkt des Vertragszustandes aufmerksam, der darin be-
steht, «dass die Freiheit und Unabhéngigkeit, tiber die der Mensch im Naturzustand verfiigte, fiir die
einzelnen Gesellschaftsmitglieder gewahrt bleiben.»



Liest man den Biss des Miindels in den Apfel als Ausdruck dieses Wollens sowie als
eine erste Schriftsetzung, ist darin ein gewalttdtiger Aspekt erkennbar. Dieser ist mit
dem Eingreifen in das So-Sein der Welt und mit kulturellem Handeln zwangslaufig
gegeben. Barthes (2006b:177) zufolge ist das Schreiben selbst gewalttitig: «Ja gerade
das Gewalttitige am Schreiben trennt es vom Sprechen und enthiillt die Macht der
Inschrift, das Lasten einer unumkehrbaren Spur.» In Bezug auf einen theologischen
Sinnhorizont kann die Artikulation deshalb als eine Art <Stindenfall aufgefasst wer-
den. Die von der Gottheit zur Benennung der Schopfung eingesetzte Sprache wird,
wie Kramer (2008:183) argumentiert, vom Menschen grammatikalisiert und dient
«fortan als ein pragmatisches Mittel fiir das Bezeichnen, Aussagen, Mitteilen und Er-
kennen.» Im Artikulieren entwendet der Mensch nicht nur das Lieblingsinstrument
der Gottheit, sondern setzt sich selber als Vormund iiber die Schopfung. Wie sich am
Ende des Theaterstiicks Das Miindel will Vormund sein erweist, <blisst> das Miindel
fiir sein von der Leidenschaft getriebenes Wollen. Es badet am Schluss des Stiicks
nicht im Gliick einer vormundschaftlichen Position, sondern findet sich in einer Art

Wiistenei wieder und ist zur Selbststeuerung aufgefordert.

Im Figuren-Universum Handkes steht das Miindel nicht alleine im Spannungsfeld
von Paradies und der gesellschaftlich-kulturellen Welt der Artikulation. Ein anderer
«krachender Apfelesser» (Handke 1992:44) tritt in Handkes Die Stunde da wir nichts
voneinander wussten auf. Hier ist der Apfelesser eine als «Unbestimmter» (ebd. 43)
bezeichnete Figur. Auch diesem Unbestimmten wohnt, wie dem Miindel, ein Gewalt-
potenzial inne. Er versetzt dem aus Mozarts und Schikaneders Oper Die Zauberflote
(1791/2012) bekannten Papageno mit einem Windelpack einen Genickschlag. Wih-
rend der unbestimmte Schlédger als «krachender Apfelesser» (ebd. 44) abgeht, bleibt
Papageno reglos liegen (vgl. ebd.). Das krachende Gerdusch des Apfelessens bildet
die Gerduschkulisse zu der Gewaltanwendung gegeniiber einer Figur, fiir die es, wie
es im Libretto Schikaneders (2007:170) heisst, «das hochste der Gefiihle» ist, «wenn
viele Pa-pa-pa-pa-pa geno» und «Pa-pa-pa-pa-pa gena» um die Eltern herumspielen,
damit sich diese «ihres Ebenbildes freun». Dieser optimistischen Wunschvorstellung
von Eltern, sich dereinst an ihren <Ebenbildern> ergétzen zu diirfen, versetzt der
Schlédger einen gehorigen Dampfer. Weder verbleiben die Kinder, Miindel und Nach-
kommen im putzigen Windelalter, noch begniigen sie sich zeitlebens mit der Unter-

ordnung unter die elterliche Autoritit.



Im Fall Papagenos ist der Charakter der Vogelmenschenkinder, die er in der Fortset-
zung der Zauberfloten-Handlung mit Papagena zeugt, aus Goethes Fragment Der
Zauberflote zweiter Teil (1802/1993) bekannt. Sobald sie aus den Eiern geschliipft
sind, sieht sich Sarastro durch das fragwiirdige Betragen von Papagenos Brut dazu
aufgerufen, «[e]inige Worte liber Erziehung» (Goethe 1993:238) anzubringen. In Das
Miindel will Vormund sein ist es fiir Erziechung zu spit. Hier entscheidet sich das
Miindel in einer spiteren Szene dazu, den Vormund <auszuschalten» — oder zumin-
dest von der Biihne zu verbannen. Wie in diesem Fall der «Genickschlagy genau aus-

gefiihrt wird, dariiber schweigen sich die Regiebemerkungen aus.

Ubertragen lisst sich das konflikttrichtige Funktionsgefiige zwischen Miindel und
Vormund, Vor- und Nachkommen auch auf das Verhiltnis von Dramentext und sei-
ner Reproduktion im Auffithrungsmedium. Die Artikulation schriftlicher Dramentex-
te durch eine auktoriale Instanz ist pragmatisch auf den perlokutiondren Effekt aus-
gerichtet, (Nachkommen» und (Nachspiele» in der Form von Inszenierungen zu zeu-
gen. Wie Papageno, der sich auf die ihn anhimmelnden Ebenbilder freut, gehen die
Verfasser dramatischer Texte davon aus, dass das Geschehen auf der Biihne jenem
gleicht, von dem im Text die Rede ist. Aber auch wenn die Umsetzung auf der Biihne
vom schriftlichen Text nicht abzuweichen verspricht, kommt sie nicht umhin, perfor-
mative Losungen fiir die schriftlichen Vorgaben zu finden. Die perlokutionédren
Nachspiele und (Nachkommen» des dramatischen Textes zeichnen sich durch Un-
kontrollierbarkeit, Eigenstidndigkeit und Formen der Mutationen aus. Darin besteht
nicht zuletzt das primére Steuerungsziel literarisch-dramatischer Texte. Diese sind
darauf ausgerichtet, dass der Leser wie das Miindel «mit dem Zeichnen iiber das Buch
hinaus|gerét]» (Handke 1969c¢:165).

4.7 Aufstand gegen autoritire Inszenierungen der Schrift

Nach dem Buch-Zeitungs-Wettstreit zwischen Miindel und Vormund entziindet sich
in Das Miindel will Vormund sein eine zweite konfliktgeladene Szene, die in Zusam-
menhang mit der Ordnung der Schrift steht. Handke orientiert sich dazu am Muster
eines von Hierarchie geprigten Verhéltnisses zwischen Schiiler und Lehrer. Als der

Vormund auf die Biihne kommt hat er «in der einen Hand [...] eine Pfanne mit glithen-



dem Weihrauch, in der andern Hand eine grosse weisse Kreide.» (Handke 1969c:172)
Daraufhin geht der Vormund «zur Tiir und fingt an, etwas oben auf die Tiir zu schrei-
ben.» (ebd.) Dabei handelt es sich um eine Formel aus drei Buchstaben: «kK + M +
B» (ebd. 173). Fiir jene, die mit dem Symbolgehalt der drei Konsonanten nicht ver-
traut sind, stellt die Formel entweder eine mehrdeutige oder nichtssagende Formel
dar, da sie keinen Sinngehalt transportiert. Beim Nachsprechen erinnert die vom hin-
teren Gaumen ausgehende Reihung der Konsonanten zudem an ein Stottern oder an
ein verstimmeltes Sprechen, in dem vermeintlich nur «(warme Luft), d. h. Nicht-Sinn
produziert wird. 14’ Als eine mathematische Formel aufgefasst, fehlt der Buchsta-
benfolge das Gleichheitszeichen und damit eine <Auflosung) der Gleichung. Andere
erkennen darin das «Akrostych der Heiligen Drei Konige <K(aspar)+M(elchior)+
B(althasar)»» (Baloch 2010:99) oder die Segensbitte, dass Christus das Haus segnen
solle — C(hristus) M(ansionem) B(enedictat). Die drei Initialen schreibt man auch
heute noch «zum Segen des Hauses und zum Schutz vor Unheil» (ebd.) mit geweihter

Kreide auf die Haustiire.

Die Kreide, mit welcher der Vormund die Buchstaben an die Tiire notiert, ist ein
trockenes Zeichnungsmittel, mit dem «rasche Aufzeichnungen und Entwiirfe» (Reith
2010:865) vorgenommen werden konnen. Was mit Kreide geschrieben wird, kann
wie auf einer Schultafel einfach wieder abgewischt werden. Deshalb eignet sich die-
ses Schreibmittel einerseits dazu, Wissen zu vermitteln, das nicht fiir Jahrhunderte
aufbewahrt werden muss, andererseits ldsst sich der Schreibakt an der gleichen Stelle
wiederholen. Auf diese Weise kann ein aus Kreide beschworener Haussegen immer
wieder erneuert werden, wie es der Vormund mit dem Akrostych praktiziert. Diesen
zu erbitten hat der Vormund auch allen Grund, deuten doch alle Zeichen darauf hin,
dass sich die bestehende hierarchische Ordnung in seinem Haushalt nicht mehr lange

wird halten konnen.

Der Vormund fiihrt neben der Kreide auch Weihrauch mit sich. Mit diesem nebelt er
den Raum nicht nur visuell, sondern auch olfaktorisch ein. Beim Weihrauch handelt

es sich nach Buchberger et al. (1965:990) um einen seit der Antike bekannten Wirk-

140 Das k> wird als velares Plosiv im Hintergaumen artikuliert, gefolgt vom labialen Nasal >, zu
dessen Bildung der Mundraum mittels der Lippen geschlossen werden muss. Um schliesslich das la-
biale Plosiv <b> zu bilden, wird im Mundraum Druck aufgebaut, der sich dann beim raschen Offnen
der Lippen entlddt (vgl. Duden 2016:22-25).



stoff aus dem Harz des Boswellia-Strauches und sei neben religidsen Zeremonien
insbesondere auch fiir den Herrscherkult eingesetzt worden. Er habe zugleich der
Ver- und Enthiillung der gottlichen Gegenwart gedient und Anbetung und Ehrung
zum Ausdruck gebracht (vgl. ebd. 991). Der symbolische Wert des Wirkstoffes wird
ebenfalls von der Gabe aufgerufen, die die Heiligen Drei Konige — oder die «Stern-
deuter), wie die Ubersetzung in der Ziircher Bibel lautet (vgl. Bibel 2009, Matthius
2,1-12) — zusammen mit Gold und Myrrhe dem Jesuskind darbringen. Die Szene im
Neuen Testament gehort zu «einem der zentralen Andachtsbilder der Weihnachts-
zeity (Baloch 2010:100). In Das Miindel will Vormund sein ist weder von weihnécht-
lich-freudiger Stimmung etwas zu spiiren, noch lésst sich das Miindel als gottliches
Kind bezeichnen, das die Rolle eines gnadigen Erlosers tibernehmen konnte. Unver-
hohlen bringt es sein Missfallen zum Ausdruck, als der Vormund mit der Weihrauch-
Kreideschrift-Zeremonie beginnt. Der Weihrauch des Vormunds hat die Funktion,
die Buchstabenformel zu einer heiligen Schrift zu adeln. Das Brimborium, das der
Vormund dazu veranstaltet, fordert Aufmerksamkeit ein und verfolgt als Uberwilti-
gungsstrategie das Ziel, kein Widerspruch laut werden zu lassen. Er inszeniert sich
mit dem auch die katholische Messe eroffnenden Wirkstoff zum einen als eine mit
dem Géttlichen in Verbindung stehende Autoritit und zum anderen als Verwalter ei-
nes, «prestigetrachtige[n] Register[s] (etwa einer heiligen Schrift)» (Giesecke 2007:
162, Herv. 1. O., Einf. SH). Eine geweihte Schrift ist sowohl fiir die Theologie als
auch Handkes Vormund deshalb so attraktiv, weil sie gegeniliber dem «Wesen der
Welt als Verdanderung, Bewegung, [...] Fluss» (Hohl 2014:71, Notiz 70, Herv. 1. O.)
etwas Feststehendes und Dauerndes entgegensetzen kann. Wird sie zum Gesetz er-

hoben, ldsst sich damit Autoritit behaupten und Herrschaft legitimieren.

In der Kirche fungieren Priester als Vermittlerinstanzen zwischen Inner- und Ausser-
weltlichem. Sie legen in einer Schriftreligion wie dem Christentum im Rahmen von
Predigten den Sinn der Heiligen Texte aus, um den Mitgliedern ihrer Gemeinde den
«rechten> Glauben beizubringen. '*! Das Schreiben des Vormunds mit der Kreide an
der Tiire wird durch die Weihrauchwolken mit einer Aura des Geweihten umgeben.

Die Entscheidung, ob eine Ausserung Autoritit besitzt, liegt nicht bei den Autoritiits-

141 Nietzsche (1964:103) zufolge sind die Priester «die Schauspieler von irgend etwas Ubermenschli-
chem, dem sie Sinnfilligkeit zu geben haben, sei es von Idealen, sei es von Gottern oder von Hei-
landen».



personen selber, sondern muss ihnen zuerkannt werden (vgl. Gadamer 1993:244,
Weick 1985:30 sowie Kapitel 3. 9). Diese Bedingung ist, wenn man das Verhalten
des Miindels analysiert, in dieser Szene des Dramentextes nicht gegeben. So kiindigt
das Miindel der anmassenden, autoritdren Inszenierung seine Gefolgschaft und be-
ginnt, kaum hat der Vormund die Kreide angesetzt, diese ihm vorgesetzte Instanz mit

Kletten zu bewerfen.

In Handkes Theaterstiick entfalten weder Weihrauch noch heilige Buchstaben die in-
tendierte Wirkung, die etablierte Hierarchie aufrecht zu erhalten. Das Miindel macht
wiahrend der ganzen Prozedur des Vormunds keine Anstalten, dem Schreibvorgang
des Vormunds folgen, geschweige denn, diesen verstehen oder sich zum unterwiirfi-
gen Schiiler degradieren zu wollen. Der Vormund féhrt unbeirrt in seinem Tun fort
«in seinem sehr langsamen Schreiben, das wir fast als Malen bezeichnen kénnen»
(Handke 1969c:172). Das Schreiben, das als Malen geschildert wird, gleicht der Dar-
stellung des selbstvergessenen Figurenzeichnens des Miindels, als es ausgehend vom
Buch mit dem Bleistift Figuren auf die Haut zu zeichnen begann. In der Kreide-Weih-
rauch-Episode des Dramentextes steht aber nicht der schopferisch-spielerische Cha-
rakter des Schreibens, als vielmehr seine disziplinierende und didaktische Funktion
im Vordergrund. Die Situation erinnert an Frontalunterricht und an den Modus autori-
tarer Wissensvermittlung. Das Miindel fahrt mit dem Klettenwerfen fort, wobei es

ihm nicht gelingt, den Vormund aus der Fassung zu bringen.

Die Schreibszene miindet in eine Totalblockade im Verhiltnis zwischen Vormund
und Miindel. Weder fordert das Miindel eine Erkldrung beziiglich Sinn und Bedeu-
tung der Buchstabenformel, noch macht der Vormund Anstalten, seine Zeichenpro-
duktion erldutern zu wollen. Wie bereits im Wettstreit am Tisch mit Buch und Zei-
tung beendet der Vormund die Provokationen des Miindels, indem er es bloss mit sei-
nem Blick fixiert. Hierauf hort das Miindel mit dem Klettenwerfen auf. Moglicher-
weise greift der Vormund aber auch zu drastischeren Mitteln. Handkes Regiebemer-
kungen lassen in diesem Moment die Biihne dunkel werden, weshalb iiber die Vor-
ginge, die sich im Nicht-Sichtbaren abspielen, nur gemutmasst werden kann. Da die
Erzédhlinstanz <schweigt> erfahrt der Leser nicht, was sich im Dunkeln ereignet. So
konnte das Nasenbluten des Miindels, als das Licht wieder angeht, die Folge einer

Gewaltanwendung durch den Vormund darstellen. Darin 14sst sich eine weitere Eska-



lationsstufte im Konflikt zwischen den beiden Figuren um ihre Position im hierarchi-
schen Gefiige erkennen. Ob mit oder ohne Gewalt: dass der Vormund zur Festigung
und Aufrechthaltung seiner Position zu Weihrauch und Herrscherkultpraktiken grei-
fen muss, weist darauf hin, dass das Fundament seiner Autoritét nicht mehr tragt. Das
Kreide-Akrostych an der Tiire hat seine Bedeutung verloren, da es vom Miindel nicht
als ein heiliges Zeichen anerkannt wird. Wie sich im Fortgang des Biihnengeschehens
zeigt, bietet die Buchstabenfolge tatsichlich keinen Schutz vor den Ddmonen des

Hauses, die, von Leidenschaft getrieben, an die Machtposition gelangen wollen.

4.8 Ergebnisoffene Spiele als Steuerungsziel

Das Wollen des Miindels findet zu Beginn des Theaterstiicks seinen Ausdruck im
Apfelbiss. Dieser gewinnt, auf der Theaterbiihne aufgefiihrt, Zeichencharakter und
lasst sich als Vorform einer Schrift lesen, mit der das Miindel die Richtung seines
(bissigen) Handelns <kommuniziert>. Im Verlauf des dramatischen Geschehens eig-
net sich das Miindel jene Sprache an, mit der es seinen Willen durchzusetzen vermag.
Die Biihnenaktionen in Das Miindel will Vormund sein verweisen immer wieder me-
taphorisch auf das Gewaltpotenzial der Sprache, auch wenn kein einziges gesproche-
nes Wort fillt: «Wo gesprochen wird, wo Zeichen sind und agieren, da sind Gewalt,
Herrschaft und Zwang im Spiel», wie Négele (1981:224) Handkes Sprachkritik kom-
mentiert. Diese Kritik liegt all jenen Episoden zugrunde, in denen der Zeichenwert
und das symbolische Kapital verschiedener Schriftmedien verhandelt werden oder

Schreibvorgédnge zur Darstellung gelangen.

Nach dem Apfelbiss als eine Vorform der Schrift werden vom Miindel weitere Schrif-
ten hervorgebracht: Die erste entsteht, als das Miindel ausgehend von der Lektiire des
Buches ins Malen und Zeichnen gerét. Spater setzt sich die Zeichenproduktion mittels
einer «Riibenschneidemaschine» (Handke 1969c:176) fort. Der Apfelbiss hat sich im
Verlauf des Stiicks zu einer Extremform des Schreibens gewandelt. Diese gelangt mit
einer Apparatur zur Ausfiihrung, die an eine Guillotine erinnert. Es herrscht nicht
mehr «ein sonniger Tagy» (ebd. 157) wie zu Beginn des Stiicks, sondern «ein regneri-
scher Tag.» (ebd. 176) In dieser tristen Atmosphédre werden von Miindel und Vor-

mund mit dem Schneidegerit Riiben und Kiirbisse von ihrem Kraut getrennt. Der



Vorgang gemahnt an die Totungsmethode des Guillotinierens — die «Schreibweise
der Revolution» (Barthes 2006a:23, vgl. Primavesi 2008:36f.). '4? Allerdings lésst der
Dramentext die Frage unbeantwortet, ob das Miindel den Vormund mit der Riiben-
schneidemaschine tatsdchlich umbringt oder ob der Vormund spiter aus freien
Stiicken abdankt.

In der Episode, in der den Riiben das Kraut abgehackt wird, fungiert der Vormund
wiederum als Lehrmeister. Hier wird er aber nicht in einer Rolle gezeigt, in der er mit
Kreide und Weihrauch doziert. Ganz ohne inszenatorische Mittel bringt er dem Miin-
del den Umgang mit der Maschine bei: «Der Vormund wiederholt den Vorgang aus-
fiihrlich, lehrhaft» (Handke 1969c¢:176). Dabei schaut das Miindel zuerst zu und iiber-
nimmt anschliessend die Arbeit selbststindig. Die Episode zeichnet strukturell die
Szene nach, in der sich das Miindel ausgehend von seiner Lektiire des kleinen Buches
das Lesen und Schreiben im Wettstreit mit dem Vormund aneignete. Nach einigen
nicht sehr erfolgreichen Versuchen, hantiert das Miindel mit der Zeit immer sicherer
an der gefdhrlichen Maschine. Als die Bithne dunkler wird, ist ein Gerdusch zu ver-
nehmen wie «ein sehr angestrengtes Luftholen» (ebd. 177) oder «ein Rocheln» (ebd.).
Die Biihne ist komplett dunkel geworden. Als das Biihnenlicht wieder angeht, ist der
Vormund nicht mehr zu sehen und tritt von da ab auch nicht mehr auf. In Handkes
Kurzgeschichte Augenzeugenbericht (1969a) aus dem Jahre 1965 ist es ein Schwach-
sinniger, der seinem Vormund geméss dem Bericht eines Zeugen mit eben einer sol-
chen Maschine den Kopf des Vormunds abschlédgt (vgl. Handke 1969a:83f., Kastber-
ger und Pektor 2012:76). Sollte das Miindel dem Beispiel des jungen Mdrders tat-
sdchlich gefolgt sein, dann hat es seine Lektionen an der Riibenschneidemaschine gut
gelernt. Mit Schneiden und Schreiben hat es sich jene Praktiken angeeignet, womit
alte Vormiinder ausgeschaltet und neue Vormiinder installiert werden. Hat sich der
Wille des Miindels erfiillt? Die das Theaterstiick abschliessende Szene gibt dariiber

weder Aufschluss noch Anlass zu einer triumphalen Feier.

In der Abwesenheit der Autoritit des Vormunds und im Verlust des Gegners erweist

sich die Entscheidung iiber eine bestimmte Richtung des Wollens als prekiar. Weder

142 Nach Négele (1981:226) lassen sich die Auseinandersetzungen zwischen Miindel und Vormund
gar «als Allegorie der Aufklarung lesen.» Auch Klessinger (2015:102) konstatiert in Bezug auf die-
sen Dramentext Handkes das Vorhandensein eines Revolutionsmotivs, das in ihrer Interpretation
«zugleich als Krisensymptom politischen Theaters [erscheint]».



ist eine Instanz vorhanden, an der sich das Miindel messen konnte, noch verleiht ir-
gendjemand oder irgendetwas dem Agieren Sinn und Kurs. Ebenfalls ist kein Schutz-
befohlenes in Sicht, an dem das Miindel seine potenziell erlangte Vormundschaft exe-
kutieren konnte. Bestimmte der Wille des Miindels, Vormund werden zu wollen, sein
Tun, befindet sich die Figur jetzt, da sie als Vormund schalten und walten konnte, in
einer Situation, die nach Selbstfiihrung verlangt. 143 Der Dramentext zeigt das Miin-
del in der letzten Szene nicht in einer siegesgewissen Pose des erfolgreichen Revolu-
tiondrs, sondern in seiner Ausgeliefertheit an das unentschiedene Offene. Dabei fiihrt
das Miindel eine zwischen Zen, Dada und Performance changierende Tatigkeit an
einer mit Wasser gefiillten Blechwanne aus: «Es [...] ldsst stehend, ohne ihn durch
die Finger rieseln zu lassen, eine Handvoll Sand in das Wasser fallen.» (Handke
1969c¢:178) Dieser mehrdeutige Vorgang wiederholt sich mehrere Male, wihrend die
Biihne langsam dunkel wird und der Vorhang zufillt. Wie eine die ablaufende, die
Lebenszeit messende Sanduhr strukturiert das Miindel durch das Fallenlassen des
Sandes die Odnis einer einsamen Existenz, deren lange Weile sich ins Unendliche
auszudehnen scheint. Im Folgenden wird diese letzte Episode im Dramentext unter
zwel Aspekten nédher betrachtet. Zum einen wird das Agieren des Miindels mit dem
Sand als eine Schreibgeste interpretiert und zum anderen als die Produktion eines

asthetischen Kommunikats.

Der Sand verweist metaphorisch auf einen kommunikativen Zustand, in dem die
Funktion sprachlicher Verstandigung grundlegend in Frage steht. Wenn die soziale
Welt und mit ihr das Kommunizieren in der Form des Sprechens und Schreibens ihre
Selbstverstiandlichkeit verloren haben, kann die Wiiste das Ziel einer Reise sein, um
wieder Orientierung zu erhalten. Im literarischen Schaffen Handkes sind die Wiisten,
Peripherien und Nicht-Orte oft als jene Gegenden entworfen, in denen ein Neu-Sehen
und Neu-Sprechen moglich wird. '** Zugleich besteht aber auch die Gefahr der Ver-
einzelung und des Verlusts der Orientierung. Zum Sinnbild eines l&hmenden Zu-
stands wird der Sand in Ludwig Hohls Die Notizen (1944/2014). Dort steht der Sand

fiir das Reaktionslose schlechthin (vgl. ebd. 67f.). In der kommunikativen Wiiste, in

143 Die Behauptung, dass es in der Moderne nur noch Knechte gibt, diskutiert Lehmann (2013:97) in
Bezug auf Hegels dialektische Uberlegungen zum Verhiltnis von Herr und Knecht.

144 In Handkes Roman Der Bildverlust (2002) wird das Reich des Sandes zum Beispiel als Ziel einer
Suchbewegung aufgerufen, als die Protagonistin einen arabischen Spruch liest: «Ich entfernte mich
vom gepflasterten Boden, weg von der Menschenmenge, die sich dort dringte, und erging mich im
Sand» (Handke 2002:281).



der Abwesenheit jeglicher Form von Verstindigung, wird der Aufenthalt an diesem
Ort zur Lebensbedrohung. Der Bedeutungsgehalt der Chiffre des Sandes ist zu einem
hohen Grad von Ambivalenz geprdgt und erinnert zeichenhaft auch an die Beisetzung

der sterblichen Uberreste in einer Beerdigungszeremonie.

Der Vorgang des Fallenlassens des Sandes in Das Miindel will Vormund sein findet
als eine Umkehrung der sonst beim Schreiben iiblichen materiellen Bedingungen
statt. Das Miindel <schreibt> nicht mittels einer Schreibfliissigkeit, wie zum Beispiel
Tinte, auf einem trockenen Beschreibstoff, sondern auf oder ins Wasser. Dieses Ele-
ment stellt ein fliissiges Trigermedium dar, das keine Zeichen speichern kann. Jede
ins Wasser gesetzte Schrift wird unweigerlich zersetzt und aufgelost. Mit dem ins
Wasser fallenden Sand legt das Miindel aber zumindest eine Spur. Diese produziert
zwar nichts Lesbares, erlaubt aber den Schluss, es habe ein Schreiben und damit ein
Kommunikationsversuch stattgefunden. Der Schreibgeste des Miindels sind Ziige
von Melancholie und Hilflosigkeit eigen. Der Zustand der Niedergeschlagenheit wird
von Barthes (2008:33) als ein «Festsitzen im Treibsand» und «Tod im Schnecken-
tempo» beschrieben. Durch die «Verabschiedung» des Vormunds hat sich das Miindel
um den einzigen Partner gebracht, mit dem ein Gesprach moglich gewesen wire. Nun
findet es sich in einer gesellschaftslosen Wiiste wieder, wo es die «Nichtigkeit des
Wortes» (Rabbi Ivri nach Derrida 1976:107) erféhrt. '*° Die Schreibgeste bringt damit

ein langsames «Versanden» des Miindels zum Ausdruck.

In Die Stunde da wir nichts voneinander wussten fungiert das Element <Sand> in zwei
Szenen als Zeugnis einer Reisetétigkeit: So fallen bei einem die Biihne querenden
Passanten Laub, Schotter, Sand und Steine aus den Kleidern (vgl. Handke 1992:13).
Spiter tritt ein Wanderer auf, der aus den Schuhen «Kiesel und Sand [schiittelt]» (ebd.
45). Als er «eins wie das andere sich durch die Finger rinnen [ldsst]» (ebd.), verwan-
delt er sich durch die Geste kurz in einen Wiedergénger des Miindels, das mit einer
vergleichbaren Geste den Sand durch die Finger in das Wasser fallen lédsst. Passant

und Wanderer stehen in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten fiir Figuratio-

145 Die Nichtigkeit des Wortes wird ebenfalls von einer signifikanten Szene im Neuen Testament dar-
gestellt, als die Schriftgelehrten iiber eine Ehebrecherin ein Urteil fillen wollen. Jesus, der gemadss
Assmann (2013b:26) in der Bibel nicht mit Schrift, Schreiben oder Lesen assoziiert wird, fiihrt im
Tempel auf dem sandigen Boden eine Schreibgeste aus. Die Schriftgelehrten sagen: «Im Gesetz aber
hat Mose uns vorgeschrieben, solche Frauen zu steinigen. Du nun, was sagst du dazu? [...] Jesus aber
biickte sich und schrieb mit dem Finger auf die Erde.» (Bibel 2009, Joh 8,5-6)



nen des Gehens und Reisens. Der zuriickgelegte Weg hat sich als Ansammlung von
sandigen Partikeln in den Kleidern und an den Korpern festgesetzt. Das Material féllt
beim Ankommen von den Reisenden ab und tritt an die Stelle eines sprachlich formu-
lierten Reiseberichts. Im Fall des Miindels steht der Sand ebenfalls fiir eine Art von
Ankommen; allerdings nicht von einer Reise, die aus der Wiiste herausgefiihrt hétte,

sondern eine Reise, die (vorerst oder fiir immer) dort endet.

Es wurde weiter vorne die Behauptung aufgestellt, dass sich die Schreibgeste des
Miindels an der Wanne mit Wasser auch als Herstellung eines dsthetischen Kommu-
nikats aufgefasst werden konne. Das Kiinstlerische besteht in dieser Leseart der Sze-
ne zum einen in der Zwecklosigkeit der Handlung, da keine lesbare Schrift entsteht,
und zum anderen in der Wirkungsweise des Spiels, dessen Regeln sich der Spielende
zu unterwerfen hat. Die Orientierung am Spiel bildet als Haltung das Gegenstiick zu
einer Orientierung am Nutzen, «das grosse Idol der Zeit» (Schiller 1992: 559), wie
Friedrich Schiller in den Briefen iiber die dsthetische Erziehung des Menschen (1793-
1795/1992) kritisch bemerkt. Schillers Spielbegriff meint nicht bloss eine zweckfreie
Beschiftigung, sondern ein «Zustand der Wechselwirkungy (Solbach 2012:73). Die-
ser Zustand stellt die Bedingungen fiir die asthetische Erfahrung bereit. Im physi-
schen Spiel vollzieht der Mensch «den Ubergang zum #sthetischen Spielex» (Schiller
1992:669). Wenn das Spiel als von Wechselwirkungen geprégter Prozess gelingt,
wird der Mensch integraler Teil des Kunstwerks, da sein wahrnehmendes Wesen da-
rin aufgeht. %6 Das Leidenschaftliche des Wollens hat im Spiel keinen Platz, weil es
sonst nicht gespielt werden konnte. Im zwecklosen, kunstméssigen Schreiben mit
Sand hat das Miindel also in gewisser Weise den Paradieszustand wiedererlangt, aus
dem es sich durch seinen Artikulationswillen und seinen Hunger nach Vormund-
schaft und Befreiung aus der Unmiindigkeit ab Beginn des Stiicks herausbewegt hat-
te. Dass es fiir die <Kunst» mit ziemlicher Sicherheit tiber Leichen gehen musste und
nun in seiner Einsamkeit gefangen ist, bleibt als Unbehagen der Szene eingeschrie-

ben.

146 In seiner Auseinandersetzung mit dem Herkules-Torso im Jahr 1759 beschreibt Winckelmann
(2012:31) den Prozess als Verschlingung des Blickes des Betrachters: «So wie in einer anhebenden
Bewegung des Meers die zuvor stille Flidche in einer lieblichen unruhe mit spielenden Wellen an-
wéchset, wo eine von der andern verschlungen, und aus derselben wiederum hervorgewilzet wird:
eben so sanft aufgeschwellet und schwebend gezogen, fliesset hier eine Muskel in die andre, und
eine dritte, die sich zwischen ihnen erhebet, und ihre Bewegung zu verstérken scheinet, verlieret sich
in jene, und unser Blick wird gleichsam mit verschlungen.» (vgl. dazu auch Ranciere 2013:23-46)



4.9 Die Vormundschaft des Textes

Im Jahr 1966 tagten die Vertreter der Gruppe 47 in Princeton. Bei dieser Gelegenheit
dusserte Handke seine Kritik, dass der Glaube an eine vollstindige Beschreibbarkeit
der Welt naiv sei (vgl. Kastberger 2012:35f.). Zwei Jahre spéter entstand sein Dra-
mentext Das Miindel will Vormund sein. In diesem Theaterstiick lotet Handke die
Moglichkeiten des Deskriptiven aus. Dazu setzt er ein narratives Verfahren ein, das
der Darstellung des Erzdhlvorgangs bisweilen mehr Raum einrdumt als dem effekti-
ven Biihnengeschehen. Die geschehensvermittelnde Instanz berichtet nicht aus einer
Position der Allwissenheit, sondern aus der Perspektive eines Beobachters, der die
Ereignisse auf der Biihne registriert und kommentiert. Handke macht damit auch auf
die kommunikativen Hiirden aufmerksam, die sich aus der Wahl des Schriftmediums
als Mittel der Steuerung ergeben, da sich das Wahrnehmbare der Sukzession von

Sprache und Schrift zu unterwerfen hat.

Der Erzidhler spielt in Das Miindel will Vormund sein seine Rolle wie ein Schauspie-
ler, weshalb der Dramentext hin und wieder an jene «ad spectatores-Adressen»
(SchoBler 2012:193) erinnert, wie sie von Schauspielern in Richtung Zuschauerraum
gedussert werden. Durch diese Form der dramatischen Vermittlung wird zum einen
die «Unsicherheit von Wahrnehmung und Deutung [...] starker markierty» (Klessinger
2015:56). Zum anderen hélt, um eine Formulierung Kiermeier-Debres (1989:110)
aufzugreifen, die «Reflexion Einzug in die naive Geschlossenheit des Dramasy. Drei
Beispiele aus dem Dramentext Handkes mogen dieses narrative Verfahren veran-
schaulichen. Dieses ist gepragt von modalisierenden Wendungen sowie der Markie-
rung des subjektiven Blickwinkels des Erzdhlers: (a) «Vor dem Bild des Bauernhau-
ses sehen wir einen eigentiimlichen ldnglichen Gegenstand stehen, von dem wir uns
fragen, was er darstellen mag.» (Handke 1969c¢:157), (b) «Auf dem Hackklotz [...]
erblicken wir eine Katze: wahrscheinlich wird sie beim Aufgehen des Vorhangs den
Kopf heben und dann tun, was sie tut» (ebd.), (¢) «Vor lauter Schauen haben wir fast

iibersehen, dass die Figur den Apfel schon aufgegessen hat.» (ebd. 159)

Was der Leser in Auseinandersetzung mit dem dramatischen Text vom Geschehen
erfahrt, ist das, was thm vom Erzdhler mitgeteilt wird. Darin besteht das vormund-

schaftliche Prinzip sprachlicher Vermittlung. Kolesch (2006:43) macht in Bezug auf



die Lenkung von Wahrnehmungsprozessen darauf aufmerksam, dass «wir vielfach
erst durch miindliche Kommentare oder schriftliche Ergdnzungen auf das aufmerk-
sam gemacht [werden], was wir sehen sollen.» Diese Lenkungsfunktion von sprachli-
chen Informationen in den Prozessen des Wahrnehmens und der Konstruktion von
Bedeutung wird vom Erzéhler im Dramentext Handkes wiederholt thematisiert: Dazu
gehoren neben den modalisierenden Wendungen auch jene rhetorischen Mittel, wie
sie im Beispielsatz (¢) in der Formulierung enthalten sind, dass «<wir fast etwas iiberse-
hen hitten> (vgl. Handke 1969:159). «<Wir» sehen aber als Leser gar nichts, sondern
hochstens das, was wir ausgehend von der Lektiire des Textes als Vorstellungsbild
konstruieren und wohin wir durch das sprachliche Signal gesteuert wurden. Die in
der ersten Person Plural stehende Ausserung «wir sehen» lésst sich als «pluralis majes-
tatis» (Burkhardt 2009:566) auffassen. '4” Dieses rhetorische Mittel wurde und wird
von Monarchen, Adeligen oder sonstigen Wiirdentrdgern in Thronreden oder &dhnli-
chen Kommunikationssituationen angewendet, um sowohl die eigene Autoritit als
auch den Unterschied in der sozialen Hierarchie zu betonen. Die Formulierung kann
aber auch als «Hypotyposis» (Ueding 2014:1184) gelesen werden. Mit dieser rhetori-
schen Figur versucht der Sprecher seinem Publikum einen bestimmten Sachverhalt
besonders eindringlich vor Augen — «sub oculos» (Coenen 1996:634) — zu stellen.
Dieser Ausserungsmodus wird heute hiufig in Radio und Fernsehen praktiziert, um
Hoérer und Zuschauer eine Kommunikationssituation vorzugaukeln, die nicht auf Dif-
ferenz und medialer Vermittlung mittels Kamera oder Mikrophon beruht. Mit der
Wendung «wir sehen> wird die Illusion kreiert, die Empfanger der Mitteilung seien
direkt angesprochen und befdnden sich mit dem Sprecher in einer vom personalen
Prinzip bestimmten Kommunikationssituation. Die Eindringlichkeit, mit der Hand-
kes geschehensvermittelnde Instanz von den Vorgangen berichtet, spiegelt sich eben-
falls im bisweilen sehr hohen Detailgrad von Beschreibungen. Diese werden von
narrativen Ellipsen kontrastiert, die das Gegenprinzip zur detaillierten Deskription
bilden. Das Elliptische stellt eine Einladung an die Leser dar, das Nicht-Gesagte zu
ergdnzen und eigene Schliisse zu ziehen. Iser (1984:266) formuliert diesbeziiglich:
«Denn es kennzeichnet die Leerstellen eines Systems, dass sie nicht durch das System

selbst, sondern nur durch ein anderes System besetzt werden konnen.» Das Vormund-

147 Genette (2010:170) bezieht sich auf Proust, der solche direkten Leseransprachen als <unaufrich-
tigy bezeichnet hat, um darauf hinzuweisen, dass «jeder Leser, wenn er liest, ein Leser nur seiner
selbst [ist].» (Proust nach Genette 2010:170)



schaftliche des Textes besteht also nicht nur im Zuviel, sondern auch im Zuwenig in
Bezug auf die Informationsvergabe. Zur typo- und perigraphischen Markierung des
Biihnengeschehens, das von nichts Sprachlichem vorgegeben wird, unterbricht Hand-
ke den Textfluss entweder mit Auslassungspunkten oder mit Leerzeilen, wie es im

folgenden Abschnitt der Fall ist:

Er [der Vormund] nimmt seine Stellung ein. / Still, in sich versunken, hocken
die beiden Figuren auf der Biihne. / Wir horen allmihlich das Wasser im
Teekessel summen . . . Die Gerdusche entstehen, die entstehen, wenn Wasser
erhitzt wird. [Es folgen zwei Leerzeilen] Das Miindel erhebt sich, holt die
Kaffeemiihle, setzt sich, setzt sich zurecht, klemmt die Miihle zwischen die
Knie und fangt zu mahlen an. Wir horen das Knirschen . .. Das Miindel mahlt,
in sich versunken . . . [Es folgen fiinf Leerzeilen] (Handke 1969c:171, Auslas-
sungen im Original, Einf. SH).

Aufgrund dieses Verfahrens, das dem Leser ganz bestimmte Angaben vorenthilt,
lasst sich aus dem Dramentext nicht erschliessen, weshalb der Vormund am Ende
nicht mehr auftaucht, was das freudlos oder verloren wirkende Spiel des Miindels mit
dem Sand bedeutet und welche Aktionen in jenen Momenten stattfinden, in denen
der Teekessel summt oder die Biithne dunkel wird und nur noch rochelnde Gerdusche

zu vernehmen sind.

Aussparungen in der Geschehensdarstellung sind ein Mittel, um Spannung zu er-
zeugen. So gliedert sich der Dramentext in neun Abschnitte, die durch ein Dunkel-
werden der Biihne voneinander geschieden sind. Bekannt ist dieses Vorgehen auch
aus dem Film, der mit markanten Bildschnitten zu arbeiten vermag und durch das
«Kappen bzw. das Verschleppen der Spannung [...] bewirkt, dass wir uns die im Au-
genblick nicht verfiigbare Information iiber den Fortgang des Geschehens vorzustel-
len versuchen.» (Iser 1984:297) Im Theater kann dies nur umstindlich durch das Aus-
schalten des Lichts oder das Zufallen-Lassen eines Vorhangs geleistet werden. Der
«Suspense» ist eine Technik des <Aufschiebensy (vgl. Lehmann 2017:73). Damit wird
auch in der Literatur bereits seit dem 18. Jahrhundert «Finalspannung» (Fill 2007:
233) bewirkt. Sowohl beim Zuschauer als auch beim Leser wird dabei unter Umstén-
den ein Gefiihl der Beklemmung hervorgerufen und eine bestimmte Erwartungshal-
tung aufgebaut. Die Autoren und Regisseure spielen auf diese Weise mit dem Wissen

der Rezipienten, dass etwas passieren muss (vgl. Monti-Pouagare 2008:14). Auf den



oft in Horror-, Thriller- und Detektivfilmen eingesetzten Effekt (vgl. Dabala 2012:97)
verweist Handke im Dramentext mit der Erwéhnung des 1966 herausgekommenen
und 1967 im deutschsprachigen Raum gezeigten Agentenfilms von Sergio Sollima
Requiem per un agente segreto (deutscher Titel: Der Chef schickt seinen besten
Mann) (vgl. Sollima 1966, Handke 1969c:161). Wie in diesem Werk von Sollima
handelt es sich auch beim Dramentext Das Miindel will Vormund sein nicht im eigent-
lichen Sinne um Leerstellen, wenn das Licht im Raum ausgeht und nur noch das At-
men des potenziellen Mdrders zu horen ist. Denn das Nicht-Sagen ist im Text, wie
das Nicht-Zeigen im Film, artikuliert. Wie Iser (1984:266f.) aus wirkungsésthetischer
Sicht zeigt, «steuern Leerstellen und Negationspotentiale [...] den sich entfaltenden
Kommunikationsvorgang auf unterschiedliche Weise, wirken aber gerade deshalb im
Endeffekt als kontrollierende Instanzen wieder zusammen. Die Leerstellen sparen die
Beziehungen zwischen den Darstellungsperspektiven des Textes aus und ziehen da-
durch den Leser zur Koordination der Perspektiven in den Text hinein: sie bewirken
die kontrollierte Betdtigung des Lesers im Text.» Der Text iibt seine Vormundschaft
iber den Leser auch dann aus, wenn das ihm zugrundeliegende narrative Verfahren
mit Aussparungen und Auslassungen operiert. So erzeugt beispielsweise der Suspen-
se eine gesteigerte Form der kognitiven Aktivitdt bei den Lesern oder Betrachtern.
Das vom Rezipienten konstruierte Vorstellungsbild, das er aufgrund seiner Erwar-
tungshaltung in die Zukunft und auf ein noch zu Kommendes projiziert, kann ihn da-
bei auch in tabuisierte Zonen fiihren. Dabei gelangen jene Sachverhalte zur Erschei-
nung, die der Film oder der Text selber nie zeigen oder ansprechen wiirden, die aber
in der Vorstellung Gestalt annehmen. Der Text hat aus einem lesenden Miindel einen
Vormund produziert, der seinen eigenen Thriller schreibt und sich dabei als Produ-

zent eigener dunkler Phantasien begegnet.



5 Wunschkonzert (Franz Xaver Kroetz)

5.1 Inhaltsiibersicht zum fiinften Kapitel

In Franz Xaver Kroetz’ Dramentext Wunschkonzert (1972) sind es nicht zu Schreib-
und Maltdtigkeiten animierende Biicher wie in Peter Handkes Das Miindel will Vor-
mund sein (1969), sondern Reklameschriften, Radiosendungen fiir Einsame, Tep-
pichkniipfvorlagen, Fernsehillustrierte und Packungsbeilagen von Medikamenten,
die das Geschehen strukturieren. Insgesamt ldsst sich eine destruktive Wirkung kon-
statieren, welche die mediale Umgebung auf die Existenz der Protagonistin Fraulein
Rasch hat. Die verschiedenen Medienangebote erweisen sich als Produkte eines dko-
nomischen Systems, das daran interessiert ist, die Rezipienten in der Rolle unselb-
standiger Konsumenten verfiigbar zu halten. Das Vertrauen in einen Alltag, der prin-
zipiell ohne Gebrauchsanweisungen auskommt (vgl. Wilharm 2015:333), wird da-
durch gleichsam ausgehebelt. Fraulein Rasch wird als eine Art Gegenfigur einer
schopferischen und selbstgesteuerten Arachne gezeichnet, wie sie von Ovid in seinen
Metamorphosen (1. Jahrzehnt u. Z./2000) beschrieben wurde (vgl. dazu auch Kapitel
5.6).

In Kapitel 5. 3 wird nach der Inhaltsiibersicht (Kapitel 5. 1) und den Angaben zu Ur-
auffilhrung und Rezeptionsgeschichte (Kapitel 5. 2) das narrative Verfahren Kroetz’
vorgestellt, mit dem er das Geschehen schildert. Kapitel 5. 4 diskutiert die Wirkungs-
weise der Werbung. Dieser kommt als Mittel der Steuerung in der Okonomie eine
wichtige Rolle zu. Ausgehend von der Reklameschrift, die der Protagonistin zu Be-
ginn des Stiicks in die Hénde fillt, wird dazu auch auf die Begriffsgeschichte der
<Reklame> eingegangen. Das fiinfte Kapitel (5. 5) ist dem Sendeformat «Wunschkon-
zerty gewidmet. Wihrend der Radiosendung werden Elemente von Lenkung und
Steuerung verwendet, die in der Gestalt von rhetorischen Formeln, Techniken der I1-
lusionserzeugung und Rezipienten-Disziplinierung ihre Entsprechung im Schriftme-
dium haben. Mit der Textsorte «Gebrauchsanweisung>, dem medialen Format <Buch>
sowie der Textmetapher <Teppich» werden in den Kapiteln 5. 6 und 5. 7 unterschied-

liche Auspragungen des Steuerungsmittels «Text> erortert. Abschliessend wird der



Frage nachgegangen, ob der Dramentext Kroetz’ ein Programm der Gegenlektiire zur

Diskussion stelle.

5.2 Urauffiihrung und Rezeption

Der Dramentext Wunschkonzert entstand 1971 und wurde 1972 im Suhrkamp-Verlag
veroffentlicht. Zur Urauffithrung kam das Stiick am 7. Mérz 1973 am Wiirttembergi-
schen Staatstheater in der Regie von Istvan Body mit Elke Twiesselmann als Fraulein
Rasch (vgl. Toteberg 1985b:330). Wunschkonzert gehort zu Kroetz’ Erfolgsstiicken,
mit denen er in den 1970er- und 1980er-Jahren zu einem der meistgespielten deutsch-
sprachigen Autoren sowie «zum wesentlichsten Vertreter einer neuen dramatischen
Richtung — der des realistischen (Volksstiickes) in der Horvath-Nachfolge — ernannt
[wurde] » (Wendt 1974:94, Herv. i. O.) '8

Das neue Volksstiick bildet nach Usmiani (1990:16) neben dem epischen Theater und
dem Theater des Absurden eine prigende Gattung im Theater des 20. Jahrhunderts.
In den 1960er- und frithen 1970er-Jahren fand eine intensive Auseinandersetzung der
Dramenautoren mit einer sich vom Theater des Absurden absetzenden realistischen
Asthetik statt (vgl. Mattson 1996:20 und 32f.).'* Wunschkonzert markiert den Ab-
schluss einer ersten Schaffensphase des Autors Kroetz. Die Dramentexte dieser Zeit
sind geprdgt von Figuren in prekdren Lebenssituationen und ihrer Unfdhigkeit, die
eigenen Umsténde reflektieren und iiberwinden zu kénnen. Dabei bildet in Kroetz’
Werken die Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Sprechweisen eine wichtige

thematische Konstante (vgl. Panzer 1978:54, Riewoldt 1985:13). Hierzu gehort auch

148 Den Bezug der Dramentexte von Kroetz zum so genannten (Neuen Volksstiick> stellt die Mehr-
zahl der Studien, die sich mit dem Werk Kroetz’ beschiftigen, her (vgl. Carl 1978:12, Hess-Liittich
1985:299, Karpinski 2015:348, Mattson 1996:11f., Reinhold 1985:233f.). U. a. lassen die Autoren
im Volksstiick die so genannten <kleinen Leute» — eine hochst problematische Bezeichnung — sowie
Aussenseiter oder randstandigen Figuren in einer geldufigen oder <kiinstlichen» Mundart sprechen
(vgl. Meurer 2007:85f., Wendt 1974:95f.). Jones (1993) arbeitet die literaturhistorischen Verbindun-
gen zum Schaffen von Ferdinand Raimund und Johann Nestroy auf. Béhr (2012) und Elm (2004)
stellen in ihren Studien die Beziige zur Sozialdramatik in den Vordergrund. Neben Kroetz widmeten
sich dem neuen Volksstiick auch Autoren wie Wolfgang Bauer, Wolfgang Deichsel, Rainer Werner
Fassbinder, Marieluise Fleisser, Harald Mueller, Alun Owen, Harold Pinter, Werner Schwab, Harald
Sommer, Martin Sperr, Peter Turrini oder Arnold Wesker.

149 Wendt (1974:101) spricht in Bezug auf die Texte von Kroetz von der «Wohnkiichen-Dramatik».
In entsprechenden Dramentexten werden die Situationen des Alltags quasi-dokumentarisch als «So-
zialprotokolle» (ebd. 104) festgehalten.



das Nicht-Sprechen, das nicht nur Ausdruck einer desolaten 6konomischen Lage ist,
sondern auch einer sozialen «Sprach-Not» (Wendt 1974:96, vgl. Hess-Liittich 1985:
298).

Kroetz bezieht sich in dieser Zeit insbesondere auf das literarische Schaffen von Ma-
rieluise FleiBer und Odén von Horvath. Wie ebenfalls in seinen anderen friihen Dra-
mentexten liegt Wunschkonzert eine Dramaturgie zugrunde, die ein Spiel zwischen
den einfachen, unspektakuldren Vorgédngen auf der Biihne und ihren tiefer liegenden
sozialen und psychischen Implikationen in Gang setzt. Fiir Walther (1990:35) steht
der Dramentext Wunschkonzert, den sie unter dem Blickwinkel einer <Asthetik der
Banalitédty diskutiert, beispielhaft fiir die von Kroetz praktizierte dramatische Ver-

mittlungsweise.

In den frithen 1970er-Jahren beginnt sich Kroetz stiarker am epischen Theater Bertolt
Brechts und dessen Lehrstiicke auszurichten, um Moglichkeiten eines politisch enga-
gierteren Theaters zu erproben (vgl. Mattson 1996:5, Reinhold 1985:244f., Riewoldt
1985:14f.). Carl (1978:23f.), Hein (1986:21f.) und Mattson (1996:2) machen darauf
aufmerksam, dass sich die Asthetik des Brecht’schen Theaters allerdings nur verein-
zelt in Kroetz’ Dramentexten spiegelt. Im Gegensatz zu den Stiicken Brechts zeichnet
Kroetz die Situation des Arbeitermilieus als ein Handlungsraum, in dem keine Mog-

lichkeit einer grundlegenden gesellschaftlichen Verdnderung mitschwingt.

In verschiedenen Kommentaren zum Stiick wird darauf hingewiesen, dass Wunsch-
konzert auch eine soziologische Studie sei. Diese Einschitzung beruht auf der doku-
mentarhaften, scheinbar objektiv registrierenden Vermittlungsweise des Dramentex-
tes, wie sie auch in Theaterstiicken aus dem Naturalismus zur Anwendung gelangt.
Die vorliegende Analyse von Wunschkonzert spricht sich gegen eine Auslegung des
Stiicks als eine Form von Dokumentartheater aus. Denn die Geschehensdarstellung
ist von einer ganz bestimmten Perspektive auf die Funktionsweise des Medien- und
Gesellschaftssystems geprégt. Sie registriert die Vorgédnge nicht objektiv, sondern
spitzt sie auf eine bestimmte Bewertung zu, was von Kroetz in seinen Vorbemerkun-
gen zum Stiick auch explizit gemacht wird. In diesem Zusammenhang ist auch auf
die praskriptiven Deutungen zu verweisen, die Kroetz fiir seine eigenen Werke vor-
schldgt (vgl. Hein 1986:21, Karpinski 2015:348, T6teberg 1985a:284). Nicht nur in



Vorbemerkungen zu seinen Theaterstiicken, sondern auch durch seine Mitteilsamkeit
auf den medialen Biihnen der Offentlichkeit (Zeitungen, Radio und Fernsehen) schuf

Kroetz einen dominanten Subtext fiir die Rezeption seiner Texte.

Ab den 1980er-Jahren nimmt die Auffiihrungszahl der Werke von Kroetz langsam
ab. Stiicke von Thomas Bernhard, Peter Handke und Botho Strauss erobern die Biih-
nen (vgl. Hein 1986:7 und 13). Bis in die 2010er-Jahre wurde es noch stiller um den
Autor. Einige Jahre lang hitte gar keine Biihne ein neues Stiick von ihm produzieren
wollen, wie Weidermann (2016:98) in seinem Artikel nach einer Begegnung mit
Kroetz ausfiihrt. 2017 war Kroetz schliesslich nicht als Autor, sondern als Schau-
spieler in der aus drei Folgen bestehenden Fernsehserie Uber Land am ZDF zu sehen
(vgl. Bogner 2017). Darin amtet er als Richter in der oberbayrischen Provinz und be-

schiftigt sich mit dem Fillen von Urteilen.

Die Dramentexte von Kroetz werden bis heute in- und ausserhalb Europas von Thea-
tern auf die Spielpléne gesetzt. Usmiani (1990:166) stellt dabei einen rezeptionsge-
schichtlichen Trend fest: So hétten sich die Inszenierungen anfangs an einem Photo-
realismus orientiert, wihrend sie heute eher versuchen wiirden, dem dokumentari-
schen Stil des Dramentextes mit theatralen und verfremdenden Mitteln eine alterna-
tive Asthetik entgegenzusetzen (vgl. ebd.). °° Auch ist es gut denkbar, dass das neue
Volksstiicky im Zuge der aktuellen Debatten um nationale Identitéten sowie der poli-
tischen Auseinandersetzungen um die Gewinner und Verlierer von Globalisierung
und Digitalisierung wieder an Attraktivitit gewinnt, da es iiber das Figurenpersonal
jenen eine Sprache zu verleihen vermag, die keinen der medialen Kanéle fiir ihre Bot-

schaften usurpieren kénnen.

130 Von einer Umsetzung, die sich keinem photorealistischen Zugang bediente, berichtet beispiels-
weise Ben-Shaul (2017). Die von ihr besprochene Auffithrung von Wunschkonzert fand 2009 in Tel
Aviv, in der Wohnung des Direktors des Arab-Hebrew Jaffa Theatre vor zwanzig Zuschauern statt.
Die Rolle Fraulein Raschs wurde gedoppelt und von einer paléstinensischen und einer israelischen
Schauspielerin gleichzeitig gespielt: «[T]he doubling of the protagonist and the casting and the clear
use of Arabic and Hebrew (mediated by the sound of radio and television) evoke local Isracli-Palesti-
nian coexistence and nationalist-religious politics of identity. This essential duality endowed the ac-
tual apartment with double meaning: each protagonist acted in her own fictional apartment while
sharing a single domestic site.» (ebd. 247)



5.3 Steuerungszwinge einer ausdifferenzierten Gesellschaft

Die Medien in Wunschkonzert nehmen gemaéss ihrer Darstellung im Dramentext Ein-
fluss auf die kulturelle und gesellschaftliche Ordnung. Sie schaffen Distanz und stel-
len die Bedingungen fiir Vereinzelung bereit. 1°! Als Produkte stehen sie fiir ein 6ko-
nomisches System, das aus der Wirkung der entsprechenden medialen Angebote Pro-
fit schldgt. Késsens (1985:269) zufolge geht es Kroetz in seinen frithen Dramentex-
ten aus den 1970er-Jahren darum, wie die Menschen zubetoniert wiirden durch die
«vom Sinn besetzten Orte der Sprache». Diese <Zubetonierung> manifestiert sich in
Wunschkonzert nicht in jenen Sprachklischees und normierten Redeweisen, wie sie
von Kroetz” Sprechstiicken adressiert werden, sondern in der Sinnlenkung durch die
Medien, die im Haushalt der Protagonistin Fraulein Rasch verfiigbar sind. Die Illus-
trierten, Gebrauchsanweisungen und Kniipfvorlagen fesseln die Single-Frau an genau
einzuhaltende Handlungsabladufe und operieren mit der Illusion, Sozialitit stiften (Ra-
dio-Wunschkonzert) oder zu sinnhaftem Handeln anleiten zu kénnen (Vorlagen und
Gebrauchsanweisungen fiir Heimarbeiten). Auf die Idee, das postalische Prinzip zu
threm Vorteil zu nutzen, um beispielsweise schreibenderweise aus der Isolierung aus-
zubrechen, kommt Fraulein Rasch allerdings nicht. Exemplarisch fiir ihr Gefangen-
sein, das auf ihren Umgang mit den verschiedenen medialen Formaten in ihrem Haus-
halt zuriickzufiihren ist, steht die Szene, in der sie an einem Teppich nach Vorlage
kniipft und allméhlich das Interesse an dieser Arbeit verliert. Als eine klassische Text-
Metapher, worauf Ulrike Landfester in einem Gespriach vom 23. April 2018 hinge-
wiesen hat, stehe der lustlos zu Ende gekniipfte Teppich von Fraulein Rasch fiir das
ganze Elend dieser Figur: sie kniipfe nur auf Anleitung und genau deshalb bringe sie
sich am Ende auch um. Vorlduferinnen von Friulein Rasch finden sich in der Lite-
raturgeschichte eine ganze Reihe, beginnend bei den mit Unzufriedenheit und Lange-
weile geschlagenen aristokratischen Stickerinnen oder den ausgebeuteten Textilar-
beitern im 19. Jahrhundert (vgl. Janssen 2000:74, Muschg 2014:55). Die Beziige zu
einigen beriihmten Weberinnen aus der Mythologie werden in Kapitel 5. 6, herge-

stellt.

151 Die Gefahr der Vereinzelung als Merkmal moderner, ausdifferenzierter Gesellschaften ist ein Be-

fund, den auch Diiffel iber zwanzig Jahre nach dem Erscheinen von Kroetz” Wunschkonzert in seinen
Theaterstiicken aufgreift. Fiir Fischer (2014) zeigt sich das Verschwinden zwischenmenschlicher Be-
ziehungen besonders in jenen Theaterstiicken des Autors von Die Unbekannte mit dem Fon, die um
die Jahrtausendwende entstanden sind.



Der kommunikative Raum dieser Ein-Zimmer-Tragodie wird in Kroetz” Wunschkon-
zert hauptsichlich von den Eigenschaften des postalischen Prinzips der Kommunika-
tion bestimmt (vgl. dazu auch Kapitel 3. 8): «[D]as Entferntsein voneinander» wie
Kramer (2010:44) die «Grundbedingung des Kommunizierens» benennt, wird vom
Dramentext {iberdeutlich dargestellt. Es gibt keine Kommunikationssituationen im
Leben Fraulein Raschs, die nicht in irgendeiner Weise von Medien gestiftet oder be-
einflusst wéren. Die Stille als akustischer <Extremfall> ist in ihrem Haushalt nicht nur
die Folge einer eremitischen, weltentsagenden Lebensfiihrung, sondern Ausdruck fiir
das Nichtvorhandensein jeglicher Sozialitit. Darauf spielt auch der Titel mit dem Be-
griff «<Wunschkonzert> an. Das Sendeformat bezieht sich auf den «<Wunsch» einer Zu-
horerschaft nach einem musikalischen Programm, das im gesellschaftlichen Rahmen
eines <Konzerts» mit Anderen geteilt werden konnte. Die Zusammenstellung der Mu-
sik soll nur aus akustischen Wunschstiicken bestehen, die einem gefallen, und die
man horen will. Dabei tut der Wiinschende zugleich sein (Hor-)Begehren gegeniiber
einer Offentlichkeit kund. Des Weiteren kann der Titel aber auch als zynischer Kom-
mentar zu einem massentauglich eingerichteten Medienangebot gelesen werden. Das
Wunschkonzert erzeugt die Illusion, es handle sich um ein <Konzert, dabei sind die
Horer rdumlich voneinander getrennt und werden an ihre Horpldtze gebannt. Die

Wiinsche werden nur im Medium des Radios laut. Die Horer schweigen.

Die Geschehensdarstellung in Wunschkonzert wird durch die Merkmale einer extra-
diegetisch-heterodiegetischen Erzidhlung bestimmt. '3 Diese Form der Vermittlung
wird deshalb als <objektivy empfunden, weil der Akzent auf der Geschichte und nicht
auf dem narrativen Diskurs liegt (vgl. Genette 2010:142). Der Erzédhler berichtet, was
ein Beobachter sehen konnte, wiirde er durch eine Kamera oder ein Fenster in die
Wohnung der vereinsamten Angestellten blicken. Dies geschieht auf eine distanzierte
und scheinbar unbeteiligte Weise, ohne kommentierende oder modalisierende Dis-
kurselemente wie beispielsweise in Handkes Das Miindel will Vormund sein. Die Re-
giebemerkungen begleiten die Handlungen der Protagonistin in streng parataktischer
Form. Das, was sie fiihlt und denkt, wird, wenn iiberhaupt, nur am Rande erwéhnt.
Auffillig wird diese Vermittlungsweise insbesondere dann, wenn sich Fraulein Rasch

in Lektiiren vertieft. Von den kognitiven Prozessen, die sich hier abspielen, ist ein

152 Die Bezeichnung <extradiegetischy bezeichnet die narrative Ebene, <heterodiegetischy bezieht sich
auf die Beziehung der Erzihlinstanz zum erzéhlten Geschehen (vgl. Genette 2010:161).



aussenstehender Beobachter notwendigerweise ausgeschlossen. Nicht zuletzt spie-
gelt die sachlich-niichterne Schreibweise Kroetz’ ebenfalls die rigide Ordnung, von

der Fraulein Raschs Lebenswelt bestimmt ist.

Die Single-Existenz der Protagonistin ldsst sich auch als Spielform einer Familientra-
gddie begreifen, wobei diese (Familie> nur aus einer einzigen Person besteht. Diiffel
(2009:92f.) weist in seiner Auseinandersetzung mit Familiendramen auf der Theater-
blihne der Gegenwart darauf hin, dass es «die sogenannte alte Jungfer» immer schon
gegeben hat, «aber erst das Lifestyle-Ideal des Singles hat diese solistische Lebens-
form attraktiv gemacht und von einer gesellschaftlichen Randerscheinung in den
Rang einer erstrebenswerten Lebensmdglichkeit erhoben.» Vor diesem Hintergrund
kann davon ausgegangen werden, dass die Angestellte Fraulein Rasch, sollte sie in
aktuellen Inszenierungen auf der Biihne erscheinen, von der Regie mit anderen und
weniger negativ besetzten Implikationen, wie sie dem Dramentext Kroetz’ einge-

schrieben sind, zur Auffithrung gebracht wird. 1>3

Im Gegensatz zu Dramentexten mit offeneren Vermittlungsmodi wie Handkes Das
Miindel will Vormund sein oder Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon operiert
Kroetz’ Dramentext mit einem geschlossenen Modell der Geschehensvermittlung.
Dies entspricht auch der stirkeren «Finalorientierung des Geschehens» (Korthals
2003:43, vgl. Scherer 2013:35). Zudem rufen die fiinf als <Teile> bezeichneten Ab-
schnitte die fiinfaktige Struktur der Tragddie auf, wie sie seit der Renaissance als
Idealtypus einer Dramenstruktur angesehen wird (vgl. ebd. 33). Das Geschehen in
Wunschkonzert ist von einem erwartbaren Verhdngnis bestimmt. Zur Katastrophe
kommt es, als sich die Protagonistin am Ende des Stiicks per Selbstmord aus dem
Spiel nimmt. 1>* Als Peripetie im Handlungsbogen lésst sich im dritten Teil des Dra-
mentextes das Kniipfen des Teppichs nach der Heimarbeiteranleitung auffassen (vgl.

Kroetz 1972:106f.). In dieser Episode werden bei Friulein Rasch zum ersten Mal

133 Neben der von Ben-Shaul (2017) beschriebenen Auffiihrung in Tel Aviv macht auch Karpinski
(2015:351) auf zwei Umsetzungen des Textes in Wiesbaden und Madras aufmerksam, die sich dem
Pessimismus und dem eindimensionalen Frauenbild im Dramentext widersetzten.

134 Die Selbsttotung Fraulein Raschs gehort zu einem Erzdhlmotiv der Moderne, in der sich die un-
gliicklichen Helden lieber erhingen, als weiter ihrer Routine zu folgen. In Maupassants Erzéhlung
Promenade (1884/1979) ist es der Buchhalter Monsieur Leras, der sich nicht mehr der Stille seines
Zimmers aussetzen will: «Et, songeant a sa chambre vide, a sa petite chambre propre et triste, ou
jamais personne n’entrait que lui [...]. Elle lui apparut, cette chambre, plus lamentable encore que
son petit bureau.» (Maupassant 1979:131f.)



Ermiidungserscheinungen sichtbar. Der Erschopfungszustand, hervorgerufen von ei-
nem Dasein, das nur nach Anleitung funktioniert, kann als retardierendes Moment
verstanden werden, das «nach den Regeln des franzdsischen Klassizismus in den Tod
des Protagonisten miindet» (Scherer 2013:36). 15° Die stille Katastrophe der Single-
Tragddie ereignet sich ordentlich und sauber, ohne Heroik, mit einer Uberdosis Tab-

letten.

Kroetz hat sich dazu entschieden, seinem Dramentext ein paar steuernde Hinweise
vorauszuschicken. Diese sind nicht dem Textraum der Regiebemerkungen, sondern
dem Paratext zuzurechnen. Sie stellen eine Art «Gebrauchsanweisung fiir die Lektii-
re des Dramentextes dar. Darin argumentiert der Autor, dass Selbstmorde mit genau
jener Ordnungsliebe vollzogen wiirden, von der auch das biedere, stumme und trost-
lose Leben Fraulein Raschs geprigt sei (vgl. Kroetz 1972:99). Die Darstellung des
Selbstmordes von Friulein Rasch versteht Kroetz als Kritik an einer Haltung, die sich
nicht in «die revolutionire Situation» (ebd.) begibt. Diese Passivitdt bereitet dem Au-
tor zufolge die Grundlagen dafiir, «dass die unmenschliche Ordnung, in der wir leben,
aufrechterhalten werden kann und wir weiter darin leben miissen.» (ebd.) Im An-
schluss an diese Hinweise zur Interpretation des Theaterstiicks folgen Angaben zum
Biithnenbild und zur Dauer sowie eine Beschreibung der Protagonistin Fraulein Rasch
(vgl. Kroetz 1972:100f.). Die Auffiihrung des Dramentextes soll geméss den Vorbe-
merkungen Kroetz’ den Zuschauer nicht provozieren, sondern «ihm Einsichten darti-
ber [...] verschaffen, wie <armselig> das Leben des Friulein Rasch ist» (ebd. 101).
Derartige auktoriale Erkldrungen zum eigenen literarischen Text beantworten dem
Leser zwar die Frage, was der Autor mit seinem Werk sagen wollte. Gleichzeitig
schrinken die explizit gemachten Intentionen das «Spiel der Assoziationen» (Eco
1977a:184, vgl. Hejl 1991:107, Schmidt 1980: 104) ein, worin das eigentliche Wir-

kungsziel des dsthetischen Kommunikationsmodus griindet.

In der Rhetorik werden Ausserungen, die als einleitende Worte oder Publikumsan-
sprachen die Interpretation der Zuhorer- oder Leserschaft lenken sollen, mit der Re-

defigur der «praeparatio» bezeichnet (vgl. Ueding 2014:1188). Wie Kiermeier-Deb-

155 «Das retardierende Moment verheisst [...], dass dem bereits entschiedenen Ausgang zu entkom-

men sei, weil ein Ausweg aufscheint. Es bewirkt einen Spannungsabfall, der dennoch auf die Katas-
trophe zustrebt.» (Scherer 2013:36)



re (1989:110) solche Strategien ironisch kommentiert, bedarf aber eine «anstindige
Sache [...] keines Vorredners.» Die <Unanstindigkeit> besteht darin, dass Leser oder
Horer durch rhetorische Mittel manipuliert, beeinflusst und in ithrer Wahrnehmung
gesteuert werden. Anders als in Wunschkonzert flicht Kroetz in spéteren Stiicken wie
Dolomitenstadt Lienz (1974), Maria Magdalena (1974) oder Miinchner Kindl (1974)
eine solche Kommentarebene gleich direkt in den Dramentext ein. Vergleichbare
Verfahren gelangen in der Erzdhldramatik ab den 1990er-Jahren in verstarkter Weise
zum FEinsatz. Dies ist zum Beispiel auch der Fall in Diiffels Die Unbekannte mit dem
Fén, wo die Textrdume von Figurenreden, Regiebemerkungen sowie auktorialen

Kommentaren ein Amalgam bilden.

5.4 Steuerung des Begehrens: Reklame und Werbung

In der Marktwirtschaft fungiert die Werbung als eines der wichtigsten Steuerungs-
mittel, um auf Produkte und Dienstleistungen aufmerksam zu machen. Auf welchen
Nahrboden sie fallt, illustriert der erste Teil in Kroetz’ Dramentext Wunschkonzert.
Das Geschehen setzt mit dem Nachhausekommen von Friulein Rasch ein und stellt
eine Folge von alltiglichen Verrichtungen dar wie Mantel-Ablegen, Fenster-Offnen
und Fernsehzeitschrift-Lesen (vgl. Kroetz 1972:102f.). In der Wohnung ist, wie es in
den Vorbemerkungen zum Dramentext heisst, «der «Geruch> von <Neckermanny und
Kunstgewerbe> tiberall gegenwartig.» (Kroetz 1972:100) Bemerkenswert ist die al-
lererste Handlung Fraulein Raschs, mit der die Figur von Kroetz fiir den Leser ein-
gefithrt wird: Nachdem sie von der Arbeit nach Hause gekommen ist, sucht sie «nach
threr Post» (ebd. 102). Jedoch «findet» sie nur eine Reklameschrift» (ebd.,
Herv. SH). Dieses «nur> gibt der Desillusionierung Friaulein Raschs Ausdruck. Es ist
anzuneh-men, dass sie anstelle eines unpersonlichen Massenkommunikationsmittels
einer Werbeabteilung auf eine direkt an sie gerichtete, Gemeinschaft stiftende

Botschaft gehofft hatte.



Die Post, die keinen Brief fiir sie hat, !>® enttduscht die an sie gerichtete Erwartung.
Ohne schriftliche Nachricht wird die kommunikative Leere im Dasein von Fraulein
Rasch nicht iiberbriickt. Dass ihre Hoffnung auf eine Uberwindung von Differenz
und gesellschaftlicher Isolierung nicht nur diesen einen Abend prigt, sondern sich
durch ihre ganze Existenz zieht, darauf verweist u. a. ihre Berufswahl. Kroetz ver-
passt dem einsamen Frédulein das Berufsbild der «Angestellte[n] in einer Papierwa-
renfabrik.» (ebd., Einf. SH) Nicht zufillig ist sie dabei fiir ein Produkt zustindig, von
dem das erfolgreiche Versenden von Botschaften im vordigitalen Zeitalter abhédngt:
«In der Abteilung Schreibbedarf <betreut> sie die Briefumschlige.» (ebd.) Mit dieser
Tatigkeit stellt sie die Grundlagen fiir Verstdndigungsprozesse im postalischen Prin-
zip der Kommunikation bereit. Mit den Briefumschlidgen ldsst sich die Wahrschein-
lichkeit erhohen, dass ein Verstindigungsgeschehen zwischen Sender und Empfén-
ger iiberhaupt erst in Gang kommt und Nachrichten verschickt werden konnen. An-
ders als personlich adressierte Briefe hat die Reklameschrift aber nicht die Funktion,
Sozialitit zu stiften, sondern einen Kaufentscheid herbeizufiihren und ein Begehren

nach bestimmten Produkten und Dienstleistungen zu erzeugen.

Aufmerksamkeit zu wecken gelingt der «<Reklameschrifty umso erfolgreicher, je mehr
sie die Zielgruppe bei ihrem «Schmerz» und ihren Bediirfnissen zu packen vermag.
Dazu wird die Werbebotschaft auf «Satisfaktionsziele» (Rogge 2004:60) sowie auf
die «Weckung eines Wunsches nach der Leistung» (Rogge 2004:62, Herv. i. O.) aus-
gerichtet. Iser (1984:296) zufolge «[arbeiten] gute Propaganda und gute Reklame [...]
immer mit dem Leerstellentyp der offengelassenen, wenngleich gelenkten Ja/Nein-
Entscheidung, denn nur dann vermag sich das gewlinschte Resultat als ein Produkt
des Rezipienten zu bilden.» (Iser 1984:296) Im Fall von Friulein Rasch riihrt das Be-
diirfnis nach Satisfaktion von den, wie Kroetz (1972:99) schreibt, «nichterfiillten Er-
wartungen, |[...] aussichtslosen Hoffnungen, [...] kleinen Triume[n]» (Kroetz 1972:
99, Einf. SH) her. Mit diesen Begriffen beschreibt Kroetz in seinen Vorbemerkungen

zum Dramentext die Befindlichkeit einer Gesellschaft, die von medial vermittelter

156 Friulein Rasch stellt mit ihrer Post-Enttiuschung eine moderne Wiedergingerin des lyrischen
Ichs in Schuberts Liederzyklus Winterreise (1828/2015) dar. Im dreizehnten Lied Die Post, das den
Auftakt zur zweiten Halfte des Zyklus bildet, weckt das Posthorn beim Verliebten eine triigerische
Hoffnung auf eine schriftliche Nachricht seiner Angebeteten. Als kein Brief eintrifft, fiihrt der Weg
des Wanderers, von Krihen, Irrlichtern und klidffenden Hunden begleitet, schliesslich zum Leier-
mann. Dieser steht auch fiir Fraulein Rasch am Ende des Theaterstiicks bereit.



Kommunikation, der Dominanz des Kapitalismus sowie von Vereinzelung und Ver-

einsamung bestimmt sei.

In Ermangelung einer anderen Postsendung wird die Reklameschrift von Fraulein
Rasch «genau» (ebd. 103) gelesen. Bei ihr ldsst sich damit exakt jener «Aufmerksam-
keitsgrady feststellen, der nach Rogge (2004:62, Herv. 1. O.) erforderlich ist, «damit
Werbemassnahmen liberhaupt wahrgenommen werden und entsprechende Reaktio-
nen auslésen konnen.» Welche Produkte oder Dienstleistungen von der Reklame-
schrift im Detail angepriesen werden, lassen die Regiebemerkungen Kroetz’ offen.
In den Vorbemerkungen kommentiert Kroetz des Weiteren, dass Friulein Rasch u. a.
wegen ihrer «lange[n] unfreiwillige[n] sexuelle[n] Enthaltsamkeit [...] besonders an-
fallig fiir Werbung und damit Konsum [ist]» (Kroetz 1972:101, Einf. SH). Der Autor
verortet die Protagonistin mit diesem vereinfachenden und sexistischen Erklarungs-
raster im Kontext einer Konsumgesellschaft, in der Produkte, Dienstleistungen und
Medienangebote nicht nur von den fehlenden sozialen Bindungen, sondern auch vom

unerfiillten Sexleben der Einzelnen profitieren. !>’

Die Etymologie des Begriffs (Reklame> hdngt aufs Engste mit dem Buchwesen zu-
sammen. Das Wort ist aus dem Franzosischen (réclame) abgeleitet und meint «das
Ins-Gedéchtnis-Rufen» (Brockhaus 2006:773) sowie das iibertriebene Anpreisen von
Waren und Dienstleistungen (vgl. ebd.) oder «das Zuriickrufen» (Duden 2014:690).
Als Substantiv ist der Begriff im Deutschen seit dem 19. Jahrhundert nachgewiesen
und bezog sich anfangs auf bezahlte Buchbesprechungen und spiter allgemein auf
die Anpreisung von Waren (vgl. ebd.). Als Kommunikationsmittel kommt der Rekla-
me in der Ausbildung der modernen Marktwirtschaft eine tragende Rolle zu (vgl.
Nocker 2014:2). Sie trigt zur Kundenbindung bei und wird zur Offentlichkeitsarbeit
eingesetzt (vgl. Gisevius 2014:238). Heute wird (Reklame> zumeist als Synonym fiir
«Werbung> verwendet und bezieht sich vor allem auf den aufdringlichen Charakter

entsprechender Medienangebote. Auch das Kunstwerk, das von den Produzenten als

157 Einer anderen Reklameschrift gewéhrt Kroetz einen Auftritt in seinem Dramentext Sterntaler
(1989a) aus dem Jahr 1977. Hier wird das Durchbléttern einer Werbesendung mit dem aus dem epi-
schen Theater Brechts bekannten Verfremdungsmittel des Songs untermalt. Dadurch wird der Vor-
gang der Rezeption von Angeboten der Werbung mit einem Hervorhebungsmerkmal versehen und
erhélt als dramatischer Gegenstand szenische Qualitit. Auch in Das Nest (1989b) von 1975 fiihrt
Kroetz an der Figur von Martha vor, wie die Werbeindustrie ein von Konsum bestimmtes Denken
prégt (vgl. dazu auch Kurzenberger 1978:14).



ein von der Okonomie losgeldster Sachverhalt verstanden wird, operiert mit Tech-
niken der Reklame. Im Buchwesen und der Literatur ist beispielsweise an die Formu-
lierung von Titeln, an die Gestaltung von Umschldgen oder an den Mitabdruck von
Buchbesprechungen zu denken. Der Kunstmarkt und mit ihm seine Erzeugnisse stel-
len alles andere als eine werbefreie Zone dar. Auch hier fungiert Werbung als eine
Form der Kommunikation «mit der gezielt versucht wird, Einstellungen von Perso-
nen zu beeinflussen.» (Kloss 2012:6, vgl. Nocker 2014:1)

Nicht zuletzt 1dsst sich die Funktion der Reklame mit den «Ordnungshilfen des alten
Buches» (Kirchner 1953:405) beschreiben. So wurden in der Druckersprache be-
stimmte Hinweise als «réclame» (Duden 2014:690), «Reklamante» (Kirchner 1953:
638), «Kustos» (ebd. 405, vgl. Rehm und Strauch 2007:270) oder, wie im Engli-
schen, als «Catchword» (Vezin 1967:5, Fn. 2) bezeichnet. Dieses Mittel, das die
Handhabung des Schriftmediums erleichtern soll, wurde im Mittelalter ab dem 11.
und 12. Jahrhundert am Ende der Seite eines handschriftlichen Codex platziert (vgl.
Vezin 1967:5-7, Rehm und Strauch 2007:365). Die réclame hatte die Funktion einer
Gedichtnisstiitze und bestand im ersten Wort oder der ersten Wortzeile der folgenden
Seite. Sie diente zum einen dazu, dem Leser die Lektiire zu vereinfachen (vgl. Duden
2014:690). Zum anderen hatte sie in Form einer Zahl oder eines Buchstabens die kor-
rekte «Aufeinanderfolge der Lagen [...] in einer Handschrift zu sichern» (Kirchner
1953:638, vgl. Rehm und Strauch 2007:270). An prominenter Stelle wird eine solche
réclame in Goethes Wahlverwandtschaften (1809/1994b) aufgerufen und in Bezug

zum Begehren gesetzt.

Der auf die «Performativitit von Biichern» (Ganz 2016:56) bezogene Satz «tournez
s'il vous plaity (Goethe 1994b:429) aus den Wahlverwandtschaften (1809/1994b)
macht auf einen grundlegenden Wirkungsmechanismus in der Werbung aufmerksam.
Hier geht es darum, nicht nur den Empfanger mit dem Inhalt einer Botschaft zu kop-
peln, sondern auch ein Begehren zu erzeugen. Das Begehren eines Adressaten der
Werbung ist Voraussetzung dafiir, dass eine Mitteilung gehort oder gelesen und das
Angepriesene geschaut und gekauft werden will. Goethe nutzt in seinem Roman die
réclame zur Schilderung der Wirkung eines Lebenden Bildes auf die Zuschauer. Er
verwendet das aus dem Buchwesen bekannte Organisationsmittel als Metapher, um

den mit dem Begehren spielenden Effekt einer Kippfigur sowie einen Vorgang der



Desillusionierung zu beschreiben. Die dusserst redselige Figur Luciane, die in den
Wahlverwandtschaften das Anwesen Charlotte und Eduards im Sturm in Beschlag
nimmt, ist wihrend einer Abendunterhaltung auf einmal zum Schweigen gebracht.
Diese unerwartete Verkehrung ihrer Schwatzhaftigkeit in ihr Gegenteil des Stillseins
kommt dadurch zustande, dass Luciane eine Rolle in einem Tableau vivant einnimmt.
Dieses wird nach einem bekannten Bild des im 17. Jahrhundert lebenden, nieder-
landischen Malers Gerard ter Borch (oder <Terburg> in der Schreibweise Goethes)
eingerichtet. Das Lebende Bild zeigt Luciane in einer Riickenansicht. '3® Dazu muss
sie ihren Redefluss unterbrechen, um die illusionistische Wirkung, es handle sich um

ein «<stummes> Bild, nicht zu zerstoren.

Die Riickenansicht weckt bei einem der Zuschauer — ein, wie Goethe (1994b:429)
schreibt, «lustiger ungeduldiger Vogel» — das Begehren, «einem so schonen Wesen,
das man genugsam von der Riickseite gesehen, auch ins Angesicht zu schauen»
(ebd.). An diesem Moment kommt die réclame ins Spiel: Denn hier ldsst die Er-
zdhlinstanz diesen Zuschauer «die Worte» sagen, «die man manchmal an das Ende
einer Seite zu schreiben pflegt: tournez s'il vous plait» (ebd.). In dieser Szene ist die
Okonomie des Begehrens, mit der die Reklame operiert, exemplarisch anhand des
performativen Handlungscharakters im Umgang mit dem Buchmedium dargestellt:
Durch Signale auf der Vorderseite, die ein Versprechen nach einer Folge dussern, in
der das Unsichtbare und Verdeckte beim Umdrehen der Seite zur Anschauung gelan-
gen soll, wird eine Erwartungshaltung im Hinblick auf das zu Kommende aufgebaut.
In diesem Zusammenhang ist daran zu erinnern, dass sdmtliche Erzédhlungen und
Erzéhlsituationen mit diesem Wirkungszusammenhang spielen. Denn wenn eine Ge-
schichte erzahlt wird, sind die «Sétze selbst [...] als Aussagen und Behauptungen im-
mer Anweisungen auf Kommendes, das durch ihren jeweils konkreten Inhalt vorent-
worfen wird.» (Iser 1984:180)

Die Organisation des Buches nutzt die Mittel des Theatralen, um jenen Inhalten, von
denen es spricht, eine effektvolle Biihne zu bieten: Dazu gehoren: (a) die Einrichtung
des Buchumschlags als geschlossener Hauptvorhang und Versprechen, (b) die Ouver-

tiiren der entweder unbedruckten Vakatseiten oder hochst kunstvoll gestalteten Fron-

138 Die Nachstellung Lebender Bilder als gesellschaftliche Unterhaltung in der Goethezeit wird u. a.
von Jooss (1999) untersucht.



tispizseiten, (c) die Einleitungsrituale aus Widmungen, Vorbemerkungen und Vor-
wortern sowie (d) die Ermoglichung der Performanz des Seitenblitterns und des fort-
schreitenden Enthiillens. In ithrem Zusammenwirken bilden diese Strukturelemente
den inszenatorischen Aspekt des Buchmediums aus, womit es zugleich Werbung in

eigener Sache, d. h. seines Inhalts, betreibt.

Das Umschlagbild, wie es in Goethes Tableau vivant in Analogie zur Handhabung
des Buchmediums aufgerufen wird, packt die Leser oder Zuschauer als réclame bei
threm Begehren und ihrer Neugier. Vergleichbare Effekte werden auch von anderen
Medien erzielt, wie im Fall von Klapp- und Faltbildern, Fliigelaltidren oder Faltmon-
tagen (vgl. Ganz und Rimmele 2016). So weisen bei den Altartryptichen die Fliigel-
aussenseiten auf das Verborgene und Unsichtbare hin. '* Wird das Bild an hohen
Fei-ertagen oder auf Wunsch zur privaten Andacht gedreht, dann erscheint die
Vorder-seite, «die reiche, strahlende, farbige Hauptfldche» = das, was gewohnlich
verborgen ist» (Barthes 2005:99).'9°0 Zwar zeigt das Tableau vivant in den
Wahlverwandtschaf-ten (1809/1994b) bei seiner Auflosung die <schdne Vorderseite»
von Luciane. Zu-gleich wirkt das Umspringen des Bildes desillusionierend, da sich
Luciane wieder zur realen Person wandelt, die sich durch zielloses Treiben und lautes
Geschwitz aus-zeichnet. Fiir Kramer (2008:115f.)) beschreibt eine solche
«Kippfigur» ein «symbo-lisch-diabolisches Doppelgesicht» innerhalb von medialen
Vermittlungsprozessen. Diese konnen storende oder ausgleichende Wirkungen
hervorrufen, Erwartungen er-fiillen oder enttduschen. Ein enttduschender Effekt ist
fiir die Reklameschrift in Wunschkonzert zu konstatieren: Sie erweist sich in der
Darstellung von Kroetz als ein Kommunikat, das zwar ein Begehren aufruft, aber
keinen Schmerz lindert und die Protagonistin Friulein Rasch in ihrer Einsamkeit

belésst.

Um mit dem Lateinischen reclamare in der Bedeutung von «dagegenschreien» oder

laute Einwendungen machen> (vgl. Georges 1985:2227) eine éltere Semantik von

1% Die Innenseite eines Altars steht nach Rimmele (2016:19) fiir das «Verschlossene, auratisierend
in Latenz Versetzte [...]. Innen liegen das Heilige, der Durchblick in den Himmel, das Innere der
Seele, die tiefere Wahrheit, die Zeit der Erlosung, die erlésende Zukunft usw. Aussen findet sich «die
Welty, beziehungsweise [...] weitaus hdufiger bereits eine vermittelnde Zwischenstufe zur Realwelt
davory.

160 «Wir befinden uns hier in einer Ideologie der (Tiefe>, des Erscheinenden und des Verborgenen.
Das Verborgene = reich, das Erscheinende = arm. Protestantisches Themay (Barthes 2005:100).



<Reklame) aufzurufen, 16st die Rezeption der verschiedenen Medienangebote bei
Fraulein Rasch am Ende des Theaterstiicks eine Reaktion aus, die sich als stummes
Reklamieren, Sich-Widersetzen und Protestieren zeigt. Die Einhaltung von Regeln,
das genaue Arbeiten und iiberkorrekte Handeln nach Vorlage erweisen sich fiir die
Protagonistin im Verlauf des Geschehens immer mehr als sinnentleerte Tatigkeiten.
Sie entscheidet sich dazu, einen Kontrapunkt zu der von ihr selbst aufrecht gehaltenen
und befolgten Ordnung zu setzen. Dazu handelt sie jenen Texten zuwider, die ihre
Existenz in der Form von Reklameschriften oder Gebrauchsanweisungen zu steuern
suchen. Thr Reklamieren besteht darin, dass sie den schriftlichen Anweisungen aus
einer Medikamentenschachtel nicht folgt und mit einer Uberdosis Tabletten plus

Champagner Selbstmord begeht.

Die Wirkung von Medien erscheinen in Kroetz’ Wunschkonzert in einem dusserst kri-
tischen Licht. Das <perlokutiondre Nachspiel> (vgl. Austin 1972:131), das Fraulein
Rasch in Bezug auf ihre Rezeption verschiedener Medienangebote bietet, illustriert
die Ambivalenz, die simtlichen medial vermittelten, kommunikativen Vorgiangen in-
newohnt. Die Folgehandlungen und Schlussfolgerungen lassen sich nicht kontrol-
lieren oder voraussehen. Fiir den Sender bleibt der pragmatische Gebrauchskontext
unbekannt, in dem die Rezeption der Medienangebote erfolgt. Fraulein Rasch <ant-
wortety auf die Botschaft der Reklameschrift, indem sie nicht auf die Aufforderung
zum Kauf eines Produkts oder einer Dienstleistung eingeht. Sie zieht in der Form ei-
nes Befreiungsschlags oder einer Protesthandlung ihre eigene Konsequenz mittels ei-
nes todlichen Medikamentencocktails. Der Akt des Selbstmords wird von Kroetz in
den Vorbemerkungen als Schwiche seiner Protagonistin ausgelegt. Der Selbstmord
konnte aber auch als Ausdruck von Souverinitit gelesen werden: Indem sich Fréaulein
Rasch zur Selbststeuerung entscheidet, sich gegen die geltende gesellschaftliche Ord-
nung wendet und die leeren Versprechungen der Konsumgesellschaft von sich weist,
lasst sie jene Stimmen, die ihr Begehren aus 6konomischen Interessen zu manipulie-
ren suchen, ins Leere laufen. Allerdings deuten ihre Handlungen insgesamt eher auf
einen Ekel beziiglich ihrer fremdbestimmten, von medialen Texten gesteuerten Exis-
tenz hin, was in Kapitel 5. 6 in Bezug auf ihr schwindendes Interesse am Teppich-

kniipfen nach einer Heimarbeiteranleitung zur Sprache kommen wird.



5.5 Mephistophelische Medienangebote: Begehrenssteuerung

Die Beurteilung der Wirkung von Medienangeboten ldsst sich aus zwei unterschied-
lichen Warten aus vornehmen. Eine kritisch eingestellte Haltung, wie sie dem Dra-
mentext Kroetz’ zugrunde liegt, fokussiert eher auf die das Gesellschaftliche auflo-
senden, manipulativen oder Intransparenz schaffenden Effekte. In seinem Artikel zu
den wertkonservativen Positionen von Kroetz erortert Toteberg (1985a:285, Einf.
SH) diesbeziiglich Kroetz’ Verteidigung von «traditionsgebundene[n] Werte[n] und
Lebensorientierungen (Heimat, Familie, Handwerk) gegen moderne Gesellschafts-
strukturen und technologischen Fortschritt». Die vorliegende Studie spricht sich da-
gegen fiir ein konstruktives, Wahrnehmungen erméglichendes und Offentlichkeit
herstellendes Potenzial von Medien aus. '%! Der aus Regiebemerkungen bestehende
Dramentext von Kroetz fiihrt eine Protagonistin vor, die nicht redet, weil sie alleine
ist, und nicht reden muss, weil Medienangebote an die Stelle sozialer Interaktionen
getreten sind. Dies wird insbesondere vor dem Hintergrund des titelgebenden Sende-
formats des «<Wunschkonzerts) deutlich. Hier findet das kommunikative Geschehen

unidirektional iiber das Sendermedium Radio statt. 162

Das Sendeformat «<Wunschkonzert> gehorte spétestens ab den Kriegsjahren in den
1930er- und 1940er-Jahren zu den pragendsten Ereignissen im Zeitalter der neuen
Massenmedien. Das Wunschkonzert sei, wie Koch (2003:168) festhilt, fast so alt wie
die Institution Rundfunk selbst. 19> Das Wunschkonzert am Radio, das Friulein Rasch
an ihrem Feierabend einschaltet, wird von Kroetz als ein ganz bestimmtes angegeben.
Dazu fiigt er eine durch Klammern von der Geschehensdarstellung abgegrenzte, als
«Anmerkung» (Kroetz 1972:104) bezeichnete Passage in den Dramentext ein, quasi

die Regiebemerkung zu den Regiebemerkungen:

161 «In einer Gesellschafty, die gemiiss einer Feststellung Wieners (1963:231) «fiir den direkten Kon-

takt ihrer Mitglieder zu gross ist, sind [...] die Presse — d. h. Biicher und Zeitungen —, der Rundfunkt,
das Telefonsystem, der Fernschreiber, die Post, das Theater, die Kinos, die Schulen und die Kirche»
die Mittel, welche Zusammenhalt stifteten und Kommunikation stattfinden lassen.

162 Das Radio etablierte sich als Rundfunk ab 1923 innerhalb eines Mediensystems, das noch von der
«Schriftorientierung» (Krug 2010:13) geprigt war.

163 Wunschkonzerte gab es in anderer Form bereits vor dem Aufkommen des Radios. Allerdings
konnten sie noch nicht von den technischen Moglichkeiten profitieren und Stimmen und Informatio-
nen via elektromagnetischer Wellen durch den Ather schicken. Vor den neuen Medientechniken wur-
den die Wunschkonzerte von den auf Publikumsgunst bedachten Impresari auf Theaterbiihnen und
Orchesterpodien veranstaltet.



(Anmerkung: In Bayern gibt es am Mittwochabend um 19.15 Uhr die Sen-
dung <Sie wiinschen>? mit Fred Rauch, die sich vor allem, wenn sie speziell
Unterhaltungsmusik und Schlager bringt [jeweils abwechselnd einmal Schla-
ger und Unterhaltung, einmal Operette, einmal Oper] besonderer Beliebtheit
erfreut. [...] Im ausserbayrischen Raum muss eine addquate Sendung gefunden
werden.) (Kroetz 1972:104, Einf. i. O.)

Diese mit Horerbeteiligung operierende Sendung Sie wiinschen? startete im Dezem-
ber 1947 und wurde von Fred Rauch ab 1949 bis 1978 rund 1'500 Mal moderiert (vgl.
BR 2018, Krug 2010:78f.). Die Musikwiinsche wurden per Post eingeschickt und er-
reichten den Moderator korbweise, sogar aus China, Hawaii und Vietnam (vgl. Gébe-
lein 2005, Wach 1997:31). In Bezug auf den Dramentext Kroetz’ kdnnte die fiir Brief-
umschlige zustindige Angestellte Fraulein Rasch ohne ihr Wissen gar zur Hebamme

einiger dieser Wiinsche in Briefform geworden sein.

In den dreissig Jahren seiner Téatigkeit wurde Fred Rauch zu einer 6ffentlichen Ins-
tanz, wie zuvor die Stimmen von Heinz Goedecke und Wilhelm Krug (vgl. Koch
2003:236). Das Wunschkonzert Sie wiinschen? gehorte in den 1950er-Jahren zu «ei-
nem wichtigen Wochenendvergniigen fiir die Horer» (Dussel et al. 1995:130). Auch
in den 1970er-Jahren, als Kroetz sein Theaterstiick verdffentlichte, stand der Begriff
«Wunschkonzert> immer noch fiir das Unterhaltungsformat schlechthin. Es wurde am
Abend gesendet, dem privilegiertesten Sendeplatz, und «konkurrierte insofern mit
Kino, Theater oder Oper.» (Krug 2010:17) Zwar vermag das Wunschkonzert in
Kroetz’ Dramentext noch seine Sonderstellung zu behaupten. Das Radio wurde aber
als Leitmedium durch das Aufkommen der Privatstationen und des Fernsehens be-
reits ab Mitte der 1950er-Jahre und spitestens in den 1960er-Jahren allméhlich in den
Hintergrund gedrangt (vgl. Dussel et al. 1995:135, Krug 2010:43 und 104). Aller-
dings gelang es dem Radio in den 1970er-Jahren ein neues Publikum zu gewinnen,
das seine Programme weniger am Abend, sondern tagsiiber konsumierte (vgl. Kur-
sawe 2004:195). Heute konnen die Musikkonsumenten ihre eigenen Wunschkonzerte
via Streamingdiensten, digitalen Musikplattformen und Playlisten nach eigenem Be-
lieben zusammenstellen, weshalb sich Wunschkonzerte in ihrer fritheren Form iiber-

lebt haben und in andere Sendeformate aufgegangen sind.

Der Titel von Kroetz’ Dramentext ruft nicht nur eine populidre Radiosendung auf,

sondern erinnert zugleich an ihre Vorgéingerin, die im totalitiren System des Dritten



Reichs die Funktion hatte, eine «geschonte Wirklichkeit» (Koch 2003:1) zu prisen-
tieren und als Teil der Propagandamaschinerie zu funktionieren (vgl. Bathrick 1997:
115). Die Wunschkonzert-Sendung unterstiitzte seit 1936 unter dem Motto <Sie wiin-
schen — wir spielen, geholfen wird vielen» das Winterhilfswerk. Das erste Wunsch-
konzert dauerte fiinf Stunden, es gab 1’200 Musikwiinsche. Am 1. Oktober 1939 sei
das erste Kriegswunschkonzert mit dem Schauspieler Gustav Griindgens am Mikro-
phon gesendet worden (vgl. Koch 2003:179). 1% Ab 1940 wurde es sonntags iiber alle
Reichssender gesendet. Nach der 75. Ausgabe 1941 endete das Wunschkonzert, es
folgte 1942 Fortsetzung folgt (vgl. Krug 2010:77). Koch (2003:223) vermutet hinter
der Titelinderung ein «propagandistisches Kalkiil» des Propagandaministeriums.
Goebbels habe den Kultcharakter der Sendung erhalten und die Zuhérer nicht da-
durch entmutigen wollen, dass zahlreiche mitwirkende Kiinstler entweder zur Trup-
penbetreuung entsandt oder zur Wehrmacht eingezogen worden waren (vgl. ebd.).
Krug (2010:77) zufolge lésst sich der Begriff «<Wunschkonzert» gar als «Synonym fiir

Unterhaltungssendungen wéhrend des Nationalsozialismus» verstehen.

Im Vergleich zu den anderen Medienangeboten in threm Haushalt reagiert Fraulein
Rasch auf die Wunschkonzertsendung &dusserst positiv: «Sie hort sichtbar auf das
Wunschkonzert und lacht, wenn Fred Rauch einen Spass macht.» (Kroetz 1972:105)
Offensichtlich gelingt es diesem <phonozentrischen Dispositiv> (vgl. Epping-Jager
2006:160) gemadss der Darstellung im Dramentext eine rdumliche und zeitliche Struk-
tur zu schaffen, die die Illusion einer direkten Kommunikationssituation herzustellen
vermag (vgl. ebd.). '%° Dazu setzt das Format inszenatorische Mittel ein. Zum Beispiel
vermitteln die miindlichen Beitrdge den Eindruck, das Sprechen des Moderators er-
folge frei, dabei orientiert es sich oftmals an Texten. Krug (2010:17) spricht aus die-
sem Grund in Bezug auf die Wortbeitrdge am Radio von «sekundirer Oralitit>. Das
darin wirksame Moment der Tduschung beruht darauf, dass der Moderator vorgibt,
mit seiner Zuhorerschaft zu kommunizieren und in einem Gesprach zu sein. Dies
wird u. a. durch direkte Ansprachen an die Horerschaft sowie rhetorische Mittel er-
reicht, wozu auch das bereits im Kapitel 4. 9 zu Das Miindel will Vormund sein be-

sprochene pluralis majestatis gehort (vgl. Burkhardt 2009:566). Mit Formulierungen

164 Etwas spiter als der Rundfunkt wurde ab 1936 auch die Fernsehtechnik zu Propagandazwecken

eingesetzt (vgl. Christians 2016:93).
165 Epping-Jager (2006) setzt sich in ihrem Aufsatz mit den politischen Implikationen der Macht-
ausiibung durch das Medium Radio am Beispiel der NSDAP als Rednerpartei auseinander.



in der Wir-Form wird ein gemeinschaftlich geteilter, sozialer Raum behauptet, der in
Wirklichkeit auf einer grossen physischen Distanz zwischen Sender- und Empféanger-
position beruht. Gegeniiber den Sendeformaten im Radio steigert sich der illusionis-
tische Effekt in Fernsehprisentationen, indem zum Sprech- auch noch das Blickver-
halten der Moderatoren dazu kommt. Durch den direkten Blick in die Kamera wird
suggeriert, dass die Zuschauer gesehen werden konnen. Diese geben sich fiir die Dau-
er der Sendungen der Illusion hin, Teil eines kommunikativen Geschehens zu sein
und aus dem «Nichtgesehenwerden» (Schneider 2013:144) befreit zu werden. Dabei
sind sie zu den Akteuren auf der Fernsehbiihne sowie zu den Sprechern am Modera-
tionspult im Radiostudio nicht direkt, sondern ausschliesslich iiber den medialen Ka-

nal verbunden.

Anhand der Geschehensdarstellung in Kroetz” Dramentext lassen sich Parallelen zwi-
schen dem Radioformat «Wunschkonzert> und der im vorhergehenden Kapitel disku-
tierten Reklameschrift ziehen. Beide Medienangebote operieren mit dem Verspre-
chen, dass Wiinsche erfiillt und ungestillte Bediirfnisse befriedigt werden konnen.
Diese griinden bei Friulein Rasch gemiss der Diagnose Kroetz’ in den Vorbemer-
kungen in «unerfiillten Erwartungen, [...] aussichtslosen Hoffnungen, [...] kleinen
Traume[n]» (Kroetz 1972:99, Einf. SH) sowie in ihrer Anfilligkeit «fiir Werbung
und damit Konsum» (ebd. 101). Kroetz’ Kritik richtet sich dabei an ein 6konomisches
System, das er von einer «Sklaverei der Produktion» (ebd. 99) bestimmt sieht; eine
Sklaverei, der Kroetz als Autor selber ausgesetzt gewesen sei «im spétkapitalisti-
schen Kulturbetrieb» (Reinhold 1985:233).

Wie es in Kroetz’ Vorbemerkungen zu Wunschkonzert heisst, gehort Fraulein Rasch
zu jenen, deren «Leben und Dahinleben dem von Arbeitstieren gleicht.» (Kroetz
1972:99) In dieser gesellschafts- und kulturkritischen Perspektive befordern die me-
dialen Formate wie das Wunschkonzert von Fred Rauch eine «Haltung im Stumm-
sein» (ebd.). Dadurch werden die Konsumenten von der hegemonialen Ordnung ver-
einnahmt und ihrer Handlungsfahigkeit beraubt. Im Dramentext wird Fraulein Rasch
als prototypische Mediennutzerin nicht in der Rolle einer Mitgestalterin gezeigt, son-
dern auf ihr blosses Empfanger-Sein festgelegt. Der Radiomoderator ibernimmt im
Haushalt Fraulein Raschs als ein technisches Organ das Sprechen, wéhrend sie Rekla-

meschriften, Gebrauchsanleitungen und Kniipfvorlagen liest — und dazu schweigt.



Aus einer weniger von Pessimismus gepriagten Warte in Bezug auf die Effekte des
Mediensystems, kann dem kritischen Befund Kroetz’ entgegengehalten werden, dass
ein Nicht-Sprechen nicht zugleich Passivitit und sklavenhafte Unterordnung bedeu-
ten muss. Ein Grossteil der (biirgerlichen) Kunstrezeption erfolgt auf Rezipientensei-
te scheinbar stumm und ohne ein sichtbares Zutun oder Mitwirken. Doch stellen wo-
moglich gerade Aktivitidten wie Zuschauen und Zuhoren eine Rezeptionshaltung dar,

die das kritische Reflektieren {iberhaupt erst erlaubt. '

5.6 <Handlungsvorlagen» und <«Gebrauchsanweisungen> als Mittel der

Steuerung

Neben dem Sendeformat «<Wunschkonzert> und der Reklameschrift strukturieren auch
verschiedene Gebrauchsanweisungen die Handlungen der Protagonistin Friulein
Rasch. Das Schaffen von Ordnung, das Festlegen eines Ablaufs sowie das Vorgeben
eines bestimmten Tuns sind Wirkungsziele, die in besonderer Weise mit dieser Text-
sorte verbunden sind. Aufgrund der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung und der
verstiarkten Arbeitsteilung stellt Nickl (2009:8) fest, dass sich «in den letzten Jahr-
zehnten ein sehr viel stirkerer Bedarf an Orientierung, Erkldrung und eben Anlei-
tung» ergeben hat. Da Sender und Empfanger, Konsumenten und Produzenten nicht
direkt interagieren, werden Anwendung und Nutzung von Dienstleistungen und Pro-
dukten auf medialen Kanilen vermittelt. Zur Textsorte «Gebrauchsanleitungy, die in
Kroetz” Dramentext dargestellt wird, gehoren: (a) eine «Fernsehzeitung» (Kroetz
1972:103). Diese stellt Ubersicht iiber das Radio- und TV-Programm her und struktu-
riert die Handhabung des Medienangebots, (b) eine «Kniipfvorlage» (ebd. 106). Sie
wird von Fraulein Rasch zur Anfertigung eines Wandteppichs verwendet (vgl. ebd.
106-108) sowie (c) die «Gebrauchsanweisung» (ebd. 110) in der Medikamenten-

schachtel fiir das Einnehmen von Tabletten. Jeder dieser Texte informiert tiber eine

166 Auch Lehmann (2013:191) hebt das aktive Moment beim Zuschauen hervor: «Vielmehr ist die
Suspendierung der (Re-)Aktion ein produktiver Moment, der sowohl dem Denken [...] als auch die
asthetisch intensivierte Wahrmehmung allererst ermoglicht. Die einseitig kritische Sicht auf das
<blosse» Zuschauen ist jiingsten Datums und hat mit der Tendenz der medialen Offentlichkeit der
Massenmedien zu tun». Um das Publikum zu aktiveren, wurde zu verschiedenen Zeiten mit alternati-
ven Rezeptionsbedingungen experimentiert. Primavesi (2008) diskutiert entsprechende Strategien in
seiner Studie zum Verhiltnis von Theater und Offentlichkeit um 1800. Die Konzeptionen der Thea-
teravantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts, die Fluxus-Bewegung in den 1960er-Jahren sowie
die interaktive Medienkunst ab den 1990er-Jahren nehmen in ihrer je eigenen Weise auf diesen Dis-
kurs Bezug (vgl. Kapitel 2. 5 und 2. 6).



bestimmte Ordnung und steuert den Ablauf von Aktionen. Die Gebrauchsanweisun-
gen geben vor, in welcher Reihenfolge und unter welchen Pridmissen Handlungen
auszufiihren sind. Der disziplinierende Aspekt zeigt sich darin, dass sich Fréaulein

Rasch akribisch an die Vorgaben hilt, die sie von den Texten empfangt.

Fiir eine Person wie Fraulein Rasch, die auf Ordnung, Reinlichkeit, Korrektheit,
Griindlichkeit, Genauigkeit, Sorgfaltigkeit und Kontrolle bis zur Pedanterie bedacht
ist, vermitteln die schriftlichen Pldne und Anleitungen Sicherheit. Das exakte Einhal-
ten der Handlungsvorgaben verspricht, dass das Risiko des Scheiterns vermindert
wird. In Kapitel 3. 6 wurde argumentiert, dass den planerischen und vorausschauen-
den Tatigkeiten in der Oikonomia eine Fiihrungsmodalitdt zugrunde liege, womit die
mit der Lenkungsaufgabe Betrauten versuchen wiirden, iiber die Zukunft zu verfiigen.
In diesem Zusammenhang erfiillen solche Texte wie Gebrauchsanleitungen das tradi-
tionelle Rationalitdtskriterium des Wirtschaftens in beinahe idealtypischer Weise:
kommt darin doch eine Handlungsorientierung zum Ausdruck, die nach Engels und
Knoll (2012:10) «mit Intentionalitdt und dem gezielten Einsatz von Mitteln zur Errei-
chung eigenniitziger Zwecke verbunden ist.» Im Gegensatz zum Vermittlungsmodus
in der dsthetischen Kommunikation werden durch exakt zu befolgende Gebrauchsan-
weisungen abweichende Interpretationen vermieden. Das Risiko von Vieldeutigkeit,
Unbestimmtheit oder Vagheit wird minimiert und Handlungsalternativen werden
ausgeschlossen. In einem auf Reibungslosigkeit getrimmten gesellschaftlichen und
okonomischen System werden Aktivititen, die sich nicht an entsprechende ein-

schrankende Lenkungsvorgaben halten, als destabilisierende Faktoren gewertet.

Da Fréiulein Rasch von den Vorgaben der Fernsehzeitungen, Kniipfvorlagen und Ge-
brauchsanweisungen erstmal nicht abweicht, anerkennt sie die Autoritét der schriftli-
chen Anweisungen. Sie rdumt thnen Verfligungsmacht iiber ihre Existenz ein. Damit
verkorpert sie jene von Kroetz in den Vorbemerkungen als «Duldeny» (Kroetz 1972:
99) bezeichnete Haltung, wodurch «die unmenschliche Ordnung, in der wir leben,
aufrechterhalten werden kann und wir weiter darin leben miissen.» (ebd.) Fraulein
Raschs «Sklavenmoral> besteht darin, dass sie sich den Vorgaben der verschiedenen
Gebrauchsanweisungen freiwillig unterwirft und die Intention hat, diese auch genau
zu befolgen. Das Adjektiv <genau> taucht mehrmals im Dramentext im Zusammen-

hang mit Lektiirevorgdangen Fraulein Raschs auf. Nicht nur wird die Reklameschrift



genau gelesen (vgl. Kroetz 1972:103), auch fiir das Teppichkniipfen «schaut [sie] die

Vorlage genau an» (ebd. 106), damit ihr keine Fehler bei der Handarbeit unterlaufen:

Nach einigen Aufrdum- und Waschaktivititen holt Friulein Rasch «[v]om
grossen Schrank [...] einen fast fertigen, selbst zu kniipfenden Teppich herun-
ter. [...] dann geht sie zur Kredenz, 6ffnet eine Schublade und nimmt die
Kniipfvorlage heraus. [...] Sie schaut die Vorlage genau an, [...] zéhlt die Kno-
ten ab, fadelt ein, richtet sich alle Nadeln her und beginnt zu kniipfen. Sie ar-
beitet sehr sorgfaltig, sehr genau und geschickt.» (Kroetz 1972:106, Herv. SH)

Das exakte Einhalten der Vorgaben sowie die Sorgfaltigkeit und Genauigkeit im Be-
folgen des vorgeschlagenen Kniipfmusters fiihren zu einem Resultat, das exakt so
aussieht, wie es die «Heimarbeiteranleitung» (ebd. 107) vorschldgt. Jegliche Abwei-
chung, Ungenauigkeit oder Fehlerhaftigkeit wird dabei peinlichst vermieden. Der
Teppich ist dann zwar fehlerlos gemiss der Vorlage, die Wahrscheinlichkeit, dass da-
bei etwas Unverwechselbares entstehen konnte, ist eher als gering zu veranschlagen.
«Es gibt keine Anweisung fiir die Ausiibung der Kunst!», wiirde Ludwig Hohl (2014
283, Notiz 34, Herv. 1. O.) Fraulein Rasch zurufen. Im Kniipfen nach Vorlage geht
es nicht um Kreativitit oder Selbstausdruck, sondern um die Einiibung von Fleiss,
Beharrlichkeit und Ordnungsliebe. '¢7 Mit Blick in die Literatur- und Kulturgeschich-
te konnte Fraulein Rasch aber durchaus Vorbilder entdecken, die ihr einen alterna-
tiven Zugang zu einem von Vorlagen befreiten schopferischen Tétigsein verschaffen
wiirden. So ldsst sich beispielsweise die Herstellung eines Gewebes als eine zentrale
poetologische Chiffre fiir das dichterische Schaffen verstehen. «In der Spinnstube,
wenn irgendwo, miisste sich der Schriftsteller am rechten Ort fiihlen, denn hier wird
seinem Hauptgeschéft vorgearbeitet, dem Weben von Texten — eine Tautologie, denn
Texte sind Gewebe», wie der Schriftsteller Adolf Muschg (2014:51) die literarische
Textproduktion beschreibt. Zu denken ist auch an all die Spinnerinnen und Weber-
innen der antiken und germanischen Welt, wie Artemis, «die Gottin der Handwerks-
kiinste» (Volkmann 2008:37), die Moiren, Parzen und Nornen, die am Schicksal der
Menschen weben (vgl. ebd. 39-47), Penelope, Helena und Nausikaa in Homers Odys-
see (2016/ zweite Halfte des 8. Jahrhunderts v. u. Z.] sowie die zahlreichen Gewebe-

wirkerinnen in Mérchen und Sagen (vgl. Volkmann 2008:57-106). Tatigkeiten wie

167 Diese (Un)Tugenden werden ebenfalls in Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén zur Sprache ge-
bracht, wo eine grosse Sorge des Ich-Erzéhlers darin besteht, in der Orthographie zu versagen (vgl.
Diiffel 1997:65).



«Spinnen, Weben, Sticken, Ndhen [...], die der Herstellung von Kleidung dieneny
(Landfester 1995:70) stehen in dieser Perspektive flir die Textproduktion und das lite-
rarische Schaffen selbst: «Die Gewebemetaphorik umgreift vielmehr neben dem Ge-
setz natiirlicher Schopfung gerade auch die Mechanismen kiinstlicher Sinnstiftung,
insofern das Weben zwar als Metapher flir Naturgesetzlichkeit eingesetzt werden
kann, aber in erster Linie immer eine Kulturtechnik ist.» (ebd.150) Mit Fréaulein
Rasch als Teppichkniipferin ldsst sich ebenfalls eine prominente Verbindungslinie
von Kroetz’ Protagonistin zu Ovids Arachne aus den Metamorphosen (1. Jahrzehnt
u. Z./2000) ziehen. Dort willigt Arachne in einen Wettstreit mit Pallas Athene ein. In
dessen Verlauf kreiert sie mit ihrer Kreativitidt und Kompromisslosigkeit ein Gewebe,
das der Arbeit der Gottin weitaus iiberlegen ist. In den gewobenen Bildern bringt sie,
was ithr dann zum Verhédngnis wird, die «Verbrechen der Gétter» (Albrecht 2014:115,
vgl. Muschg 2014:21f.) zur Darstellung. Die Goéttin zerstort schliesslich Arachnes
Werk, worauf sich die Weberin erhéngt, um sich der Verfiigungsgewalt von Pallas
Athene endgiiltig zu entziehen. Wie Harich-Schwarzbauer (2015:156) in ihrem Kom-
mentar zu dieser Episode festhélt, resultiert diese Reaktion Arachnes aus ihrem Be-
diirfnis nach einem autonomen Sein. Arachne weigert sich, sich vom Gotterwillen
oder sonst einem vorgegebenen Schicksal fremdbestimmen lassen. Dieses Reklamie-
ren auf Autorschaft und Selbststeuerung stellt aus der autoritiren Perspektive der
Gotter eine ungeheuerliche Provokation dar. Arachnes Selbstmord wird dadurch ver-
eitelt, dass sie im letzten Moment in eine Spinne verwandelt wird. Sie behilt ihre Fa-
higkeit des Webens, aber als Kiinstlerin ist sie mundtot gemacht. [hr Handwerk 1st
neutralisiert und damit fiir die gottlichen Autoritdten ungefahrlich. Den aufmiipfigen
und selbstbestimmten Charakter Arachnes besitzt Fraulein Rasch nicht. Sie kniipft
auf Anleitung und nach Vorlage, weshalb dieses Weben weder zum «Erlosungswerk»
(Volkmann 2008:165), noch zu einem Gewebe taugt, das in irgendeiner Form fiir die
Single-Frau das Sprechen iiberndhme und Ausdruck einer gelingenden Sinnproduk-
tion wire. Kroetz’ Protagonistin erinnert in dieser Haltung somit eher an das traurige
«das Lied der Weber» (Muschg 2014:55), deren Elend darin bestand, dass sie «in
Webstuben gesperrt [wurden], wo sie um einen Gotteslohn arbeiten und sich dafiir
wohlfeile Witze gefallen lassen mussten. Weben und Elend gehdren zusammen, bis
heute, wo man, weit weg, zu Bedingungen weben lésst, unter denen die Arbeiterinnen
Leben und Gesundheit hergeben, damit uns ihre Produkte nichts kosten.» (Muschg
2014:55)



Das lieblos und rasch fertig gekniipfte Werk in Wunschkonzert steht exemplarisch fiir
Fraulein Raschs Unvermdgen aus ihrer Situation auszubrechen. Das Bewusstsein,
dass ein Leben nach Anleitung zu keiner gelingenden menschlichen Existenz fiihrt,
ddmmert Friaulein Rasch mitten in der Kniipfarbeit. Anstatt mit Hingabe an der Fer-
tigstellung des Teppichs weiterzuarbeiten, ebbt ihr Eifer ab: «Allméhlich beginnt das
Interesse an der Arbeit sichtlich abzuflaueny» (Kroetz 1972:107), wie es in den Regie-
bemerkungen heisst. Auch scheint die Begleitmelodie des Wunschkonzerts nicht
mehr das passende Hintergrundgerdusch abzugeben, weshalb Fraulein Rasch zum
Radio geht, um es etwas leiser zu stellen (vgl. ebd.). Der endgiiltige Bruch mit ihrem
bisherigen Leben wird jedoch nicht von Reklameschriften, Gebrauchsanweisungen
oder Radiosendungen ausgeldst, sondern vom Konigsmedium <Buchy. Anders als im
Fall von Handkes Dramentexten, in denen das Medium «Buch> ein Mehr-Sehen be-
wirkt (Die Stunde da wir nichts voneinander wussten) oder zum Ausléser schopfe-
rischer Produktionshandlungen wird (Das Miindel will Vormund sein), fiihrt dieses
Medienformat in Wunschkonzert zu einer radikalen Protesthandlung. Das Buch be-
wirkt bei ihr einzig ein ldhmendes Starren, worauf sich Fraulein Rasch am Ende des
Theaterstiicks den todlichen Medikamentencocktail mixt — ironischerweise ebenfalls
unter Berticksichtigung einer Gebrauchsanweisung aus der Medikamentenschachtel,
der sie dann bewusst zuwiderhandelt. Der Sekt, mit dem sie die Tabletten schluckt,
steht dariiber hinaus als Chiffre exemplarisch fiir eine Orientierung an Konsum und

Exzess, wie sie von der Reklame gliicksverheissend propagiert wird.

5.7 Programm der Gegensteuerung

Die Eigenschaft des Wahrnehmbarmachens, welche diese Studie als zentrale Wir-
kungsweise erachtet, wenn Texte als Mittel der Steuerung zum Einsatz gelangen,
zeigt sich in Kroetz’ Dramentext von ihrer destruktiven Seite: So wird Friulein Rasch
tiber ein Buch auf die komplette Leere und absolute Aussichtslosigkeit ihrer Lage
hingewiesen. In Wunschkonzert 16st es bei Fraulein Rasch eine Art Mikro-Epiphanie
mit fatalen Effekten aus. Davor ist die Sendung am Radio zu Ende gegangen und die
Protagonistin hat das Gerét ausgeschaltet. In einer Theaterauffithrung wird in diesem
Moment die von keiner Radiosendung tibertiinchte Stille von den Zuschauern {iber-

deutlich wahrzunehmen sein. Fraulein Rasch legt sich ins Bett und «nimmt das Buch



zur Hand» (vgl. Kroetz 1972:110). Wahrend Reklameschrift und Teppichkniipfvor-
lage von ihr genau gelesen wurden, bewirkt das Buch bloss noch ein Vor-sich-Hin-

starren:

Sie nimmt das Buch zur Hand, sucht das Lesezeichen, findet es, liest aber
nicht, sondern starrt vor sich hin. Das dauert ziemlich lange. Dann legt sie das
Buch weg, blickt noch einmal im Zimmer umher und 16scht das Licht. (Kroetz
1972:110)

Dieses an einen Kurzschluss oder an eine psychische Blockierung erinnernde Verhal-
ten Fraulein Raschs kann nicht vom Textinhalt hervorgerufen sein, da Fraulein Rasch
das Buch ja nicht liest. Vielmehr scheint bereits die Haptik des Buches das Starren
bewirkt zu haben. Der Dramentext Kroetz’ spielt dabei auf das symbolische Kapital
an, das diesem Schriftmedium zugesprochen wird. '®® Was allerdings Friulein Rasch
beim Halten des Buches und im Starren sieht oder denkt, erfahren Leser und Zu-
schauer durch den Dramentext nicht. Kroetz operiert dazu mit einer elliptischen In-
formationsvermittlung, wie sie auch Handke in Das Miindel will Vormund sein ein-
setzt, wenn die Regiebemerkungen die Biihne dunkel werden lassen und die Erzihl-

instanz zu dem, was nicht zu sehen ist, schweigt.

Wie allen Medienangeboten, mit denen Fraulein Rasch im Verlauf der Dramenhand-
lung konfrontiert wird, liegen auch dem Buch(text) pragmatische Zielsetzungen zu-
grunde, ndmlich verstanden zu werden sowie Rezeptionshandlungen in bestimmte
Richtungen zu steuern und Einfluss auf Wahrnehmungsprozesse zu nehmen. Dies ist
die Intention jeder Form von strategischer Kommunikation, ob sie nun schriftlich ver-
mittelt oder in einer miindlich-dialogischen Situation erfolgt. Der Buchkorper steht
dabei paradigmatisch fiir die Wirkungsweise medial vermittelter Kommunikations-
vorginge, die auf dem postalischen Prinzip beruhen. Das von Buch und seinem Inhalt
Mitgeteilte untersteht «fremder Weisungy (Krdmer 2008:114). In diesem Punkt ist
das Buch mit den Wirkungszielen von Reklameschriften und Gebrauchsanweisun-

gen verbunden. Von «fremder Weisung> und unidirektionaler Kommunikation will

18 Mehr als die Gebrauchstexte verfiigt das gedruckte Buch nach Lobin (2014:73) iiber «eine Aura
der Geltung» und steht fiir die «Giiltigkeit seiner Inhalte.» Das Biicherlesen vermag die «iiblichen
Kommunikationskaskaden» (Hagner 2015: 23) zu unterbrechen, um einen Raum der Reflexion zu
schaffen. Darliber hinaus fungiert es als «Erkenntnisinstrument» (ebd., vgl. Giesecke 2007:487) und
«Wissensspeicher» (Hagner 2015:23).



Fraulein Rasch aber nichts mehr wissen, weshalb das Buch keinen Lektiirevorgang
auslost. In Kapitel 3. 7 wurde darauf hingewiesen, dass schriftliche Texte nicht kom-
munizieren und abbilden konnen, sondern deiktisch auf Sachverhalte hinweisen, um
Wahrnehmungen zu stiften. Worauf das Buch aus der Perspektive der Protagonistin
in Wunschkonzert hinweist, ist das Fehlen jeglicher dialogischen und personalen Ver-
standigung sowie auf das leere Versprechen der Medien, diese Liicke fiillen zu kon-
nen. Die <kommunikative Sollbruchstelley, die das Auftreten des Buches in Wunsch-
konzert markiert, stellt sich in der Reaktion des Starrens der Protagonistin dar.
Fraulein Rasch entscheidet sich im Anschluss an das Nicht-Lesen des Buches zum
Selbstmord.

Mit ihrer Zuriickweisung medialer Beeinflussung wendet sich Fraulein Rasch gegen
das von der Gesellschaft vorgegebene Kulturprogramm. Dieses schafft — in Kroetz’
medienkritischer Sichtweise — die Bedingungen von Vereinzelung, Differenz, un-
menschlicher Ordnung, Lebensfeindlichkeit und Isolierung. Der <Ungehorsamy, die
von der Norm abweichende und protestierende Haltung Friaulein Raschs zeigen sich
darin, dass sie sich nach der Buch-Episode mit der Uberdosis Tabletten fiir eine —
wenn auch stille — Form eines selbstmorderischen Exzesses entscheidet. So steht der
Sekt, mit dem sie die Tabletten einnimmt, fiir einen festlichen, ereignishaften und
geselligen Rahmen. Dieser ist ihrem von Ordnung, Reinlichkeit und Selbstkontrolle
geprigten Alltag diametral entgegengesetzt. Als Friaulein Rasch entgegen der emp-
fohlenen Dosis die nicht-verordnete Menge Tabletten mit Sekt einnimmt, ist «auf
threm Gesicht [...] plotzlich Interesse festzustellen.» (Kroetz 1972:111) Dieses In-
teresse war anlésslich der Gebrauchsanweisung <Teppichkniipfvorlage> abgeflaut.
Erst in der Abweichung von der Norm stellt sich bei ihr das verloren gegangene Inter-
esse wieder ein. Das Schopferische besteht in der Mutation und in der Umwandlung
des Gegebenen, wie es Arachne im Wettstreit mit der Gottin vorfiihrt (vgl. Kapitel 5.
6). Darin manifestiert sich nicht nur ein fundamentales Prinzip der Evolution, sondern
eines freien Handelns liberhaupt: «Trdger der Evolution ist ja nicht die genetische
Kopie, die gewissermassen auf Nummer Sicher geht, sondern die unvorhergesehene,

hoch geféhrdete, aber auch zukunftstrachtige Abweichung, der Kehr- oder Fehl-



druck», wie es Muschg (2014:204, Herv. i. O.) formuliert. ' Bedauerlicherweise
geht Fraulein Rasch dieses Licht erst an der Schwelle zum Sterbenmiissen auf. Die
Wen-dung «Pause, dann Ende» (ebd. 111, Kursivierung i. O.), mit der Kroetz seinen
Dra-mentext beendet, ldsst sich einerseits als performative Ausserung des Autors
lesen. Mit dem Begrenzungswort <Ende> wird traditionellerweise der Schluss eines
Thea-terstiicks angezeigt. Mit <Ende> ist aber in diesem Fall zugleich auch die

Lebens-spanne der Bithnenfigur gemeint.

Wenn das Gegen-Lesen und das den Vorgaben Zuwiderhandeln mehr Interesse ver-
spricht, stellt sich die Frage, ob auch der Dramentext ein entsprechendes Lektiire-
programm zur Diskussion stellt. Dieses spréiche sich dafiir aus, dass Leser den Wider-
spruch praktizieren sollen. Das Programm einer Gegen-Lektiire wiirde die Aufforde-
rung beinhalten, Texte und mediale Angebote nicht als genau zu befolgende und
nachzuahmende «Kniipfvorlageny, Gebrauchs- oder Regieanweisungen zu verstehen,
sondern sie als Anlass zu einem eigenverantwortlichen Handeln aufzufassen. Da
Kroetz in den Vorbemerkungen zur Befreiung «aus der Sklaverei der Produktion»
(Kroetz 1972:99) auffordert, konnte dies auch als ein Appell an den Leser verstanden
werden, sich gegen die «unmenschliche Ordnung» (ebd.) zu wenden, die von einer
auktorial-autoritdren Rede ausgeht, die fiir sich reklamiert, auf der richtigen Seite zu
stehen. 7% Ob allerdings das Proklamieren einer solchen Rezeptionsstrategie den In-
tentionen Kroetz’ entsprechen wiirde, ist aus mehreren Griinden zweifelhaft: Das von
thm mehrfach verwendete Adverb <genaw taucht nicht nur in Bezug auf das genaue
Lesen von Reklameschrift und Teppichkniipfvorlage durch Fraulein Rasch auf, son-
dern auch in einem durch Klammern von den Regiebemerkungen abgesonderten pa-
ratextuellen und mit Ausrufezeichen markierten Appell an Regisseur und Darsteller:
«(Man besorge sich bei der Inszenierung die genaue Heimarbeiteranleitung fiir Tep-
pichkniipfen!)» (ebd. 107, Herv. SH). Diese im Imperativ stehende Anmerkung

innerhalb der Regiebemerkungen fordert von den Rezipienten des Dramentextes die

19 Verwandlungen, Mutationen und Transformationen stellen aus der Sicht einer hegemonialen Ord-
nung eine Gefahr dar, da sie das kontrollierte Normenrepertoire subvertieren. Dies kann auf der
sprachlichen Ebene bis in die Metaphernbildung hinein beobachtet werden. Susan Sontags hat dies
am Beispiel von Krebs und Aids diskutiert: «Krebs ist eine Metapher fiir das, was in hemmungsloser
Weise energiegeladen ist; und diese Energien stellen die schlimmste Krankung der natiirlichen Ord-
nung dar.» (Sonntag 2005:60)

170 «Allgemein gesagt, scheint mir alles, was Forderung, Anfechtung und Protest ist, immer lang-
weilig und platt.» (Barthes 2002:160)



gleiche bis zur Pedanterie reichende Exaktheit, die auch das Elend der Protagonistin

des Theaterstiicks bildet.

Dass der Dramentext Wunschkonzert <genaw in der vom Autor intendierten Weise
gelesen wird, sichert Kroetz in den Vorbemerkungen ab. Dies ldsst darauf schliessen,
dass Kroetz seinen Lesern nicht ganz traut. Vielleicht zu Recht, denn wie Karpinski
(2015:356) in threm Artikel zur Rezeption von Kroetz’ Wunschkonzert nachweist,
gab und gibt es zahlreiche Auffiihrungen, die sich den Vorgaben des Autors widerset-

zen und alternative Lesarten des Dramentextes vorschlagen:

All these performances, although they took place in different cultures, at dif-
ferent times and with different actresses, share in common a refusal to portray
woman as victim of the consumerist society, or as merely an object at the
mercy of societal forces. The suicide was no longer depicted as an act of des-
pair by an aging, lonely spinster whose life had been nothing but that of a beast
of burden [...] Each performance, rather, gave confirmation of woman’s right
to choose, to take control of her situation and thereby gain subject status, even
against the expectations of the director and the author. (Karpinski 2015:356)

Wie es die Gebrauchsanweisung aus der Medikamentenschachtel in Wunschkonzert
illustriert, lassen sich die Wirkungen von Texten, die als Mittel der Steuerung in Voll-
zug gebracht werden, nicht determinieren oder voraussehen. Reklameschriften,
Heimarbeiteranleitungen, Fernsehillustrierte, Biicher oder Tabletten-Beipackzettel
machen ein bestimmtes Handeln nur wahrscheinlicher. Womoglich sind aber jene
Texte, welche explizit ein genaues Befolgen einfordern, am allerwenigsten davor ge-
feit, dass den Rezipienten ein Begehren geweckt wird, sich den autoritér auftreten-

den Deklarationen und Imperativen entgegenzustellen.



6 Die Stunde da wir nichts voneinander wussten (Peter Handke)

6.1 Inhaltsiibersicht zum sechsten Kapitel

Das Kapitel 6. 3 widmet sich nach der Inhaltsiibersicht (Kapitel 6. 1) und den Anga-
ben zu Urauffithrung und Rezeptionsgeschichte (Kapitel 6. 2) der dramatischen Ge-
schehensdarstellung in Peter Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten
(1992). Darin kommt der Aspekt des «Worttheaters», die Theatralitdt von Sprache so-
wie der von der Schrift abhéingige Vermittlungsmodus sehr stark zur Geltung. Der
Dramentext Handkes gibt ein figurenredenloses Geschehen vor, das sich in einer my-
thischen Stunde entfaltet. In dieser kann nichts gewusst werden, weil das Lautwerden
der Sprache vom Dramentext als ein erst in der Zukunft stattfindendes Ereignis insze-
niert wird. Kapitel 6. 4 beschéftigt sich mit der auch vom Titel aufgerufenen tempora-
len Ordnung des Geschehens. Die Vermittlung der dramatischen «Stunde» hingt von
sprachlich-abstrakten Zeitbegriffen sowie von der zwingenden, sequentiellen Organi-
sation des sprachlich-schriftlichen Diskurses ab. Auf die Schwierigkeit, Vorginge
der Wahrnehmung in Sprache zu iibersetzen und sie damit liberhaupt fiir Vermitt-
lungszusammenhénge verfiigbar zu halten, geht das flinfte Kapitel (6. 5) ein. Das
sechste Kapitel (6. 6) diskutiert das der Geschehensdarstellung eingeschriebene poe-
tologische Programm, wonach der Dramentext als eine Art <literarische Heilsbot-
schaft> eine Verwandlung der Welt herbeifiihren konnte. Anschliessend widmet sich
das Kapitel 6. 7 der Motivik von Blindheit und Sehen. In mehreren Szenen ruft der
Dramentext Handkes das Schriftmedium als Mittel der Herstellung von Sichtbarkeit
auf. In Die Stunde da wir nichts voneinander wussten werden Blinde sehend, Narren
zu Begeisterten und die Indifferenten, wie im Fall der zwolf Schauspieler-Apostel,

zu erleuchteten Liebhabern.

Anhand der brennenden Schriftrolle, die im Dramentext von dem aus Troja gefliich-
teten Aneas mitgefiihrt wird, kommt im achten Kapitel (6. 8) das Potenzial von Tex-
ten zur Sprache, liber Zeiten und Rdume hinweg sprechend bleiben zu kdnnen. Das
Kapitel 6. 9 beschiftigt sich ausgehend von der Figur des Schreibers mit dem zau-
berischen Machtinstrument, iiber das ein Dichtermagier mit Schrift und Text verfiigt.

Damit kann er iiber das Erscheinen- und Verschwinden-Lassen einer ganzen Welt ge-



bieten. Im zehnten Kapitel (6. 10) wird mit dem Tempuswechsel vom Prisens zum
Priteritum eine jener erzdhlerischen Strategien angeschaut, mit denen der Dramen-
text Handkes die Aufmerksamkeit des Lesers auf den narrativen Diskurs lenkt. Auf-
féllig ist dieses Mittel im dramatischen Text, da sich eine Theaterauffiihrung nur
schwer mit einer «Vergangenheitsmarkierung> versehen ldsst, wie sie die Sprache
kennt. Die <Stunde»> des Biihnenereignisses hat sich unweigerlich im Jetzt zu ereig-
nen. Das letzte Kapitel (6. 11) geht auf die seherischen oder prophetischen Funk-
tionen ein, die dem literarischen Ausserungsmodus zugeschrieben werden. Mit einem
(fingierten) Spruch des Orakels von Dodona erinnert Handke im Paratext an eine der
bekanntesten Wortorakel-Stétten der antiken Welt. Dort wurde den Spriichen jener
gelauscht, die als Prophetes zum Verkiinden, Erkldren und schriftlichen Aufzeich-
nen der Ausserungen des Orakels bestimmt waren (vgl. Wissowa 1957:798). IThre
Aufgabe bestand u. a. darin, auf die von den Orakel-Besuchern gestellte Frage «Was

tun?» eine Antwort zu liefern. 17!

6.2 Urauffiihrung und Rezeption

Uber zwanzig Jahre nach dem 1969 publizierten Theaterstiick Das Miindel will Vor-
mund sein verdffentlicht Handke 1992 mit Die Stunde da wir nichts voneinander
wussten einen weiteren Dramentext, der ohne Figurenreden operiert und der, wie
Narholz (2012:189) schreibt, einen «um alles Sprechen [...] gezogenen Raum»
kreiert. In Teilen erinnert das darin geschilderte Geschehen an eine Prozession, wie
sie als Proagon in der Antike zu Beginn der Festspiele durchgefiihrt wurde, bevor an
den Tagen des Wettbewerbs das schriftlich vorgegebene, gesprochene Theaterge-

schehen mit den Auffithrungen von Komdédien und Tragddien einsetzte (vgl. Barthes

"I Heute ist Was tun? u. a. als Titel einer Schrift Lenins bekannt, in der er die Frage 1902 an die Ad-
resse der Weltrevolution richtete (vgl. Lenin 1902/1973). Muschg (2014:10) verweist mit Bezug auf
Lenin auf Google, wo man heute auf eine solche Frage Suchhilfen angeboten bekdme. Ein weitaus
anregender Weg wihlt Bartlebooth in George Perecs Roman Das Leben: Gebrauchsanweisung
(1978/2017), als er sich mit einem nach dsthetisch-willkiirlichen Prinzipien strukturierten Projekt
selber etwas zu tun gibt: «Die Idee hierzu war ihm gekommen, als er zwanzig Jahre alt war. Zuerst
war es eine unbestimmte Idee, eine Frage, die er sich stellte — was soll ich tun? —, eine Antwort, die
sich abzeichnete: nichts. Geld, Macht, Kunst, Frauen interessierten Bartlebooth nicht.» (ebd. 184,
Herv. i. O.) Bartlebooth entwickelt drei Leitgrundsétze fiir sein amibitioniertes Unternehmen, wovon
der dritte Leitgrundsatz «dsthetischer Art [war]: nutzlos, da die Zweckfreiheit die einzige Garantie
fiir seine Strenge ist, wiirde sich das Projekt in dem Masse, indem es verwirklicht werden wiirde,
selbst zerstoreny» (ebd.).



1990:82, Girshausen 1999:347). In Handkes Dramentext verweisen die Ereignisse
auf der Bithne immer wieder auf ein Sprechen und Reden-Konnen, weswegen das
Stiick fiir Narholz (2012:187) auch «vom Ursprung der Sprache handelt, auch wenn

keine einzige theateriibliche Redezeile fallt.»

Die Beziehung zwischen dem sprachabhingigen Quelltext und der nichtsprachlichen
Auffiihrung als <Resultattext> wird in Handkes Dramentext tiber die Organisation der
sprachlichen Mittel und die Selbstbeziiglichkeit der Narration zum Thema des drama-
tischen Diskurses gemacht. So wird der Textraum der Regiebemerkungen nicht nur
fiir die Darstellung des Biihnengeschehens genutzt, sondern integriert Inhalte, die
sich zwar sprachlich vermitteln, aber nicht im engeren Sinne <nachahmen» lassen.
Wiederholt verweist der Text selbstreflexiv auf seine materiellen Eigenschaften und
adressiert damit seine Position als Mittleres zwischen auktorialer Imagination und
seiner Transformation durch Regie und Schauspieler ins plurimediale Auffiihrungs-

medium.

Entstanden ist der Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten im Jahr
1991, in jener Zeit, in der nach Kastberger und Pektor (2012:251) auch Handkes
«schriftliche Auseinandersetzung mit dem Jugoslawienkrieg» anfing. Ganz im Ge-
gensatz zur damaligen politischen Lage Osteuropas wird in Die Stunde da wir nichts
voneinander wussten ein poetisch-asthetischer Raum entworfen, der im Kommen und
Gehen, in das die Geschehensdarstellung miindet, ein versohnlicheres, spannungs-
freieres Zusammenleben aufscheinen ldsst. Die Urauffithrung des Dramentextes fand
am 9. Mai 1992 am Burgtheater in Wien statt. Die Produktion mit Ensemblemitglie-
dern wurde als Gemeinschaftsproduktion mit den Wiener Festwochen realisiert. Re-
gie fiihrte, wie auch bereits 1969 bei Das Miindel will Vormund sein, Claus Peymann.
In einem Interview von 2012 bezeichnete der Regisseur diese Produktion als beste
Inszenierung seiner Karriere (vgl. Peymann 2012:87). Das Biihnenbild stammte von
Karl-Ernst Herrmann und die Kostiime gestaltete Tobias Hoheisel. Hermann Biel und
Jutta Ferbers waren fiir die Dramaturgie zustiandig, die Musik zur Auffiihrung rich-
teten Hansgeorg Koch und Hans-Peter Kuhn ein (vgl. Kastberger und Pektor 2012:84,
188 und 246). Im Folgenden wird aus der Erstausgabe des Dramentextes des Suhr-
kamp-Verlags von 1992 zitiert (vgl. Handke 1992).



Der Postdramatik zuzurechnen ist das Schauspiel aufgrund seiner «fragende[n] An-
forderung an das Theater [...], fiir jeden Text zuerst eine Spielform zu erfinden, statt
dem Pfad der Spiel-Konventionen des Dramas zu folgen.» (Lehmann 2012:73) Wie
Diiffel am Thalia Theater Hamburg in einem Interview mit SchoBler formulierte, han-
delt es sich bei Die Stunde da wir nichts voneinander wussten um «ein sehr wichtiges
Stiick, das der Sprachkrise oder anders: dem Versuch der Sprachfindung durch das
stumme Spiel begegnet — sicherlich eine extreme Haltung.» (Diiffel und SchoBler
2004:315) '7? Eine Dramaturgie, die sich nach SchoBler (2012:193, Einf. SH) an einer
«romantisch geprigte[n] Asthetik im Sinne der Schlegel’schen Universalpoesie»
orientiert und an einer «Epiphanie der (alltidglichen) Dinge» interessiert ist, manifes-
tiert sich in Handkes Werk ab den 1970er-Jahren. Im Zuge dieser Verschiebung im
Schaffen Handkes werden die gesellschaftskritischeren Untertone, wie sie in den frii-
heren Dramentexten (z. B. in Das Miindel will Vormund sein) stiarker durchklingen,
etwas leiser. Das Episierende in der dramatischen Geschehensdarstellung zeigt sich
darin, dass sich die Narration immer wieder vom <eigentlichen> Erzdhlgegenstand
entfernt und ihr eigenes Verfertigtsein beobachtet. Nach fritheren Beitrdgen von Pas-
cu (1998) und Heyer (2001) haben sich in jlingerer Zeit Meurer (2007) und Klessin-
ger (2015) verstérkt mit dieser sich selber reflektierenden Geschehensvermittlung be-

schaftigt. "3

6.3 Zum Modus der Autoreflexivitit im literarischen Text

Mehr als fiir Das Miindel will Vormund sein oder Kroetz> Wunschkonzert gilt fiir
Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten, um eine Formulierung Voll-
mers (2011:205) aufzugreifen, dass er seine Auffiihrungsmdglichkeiten immer wie-
der iiberschreitet. Handke entwickelt in diesem Dramentext keine Handlung im enge-

ren Sinne als erzdhlbare Geschichte, sondern stellt Situationsdnderungen auf der Biih-

172 Nach Peymann (2012:96) beschreibt Handke sein Theater selber als episch: «Handkes Stiicke be-
finden sich immer auf der Schwelle zur Prosa, er schreibt, wie er selbst sagt, auch so eine Art <epi-
sches Theater> (frei nach Brecht!). Regieanweisungen sollte man szenisch umsetzen (oder eben ge-
rade nicht?!), aber oft sind das bei Handke atmosphérische Details oder Beschreibungen, die in einer
Auffiihrung notwendigerweise verloren gehen miissen. Ich habe das immer als grossen Verlust emp-
funden.»

173 Fiir Klessinger (2015:56) wird durch den fragenden, spekulierenden und zweifelnden Erzéhler
«das subjektive «Blickfeld> — die Unsicherheit von Wahmehmung und Deutung — stérker markiert».

Im Fokus steht nicht mehr die Frage, «was passiert, sondern wie es gesehen und gedeutet wird.»
(ebd. 54, Herv. i. O.)



ne dar. Prinzipiell wére es auch denkbar, den Dramentext nicht als Geschehensdar-
stellung, sondern als eine einzige, lange Figurenrede aufzufassen. Die Erzihlinstanz
wére dann als «einzige Figur mit Sprechtext» (Meurer 2007:9) zu konzipieren. Aller-
dings weist das Personenverzeichnis weder einen <Sprecher> noch eine explizite Er-
zdhlerfigur aus, weshalb diese Studie den Dramentext als im Textraum der Regie-
bemerkungen verfasst begreift. Handkes Schauspiel ruft Traumbilder auf, lésst real-
historische sowie mérchenhafte und literarische Figuren auftreten, verweist auf ver-
gangene und zukliinftige Zeiten und konfrontiert die Erzihlinstanz mit ihrem eigenen
Wahrnehmungs- und Beobachtungsverhalten. Die Geschehensdarstellung endet in ei-
nem Kommen und Gehen von Figuren und Zuschauern. In dieser Bewegung 16st sich
die Dualitdt zwischen Ausfiihrenden und Zuschauenden auf. Der Text gibt dabei das
eigene, von ihm selber gestiftete perlokutionidre Nachspiel wieder. Dieses besteht da-
rin, dass die Zuschauer die Grenzen zwischen Zuschauer- und Biihnenraum iiber-
schreiten und die Auffiihrung in ein kollektives Ereignis verwandeln. Darin werden
Theater und Nicht-Theater Eins, wodurch das Uneigentliche und Theatrale zum Ver-

schwinden gebracht werden. !7*

Von einem Dutzend Darsteller werden in Die Stunde da wir nichts voneinander wuss-
ten iiber 200 Figuren verkorpert. Dazu gehdrt ein ganzes Bataillon namenloser sowie
literarischer, biblischer, historischer und typisierter Gestalten wie Abraham, Aneas,
Chaplin, die Jiidin aus Herzliya, Moses, ein Neuankdmmling, Papageno, Peer Gynt,
Schneewittchen, eine Schonheit, der Tod, mehrere Unbestimmbare und Zuschauer.
Diese durchmessen den Raum und definieren damit die Bithnenfldche als «Platzy. Das
Geschehen gliedert sich im Text in siebzehn Abschnitte, die durch explizite <Pausen>
oder Leerzeilen voneinander geschieden sind. Handkes Dramentext ist mit der Gat-
tungsangabe «Ein Schauspiel» (Handke 1992:3) versehen. Die Bezeichnung wird
zwar auch fiir Dramentexte mif Figurenreden verwendet, gewinnt aber in diesem Fall
eine besondere Sinnfilligkeit. Denn das vom Text anvisierte Biihnengeschehen gibt
hauptsédchlich etwas zum Schauen vor. !> Wie Kolesch (2006:46) argumentiert, habe

sich in der Antike der Begriff des <theatrony als Ort des Schauens (thea) in erster

174 Bereits Ludwig Tieck setzte im Gestiefelten Kater (1797/1978) auf ironische Weise Regiebemer-
kungen ein, um das Verhalten der Zuschauer im Text zu préiskribieren. Am Ende des Stiicks heisst
es: «Die wenigen, die noch im Theater waren, gehn nach Hause.» (Tieck 1978:269)

175 Fiir Lehmann (2012:73) zielt Handkes Dramentext gar auf ein utopisches Schauen, das nicht von
einem Vorwissen bestimmt ist. Das Motiv des «absichtslosen Blicks» (Meurer 2007:174) ist Gegen-
stand des poetologischen Programms, das Handke in Die Lehre der Sainte Victoire (1980) ausfiihrt.



Linie auf den Zuschauerraum bezogen. Heute steht er fiir den Ort der Biihne, «an dem

sich etwas zeigt und wo es etwas zu sehen gibt» (Kolesch 2006:46).

Im Gegensatz zu einer Theaterauffiihrung besteht das <Schauen» beim Lesen in einem
vom Leser kognitiv erzeugten Vorstellungsbild. Dieses wird genau genommen nicht
gesehen, sondern imaginiert. Das visuell wahrnehmbare Geschehen wird in Die Stun-
de da wir nichts voneinander wussten zusitzlich von einem vielstimmigen, akusti-
schen Raum begleitet, der — ein Traum fiir Sounddesigner — von Kindergeschrei, Gril-
lengezirpe bis hin zu Sturmgerduschen reicht. !’ Diese Gerduschkulisse stellt eine
Art (Ursuppe» fiir die Sprachwerdung bereit. Darin kiindigt sich ein zukiinftiges
Reden an. So ldsst Handke einige der Figuren an mehreren Stellen sich im
«Gemurmel und Gefliister» (Handke 1992: 29) oder im «Gesumm» (ebd. 30)
dussern. "7 Ganz nah an die Grenze des Sprechens fiihrt eine Episode gegen Ende des
Dramentextes, als die Erzdhlinstanz die Sprachwerdung mit einem «Geburtsereignis»
verkniipft. Dazu ldsst der Dramentext das Geschehen von einem Glockengeldute
begleiten, wie man es von kirchlichen Feiertagen kennt. Hierauf folgt ein Moment
der Stille und ein sehr Alter versucht zu einer Rede anzusetzen: «Und so wird er
gleich zu sprechen anheben, setzt an zum Schwung, zeichnet mit den Handen, welche
skandieren, [...] den Verlauf seiner Rede vor.» (ebd. 56) Zum einzigen Mal im
Dramentext verwendet Handke hierbei die Zeitform des Futur. Dieses Tempus weist
den Versuch des Alten, vom Traumereignis zu berichten, als ein Sprechakt aus, der

sich erst in der Zukunft rea-lisieren l4sst.

Gehring (2006:91) hilt in ihrer Auseinandersetzung mit dem Schweigen und der Stil-
le in Bezug auf ihre «bedeutungsgenerierende Funktion» fest, dass das «Stillschwei-
gen stets im Zeichen der mdglichen Rede und des moglichen Sinns [steht].» '8 Hand-
kes Dramentext fiihrt das Bithnengeschehen an genau diese Grenze, an der sich Spra-
che und Sinn ereignen und sich das Nichtwissen in ein Sagen-Konnen aufldsen konn-

te. Dazu kommt es aber nicht, denn der sehr Alte «verstummt [...], wie vor dem endli-

176 Die Klangriume in Handkes Werk werden ausfiihrlich in der Studie von Ozelt (2012) diskutiert.
177 Die Figurengesellschaft, die sich in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten auf der Biihne
zeigt, verwirklicht den «Traum von einer stummen Gesellschaft, einer Gesellschaft vor dem Ur-
sprung der Sprachen, und das heisst, streng genommen, vor der Gesellschaft», um einen Gedanken
Derridas (1983:414) aufzugreifen.

178 Der Poetik des Schweigens in Handkes Dramentexten geht Pascu in ihren beiden Publikationen
von 1998 und 2000 nach.



chen Reden, bleibt dann jedoch stumm, wird ausdruckslos, ldsst sich so sehen.»
(Handke 1992:56) In seinem Versuch, das Unsagbare zu beschwdren, scheitert er,
wie auch Zacharias im Neuen Testament, als er vor dem Tempel versucht, den An-
wesenden «den Inhalt der Vision sprachlich mitzuteilen» (Landfester 2012:95, vgl.
Bibel 2009, Lukas 1,5-25). Fiir den Alten geht der Versprachlichungsversuch iiber
seine Kréfte und illustriert das, was Grund (2002:116) mit Bezug auf die Sprachkrise
um 1900 als «Defizit der Sprache» bezeichnet. Dieses Defizit besteht darin, dass sich
die Komplexitidt der Wahrnehmungswelt nicht ohne Verluste in Sprache {ibersetzt
werden kann und sich fiir die Autoren an der Wende zum 20. Jahrhundert «die <gros-
sen Sacheny, die tiefsten und die hochsten Dinge, psychischer und metaphysischer
Art, sich in der Sprachlosigkeit offenbaren.» (Vollmer 2011:129) Ein Echo dieser
Sicht auf den Raum des Sag- und Unsagbaren findet sich in Handkes Die Stunde da
wir nichts voneinander wussten in der eben thematisierten Szene, in der der Alte

einen Versuch der Versprachlichung unternimmt.

Nach dem Scheitern seines Redeversuchs wird dem Alten von einer namenlosen Frau
ein Biindel mit einem Neugeborenen in die Arme gelegt (vgl. Handke 1992:56).!7°
Hierauf bricht er «in ein Jauchzen und Jubeln aus, ohne Worte, stammelnd und
schmetternd.» (ebd. 57) Ein solcher «Jubel> wird auch Zacharias im Lukasevangelium
vom Engel Gabriel im Hinblick auf die Geburt seines Sohnes (Johannes der Taufer)
prophezeit (vgl. Bibel 2009, Lukas 1,14-20). '3° Baloch (2010:102) schldgt vor, diese
Szene in Handkes Dramentext in Bezug auf die Denkfigur der Erlésung zu interpre-
tieren. Eine neue Sprache und ein neues Sprechen sind dann zu finden, wenn «es der
poetischen Sprache [...] gelingt, die unheilvoll wirkende Ordnungsmacht der gesell-
schaftlich indoktrinierten Sprache zu liberwinden» (ebd.). Zu einer solchen zukiinf-
tigen Sprache einer «Erlosung> weist der Dramentext Handkes hin. Dazu hat er sich
aber den Gesetzen der <alten» Sprache zu bedienen. Das Auffiihrungsmedium erweist

sich diesbeziiglich als ein Fluchtpunkt. Hier zeigt sich die Bildwerdung der Sprache.

179 Zu dieser Passage bemerkt Narholz (2012:189): «Das naheliegende Assoziieren darf man gleich
wieder bleiben lassen. Das Kind aus der Gruppe ist ein <Menschensohn) [...], kein Gottessohn.»

180 «Und Freude und Jubel wird dir zuteil werden, und viele werden sich freuen iiber seine Geburt.
[...] Und jetzt sollst du stumm sein und nicht reden konnen bis zu dem Tag, da dies geschieht» (Bibel
2009, Lukas I,14-20). Ein real-biographisches Ereignis, das in Bezug zur Textpassage im Dramentext
gesetzt werden konnte, ist die Geburt von Handkes zweiter Tochter, Léocadie Handke. Sie kam im
Jahr der Entstehung von Die Stunde da wir nichts voneinander wussten zur Welt. Auch das erste
figurenredenlose Stiick, Das Miindel will Vormund sein von 1969, ist mit einem Geburtsereignis ver-
kniipft. Und zwar mit jenem von Handkes erster Tochter, Amina Handke (*1969).



Aus der schriftlichen Vorlage des Dramentexts wird ein nichtsprachliches Gesche-
hen. Die opake Dimension der Sprache verwandelt sich in die Transparenz einer Pro-

zessualitdt, die alle Beteiligten zu involvieren und mitzureissen vermag.

Das vom Titel von Handkes Dramentext aufgerufene (Nichtwissen> bestimmt das Ge-
schehen als eines, dessen iibergreifender Sinn von den Figuren, die in die Biithnenvor-
ginge involviert sind, nicht iberschaut und deshalb nicht ausgesagt werden kann. Er-
kennen lésst sich nur dann etwas, wenn sich ein Beobachter in Distanz zu jenem Er-
eignis begibt, von dem er etwas in Erfahrung bringen will. Das Sagen, wie etwas ist
und wirkt, ist jenen Funktionstrigern gegeben, die als Coach, Consultant, Drama-
turg, Regisseur, Kritiker, Autor oder Zuschauer von Aussen auf die Vorginge

blicken. Der Preis besteht darin, dass sie selber nicht mitspielen diirfen.

In Bezug auf die Institution des Theaters meint das Nichtwissen zugleich, dass die
Zuschauer durch die Konventionen einer Theaterauffiihrung zum Schweigen ange-
wiesen werden. Sie sind dazu angehalten, dem Geschehen kommentarlos zu folgen.
Gut moglich, dass in diesem verordneten Schweigen auf Seiten des Publikums ein
wesentlicher Aspekt der Attraktivitit des Theatermediums besteht; dass man fiir eine
Zeit lang nicht mehr reden und kommunizieren muss, aus der alltdglichen Welt fiir
eine Stunde verschwinden kann, um von ihr wihrend einer gewissen Dauer nichts zu
wissen. Dies ist auch ein Grund, weshalb Frau Weidelich in Gottfried Kellers Roman
Martin Salander (1886/2003) in die Kirche geht und in ihrer Aussage gleichsam den
Titel von Handkes Theaterstiick vorformuliert: «Wér ich doch lieber zur Kirche ge-
gangen, so hétte ich noch eine Stunde gehabt, wo ich von nichts wusste! Das wir
noch ein gutes Stiindlein gewesen, und hétte guter Dinge nach Haus gehen konnen,
ohne es mir ansehen zu lassen!» (Keller 2003:297) Genauso weiss auch in einer Thea-
terauffithrung keiner aus dem Publikum, was seinen Mitzuschauern im Verlauf einer
Theaterstunde widerfahrt, was dem Leseakt nicht undhnlich ist. Analog dazu prégt
aufgrund des postalischen Prinzips das Nichtwissen auch die Beziehung zwischen
Autor und Leser. Weder ldsst sich der Zeitpunkt der Lektiire vom Autor festlegen,
noch kann er kontrollieren, in welcher Form sein Text verstanden oder in eine Auf-
fiihrung transformiert wird. Aber auch den Lesern des Dramentextes ist der Zugang
zu jener Stunde versperrt, in der der Text geschrieben wurde. Das Nichtwissen betrifft

schliesslich eine Eigenschaft der Sprache selber: Zwar lésst sich <Stunde» sprachlich



artikulieren, aber nicht text- und schriftformig reprasentieren. Die Bezeichnung
«Stunde> ist eine Pseudo-Stunde, um Genettes (2010:191) Bestimmung der Zeit-

lichkeit einer schriftlichen Erzédhlung als «Pseudo-Zeitlichkeit» (ebd.) aufzugreifen.

Bei all dem Nichtwissen, das dem Dramentext Handkes eingeschrieben ist, gibt es
mit dem schriftlichen Diskurs eine Ebene, die davon nicht gekennzeichnet ist: Das
«Wissen> des Textes besteht darin, mittels narrativer Verfahren und schriftlicher Zei-
chen zu einem lesbaren Gewebe gefiigt worden zu sein. '8! Auf dieses Wissen ver-
weist Handkes Dramentext mehrfach, indem er auf die Sprachabhédngigkeit der dra-
matisch-literarischen Vermittlungsweise aufmerksam macht. Die Selbstthematisie-
rung der Kunst kann ganz unterschiedliche Formen annehmen. Im Bereich des Thea-
ters 1st beispielsweise an das Hervortreten des die Handlung kommentierenden Chors
in der Parabase zu denken, einen eingeschobenen Teil in der griechischen Komo-
die. 82 Die Parabase hatte die Funktion, die dramatische Illusion zu durchbrechen
oder eine Anderung der Vermittlungsperspektive vorzunehmen. Dieses Motiv wurde
héufig vom epischen und absurden Theater im 20. Jahrhundert aufgegriffen, um sich
von naturalistischen und realistischen Darstellungskonventionen abzusetzen (vgl. Si-
fakis 1971:7). Auf dhnliche Weise «storty der Dramentext Handkes die «Mimesis-I1-
lusion» (Genette 2010:106), wenn er seine Leser auf die opake Dimension des schrift-
formigen Textes lenkt. Dies ist bereits in den ersten Zeilen des Schauspiels der Fall,
als der Dramentext mit einer simplen Wortwiederholung die Wirkungsweise sprach-

lichen Bedeutens thematisiert:

Die Biihne ist ein freier Platz im hellen Licht. Es beginnt damit, dass einer
schnell iiber ihn weglduft. / Dann aus der anderen Richtung noch einer, ebenso.
/ Dann kreuzen zwei einander, ebenso, ein jeder in kurzem, gleichbleibendem
Abstand gefolgt von einem dritten und vierten, in der Diagonale. (Handke
1992:7, Herv. SH)

181 Landfester (1995:150) macht darauf aufmerksam, dass die Gewebemetaphorik «neben dem Ge-
setz natiirlicher Schopfung gerade auch die Mechanismen kiinstlicher Sinnstiftung [umgreift], in-
sofern das Weben zwar als Metapher fiir Naturgesetzlichkeit eingesetzt werden kann, aber in erster
Linie immer eine Kulturtechnik ist.»

182 In den <episierenden> Passagen im antiken Drama konnte der Autor, vertreten durch den Chor-
fiihrer, in der Parabase das Wort an das Publikum richten (vgl. Barthes 2008:208, Sifakis 1971:52,
Sporl 2006:212).



Das zweimalig aufgerufene <ebenso» verweist darauf, dass in einer Inszenierung eine
exakte Wiederholung von Bewegungen im Sinne eines solchen <Ebenso» nicht gelei-
stet werden kann, wie es die Sprache in der zweimaligen Wiederholung des gleichen
Wortes vorzugeben scheint: einerseits, weil fiir die Choreographie verschiedene Dar-
steller mit unterschiedlichen Voraussetzungen zum Einsatz kommen, andererseits,
weil die zweite Bewegung nicht «ebenso» wie die erste erfolgen kann, da sie in der
Auffithrung zu einem spéateren Zeitpunkt auf der zeitlichen Achse stattfindet. Vor-
stellungen, wie sie beispielsweise naturalistischen Dramentexten zugrunde liegen, die
im so genannten <Sekundenstil> jedes Detail im Prozess der Umsetzung von Nicht-
sprachlichem in Sprachliches in der Schrift festzulegen versuchen, werden durch sol-

che Diskurselemente in Handkes Schauspielstiick ad absurdum gefiihrt.

Der Fokus wird auch dadurch immer wieder auf den schriftlichen Diskurs verlagert,
indem in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten erzéhlerische Mittel zum
Einsatz kommen, wie sie im Textraum der Regiebemerkungen traditionell wenig

Verwendung finden. Dazu gehoren verschachtelte Nebensatzkonstruktionen, figura-

84 185

tive Ausdriicke,'® intertextuelle Verweise '3* sowie sprichwortartliche und
modali-sierende '%¢ Redewendungen. Auf die Grenzen der sprachlichen Darstellung
des nicht-sprachlichen Geschehens verweisen insbesondere jene Textstellen, in
denen die Er-zdhlinstanz vor dem Sagen- und Benennen-K&nnen zuriickweicht und
einen semanti-schen Raum des Unbestimmten oder Mehrdeutigen 6ffnet. Mit diesem

Verfahren regt der Text seine Leserschaft zur eigenen Vorstellungstitigkeit an und

183 Zu den figurativen Ausdriicken lassen sich die Beschreibungen von Bewegungsqualititen zihlen
wie: abkurven (Handke 1992:8), verduften (11), fingern (12), teufeln (25) oder Figurennamen wie
Nachziigler (26), Neuankommling (40), Gewichtheber (58) und Verwundeter (60).

184 Intertextuelle Verweise in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten reichen von Mozarts
und Schikaneders Die Zauberflote (1791/2012) (vgl. Handke 1992: 23 und 43) iiber Filmreferenzen
wie Tarzan (36) oder Chaplin (63), die Bibel mit Moses (33), dem verlorenen Sohn (38), Abraham
und Isaak (46 und 48) bis hin zu literarischen Vorlagen wie Ibsens Peer Gynt (1867/1953) (52), den
Mairchen der Gebriider Grimm (61) oder Romanen und Erzidhlungen von Handke selbst (62).

185 Sprichwortartliche Redewendungen und konventionelle Redesegmente sind in Beschreibungen
enthalten wie in jener Umarmung, die «nach allen Regeln der Kunst» (Handke 1992:45) erfolgt oder
in Bezug auf eine Leiter, die «dem Menschen vorne beinahe die Schau stiehlt» (ebd. 60).

186 Mit Modalisierungen operieren jene Textstellen, die auf das Unbestimmte und Mehrdeutige ver-
weisen, Wahrnehmungen als Frage formulieren oder mittels Konjunktiv einen Moglichkeitsbezug
angeben: «vielleicht» (Handke 1992:11), «einen Schliisselbund, den vom Auto?» (12), «der Flug-
zeugschatten?» (13), «freilich fast versteckt oder wie heimlich» (25), «ahnbar» (25), «derselbe oder
ein anderer?» (30), freilich (38), «[e]ine Zeitlang ist es dann, als gingen nur Greise iiber den Platzy
(40), «Ich-weiss-nicht-wer» (50), «Rosette [...] von Chartres, in der sich nun vielfiltig wieder das
Licht bricht?» (50), «[iJmmer mehr schauen die Leute auf dem Platz einander an, nein, zu» (52), «ein
Nicken jeweils, als folge es auf einen Satz» (57), «Schmetterling (oder Nachtfalter)» (59).



verweist auf ihre «eigenen Akte des Lesens/Sehens» (SchoBler 2012:194). Dies ist
der Fall, wenn der Dramentext: (a) in den Fragemodus wechselt und mit dem
rhetorischen Mittel der <interrogatio» operiert (vgl. Handke 1992:10, 12 und 13, Veit
1996:420-445), (b) un-sichere oder abwigende Behauptungen im Konjunktiv
formuliert (vgl. Handke 1992: 33 und 63) oder (c) Abstraktionen und explizite
Unbestimmtheitsstellen einsetzt, bei-spielsweise, wenn ein Skateboardfahrer «etwas
Imagindres umkurv([t]» (ebd. 13, Einf. SH) oder ein «Unbestimmbarer» (ebd. 12) die
Biihne betritt.

Vielleicht am deutlichsten findet die Lenkung der Autmerksamkeit des Lesers auf die
schriftliche Verfasstheit des Dramentextes in einer Episode statt, in der es zu einer
narrativen Metalepse kommt. Hier <durchbricht> die als <Schonheity bezeichnete Fi-
gur die Ebene der Geschichte mit ihrem Blick — ein Motiv, das seit der Renaissance
auch aus zahlreichen Gemilden in der Kunstgeschichte bekannt ist. Poetologisch
wird in Handkes Dramentext die Nullfokalisierung als eine mogliche rhetorische
Maske zur Diskussion gestellt: «[U]nd eine Schonheit wiederum, welche, zunéchst
nur von hinten sichtbar, sich plotzlich nach mir! umdreht.» (ebd. 33) Das mit Ausru-
fezeichen versehene «mir!» (ebd.) stellt die dauteste> Stelle in Handkes Dramentext
dar. Denn ansonsten werden in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten keine
Exklamationen eingesetzt. Die Figur der Schonheit greift im Verlauf der Metalepse
in die extradiegetische Existenz des Autors oder — je nach Interpretation — des Lesers
ein (vgl. Genette 2010:227). Eine dritte Moglichkeit besteht darin, dass sich die Me-
talepse sogar einzig auf das gedruckte Wort «mir!» als Element der Textur des Dra-
mentextes bezieht; in dem Sinne, dass sich an dieser Stelle die Sprache selber adres-
siert und sich dadurch der Raum zwischen Signifikant und Signifikat auf Null redu-

ziert.

In der kippbildartigen Umdrehung zum «mir!» (Handke 1992:33) wird — wenn man
davon ausgeht, dass Handkes Schonheit im nichtfiktionalen Raum zur Erscheinung
gelangen und sich dem Leser zeigen konnte — eine utopische Rezeptionssituation for-
muliert. Derzufolge wire die Erzahlung fahig, das vom Text Mitgeteilte ohne jegli-
chen Représentationsverlust zur Erscheinung zu bringen. Die Figur der Schonheit
wiirde in diesem Fall dem Leser unvermittelt ihr Gesicht zeigen, das diegetische Uni-

versum verlassen und die mediale Oberfliche des Textes durchbrechen. Handke



zwingt mit diesem erzédhlerischen Mittel dem Leser zudem die Frage nach seiner eige-
nen Perspektive auf das vom Dramentext vermittelte Geschehen auf. Er macht ihm
bewusst, dass ihm «eine Position zugedacht [ist]» (Iser 1984:62) und die Struktur des
Textes «ihn notigt, einen Blickpunkt einzunehmen, der die geforderte Integration der
Textperspektiven herzustellen erlaubt. Der Leser ist jedoch in der Wahl dieses Blick-
punkts nicht frei, denn dieser ergibt sich aus der perspektivierten Darstellungsweise
des Textes.» (ebd. 62)

Worauf bereits in Kapitel 5. 4 zu Kroetz’ Wunschkonzert hingewiesen wurde, setzt
auch Goethes Erzéhler in den Wahlverwandtschaften (1809/1994b) den Effekt eines
solchen Umdrehens ein. Dies geschieht in einer Szene ein, in der das Begehren und
die Erwartungshaltungen der Beteiligten zur Anschauung gelangt und in Verbindung
zum Seitenblittern in einem Buch gesetzt wird. In Handkes Dramentext dreht sich
die Figur der Schonheit zum Betrachter und trifft ihn mit ihrem Blick. Dadurch wird
nicht nur der Erzdhler, sondern auch der Leser aus seiner Verborgenheit geholt und

als Produzent oder Rezipient der Geschehensdarstellung demaskiert.

Bezieht man den Blick der Schonheit auf den Autor und Urheber der Narration, er-
weist sich der Dramentext nicht als eine nullfokalisierte Geschehensdarstellung, son-
dern als eine schriftliche Ausserung, die in hohem Grad von der subjektiv geprigten
Sicht einer Erzdhlinstanz abhingt. Der Text miisste in diesem Fall als homodiegeti-
sche, von interner Fokalisierung gepriagte Erzihlung verstanden werden. Unter Um-
standen konnte es sich gar um einen inneren Monolog eines Erzéhlers handeln (vgl.
Genette 2010:123). '8 In diesem Fall wiirde der dramatische Diskurs in Die Stunde
da wir nichts voneinander wussten von Ereignissen berichten, die primdr dem Autor
gélten und ausschliesslich fiir ihn in dieser Weise zur Erscheinung gelangen wiirden.
Wenn aber der Leser das <mir!» als eine an ihn adressierte Mitteilung auffasst, wird
das Gewicht auf seine Rolle als Produzent des Geschehens gelegt. Von diesem Ge-
schehen hat er durch die Lektiire Kenntnis. Es wird dadurch fiir ihn wahrnehmbar,
dass er es im Verlauf der Lektiire kognitiv erzeugt. Das Bild, das der Leser beim Le-
sen sieht, gehort nur ihm und meint nur ihn. Diese nur von jedem einzelnen Leser

wahrnehmbare Schonheit, von der Die Stunde da wir nichts voneinander wussten be-

187 «Restlos verwirklicht wird die interne Fokalisierung nur im «inneren Monolog>» (Genette 2010:

123).



richtet, kann mit niemandem geteilt werden. Sie existiert, wenn iiberhaupt, aus-
schliesslich als individuelles Vorstellungsbild. Um dieses zu vermitteln, muss wie-

derum Sprache oder eine mediale Oberflache zum Einsatz gebracht werden.

6.4 Die Zeit in der Schrift

Das im Titel von Handkes Dramentext verwendete Substantiv <Stunde» bezeichnet
sowohl eine gewisse messbare Dauer, als auch den Abschnitt eines Ereignisses auf
einer Zeitachse von unbestimmter Ausdehnung. Erfahren wird die Zeit nach Figal
(2006:306) hauptsichlich «als Verdnderung, im Verlauf oder als Eintreten [eines Ge-
schehens]». Eine Theaterauffithrung mit der Dauer einer Stunde konnte ganz einfach
in einem Satz abgehandelt werden. Dies leistet ein fiktiver Autor in Handkes Roman
Der Bildverlust (2002): «Der Autor [...] erzdhlte, er habe als Junger einmal ein Thea-
terstiick geschrieben, das aus einem einzigen Satz oder einer einzigen Regieanwei-
sung bestand: <Jemand sitzt auf der leeren Biihne und weint, eine Stunde lang.»»
(Handke 2002:43) Die Dauer der Stunde wird in Die Stunde da wir nichts voneinan-
der wussten dagegen nicht mit einem Satz, sondern auf {iber sechzig Seiten als Text
organisiert. In der Schrift ist die Zeit stillgestellt. Dadurch dauert die Stunde in der
Schrift zugleich eine Ewigkeit und einen Augenblick. Im Text wird die Zeit durch er-
zahlerische Mittel abgeschritten, wodurch es gelingt, wie Horn (1998:78) schreibt,
«durch Riickwendungen und Vorausdeutungen [...] der unerbittlich verfliessenden
und zerfliessenden Zeit ein Schnippchen zu schlagen». Die Darstellung zeitlicher
Vorgédnge wird von Handke mit dem ganzen Aufgebot an diskursiven Elementen ge-
leistet, die das sprachliche Repertoire bereithédlt. Es reicht von Plotzlichkeiten iiber
Figurationen des Gegenwirtigen, Gleichzeitigen und Uberlagernden bis zu Situatio-

nen, die sich in einem «langen Augenblick» (Handke 1992:51) entfalten.

Aus der Schrift wird die gefangene Zeit erst im Verlauf eines Lektiirevorgangs oder
der Transformationen in das von der Temporalitit bestimmte Medium einer Theater-
auffiihrung befreit: «Im Theater ist jenes «Jetzty, das sich dem Schreibenden dauernd
zu entziehen droht, gleichsam aufgehoben.» (Lehmann 2012:71) Was im Auffiih-
rungsmedium gleichzeitig und in Ubergiingen stattfindet, kann von der Schrift nur im

linearen Nacheinander von Wortern, Sdtzen und Aussagen vermittelt werden. In Tex-



ten werden mit Zeitausdriicken (jetzt, schon, plotzlich, davor, zugleich etc.) die ver-

schiedenen Erzdhlsegmente in eine zeitliche Relation zueinander gesetzt.

«Zeit wird iiber Differenzen erfahren», wie Schmidt (2003:88) festhélt, «so etwa iliber
die Differenz von Vorgeschichten und Nachgeschichten, von jetzt und gleich, von
Neuigkeit und Wiederholung.» Die naheliegendste, aber deshalb nicht weniger an-
spruchsvolle Form, ist die parataktische Aneinanderreihung von Aktionen im Pré-
sens, eine Zeitform, die in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten fiir Narholz
(2012:190) <halluzinogene> Eigenschaften aufweist. Um jedoch zeitliche und rdum-
liche Relationen zu vermitteln und Zusammenhénge von Ursachen und ihren Wir-
kungen darzustellen, reicht ein parataktischer Modus im Présens nicht mehr aus. In
diesem Fall kommen komplexere sprachliche Mittel zum Zug. Bereits der Titel von
Handkes Dramentext Die Stunde da wir nichts voneinander wussten konstituiert sich
aus sprachlichen Elementen, mit denen die Komplexitdt zeitlicher Phdnomene auf-
gerufen wird. Der Titel stellt mit dem Nichtwissen das vom Dramentext dargestellte
Geschehen unter die Uberschrift des Undefinierten, Unabgeschlossenen und Unauf-
gelosten. Als unvollstdndiger Satz in der Form einer Nominalphrase ruft er durch die
fehlende Verbalphrase eine Leerstelle auf. Mochte man diese erginzen, gibt es zwei
Moglichkeiten, die im Folgenden durchgespielt werden. Dazu werden in zwei Satz-
proben ein Nebensatz sowie die im Stiicktitel nicht vorgesehenen Satzzeichen einge-

fligt:

(a) Die Stunde, da wir nichts voneinander wussten, [ldsst sich an dieser Stelle mit

einer Verbalphrase ergdnzen.]

(b) Die Stunde /ldsst sich an dieser Stelle mit einer Verbalphrase ergdnzen], da wir

nichts voneinander wussten.

Zum Beispielsatz (a): Im diesem Fall wird der Nebensatz mit der Subjunktion «da»
eingeleitet. Das Adverb «da» kann entweder als Lokal- oder Temporaladverb aufge-
fasst werden. Als Lokaladverb verortet es das Geschehen im Raum. «Stunde» wird

so nicht als Zeitangabe, sondern raumlich definiert, d. h. als ein Raum, der sich in der



Zeit erstreckt und sowohl das Hier wie das Dort umfasst (vgl. Diewald 1991:154). 188
Plausibel wird das dann, wenn man beispielsweise an den fiktionalen Raum des litera-
rischen Textes denkt, den man zwar korperlich nicht betreten, aber in der Zeit der
Lektiire imaginativ erfahren kann. Wird «da» hingegen als Temporaladverb aufge-
fasst, dann wird die Ausserung in der Zeit situiert. Das Adverb «da» fungiert in die-
sem Fall als temporale Subjunktion, die das Zeitverhéltnis zwischen der Aussage im
Hauptsatz und jener im Nebensatz bezeichnet. '3° Aufgrund des <Fehlens> der Verbal-
phrase im Hauptsatz des Stiicktitels Die Stunde da wir nichts voneinander wussten
ist es somit unentscheidbar, ob diese Stunde bereits der Vergangenheit angehort, sich

im Gegenwartigen entfaltet oder ein Zeitfenster in die Zukunft darstellt.

Zum Beispielsatz (b): Wenn der Teilsatz «Die Stunde» mit einer Verbalphrase vor
dem Komma zu einem vollstandigen Hauptsatz erginzt wird, fungiert das Adverb
«da», das den Nebensatz einleitet, nicht mehr als Subjunktion, sondern als Konnektor.
In diesem Fall verkniipft «da» zwei Sachverhalte kausal; ndmlich erstens «Die Stun-
de» als ersten Sachverhalt und «wir wussten nichts voneinander» als zweiten Sach-
verhalt. Der Teilsatz «wir wussten nichts voneinander» wire infolgedessen die Be-

dingung fiir den ersten Sachverhalt, der aber, wie bereits erwédhnt, unvollstindig ist.

Zusammenfassend ldsst sich konstatieren, dass die Nominalphrase, aus der sich der
Titel zusammensetzt, vorgibt, etwas liber den Gegenstand dieser «Stunde» aussagen
zu wollen. Da Handke dem Leser aber die Verbalphrase vorenthélt, unterschligt er
das, woriiber der Satz etwas sagen konnte. So verstanden gibt es in diesem Titel ein
Thema, aber kein Rhema, welches die kommunikativ relevante Information enthielte.
Damit verstosst der Titel gegen eine wichtige Konversationsmaxime, derzufolge in
einer Ausserung das bereits Bekannte mit einer neuen Information erginzt werden
muss, wenn in der Kommunikation eine Form von thematischer Progression statt-
finden soll (vgl. Brinker et al. 2014:43). Im unvollstindigen und zur Ergénzung of-
fenen Satz macht der Dramentext seine steuernde Funktion sprachlich fest. Das Rhe-

ma dieses Dramentextes wird aus dem Grund nicht ausgesagt, weil es nicht in einer

188 Diewald (1991:155) bezeichnet die Grundfunktion von «da> als die Markierung eines «entfer-
nungs- und dimensionsindifferenten Existenzhinweises.»

18 Die Dudenredaktion der Grammatikausgabe weist darauf hin, dass «da» als temporale Subjunktion
ein gehobener und veraltender Ausdruck sei (vgl. Duden 2016:638). Als Wortmaterial erhilt er da-
durch einen poetischen Wert und macht darauf aufmerksam, dass auch die Sprachentwicklung der
Zeitlichkeit unterliegt.



Verbalphrase, sondern in einer Theaterauffiihrung besteht. Erst durch die Transfor-
mation des Textes in das Auffiihrungsmedium, erhélt der mit einer Leerstelle ver-
sehene Titel des Dramentextes seine Komplettierung und Ergénzung. Die Stunde da
wir nichts voneinander wussten wird dann das gewesen sein, was sich auf der Biihne

abspielte und von Zuschauern und Mitwirkenden geschaut und erlebt wurde.

6.5 Steuerung von Aufmerksamkeit und Wahrnehmung

Handke inszeniert das Beginnen und Enden auch in Die Stunde da wir nichts vonei-
nander wussten, wie in seinem fritheren Dramentext Das Miindel will Vormund sein.
Dort markieren die Regiebemerkungen mit dem Hochgehen und Zufallen des Thea-
tervorhangs jene Setzungen, mit denen das prinzipiell uniiberschaubare Geschehen
der Welt zu Szenen strukturiert wird. Deren dussere Enden werden im Text durch das
Einsetzen und Aufhoren des schriftlichen Diskurses bestimmt. Das Schauspiel des
Geschehens erhilt in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten seine Form durch
das Auftreten von Figuren auf der Biihne. Sie kommen aus verschiedenen Richtun-
gen und durchqueren die leere Fliche. Nicht nur definieren sie damit einen <Platzy,
sondern setzen auch eine Schrift: «Die Biihne ist ein freier Platz im hellen Licht. Es
beginnt damit, dass einer schnell iiber ihn weglduft.» (Handke 1992:7) Die Raum-
schrift, die aus den Bewegungen der Figuren hervorgeht, schreibt sich als écriture
corporelle voriibergehend dem Platz ein und produziert fiir die Dauer ihres Erschei-
nens ephemere Zeichen. '”° Die Narration zeichnet die Bewegungen auf der Biihne
sprachlich nach. Dabei scheint die Schrift von den Biihnenaktionen gleichsam her-
vorgerufen zu werden. So bildet Handkes Formulierung «Es beginnt damit, dass [...]»
(ebd. 7) eine Art «Leuchtfeuer» (Waldenfels 2006:196). Ein solches «Leuchtfeuer
geht dem Prozess des Aufschreibens voran und ruft die Sprache hervor. Fiir Walden-

fels kommt dieser Effekt insbesondere in Wendungen wie ««es raschelt> oder jemand

1% Die Idee der «écriture corporelle> geht auf Mallarmé zuriick und bezeichnet nach Grund (2002:

128) eine «neuartige Vorstellung vom poetischen Schreiben». Dieses Schreiben materialisiert sich
nicht als Schrift, sondern als «reine Entfaltung eines Formenspiels.» (Ranciere 2013:137)



klingelt>» (Waldenfels 2006:196) zum Ausdruck. '°! Im Anschluss an die Inszenie-
rung des Beginnens, die nicht zuletzt auch an die Theatralitit jeglicher Vermittlungs-
vorgdnge erinnert, ziindet Handke ein Feuerwerk an unterschiedlichen Bewegungs-
figuren. Diese werden auf dem Platz mit «Hakenschlagen, Schuheabklopfen» (Hand-
ke 1992:9) bis hin zum «Stolpern, Tdnzeln» (ebd.) als ein Schauspiel des Schreibens
wahrnehmbar. Explizit als <schreiben» wird von den Regiebemerkungen ein In-die-

Luft-Schreiben als Kulminationspunkt einer choreografischen Kaskade dargestellt:

[...] sich mit der Faust auf den Kopfund ins Gesicht Schlagen, sich die Schuhe
Zubinden, eine kurze Spanne auf dem Boden Hinrollen, in die Luft Schreiben,
das alles durcheinander, nicht ausgefiihrt, nur im Ansatz. (Handke 1992:9)

«[N]ur im Ansatz» (ebd.) ereignet sich dieses Schreiben deshalb, weil sich das pro-
zessuale Geschehen in der Luft, ohne Schreibgerit und Schrifttrager, nicht zur wie-
derlesbaren Schrift verfestigen kann. Vergleichbar dem schreibartigen Sand-Was-
ser-Spiel in der letzten Szene in Das Miindel will Vormund sein produziert die Luft-
Schrift keine eindeutigen, fixier- und wiederholbaren Zeichen. So kann sie sich nicht
zum Text fiigen — ausser sie wird von einer aussenstehenden, beobachtenden Instanz
versprachlicht und in Schrift gesetzt. Analog zum Nichtreden enthalten das unbe-
schriebene Blatt und die leere Flache die Moglichkeit fiir das, was in Zukunft zur
Sprache kommen und sich schriftférmig materialisieren konnte. Es handelt sich um
jene (utopischen) Orte, Nicht-Orte oder Transitrdume (vgl. Augé 2011:83-90), die
einen «Sog der Leere» (Dean 2015:15) erzeugen, und wo sich, wie auf den weissen
Leinwénden, die «Erscheinung absoluter Kunst» (Belting 1998:166) zu ereignen ver-
mag. Zu einem solchen Ort ist u. a. die in Kapitel 4. 8 erwidhnte Wiiste zu zdhlen, wie
sie von der Chiffre des Sandes in Handkes Theaterstiick Das Miindel will Vormund
sein aufgerufen wird. Barthes (2005:243) hat den wiistenhaften, jungfraulichen Raum

als ein «open field» bezeichnet. Dieses 10st als eine terra incognita Angst aus und

I Die Formulierung <es beginnt» weist darauf hin, dass sich ein Geschehen nicht selber schreiben

kann. Es ist auf eine wahrmehmende Instanz angewiesen, die ihre Eindriicke verschriftlicht. Dabei
bilden das Einsetzen und das Beenden des Schreibens die dusseren Markierungen eines Erzdhler-
eignisses, das sich, wie Waldenfels (2006:198) in seiner Auseinandersetzung mit stimmlichen Phé-
nomenen hervorhebt, seinen eigenen Anfang nicht erzéhlen konne, weil sich die Stimme «aufgrund
ihrer Selbstvorgingigkeit ihrer selbst niemals vollig habhaft wird.» Das Einsetzen der Schrift l14sst
sich mit Aleida Assman (2013a:148) zur «paradigmatischen Selbstinszenierung von Anféngen» zéh-
len. Die Moderne wiirde den Bruch dem Kontinuierlichen vorziehen, «um immer wieder einen neuen
Anfang setzen zu konnen» (ebd. 149). Der Anfang als Bruch meint nicht Fortschritt, sondern «tabula
rasa und [...] Stunde null» (ebd. 150).



lasst unter der Leere von Himmel und Horizont Weisse Wale auftauchen (vgl.
Muschg 2015:251 und 278). In einem erstmals 1982 publizierten Essay schreibt Bar-
thes: «Nur das Papier des Schriftstellers ist weiss, <sauber», und darin liegt nicht das
geringste seiner Probleme (Schwierigkeit der weissen Seite: Oft 19st dieses Weiss
eine Panik aus: Wie kann man es beschmutzen?)» (Barthes 1990:175). '° Die Leere
und das Nichts enthalten das Versprechen, dass sich die Dinge neu denken, korrigie-
ren, nochmals von vorne anfangen oder <richtig> machen lassen. Fiir Muschg (2014:
30) ist an diesen Orten, die sich durch Nicht-Anwesendes auszeichnen, der «Ursprung
der Kunst» anzusiedeln: «Die Herkunft aus der leeren Leinwand, dem unbeschriebe-
nen Blatt, der ungehorten Musik — Orten des Wunders, dass etwas werden kann;
Tragern der Last, dass iiberhaupt etwas ist und nicht vielmehr nichts.» (ebd.) Vielfach
wird der Aufenthalt an solchen noch unbeschriebenen Orten mittels Gebrauchsan-
leitungen strukturiert, um einen Gedanken von Augé (2011:96) aufzugreifen. In die-
sem Sinne fungieren die Regiebemerkungen Handkes als eine Karte, mit der sich der
prinzipiell offene Moglichkeitsraum durchqueren lésst. Fiir eine solche vielsagende,
fiir ein Beschrieben-Werden freie Fliche steht in Die Stunde da wir nichts voneinan-
der wussten die Biihne. Sie wird von den Regiebemerkungen als ein leerer Platz ent-
worfen. Wie in futuristischen Theaterkonzeptionen zu Beginn des 20. Jahrhunderts
oder in Inszenierungen von Robert Wilson fungiert sie als autonomes szenisches Aus-

drucksmittel. 13

Die Faszination fiir einen Platz, der sich zur Bithne wandelt, ist ein Motiv, das ab der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts einerseits zur Darstellung des Schauspiels der
Moderne und andererseits des Lebens in den stddtischen Metropolen eingesetzt wird
(vgl. Belting 1998:205-208). Allerdings werden auf dem Platz in Handkes Dramen-

text neben den Phinomenen der Moderne auch altere Zeitschichten und Bereiche des

192 Dem Problem des Einsetzens des Erzihlens und der Schrift nimmt sich auch Diiffel in Wovon ich
schreibe (2009) in einem Abschnitt iiber den ersten Satz eines Textes an: «[S]chliesslich fangt, genau
genommen, nie wirklich etwas an: Alles in der Welt folgt auf etwas, steht in vielféltigen kausalen
Zusammenhéngen [...]. Jeder Anfang ist willkiirlich, eine Setzung bzw. Erfindung in letzter Instanz.»
(Diiffel 2009:187, Einf. SH)

193 Handke dusserte sich in den 1980ern, «dass sein Ausgangspunkt beim Schreiben nie eine Ge-
schichte oder ein Ereignis, ein Vorfall sei, sondern immer ein Ort.» (Handke und Oberender 2014:9)
Anlass fiir die Verschriftlichung von Die Stunde da wir nichts voneinander wussten bildeten die Beo-
bachtungen Handkes auf einem kleinen Platz der Ortschaft Muggia an Pfingsten nach einer Fahrt
von Triest aus (vgl. ebd. 72). Der Dramentext ist von Handke u. a. dem «Platz vor dem Centre com-
mercial du Mail auf dem Plateau von Vélizy» (Handke 1992:5) gewidmet.



Imagindren wahrnehmbar. Der fiir viele Zuschreibungen offene Platz bildet ein
Schwellenort zum dsthetischen Erfahrungsraum und steht, wie SchoBler (2012:194f))
formuliert, «fiir die dsthetische Form selbst [...], die das Hier und Jetzt zu versammeln
vermagy. 1°* Sind die leeren Flachen, Pldtze oder Biihnen nicht beschrieben, bezeich-
net, bemalt oder sonstwie definiert, fordern sie den Beobachter zu imaginativem T&-
tigwerden auf. Was fiir jeden Einzelnen dann zur Erscheinung gelangen kann, ist das,
was er aufgrund seines individuellen Voraussetzungssystems iiberhaupt wahrzuneh-
men und sich vorzustellen vermag. Wird dabei ein Text als ein Filter der Wahrneh-
mung eingesetzt, stellt sich auf dem Platz ein Geschehen ein, dessen Lesbarkeit vom
schriftlichen Diskurs abhéngt. Dieser schldgt Relationen und Verkniipfungen von Er-

eignissen vor, von denen der Leser in seiner Wahrnehmung gesteuert wird.

6.6 Messianischer Lenkungsmodus: «Kommt, mir nach!»

Dem Textraum der Regiebemerkungen ist implizit die pragmatische Aufforderung
eingeschrieben, dass ihm zu folgen sei, um das Geschehen, von dem der Text berich-
tet, auf der Biihne performativ umzusetzen. In Die Stunde da wir nichts voneinander
wussten verlangt das Personenverzeichnis zur Realisierung der Auffiihrung ein «Dut-
zend Schauspieler und Liebhaber» (Handke 1992:6, Kursivierung i. O.).!% Dieses
aus einem apostelhaften Dutzend bestehende Schauspielerensemble richtet sich an ei-
ner (Verkiindungy aus, die es aus dem Dramentext empfangt. Mochte man die Me-
taphorik noch etwas weitertreiben, dann besetzt die Erzihlinstanz im Dramentext die
Position eines «Messias der Dichtung» (Musil 1978a:520). '°¢ Dieser Messias ist, be-
dingt durch das postalische Prinzip, in der Auffiihrung abwesend und deshalb auf

Schauspieler und Vermittlerfiguren angewiesen, die seine Botschaft weitertragen. An

194 Mit Macho (2010:118) lisst sich ein leerer Platz zu den «Heterotopien der Askese» zihlen: Ein-
O6den wie «Wiisten, Meere, Wilder, Steppen oder Schneefelder bilden (zumindest auf den ersten
Blick) einférmige Umwelten, in denen man sich leicht verirren kann. Aber just diese Monotonie be-
giinstigt die Erscheinung der Ddmonen, der Gestalten des <Andereny, der Engel und Genien; in dieser
Hinsicht fungiert die Ein6de wie jeder flache Stein, wie eine Tafel aus Ton oder Wachs, wie Lein-
wand, Papyrus oder ein Blatt Papier. Gerade die differenzarme Erscheinung ermoglicht die vielfaltig-
sten Auftritte von Bedeutungen und Symboleny.

195 In der Urauffiihrung wurden gemiss den Angaben des Regisseurs Peymann (2012:87) nicht zwdlf,
sondern 36 Schauspieler eingesetzt.

19 Bine wirkmichtige Parodie der Aufforderung, Christi nachzufolgen, erkennt Adolf Muschg
(2017:55) in Goethes Briefroman Die Leiden des jungen Werther (1774/1994c), wo sich der Titelheld
in der Rolle eines Suizidanten zum Menschensohn stilisiere.



einen solchen Charakter denkt u. a. General Stumm in Robert Musils Der Mann ohne
Eigenschaften (1930-32/1978a). Er stellt sich einen Autor vor, der «imstande sein
sollte, ein Drama zu schreiben, das Millionen Menschen in die Theater reissen und
dabei von voraussetzungslosester geistiger Hoheit sein sollte» (Musil 1978a:520). In
der Geschehensdarstellung von Handkes Dramentext ist eine solche Forderung inso-
fern verwirklicht, als sich die Zuschauer geméss den Regiebemerkungen am Schluss
des Stiicks von den Sitzen erheben und sich in das Kommen und Gehen auf der Biihne
einreihen sollen (vgl. Handke 1992:63f.). Die Zuschauer lassen sich so weit auf das
Schauspiel ein, dass sie verwandelt werden und die Grenze zwischen Theater und

Nicht-Theater verschwindet.

Der dramatische Text Handkes behauptet, einen Nachahmungsprozess auszuldsen
und eine Gefolgschaft aktivieren zu konnen, wie sie sonst hochstens aus Legenden
iber begabte Rattenfinger oder charismatische Heilsverkiinder {iberliefert sind. Einer
solch kraftvollen Stimme waren u. a. Simon und Petrus sowie die Besessenen, Mond-
stichtigen und Geldhmten ausgesetzt, als sie von Jesus die Aufforderung erhielten:
«Kommt, mir nach!» (Bibel 2009, Matthéus 4,19) Das Theater, wie auch literarische
Texte, die mit Fiktionen operieren, bediirfen «gldubiger» Zuschauer und Leser, die
auf das Wahrnehmungsangebot eintreten und sich dem Geschehen hingeben. Daran
erinnert auch der von Handke im Personenverzeichnis verwendete Begriff «Liebha-
ber» (Handke 1992:6). Er wird auch als Synonym fiir Laien- und Amateurdarsteller
verwendet, jene Nicht-Profis, deren Enthusiasmus daran erinnert, «uns mit dem we-
sentlichen Dilettantismus unserer Entwiirfe, Wiinsche, Bediirfnisse und Berufe zu
befreunden» (Muschg 2014:303, Herv. i. O.). Mit dieser gesellschaftlichen Rolle hat
sich im 18. Jahrhundert insbesondere Goethe stark beschaftigt, was Wilharm (2015:
191) auf die «Arrondierungen der Kunst im gesellschaftlichen Feld» in jener Epoche
erklédrt. Nach Barthes (2002:224) ist der Amateur «[d]ie grosse Gestalt einer sich be-
freienden Gesellschafty. '°” Im Selbermachen erkennt Barthes eine Alternative zum

Konsumismus:

Nun leben wir aber in einer Zivilisation des Produkts, in der es subversiv wird,
Vergniigen am Produzieren zu empfinden. [...] Der <gesunde Menschenver-

7 «Gegenwirtig hat der Amateur keinen Status, er ist nicht lebensfihig; aber man kann sich eine

Gesellschaft vorstellen, in der die Subjekte, die dazu Lust verspiirten, produzieren kdnnten. Das wére
schon.» (Barthes 2002:224, vgl. ebd. 237-239)



stand> jedoch empfindet ein gewisses Mitleid gegeniiber dem Amateurismus.
Wenn es nicht sogar eine Art Furcht ist. Namlich die, dass er Aussenseiter er-
zeugt. Also Subversive. (Barthes 2002:345)

In jiingerer Zeit suchen die professionellen Theaterinstitutionen vermehrt den Bezug
zum Liebhaber-Theater. Sie setzen in ihren Produktionen nicht nur Statistenvereine
oder Zusatzchoren als dilettanti ein, sondern realisieren kiinstlerische Projekte gezielt
mit unterschiedlichen Bevolkerungsgruppen unter dem Stichwort «Soziokultur> oder
<kulturelle Teilhabey. Diese Strategien sind womdoglich — wie auch im 18. Jahrhundert
«die ganze Kontroverse zwischen Liebhaberschaft auf der einen, Kiinstler- und Ken-
nerschaft auf der anderen Seite» (Wilharm 2015:193) — auch einer «6konomischen
Krisenproblematik» (ebd.) geschuldet. Denn die Dilettanten stellen aus Liebe an der
Sache keine Gagenforderungen. Dass darin ein befreiender Aspekt und ein produk-
tiver Umgang mit einer <Fehlerkultury wirksam ist, wird ebenfalls von Muschg in ei-
ner Bezugnahme zu Goethe anerkannt: ««Dilettare> hat mit Lieben zu tun, und der
grosste Lobredner eines auf Erfahrung, <zarte Empirie» gestiitzten Dilettantismus war
kein geringerer als Goethe.» (Muschg 2014:303, Herv. 1. O.)

Auch in Handkes Dramentext Immer noch Sturm (2010) stellt das Laientheater, in
dem die Mutter des Ich-Erzdhlers mitspielt, ein solches befreiendes Gefdss dar. Hier
werden «unsere alten Volksméirchen» (Handke 2010:47) aufgefiihrt. Zur Auffiihrung
kommen die Produktionen nicht nur in Pfarrsdlen und Scheunen, sondern «manchmal
bei schonem Wetter auch draussen im Freien, auf der Wiese» (ebd.). Auf der freien
Wiese, auf einem leeren Platz, ausserhalb der etablierten Institutionen, vermag sich,
eine Verwandlung zu ereignen. Diese erfasst nicht nur die anwesenden Beteiligten,
sondern auch die sie umgebende Welt. Auf der idealen Biihne werden die Mérchen
draussen im Freien Wirklichkeit, die Differenz zwischen poetisch-dsthetischem und
alltdglichem Erfahrungsraum verschwindet und das die Profis und die Laien Trennen-
de fallt dahin.



6.7 Ambivalenzen der Steuerung: Steuern und Gesteuert-Werden

Als kommunikatives und sprachbegabtes Wesen ist der Mensch auf sprachlich oder
anderweitig medial vermittelte Wahrnehmungen angewiesen, um sich in der sozialen
Welt bewegen und von den Erfahrungen Anderer profitieren zu konnen. In einer
gleichnishaften Episode in Handkes Dramentext wird die Schriftlichkeit, insbeson-
dere das Medium Buch, als eine Form von «Grundnahrungsmittel> oder Elementarlaib

dargestellt. Buch/esen und Brotessen wiegen in dieser Episode gleichviel.

Zwei Unbestimmbare gehen dann aus verschiedenen Richtungen durch das
Geviert, der eine mit einem Buch in der Hand, der andere mit einem Brot.
Ohne gegenseitig sich zu beachten, schlidgt der eine, als sie auf gleicher Hohe
sind, sein Buch auf, und beisst der andre von seinem Laib ab. (Handke 1992:
20)

Als gleichnishaftes Bild wird die Schrift als Nahrungsmittel sowohl im Alten Tes-
tament als auch in der Apokalypse eingesetzt. 1°® In Handkes Dramentext verweist der
Bezug von Schrift und Nahrung nicht nur auf ein géttliches Wort, das vom Korper
aufgenommen und Teil der Identitit wird. Der Konnex von Buch und Brotlaib macht
in Handkes Schauspiel darauf aufmerksam, dass in einer Schriftkultur, existenzielle
Erfahrungen auch iiber Lektiiren erfolgen konnen. In mehreren Szenen in Handkes
Dramentext stiften Schriftmedien Wahrnehmungen und stellen Sichtbarkeit her. Die
erste Episode betrifft einen Blinden «in der Platzmitte» (Handke 1992:15). Er betastet
«ausfiihrlich [...] das [...] ihm in die Hand gedriickte Buch» (Handke 1992:15), als

konne ihm dieser Gegenstand, der eine Beschreibung der Welt textformig in sich

18 In einer Vision empfingt der Schriftprophet Ezechiel von der Gottheit den Auftrag, eine Schrift-

rolle zu essen: «Du aber, Mensch, hore, was ich zu dir rede. Sei nicht widerspenstig wie das Haus
der Widerspenstigkeit, 6ffne deinen Mund, und iss, was ich dir gebe. [...] Da ass ich sie, und in
meinem Mund wurde sie wie Honig, siiss.» (Bibel 2009, Ezechiel 2,8-3,3; vgl. dazu auch Landfester
2012:49 und 90) Die Episode bezieht sich auf Ezechiels Berufung, als Sprachrohr Gottes die verhér-
teten Herzen des Hauses Israel zu l6sen (vgl. Bibel 2009, Ezechiel 2,3-49). An die Worte als Nah-
rungsmittel erinnert Jesus den Teufel, als dieser ihn in der Wiiste versucht: «Es steht geschrieben:
Nicht vom Brot allein lebt der Mensch, sondern von jedem Wort, das aus Gottes Mund kommt.» (Bi-
bel 2009, Matthéus 4,4, Herv. i. O.) In der Offenbarung ist es Johannes, der nach dem Ertonen der
sechsten Posaune aus der Hand eines Engels ein «Biichlein» (Bibel 2009, Offenbarung 10,9) emp-
fangt. Auch er wird angewiesen, es zu verspeisen, um zur Weissagung befahigt zu sein (vgl. ebd.,
10,8-11). Der Topos der Biichernahrung wird auch in Wenzels Mediengeschichte aufgegriffen (vgl.
Menzel 2008:30-41).



birgt, das Sehen ersetzen. ' Wie das Nicht-Sehen der «Sehergestalten der griechi-
schen Mythologie» (Welskop 2013:152) bildet das Blind-Sein eine Voraussetzung
zur «Fahigkeit zu geistiger Schau und zu wahrhaftem Erkennen» (ebd., vgl. dazu auch
Herwig 2012:76). Der Blinde figuriert als Chiffre fiir den Leser. Zwar «sieht> der
Leser im Lektiireprozess die Schrift. Er wird jedoch blind fiir sie, da die vom Text
vermittelten Bilder und Szenen in den Fokus des Bewusstseins riicken. 2°° Unter dem
von der Kognition des Lesers abhingige Lektiireprozess ist kein planbarer Vorgang
zu verstehen. Die Schrift kann dem Rezipienten nicht wie ein Programm eingegeben
werden. Der Text vermag nur das wahrnehmbar zu machen, was ein individueller Le-

ser aufgrund seiner Disposition zu verstehen und zu aktualisieren im Stande ist.

Die Art, wie Texte und Biicher Wahrnehmungen stiften, Sichtbarkeit herstellen und
damit Denkvorginge und Handlungen steuern, wird in Die Stunde da wir nichts von-
einander wussten in einer weiteren Episode reflektiert, in der die Grenze zwischen
diegetischem und ausserdiegetischem Raum zum Anlass eines Narrenspiels wird.
Hauptfigur ist in dieser Szene ein Narr. Dieser war, Barthes (1987:146) zufolge, in
fritheren Zeiten «mit seinem zweiteiligen — geteilten — Kostiim [...] der Funktionér
des doppelten Verstehens».?’! In Handkes Schauspiel tritt der Narr als «Platznarr»
(Handke 1992:39) auf. Er hat «den Finger in etwas wie einem Textbuch» (ebd.). Der
Platznarr folgt jenen Figuren, die vor ihm tiber den Platz gezogen sind, und imitiert
sie, wihrend er das Textbuch «als ihr begeisterter Nachahmer» (ebd.) in Handen hilt.
Es stellt sich die Frage, wie die Bewegungen der Figuren mit der Textlektiire des Nar-
ren in Verbindung stehen: Entweder setzen die Figuren die Angaben aus dem Text-
buch um, die ithnen vom Narr als Anweisungen vorgegeben werden. Die Figuren be-

finden sich in dieser Lesart in der Position von Interpreten und Empféngern einer

19 Die Motive von Blendung und Blindheit ziehen sich gemiss Welskop (2014:147-189) durch das
ganze literarische Werk von Handke. Im Roman Die Hornissen (1966¢) wird beispielsweise von ei-
nem Blinden berichtet, der gerade deshalb ein Seher sei: «In vielen Sagen ist gerade der Blinde ein
Seher. Der Seher ist blind. [...] Er begniigt sich mit dem, was er ausdenkt» (Handke 1966c¢:274f.).
200 In Die Stunde da wir nichts voneinander wussten wird dieser Sachverhalt anhand einer Figur illus-
triert, die «als angehende moderne Geschaftsfrau [...] im Gehen ein Dossier [studiert]» (Handke
1992:31). Wihrend sie sich in die Lektiire vertieft, sicht sie den Weg nicht mehr, so dass sie «jetzt
erst recht stolpert» (ebd.).

201 «(Im Verhiltnis zu einer ideal reinen Mitteilung (so wie sie sich in der Mathematik vollzieht) [...]
macht [das Spiel der Worte] die Kommunikation dunkel, triigerisch, riskant: ungewiss» (Barthes
1987:146, Einfiigung SH). In einer doppeldeutigen Rolle erscheint der Narr mehrfach in Handkes
literarischem Schaffen. Im Roman Der Bildverlust (2002) ist es beispielsweise ein das Geschehen
begleitender <Stadtrandidiot> (vgl. Handke 2002: 36, 75, 278 und 680).



Vorschrift. Sie folgen dem Textbuch des Narren nach. Mit dem Finger gleicht der
Narr das aussertextliche Geschehen mit dem Text ab, wie ein Regisseur, der seine
Schauspielerequipe lenkt oder ein Autor, der die Einhaltung seiner Regiebemerkun-

gen kontrolliert.

Eine alternative Leseart der Episode besteht darin, dass die Figuren ihrerseits durch
thre Bewegungen und Handlungen eine Vorschrift produzieren. Zu dieser steht der
Text im Buch des Narrens im Verhéltnis einer Nachschrift. In diesem Fall setzt sich
der Quelltext nicht aus den schriftlichen Zeichen aus dem Textbuch, sondern aus den
Bewegungen der Schauspieler zusammen. Die Unentscheidbarkeit, wer hier wen
fithrt, der Text die Figuren oder die Figuren den Text, macht Handke unter anderen
Vorzeichen auch in Das Miindel will Vormund sein zum Thema. Dort zeigt sich das
Narrentum des Vormunds darin, dass er nicht sieht, wie das Miindel seine Autoritit
untergrabt. Ebensowenig registriert er, dass er nicht selber steuert, sondern von sei-
nem Schutzbefohlenen gelenkt und vorgefiihrt wird. Dieses paradoxale Wirkungsver-
héltnis ist jedem Steuerungsvorgang in der einen oder anderen Form eigen und bildet
jene Ambivalenzen aus, von denen die verschiedenen Modi der Fiihrung insgesamt

gepragt sind.

Im Fall des Narren in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten lésst sich das
Textbuch als eine Art «Ursachenkarte» (Weick 1985:196) konzipieren. Diese erlaubt
dem Narren genau das zu sehen, was die <Karte> aus der Komplexitdt der Wahrneh-
mungsumgebung herausfiltert. 2> Das Textbuch stellt fiir ihn iiberhaupt erst Sichtbar-
keit her. Seine Begeisterung ldsst sich durch die von der Schrift gestiftete Impression
erkléren, es gebe eine direkte Entsprechung zwischen Text und Geschehen. Das Nar-
renspiel in Handkes Dramentext weist darauf hin, dass sich jedes Tun, das durch Me-
dien vermittelt ist, aus einem komplexen Ineinander von Steuern und Gesteuert-
Werden zusammensetzt. Aussere Umstinde und kontextuelle Bedingungen priigen
den Rezeptionsvorgang ebenso wie die Wahl und das Verstehen-Kénnen des Wahr-
nehmungsfilters, der, beispielsweise als Text, einem Geschehen auferlegt wird. Der

Text als Mittel der Steuerung lenkt den Wahrnehmungsprozess des Nutzers, ohne

202 Nach Barthes (1974:43) erwihlt der Text den Leser «durch eine ganze Vorrichtung von unsicht-
baren Filtern, selektiven Hindernissen: das Vokabular, die Beziige, die Lesbarkeit».



jedoch dabei bestimmen zu kdnnen, worin das Zu-Schauende genau besteht und aus

welcher Blindheit er seine Leser befreit.

6.8 Die Schrift als unvergingliches Mittel der Steuerung

Die Wirkkraft von Texten kann tiber Jahrtausende anhalten. Handkes Dramentext er-
innert daran in einer Episode, in der dem Schriftmedium in der Form einer brennen-
den, antiken Schriftrolle ein grosser Auftritt gewahrt wird. Als Abschluss einer gan-
zen Reihe von Figuren, die sich «im Licht [ergehen]» (Handke 1992:42), ist Aneas
zu sehen, der «seinen greisen Vater auf dem Riicken iiber den Platz tragt, in der Hand
eine Schriftrolle, welche raucht und brennt.» (ebd. 43) Das brennende Tragerformat
ruft die «Unsterblichkeitsnorm» (Hagner 2015:28) schriftlicher Botschaften auf. Die-
se vermdgen Ausserungen auf Dauer zu stellen und rechnen dabei mit dem Verstehen
einer Nachwelt (vgl. ebd.). Nicht zufillig fungiert deshalb die Schriftrolle als Attribut
in Darstellungen der <Muse der Erinnerung> Mnemosyne (vgl. Isler-Kerényi 2000:
461). Andernorts verweist das antike Schriftmedium in Verbindung mit dem von den
Erynnen abgerissenen Kopf des Orpheus darauf, dass dieser mythische Sédnger «als
Einziger [...] den Menschen der Gegenwart» (ebd. 466) von seinen Hades-Erfahrun-
gen zu schildern vermag. Zur Vermittlung des Wissens iiber diesen Ort, den nur der
thrakische Sianger zu sehen bekam, sind die Erdenbewohner auf einen sprachlichen

Bericht angewiesen, um sich davon eine Vorstellung machen zu kénnen.

Mit Aneas und seinem Vater wird von Handkes Dramentext eine berithmte Episode
aus der griechisch-romischen Mythologie im Umfeld des trojanischen Krieges zitiert.
Von Vergil wurde das Erzdhlmotiv im zweiten Gesang seiner Aeneis (29-19 v. u. Z./
1994) verarbeitet. Auf seiner Flucht aus dem brennenden Troja schultert Aneas sei-
nen Vater Anchises, um ihn vor den mordenden Griechen zu retten. 2% Mit dem Vater
auf dem Riicken und dem kleinen Sohn Julus an der Hand begibt sich Aneas auf die
Flucht (vgl. Vergil 1994:129, V. 720f.).?** Die Gétter schicken ihm ein Wunderzei-

205 Anchises ist geldhmt (in anderen Versionen sogar blind), nachdem er von einem strafenden Blitz-
strahl des Zeus getroffen wurde, da er das Geheimnis um die wahre Mutter (Aphrodite) von Aneas
verraten hatte (vgl. Wissowa 1958:2106-2110).

204 Julus (oder auch (Ascanius») ist der Sohn von Aneas und Creusa und ist dazu bestimmt, in Italien
als Konig das so genannte Ur-Rom, die Stadt Alba Longa, zu regieren (vgl. Wissowa 1970:1610-
1614).



chen, indem «ein zartes Flammchen oben vom Scheitel des Julus ein Licht verbrei-
tete, wie das Feuer ihn, ohne zu schaden, beriihrte, iiber das weiche Haar ziingelte
und um die Schlidfen sich fortfrass» (Vergil 1994:125, V. 680f.). Damit bekriftigen
die Gétter den Entschluss von Aneas, sich nicht aus Rachsucht in das Kampfgetiim-
mel stiirzen, sondern in Italien ein neues Troja griinden zu wollen. Das Flammen-
zeichen findet in Handkes Dramentext im Requisit der brennenden Schriftrolle ein
literarisches Echo. Die Schriftrolle produziert aber im Theaterstiick nicht nur Licht,
sondern auch Rauch (vgl. Handke 1992:43). Zur Funktion des Erhellens gesellt sich
damit eine der Verdunkelung. Nebelhaftes, Verritselungsmuster und Ausserungsmo-
di, die nicht den Anspruch verfolgen, <Klartext> zu sprechen, sind Qualitdtsmerkmale
und Eigenschaften literarischer Texte und poetischer Vermittlungsweisen. Die dia-
lektische Beziehung zwischen «Enthiillen und Verbergen» wird von Landfester
(1995:13) als eine «Chiffre poetologischer Selbstreflexion» am Beispiel «der meta-
phorischen Doppeldeutigkeit des Schleiers» in Goethes Frithwerk diskutiert — der
Schleier stellt sozusagen ein stoffgewordener (Rauchy dar. Aufgrund des semi-opa-
ken Vermittlungsmodus bleiben literarische Texte {iber Zeiten und Rdume hinweg
verstehbar, indem sie darauf angelegt sind, immer wieder neu gelesen werden zu

konnen. 203

Wie alles Vergangene oder Uberlieferte kann ein zuriickliegendes Geschehen «nur
tiber Objekte, Vorstellungen, Repréisentationen oder Inszenierungen in wechselnden
Deutungsrahmen beschworen, prasent gemacht und erhalten werden.» (Assmann
2013a:241f.) Seit der Erfindung und Entwicklung der Alphabetschrift, deren Verbrei-
tung Christians (2016:244) zwischen 1200 und 800 v. u. Z ansiedelt, iibernimmt das
Schriftmedium entsprechende Funktionen des Erinnerns. Mittels Texten werden Bot-
schaften auf Dauer eingerichtet. In kulturellen und kultischen Praxen, die nicht auf
der Schriftlichkeit beruhen, verlagert sich das Gewicht dagegen auf Prisenzerfahrun-

gen. 2% Die Schrift- oder Papyrusrolle, die Aneas in Handkes Dramentext in der Hand

205 Landfester (1995:297) diskutiert den «Status des Triiben> in Bezug auf Goethes lyrisches Werk
seiner ersten Weimarer Jahre. Das Triibe steht fiir den «Einfluss kulturstiftender Instanzen» (ebd.),
um sinnlich Wahrnehmbares zur Erscheinung zu bringen.

206 Zu einer solchen Prisenzerfahrung gehoren beispielsweise im alten Rom die zeremoniellen Pro-
zeduren im Vestatempel. Die Penaten wurden verehrt, indem das Feuer von den Vestalinnen am
Brennen gehalten wurde (vgl. Wissowa 1981:441). In entwickelten Schriftkulturen oder in einer
Buchreligion wie dem Christentum erhélt sich das immerbrennende Feuer durch das Wiederlesen
der entsprechenden Schriften.



hilt, gehorte bis zur Erfindung des Buches seit dem alten Agypten und der Antike zu
den wichtigsten Beschreibstoffen fiir schriftliche Botschaften (vgl. Leyh 1952:196).
Sie steht flir die antike und insbesondere romische Kultur, deren Verbreitung mass-
geblich von der Schriftlichkeit und dem Beschreibstoff des Papyrus beeinflusst gewe-
sen war (vgl. Beck et al. 2004:321). Ersetzt wurde sie ab dem ersten Jahrhundert und
verstarkt ab dem vierten Jahrhundert in einem ersten Schritt durch den Codex und
spiter durch das Buch (vgl. ebd., Ganz 2016:59, Rehm und Strauch 2007:101). 207

Unter dem Aspekt der Steuerung betrachtet, stellt die Schriftrolle in Handkes Dra-
mentext ein Mittel dar, das dem Fliichtenden aufgrund des Brennens und Leuchtens
den momentanen Ort sichtbar macht. Zudem geben ihm die in der Schriftrolle fest-
gehaltenen Informationen ein Szenario fiir die Zielerreichung vor. Das Szenario ist
Aneas von den Géttern vorgegeben. Es besteht in der Form von schriftlich aufge-
zeichneten Weissagungen, Gétter- und Orakelspriichen, die Aneas den Weg ins neue
Troja weisen. Und nicht zuletzt wird mit dem schriftlichen Text das Wissen um die
Herkunft Aneas’ aus dem untergegangenen Troja lebendig gehalten. In einer Stunde
der Gegenwart, da man nichts voneinander weiss, verweisen Texte, die tausende von
Jahren tiberdauern und der Erhaltung und Tradierung fiir wert befunden werden, auf
die historische Dimension des gesellschaftlichen Zusammenlebens. In diesem Sinne
vertritt die Schriftrolle von Aneas im Dramentext Handkes all jene Texte, die bis in
die Gegenwart als «Wertschriften» zirkulieren und das historische Eingebettet-Sein

allen Schreibens, Sprechens, Begriindens und Erklédrens veranschaulichen.

6.9 Magie und Manipulation: Der Zauber der Schrift

In Die Stunde da wir nichts voneinander wussten berichtet die geschehensvermit-
telnde Instanz in der zweiten Hilfte des Schauspiels von einem zauberischen Medien-
spektakel. Es erinnert an den Abschluss des ersten Akts in Goethes Faust 11 (1832/
1994a), als Theater- und Explosionseffekte zur Auffiihrung gelangen (vgl. Goethe

27 Bis ins dritte Jahrhundert wurde noch fiir lingere Zeit die Schriftrolle parallel zur Codex-Form

verwendet (vgl. Andresen et al. 1965:511, [2]). Der Codex ging aus den «heftartig verbundenen
Holz- und Wachstafeln, Notiz- und Aktenbiichern» (Leyh 1952:196) hervor.



1994a:268, Primavesi 2008:438f.). 28 Protagonist der Zauber-Szene in Handkes Dra-
mentext ist ein Schreiber, der mit magisch-alchemistischen Kriften ausgestattet ist.
Er iibt dadurch Herrschaft aus, indem er tiber die Welt der Erscheinungen zu gebieten
vermag. Handkes Zauberer-Schreiber 16st eine Wunschvorstellung Goethes ein, die
er in Dichtung und Wahrheit (1811-1833/1986) formuliert, dass es mdglich wire,
«durch eine Zauberformel die Erscheinung nur einen Augenblick zu fesseln» (Goethe
1986:220). Dies gelingt dem Zauberer-Schreiber in Die Stunde da wir nichts von-
einander wussten, als er das Licht fiir einen kurzen Moment biindelt. Die Licht-Biin-
delung stellt eine Art Umkehrung eines Urknall-Ereignisses dar und bildet den Ab-
schluss einer Sequenz aus Gestaltwandlungen des Protagonisten dieser Szene (vgl.
Handke 1992:47). Der Schreiber-Zauberer ist an einem Notizbuch zu erkennen, das
er wie ein Varieté-Kiinstler aus der Achselhohle zieht. Das Medienspektakel kommt
in Gang, als er «das Heft zuriicksteckend, eine Kugel aus Bergkristall hervorzaubert,
die fiir den Augenblick das Licht des ganzen Platzes biindelt» (ebd.). Beim leuchten-
den Requisit des Bergkristalls ist einerseits an jenen von den Alchemisten gesuchten,
sagenhaften «Stein der Weisen» zu denken (vgl. Penzel 1978:27). Andererseits erin-
nert der Kristall an das Zaubermedium der Glaskugel, die nach Vollmer (2011:443)
mit der Symbolik des Magischen und Ubersinnlichen verbunden ist. Der Darstellung
in Handkes Dramentext zufolge gehoren Notizheft und Kristall in gleicher Weise dem
Instrumentarium des Schreibers an. Dessen Beruf steht insofern mit der Zauberei in
Verbindung, als bestimmten Buchstaben, Worten, Formeln und Redeweisen magi-
sche Krafte nachgesagt werden. Von solchen Zuschreibungen profitierten in den An-
fangen der Schriftkultur all jene autoritiren Instanzen, Eingeweihten und Priester, die
sich im Umfeld einer hauptsédchlich von Oralitdt bestimmten Gesellschaft schriftli-
cher Zeichen bedienten. Genette erinnert in Mimologiken (2001) mittels eines Zitats

von Paul Valéry an die Verwandtschaft der Zauberei mit der Literatur:

Man darf nicht vergessen, dass die dichterische Form jahrhundertelang im
Dienste der Zauberei gestanden hat. Diejenigen, die sich mit diesem seltsamen
Verfahren abgaben, mussten notwendigerweise an die Macht der Worte glau-

298 Der technische Biihnenzauber gehorte nach Primavesi (2008:438f.) zum Repertoire von Schau-
stellern um 1800, was er u. a. anhand der Geisterszenen in Goethes Faust (1808-1832/1994a) dis-
kutiert. Das Spiel mit Licht und Erscheinungen wurde auch in den physikalischen Laboratorien der
damaligen Zeit betrieben. So untersuchte beispielsweise Georg Christoph Lichtenberg die Zusam-
menhinge zwischen Elektrizitét, Einbildungskraft und Poesie (vgl. Lichtenberg 1985:968f., Gamper
2009:383-389).



ben, und weit mehr an die Wirksamkeit des Klanges dieser Worte als an ihre
Bedeutung. Die magischen Formeln sind oft ohne jeden Sinn [...]. (Valéry
nach Genette 2001:341)

Sprachmagische Vorstellungen verortet Kramer (2001:138) in jenen Epochen vor der
griechischen und neuzeitlichen Aufklarung. In der Vorzeit habe die Sprachmagie da-
rin bestanden, dass Wort und Sache miteinander identifiziert worden seien. Spéter sei
diese Annahme abgeldst worden durch eine Konzeption der «Sprache als ein Repré-
sentationssystem, welches darauf beruht, dass ein Satz das, was er beschreibt, nicht
zugleich auch ist.» (ebd., Herv.i.O.) Der Zauberer-Schreiber in Handkes
Dramentext steht fiir eine weitere Perspektive auf die Verbindung von Magie und
Sprache. Die Behauptung, die ein literarisch-dramatischer Text wie Die Stunde da
wir nichts von-einander wussten aufstellt, besteht darin, dass sprachlich ein
fiktionales Biihnenge-schehen deklariert wird. Dabei wird ein Sachverhalt bezeichnet
und hervorgerufen, den es iiberhaupt erst durch den Vorgang der Versprachlichung
gibt.?® An Zauberei gemahnen solche sprachlichen Setzungen, als sie
Wahrnehmungen stiften, die ohne die miindliche oder schriftliche Ausserung der
Worte gar nicht ins Existieren gekom-men wéren. Im Sprechakt, der ein So-Sein der
Welt behauptet, kann auch das Un-wahrscheinlichste der Fall sein. 2!° Von den Lesern
wird die deklarative, literarische Ausserung als Aufforderung zur «imaginative[n]
Mitarbeit» (Genette 1992:50, Einf. SH) verstanden. In Die Stunde da wir nichts
voneinander wussten erlaubt beispiels-weise der Textraum der Regiebemerkungen
den Lesern zwischen Vergangenheit, Ge-genwart und Zukunft umherzuschweifen
oder sich mit dem Unbestimmbaren, Fliich-tigen und Mehrdeutigen zu konfrontieren.
Als zauberisch kann auch jenes Verwand-lungsgeschehen bezeichnet werden, als sich
die Zuschauer am Ende des Schauspiels in das Kommen und Gehen einreihen und

Teil des theatralen Geschehens werden.

209 Nach Krimer (2001:138) unterlaufen die performativen Ausserungen «die Primissen dieser sym-
bolischen Differenz zwischen Wort und Sache [...]: Eine performative Ausserung beschreibt nicht
einfach eine Handlung, sondern vollzieht genau das, was mit ihr beschrieben wird, und zwar durch
den Akt der Ausserung selbst.»

210 Der Akt der Fiktion ist in den Worten Genettes (1992:50, Herv. i. O.) «etwa das, was Searle eine
Deklaration nennt. Deklarationen sind Sprechakte, mit denen der Sprecher auf Grund der Macht, die
er innehat, einen Einfluss auf die Wirklichkeit ausiibt.» Fiir Heidegger (2012:53) besteht die Deklara-
tion «[i]Jm Hervorbringen des Werkes» und im «Darbringen des «dass es sei>.» Darin zeigt sich flir
Genette (1992:51, Herv. i. O.) «das fiat des Fiktionsurhebers». Dieses ist fiir den Erzdhlthoretiker
«irgendwo zwischen dem des Demiurgen und dem des Onomaturgen» (ebd.) zu verorten.
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Der vom Schreiber praktizierten Zauberei wohnt aber auch ein <gefahrvolles) Mo-
ment inne. So entscheiden sich die Leser freiwillig dazu, ihren <Unglaubeny auszu-
schalten und den Deklarationen des Autors zu folgen. Coleridge (2015:52) hat dies
in der 1817 erschienenen Biographia Literaria «[t]he willing suspension of disbe-
lief» des Publikums genannt. Dieses unterwirft sich unkritisch den Ausserungen des
Fiktionsurhebers (vgl. Genette 1992:51, Iser 1984:19). Darin zeigt sich ebenfalls die
Kehrseite von «Wortkreisen» (Handke 1986:206), von denen, wie Handke in Die
Wiederholung (1986) schreibt, «Méarchenkraft» (ebd.) ausgeht. In Die Stunde da wir
nichts voneinander wussten wird das Publikum des Zauberer-Schreibers deswegen
auch mit dem Begriff «Insassen» (Handke 1992:47) bezeichnet. <Insassen> sind eines
bedeutenden Teils ihrer Handlungsféhigkeit verlustig gegangen und unterstehen den
Gesetzen einer michtigen Institution (Heil-, Gefangnis- oder Theateranstalt). Das
Gefangensein eines von der Zauberei gefesselten Publikums beruht auf seiner Selbst-
auslieferung an das Kunststiick, das vor seinen Augen zur Auffithrung gelangt. In Die
Stunde da wir nichts voneinander wussten scheint sich der Zauberer-Schreiber seiner
Macht und Verantwortung bewusst zu sein, indem er auf die Lichtbiindelung «ein
Papiersackknallen» (ebd. 47) folgen ldsst. Damit «entzaubert» (ebd.) er sein eigenes
Tun. Er gleicht darin einem Hypnotiseur, der jenen das Bewusstsein wiedergibt und
den Riickweg in ihre Wirklichkeit weist, die sich seinem fesselnden Wirken aus freien

Stiicken ausgeliefert haben.

Die Infragestellung der zauberischen Macht durch das <Papiersackknallen» in der Ge-
schehensdarstellung des Dramentextes verweist auf ein wesentliches Merkmal des
Vermittlungsmodus in der Literatur. Indem sich das Kunstwerk selbst zu beobachten
und bezweifeln vermag, sind ihm Grade von Selbstreflexivitit eingeschrieben. Diese
macht es iiber entsprechende Signale und selbstreflexive «Stérmandver» gegeniiber
den Rezipienten kenntlich, um diese daran zu erinnern, dass der Vermittlungsmodus
auf jenen Gesetzen beruht, von denen das Kiinstliche des Kunstwerks abhéngt. In li-
terarische Texten wird das Literarisch-Sein thematisiert, indem sich der Text bei-
spielsweise auf den poetischen Apparat bezieht oder auf den Informationen eines un-
zuverlissigen Erzihlers beruht. Ein Zweifeln, Zaudern und Selbstbefragen steht Aus-

serungsmodi von Instanzen entgegen, die autoritir vorgeben, zu wissen was Sache



sei. Eine solche Haltung stellt Handkes Dramentext anhand der verstdrenden Episode

um Abraham und Isaak aus dem Alten Testament dar. !

Die Abraham-und-Isaak-Episode bildet eine Art Rahmenhandlung zur Zauberer-
Schreiber-Szene. Abraham ist ein Charakter, der sich dem gottlichen Gebot, er solle
seinen Sohn fiir ein Brandopfer schlachten, bedingungslos zu fiigen bereit ist. Er wird
deswegen als «Vorbild des Glaubens u[nd] des unbedingten Gehorsams» (Buchber-
ger et al. 1957:58, Einf. SH) verehrt. Vogl diskutiert diesbeziiglich in einem Interview
mit Gronau das Verhalten dieser Figur und sagt: «Es gibt einige Figuren, die Legende
wurden, weil sie das Zaudern nicht kannten. Eine der beriihmtesten ist Abraham, der
an der entscheidenden Stelle als Glaubensritter nicht daran zweifelt, dass der eigene
Sohn geopfert werden muss» (Vogl 2010:243). Das Gegenmodell zu jenen, die sich
an vorgeblich <sicheren Weltbeschreibungen> ausrichten, besteht fiir Vogl in Haltun-
gen des Zauderns: «Ich denke, im Zaudern wird das elementare Ritsel vorgefiihrt,
das zwischen einem Auftrag und seiner Ausfithrung besteht.» (ebd. 238) Darin findet
«das Eskalationspotenzial jeder Tat, jedes Gewaltaktes, jedes Vollzugs oder jeder
Setzung sein reflexives Moment» (ebd. 239). Der Preis, den Abraham in Die Stunde
da wir nichts voneinander wussten fiir seine nicht-zaudernde Haltung bezahlt, wird
von Handke im Bild des Patriarchen als eines gebrochenen Mannes dargestellt. Zuerst
schiebt Abraham seinen Sohn mit der Totungsabsicht in Richtung Opferstitte. Nach
dem Papiersackknallen des Zauberer-Schreibers kehrt er zuriick auf die Biihne «mit
leeren Hénden, als Todmiide[r] im Gefolge [Isaaks].» (Handke 1992:48, Einf. SH)
Nach dem von der Gottheit verhinderten Mord kann sich Abraham nur noch im
Schlepptau seines Sohnes bewegen und ist auf dessen Verzeihen angewiesen. Der
Dramentext stellt in diesem Bild sowohl Abrahams Desillusionierung als auch dessen
Erkenntnis dar, dass er sich von der gottlichen, Gehorsam einfordernden Stimme hat

manipulieren lassen. Darin besteht sein ganz personlicher (Papiersackknalleffekt>.

21 Im Ersten Buch Mose wird Abraham von der Gottheit der Auftrag erteilt, seinen Sohn Isaak als
Brandopfer darzubringen. Abraham fiigt sich, fesselt Isaak und ergreift das Messer auf dem Altar,
um ihn zu schlachten (vgl. Bibel 2009, Genesis 22). Bevor es zur Totung Isaaks kommt, wird dem
Tun Abrahams Einhalt geboten. Die Gottheit 14sst Abraham wissen, dass sie nun die Bestétigung
habe, dass er gottesfiirchtig sei (vgl. ebd.). Das Sohnesopfer wird dann im Neuen Testament von der
Gottheit gleich selbst vollstreckt, und zwar an Jesus (vgl. Assmann 2013b:31, Muschg 2014: 60).



6. 10 Transparentes Geschehens und Opazitit des Schriftlichen

Als Steuerungsmittel zeichnet sich der literarische Text dadurch aus, dass er seine ei-
gene schriftliche Verfasstheit zum Thema erheben und die Aufmerksamkeit des Le-
sers auf den schriftlichen Diskurs zu lenken vermag. Handkes Die Stunde da wir
nichts voneinander wussten setzt dazu sprachliche Mittel und Strukturmerkmale ein,
wie sie weniger aus dramatischen, sondern aus epischen Darstellungsweisen bekannt
sind. Dazu gehdren, wie bereits in Kapitel 6. 3 ausgefiihrt wurde, komplexe Neben-
satzkonstruktionen, der Einsatz figurativer Ausdriicke, intertextuelle Verweise,
sprichworthafte und modalisierende Redewendungen sowie die Verwendung von
Merkmalen des Unbestimmten und Mehrdeutigen. Eine weitere Uberschreitung des
konventionellen Codes von Regiebemerkungen besteht im Wechsel der Zeitform
vom Prédsens zum Priteritum als «die klassische Position der Erzdhlung in Vergan-
genheitsform» (Genette 2010:140). Fiir die dramatische Vermittlung kreiert eine der-
artige Einfligung einer erzdhlerischen Anachronie eine nicht unerhebliche Disso-
nanz: «Wie sollte ein Naturalismus [...] auch realisieren, was im Text buchstéblich
geschrieben steht, die Wechsel aus dem halluzinogenen Prisens in das Imperfekt oder
die Vorzukunft», wie Narholz (2012:190) den dramatischen Diskurs von Die Stunde

da wir nichts voneinander wussten kommentiert.

Dass Regiebemerkungen meist im Prasens formuliert sind, hat hauptsédchlich mit den
Wesensmerkmalen einer Theaterauffiihrung zu tun. In einer Vorstellung lauft aus
dem Grund alles in der Gegenwartsform ab, weil die Auffithrung in Echtzeit zu funk-
tionieren hat (vgl. Genette 1993:385). Fiir Diiffel (2009:164) manifestiert sich in
diesem Bezug zum Gegenwirtigen eines der Hauptmerkmale des Theatermediums.
Dem an einer Inszenierung beteiligten Personal ist ihm zufolge eine «Sehnsucht [...]
nach radikaler Vergegenwirtigung» (ebd.) eigen. Der Schreibweise im Présens liegt
die Behauptung zugrunde, dass sich das <Jetzt> im Text als so genannter «Referenz-
oder Nullpunkt» (Genette 2010:53) — und damit als «genaue Ubereinstimmung von
diegetischer und narrativer Abfolge» (ebd.) — zeitgleich mit dem Gesche-hen auf der
Biihne ereignet. Deswegen erzeugt ein Vermittlungsmodus, der im Textraum der Re-
giebemerkungen mit unterschiedlichen zeitlichen Relationen und komplexen kondi-
tionalen und kausalen Verkniipfungen operiert, eine Distanz zum Auffithrungsme-

dium. Das Vergangenheitstempus kreiert die Illusion, dass von einer privilegierten



Warte aus auf Ereignisse geblickt werden konne. Fiir Barthes (2006a:30) ist die Ver-
gangenheitsform deshalb «das ideale Instrument fiir alle Konstruktionen geschlos-
sener Welten.» Allerdings ldsst sich das nichtsprachliche Geschehen auf der Biihne
schlecht mit «Vorzeichen der Vergangenheit [...] versehen» (Genette 1993: 385). In
Dramentexten mit Figurenreden kommen deshalb Briefe, Botenberichte, ausgedehn-
te Figurenmonologe oder Mauerschauen aus «Griinden der Schicklichkeit oder auch
der technischen Darstellbarkeit» (Mahler 2010:27) zum Einsatz. Sie iibernehmen die
Funktion, das Abwesende, Vergangene oder Nicht-Darstellbare narrativ zu vergegen-

wirtigen, 212

In Die Stunde da wir nichts voneinander wussten wird der Wechsel vom Présens ins
Priteritum dadurch eingeleitet, dass die Erzédhlinstanz den Platz auf der Biihne «in
seinem alten hellen Licht» (Handke 1992:50) beschreibt. Durch das alte Licht, das
zwar sprachlich gefasst, aber nicht physikalisch hergestellt werden kann, besitzt der
Platz fiir den Leser eine temporale Patina. In diesem Licht findet eine Versammlung
der «vollzdhligen Helden» (ebd.) statt. Der Wechsel in die <epische Zeity des Imper-
fekts ereignet sich, als durch die Versammlung der Helden ein «Zusammenfahren
[...], ein gleichzeitiges Erschauern, [...] dann ein Aufschrecken, dann ein Ruck
[geht].» (ebd. 51) Mit einem losbrechenden Sturm, auf den in der ersten Hélfte des
Dramentextes bereits ein Donnern (vgl. ebd. 22) und anschliessend ein Rauschen und
Brausen (vgl. ebd. 24) hingedeutet haben, inszeniert der Text seine Loslosung von

einer von Isochronie bestimmten Geschehensdarstellung:

Rabenschreie und Hundegebriill, in diesem zugleich ein Grollen. / Ein Sturm
brach los, hoch iiber dem Platz, ein Donnern und Knattern, ohne dass sich an
denen unten die Haare riihrten. / Rings um die Szenerie ging dann ein vielfal-
tiges Weh- und Klagegeschrei. (Handke 1992:53, Herv. SH)

Der Wechsel vom dramatischen zum epischen Vermittlungsmodus erfolgt in Hand-
kes Dramentext mit einem Sturm. Dieser erinnert an das pfingstliche Sprachereignis

in der Apostelgeschichte, als «vom Himmel her ein Brausen [entstand], wie wenn ein

212 Dass zwischen den dramatischen und epischen Vermittlungsmodi keine klare Grenze zu ziehen
ist, zeigt sich schon nur dann, wenn man auf das Reden von Schauspielern auf der Biithne oder auf
die Vortriage von Sprechern in nichttheatralen Situationen achtet. Erklarungen, Abschweifungen oder
Selbstkommentare machen als episierende Diskurselemente einen Grossteil sprachlicher Vermitt-
lung aus und stellen die Unterteilung in dramatische und epische Kategorien grundsétzlich in Frage.



heftiger Sturm daherfahrt [...]. Und sie wurden alle erfiillt von heiligem Geist und be-
gannen, in fremden Sprachen zu reden [...]. Sie waren fassungslos, und ratlos fragte
einer den andern: Was soll das bedeuten?» (Bibel 2009, Apostelgeschichte 2,2-12).
Im pfingstlichen Sturm findet eine Verwandlung statt, in der die Beteiligten voriiber-
gehend eine «Uberwindung alles Trennenden» (Assmann 2013b:27) erleben. >!* Dies
kann auch fiir den Sturm in Die Stunde da wir nichts voneinander wussten konstatiert
werden. Hier wird das dramatische Geschehen an einen Punkt gefiihrt, an dem fiir die
Biihnenfiguren ein Ausbrechen aus der gegebenen Ordnung in greifbare Néhe riickt.
Das ist der Fall, als ein unsichtbares Boot anlegt und die Bootsfiihrer die Umstehen-
den mit Gesten zum Einsteigen einladen (vgl. Handke 1992:55). Die Figuren niitzen
den giinstigen Augenblick jedoch nicht. Sie unterlassen es, zu den beiden «Gestalten
in afrikanischen Prachtgewéndern» (ebd.) ins Boot zu steigen und in ein Mérchen-
reich oder sonstiges «intermedidre[s] Paradies» (Kolb 1963:115, Einf. SH) zu fahren.
Das window of opportunity schliesst sich und der verheissungsvolle Moment endet
abrupt. In den Regiebemerkungen steht lapidar: «Glocke aus, Traum aus.» (Handke
1992: 55)214

Nach dem Ende von epischem Sturm und traumhaftem Geschehen erscheint der Platz
nicht mehr im <alten>, sondern einfach in seinem «Licht>: «Der Platz, das Licht, die
Umrisse.» (Handke 1992:55) Der Textraum der Regiebemerkungen wird wieder
durch die Zeitform des Prisens bestimmt. Allerdings wendet sich die Erzdhlung ganz
am Ende des Schauspiels in einer Volte nochmals der Vergangenheit zu. Dort heisst
es als Abschluss des Dramentextes: «Dann ist der Platz dunkel geworden.» (ebd. 64)
Als ein retrospektives Diskurselement steht der Satz in der zwischen Gegenwart und
Vergangenheit schwebenden Zeitform des Perfekt. Zwar sind alle Vorgédnge auf der
Biihne zu einem Abschluss gekommen, aber der Text <sieht> immer noch. Er vermag

sich als Instanz zu behaupten, die liber das, was sich zeigt und nicht zeigt, autoritir

213 An Pfingsten begann Peter Handke seine Aufzeichnungen fiir Die Stunde da wir nichts voneinan-
der wussten auf einem kleinen Platz in Muggia, wie er im Gesprédch mit Thomas Oberender erzihlt:
«Es war Pfingsten, als ich damals dort war. Das ist ja das Fest des Heiligen Geistes. Da war eine
Pfingstmesse. Und nach der Messe bin ich auf den Platz und habe natiirlich einen gehoben. Und da
sitzt man und dann ... gegeniiber kam plotzlich ein Leichenwagen auf den Platz gefahren. [...] Und
plotzlich hat sich das ganze Treiben auf dem Platz anders dargestellt. P16tzlich war, was vorher und
nachher war, eine Skulptur» (Handke und Oberender 2014:72).

214 Das Erzidhlmotiv ist aus dem fiinften Buch des Versepos Parzival (um 1200/1998) bekannt. Hier
lasst der Titelheld die Gelegenheit vorbeiziehen, die Frage an Amfortas zu richten. Darauthin ver-
schwindet die Rittergesellschaft mitsamt der Burg Munsalvesche (vgl. Eschenbach 1998:243).



bestimmt. Allerdings sprechen schriftliche Ausserungen in Kommunikationssitua-
tionen, die vom postalischen Prinzip bestimmt sind, immer aus einer Vergangenheit
heraus zum Leser. Im Jetzt befindet sich ein Text nur im Moment seines stummen

oder lauten Gelesen-Werdens.

6.11 Was tun? — Wortorakel und Steuerungshoffnung

Das narrative Verfahren, das in Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wuss-
ten zum Einsatz kommt, hat nichts mit den strikten Vorgaben und Anweisungen zu
tun, wie sie beispielsweise von Fraulein Rasch in Kroetz’ Wunschkonzert in der Form
von Gebrauchsanleitungen empfangen werden. Der oszillierende Wahrnehmungsfil-
ter von Handkes Dramentext stellt dem Leser die Aufgabe, sich auf ein Spiel einzu-
lassen, das weder ein eindeutiges Ziel vorgibt, noch ein klar bestimmtes Resultat aus-
wirft. Insofern erinnert die Fithrungsmodalitit von Die Stunde da wir nichts von-
einander wussten an jene eines Wortorakels: Nicht nur das vom Text dargestellte Ge-
schehen selbst, sondern auch der Vermittlungsmodus gleicht einem zu einer Losung
herausfordernden Ritsel. Die auf Antwort Hoffenden werden mit ihrer Frage «Was
tun»? vom Wortorakel auf die Sinnsuche geschickt (vgl. dazu auch den Schlussab-

schnitt in Kapitel 6. 1).

Mit dem Orakel in Dodona entsinnt sich Handke eines der berithmtesten Orakel der
Antike. 2! Dies geschieht mittels eines Zitats, das als Motto dem Dramentext vor-
angestellt ist: «Was du gesehen hast, verrat es nicht; bleib in dem Bild.» (Handke
1992:6) Ein solcher Spruch ist zwar auf den iiber 4’200 «oracular lamellae» (Meyer
2013:20) aus Dodona nicht iiberliefert. Auf derartige Tafelchen wurden die Fragen
inskribiert, die von den damaligen Besuchern dem Orakel gestellt wurden (vgl. ebd.,
Isler-Kerényi 2009:456). Kastberger (2012:40) nimmt an, dass Handke den Spruch
selber erfunden hat. Das Orakel von Dodona befand sich in Epirus und iibte ab dem
4. Jahrhundert v. u. Z. bis zu seiner Zerstorung durch die Romer im Jahre 167 v. u. Z.

eine grosse Anziehungskraft aus (vgl. Meyer 2013:90). Die schriftliche Form der

215 In der Nihe des Orakels befand sich einer der grossten Theaterbauten. Dieser habe, wie Meyer
(2013:89) ausfiihrt, 18'000 Zuschauer fassen konnen und sei Schauplatz fiir die alle vier Jahre statt-
findenden Naia-Festspiele gewesen.



tiberlieferten Fragen verweist auf die mantische Praxis in Dodona als ein «Wortora-
kel» (Oberlin 2015:151). Die Besucher empfingen den Wortlaut des Spruchs, wie
Oberlin (2015:92, 189 und 199) anhand des Orakels in Delphi ausfiihrt, nicht als
schriftliche, sondern als stimmliche Ausserung der Pythia. Die Priesterin hielt sich
dabei hinter einem Vorhang auf, womit die Erwartung aufgebaut wurde, dass etwas
zur Offenbarung gelangen konnte. In spiterer Zeit habe dann ein prophétes den Ora-
kelspruch fiir die Besucher schriftlich festgehalten (vgl. ebd. 92). Dabei wurden auch
poetische Schreibweisen verwendet, mit denen der Spruch Pythia nicht bloss doku-

mentiert, sondern auch literarisiert und in eine poetische Form gebracht wurde.

Das mantische Potenzial literarischer Texte griindet weniger darin, dass die Autoren
literarischer Werke Propheten wéren, sondern auf den Effekten der &dsthetischen
Kommunikation. Literarische Texte bleiben dadurch sprechend, indem sie Rezipien-
ten erlauben, zu verschiedenen Zeiten «unterschiedliche Bedeutungen auf der Basis
des gleichen Textes zu konstruieren.» (Hejl 1991:107, vgl. Iser 1984:28) Dadurch
entsteht der Eindruck, dass sehr alte Texte Losungen fiir Probleme der Gegenwart be-
reithalten und aus einer weit zuriickliegenden Vergangenheit heraus «<wahrsprechen>.
Die Reflexions- und Vorstellungsfahigkeiten der Empfianger werden herausgefordert,
wenn sich der Kommunikationsmodus poetischer Mittel bedient. Deswegen bewegt
sich eine orakelhafte Mitteilung eher in Richtung einer Frageform (vgl. Barthes
(2006a:103). So empfanden die Orakelbesucher die Spriiche der Pythia immer wieder
auch als unzuverldssig und vieldeutig (vgl. Arendt 2002:223, Foucault 2009:120,
Muschg 2014:72).2!® In diesem Sinne ist das Rauschen der Eichenblitter im heiligen
Hain des Orakels von Dodona jeder Theaterauffiihrung in der einen oder anderen
Form eigen, insbesondere wenn keine Figurenreden, Selbsterklarungen oder Hinwei-
se zur Auslegung zu vernehmen sind. Als Wahrnehmungsangebot, das intentional
und strukturell auf Sinnproduktion angelegt ist, setzt der literarische Text mit seinem
Wirkungspotenzial einen Rezeptionsprozess in Gang. Das Verstehen des Lesers wird
dabei durch die Perspektive gelenkt, die der Text auf das von ihm dargestellte Ge-
schehen wirft. Was er dabei offen lésst, bietet die Chance, dass Leser etwas finden,

was im Text selber nicht ausgesagt ist: «Nichts, was das Kunstwerk zu bieten hat,

216 Eg ist nach Foucault (2009:120) «ein Merkmal des orakelhaften Wahrsprechens, dass die Men-
schen die Antwort verstehen oder nicht verstehen konnen. Jedenfalls wird der Gott niemals von den
Menschen gezwungen, die Wahrheit zu sagen. Seine Antwort ist mehrdeutig, und es steht ihm immer
frei, sie zu geben, wenn er will. In der Klarheit der Ausserung selbst gibt es also ein Verschweigen.»



war vorher auf dem Markt; also konnte es auch keine Nachfrage danach geben. Es
erzeugt sie (im Gliicksfall) durch sein blosses Dasein [...]. Es verweigert Antworten
und verharrt in einer Frageform, die — scheinbar paradox — seine Liebhaber als mog-
liche Antwort auf ihre eigenen existentiellen Fragen erleben.» (Muschg 2014:98) Je-
der Fragesteller hat sich in der Auseinandersetzung mit einem dsthetischen Kom-
munikat selbst seine Schliisse zu ziehen und «sein eigenes Bild> zu konstruieren:
«Was du gesehen hast, verrat es nicht; bleib in dem Bild.» (Handke 1992:6) Der von
Handke erfundene Spruch des Orakels von Dodona fordert dazu auf, m Bild> zu
bleiben. Im-Bild-Sein heisst in diesem Fall ein Zustand des Seins, in dem sich das
wahrnehmende Subjekt nicht in Abstdndigkeit zur Welt erfahrt. Sobald jedoch Er-
klarungen und Beschreibungen zum Einsatz kommen, wird eine Kluft aufgerissen,
da Sprache und Schrift keinen Gegenstand abbilden, sondern nur eine Vorstellung
aufrufen konnen: «Die Differenz von Bild und Diskursivitdt» beruht nach Iser (1984:
21) auf «zwei voneinander unabhéngigen und daher kaum aufeinander reduzierbaren
Weltzugriffe[n].» (ebd. Einf. SH) Das «Bild>, von dem Handke im Dodona-Zitat
spricht, sind jene vom dramatischen Text anvisierten Vorstellungen, die erst im indi-
viduellen Leseakt konstruiert werden und in der Transformation ins Auffiihrungs-
medium ithre Konkretisierung erfahren. Das Bild, das der literarische Text entwirft,
ist ein imagindrer Ort, zu dem die Regiebemerkungen des Dramentextes zwar den
Weg weisen, ohne ihn aber darstellen oder aussagen zu konnen. Ein solcher Ort wird
auch vom «intermedialen Sprung> (vgl. Landfester 2012:386) angezielt, von dem der
Dramentext am Schluss berichet. Hier erfasst die Geschehensdarstellung auch den
Zuschauerraum: «[E]inen Augenblick scheint es, alle Gehenden wiirden zugleich ge-
fahren. / Und jetzt reisst sich unten der Erste Zuschauer los von seinem Sitz, gesellt
sich zu dem Umzug» (Handke 1992:63). Gegen Ende «erscheint auch der Dritte Zu-
schauer auf dem Plateau, fadelt sich auf der Stelle ein und méiandert, vollkommen
selbstverstandlich, mit in dem unentwegten Zug. Kommen und Gehen, Kommen und

Gehen. Dann ist der Platz dunkel geworden.» (ebd. 64)

Das Schluss-«Bild> des Stiicks setzt sich aus einer unauthorlichen Bewegung zusam-

men. 2!7 Das visuelle Rauschen des Hin-und-Her entspricht einem #sthetischen Erfah-

27 Fiir SchoBler (2012:194) stellt sich in dieser Episode die Uberwindung einer «Schuld-Zeit» dar.
Diese hat ihren Konterpart im anfénglichen Kreuz-und-Quer-Gehen in die Stunde da wir nichts von-
einander wussten von Figuren, die SchoBler als heutige «Représentanten der rastlosen biirgerlichen
Moderne» (ebd.) identifiziert.



rungsraum, der auf einem «Zustand der Wechselwirkungy (Solbach 2012:73) beruht,
wie er in dieser Studie auch anhand von Handkes Das Miindel will Vormund sein
beschrieben wurde (vgl. Kapitel 4. 9). In der Vorstellung, dass das Theater sein Pu-
blikum anstecken und mitreissen kdnne, schwingt ein Echo an kultische Praxen mit.
In entsprechenden sakralen Ritualen kommt es nicht zu einer Aufteilung in Zuschauer
und Mitwirkende. Diese Spaltung ist in Bezug auf das Theater erst im «Ubergang in
aufgeklartere Verhéltnisse» (Christians 2016:60) der Fall. Die Wirkung, die sich aus
dem Ineinanderfliessen von Biihne und Zuschauerraum ergibt, macht sich u. a. das
environmental theatre zu Nutze. Hier wird das Geschehen auf einem 6ffentlichen
Platz als Theater inszeniert (vgl. Miiller-Wood 2009:152). 2!8 Dabei wird mit dem Ef-
fekt gespielt, dass die alltidglichen Ereignisse Teil des theatralen Zeichensystems der
Auffiihrung werden und ein gemeinsames <Rauschen> erzeugen. 2!'° Nach Iser (1984:
227) gibt eine solche Akzentuierung dem Rezipienten «die Moglichkeit, in eine Posi-
tion zu unserer Welt zu geraten, und das, worin wir unverriickbar eingebunden sind,

wie einen Beobachtungsgegenstand wahrzunehmen.»

Die Linie zwischen Zuschauer- und Biihnenraum wird in Handkes Dramentexten
wiederholt zum eigentlichen dramatischen Darstellungsgegenstand bestimmt. In der
Publikumsbeschimpfung (1966a) wird sie von den Schauspielern iibertreten, indem
ihre Sprechakte in Richtung Zuschauerraum die vierte Wand in akustischer Form nie-
derreissen. Eine Gegenbewegung vom Zuschauer-, hin zum Biithnenraum findet in
Die Stunde da wir nichts voneinander wussten statt. Als sich Teile des Publikums von
den Sitzen erheben und auf die Biihne gehen, iibertreten sie ihrerseits die unsichtbare
Grenze, die von ungeschriebenen Regeln und Konventionen bestimmt wird. Wie Pri-
mavesi (2008:13) in seiner Studie zum Verhiltnis von Theater und Offentlichkeit dar-
stellt, liegt dem Theater die «Sehnsucht nach einer authentischen kollektiven Pré-
senz im Fest» seit dem 18. Jahrhundert zugrunde. Im Fest soll die Vereinigung von
Produzent und Konsument stattfinden. Die Zuschauer werden durch das Kunstwerk

mitgerissen und die Theaterauffithrung stellt eine Situation her, in der nicht mehr

218 Die Inszenierung im 6ffentlichen Raum erinnert auch an den «im religiosen Theater des Mittelal-
ters relevanten processional space» (Lehmann 2013:30).

219 (Tatsdchlich haben Inszenierungen des Stiickes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten
zuweilen den Effekt, dass die Zuschauer nach Verlassen des Theaters den Eindruck haben, erst jetzt,
auf der Strasse, ereigne sich das wahre Schauspiel, und zwar ein weitaus interessanteres als auf der
Biihne, und sie selbst seien Teil dieser Auffiihrung, Teil des theatralen Ereignisses, das in die Alltags-
wirklichkeit einbricht.» (SchoBler 2012:195)



kommuniziert, vermittelt und geredet werden muss, sondern einfach verstanden wer-
den kann. Sakrale Rituale, rauschhafte Feste und gesellschaftliche Ereignisse, die ei-
ne totale Selbstaufgabe der Beteiligten fordern, zielen auf vergleichbare Wirkungs-

ziele.?*

In der Losreissung der Zuschauer von ihren Sitzen ist in Handkes Dramentext die
festliche Verschmelzung von Schauspiel und Nicht-Schauspiel dargestellt. Der Text
behauptet, seine eigene Theatralitdt zum Verschwinden zu bringen und die Differenz
jeglicher sprachlichen Vermittlung autheben zu kénnen. 22! Ironischerweise erweist
sich das imaginierte Ereignis wiederum als sprachabhédngig. Die Fiihrungsmodalitit
des Steuerungsmittels «Text> besteht darin, dass Schriftliches und damit mediale
Oberflachen zum Einsatz kommen miissen, um das Kommen und Gehen anzuleiten
und — als <Wortorakel> — eine Prasenzerfahrung zu stiften. In der Herstellung einer
Form von Prédsenz liegt das Wirkungsziel eines literarischen Textes insofern, als die
Leser, um einen Gedanken Kramers (2008:296) aufzugreifen, im Verlauf der Rezep-
tion auf die eine oder andere Weise in den Text hineingezogen werden und sich ver-
gessen: «Stiften Medien also Prdsenzerfahrungen? Stossen wir hier auf die Wurzel
threr Wirk- und Faszinationskraft? Eine Prasenz, deren paradoxer «<Witz> dann darin
liegt [...], dass sie Prisenz einer Abwesenheit ist, die nicht in Anwesenheit {iber-
fiihrbar ist und uns doch <hineinzieht> und involviert [...]. Medien produzieren eine
Unmittelbarkeit des Mittelbaren.» (Kramer 2008:296, Herv. 1. O.)

220 Asthetische Strategien, die auf die Vereinigung von Produzenten und Konsumenten sowie der
Zusammenfiihrung von Kunst und Alltag gerichtet sind, wurden ab den 1920er-Jahren im Umfeld
des Dessauer Bauhauses intensiv debattiert. In den 1960er-Jahren ist es die Aktionskunst, die das Pu-
blikum zum Mitproduzieren auffordert (vgl. Grogel 2013:103, Kramer 2008:155f.). Heute finden
sich entsprechende Strategien in interaktiven, digitalen Kunstwerken, die mit der Beteiligung der Re-
zipienten rechnen. Die Stichworter, mit denen entsprechende Praktiken beschrieben werden, lauten
«Participation» (Belting 1998:464, Grogel 2013:103) oder «activated spectatorship» (Grogel 2013:
103). Historisch weiter zuriickliegende Bezugspunkte finden sich in den von Schneider (2013) als
(Transparenztraum> bezeichneten Uberlegungen Rousseaus: «Das Fest, bei dem sich Biirger selbst
darstellen, ist ein Mitteilungsexzess, ein Karneval des Redens ohne Worte. Die Sprache der Herzen,
die strukturelle Wortlosigkeit ist geradezu eine Bedingung dieser Durchsichtigkeit. Was sich zeigt,
ist reine Poesie, wo alles sich selbst bedeutet» (ebd. 117).

22l In diesem versdhnlichen Zug manifestiert sich nach Richter (2010:108) eine konstitutive Grosse
in Handkes Prosawelt: «Aufbruch, Reisen, Unterwegssein sind die grundlegenden Bestandteile die-
ser Identitédtssuche, die sich am Ende nicht selten versdhnlich gestaltet».



7 Die Unbekannte mit dem Fon (John von Diiffel)

7.1 Inhaltsiibersicht zum siebten Kapitel

Das Kapitel 7. 3 stellt nach der Inhaltsiibersicht (Kapitel 7. 1) und den Angaben zu
Urauffiihrung und Rezeptionsgeschichte (Kapitel 7. 2) das von der erlebten Rede be-
stimmte narrative Verfahren vor, das dem Dramentext Die Unbekannte mit dem Fon
(1997) John von Diiffels zugrunde liegt. Zudem wird vorgeschlagen, die «unbekann-
te> Protagonistin des Theaterstiicks poetologisch als eine <Muse des Theaters> zu ent-
werfen, der sich die Selbstbezweiflung dieser kulturellen Institution auf desolate
Weise eingeschrieben hat. Mit einem Modell von Genette kommt ein Analysenraster
zur Anwendung, womit die verschiedenen narrativen Ebenen in Diiffels Theaterstiick
voneinander abgegrenzt werden konnen. In Kapitel 7. 4 wird jenes Unbekannte the-
matisiert, das als perlokutiondres Nachspiel auf den gelingenden Vollzug eines Dra-
mentextes folgt. In Kapitel 7. 5 werden mit <Erinnerungy, <erlebte Rede» und «Kapitel>
drei Merkmale der Episierung der dramatischen Vermittlung diskutiert. Das letzte
Kapitel (7. 6) geht auf die Korperlichkeit des Buches ein. Dieses Medienformat
nimmt nicht nur durch seine Materialitdt und das von ithm Mitgeteilte Einfluss auf
das kommunikative Geschehen, sondern auch durch das symbolische Kapital, das
thm zugeschrieben wird. Nicht zuletzt ist es dieses Kapital, das durch die entmateria-
lisierenden Effekte der Digitalisierung — von denen ebenfalls das Theater als mediale
Plattform nicht unberiihrt bleibt —, wenn nicht gdnzlich in Frage gestellt, so doch zur
Beobachtung und Examination freigegeben wird. Die Schrift als ein Mittel, mit dem
Handlungen angeleitet und gesteuert werden, erféhrt durch die neuen Moglichkeiten
des Kommunizierens eine starke Konkurrenz in Bezug auf ihr performatives Wir-
kungspotenzial. Anhand von Diiffels kritisch gewordenem dramatischen Vermitt-
lungsmodus, den er in seinem Dramentext praktiziert, wird der Wandel manifest, der
sich im gegenwartigen kulturellen und gesellschaftlichen Feld sowie in der Ordnung

der Schrift vollzieht.



7.2 Urauffiihrung und Rezeption

John von Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén wurde 1995 als Blihnenmanuskript
herausgegeben und zuerst im Rahmen einer Lesung am 18. Mai 1996 wéhrend des
Theatertreffens der Berliner Festspiele prasentiert. Die szenische Urauffithrung fand
am 27. Februar 1999 am Theater Magdeburg statt. In Buchform kam das Theaterstiick
1997 heraus, ergénzt um die Vorrede Der Text ist das Theater (vgl. Kapusta 2011a:
102). Im Gegensatz zu den Dramentexten von Handke und Kroetz nédhert sich in Die
Unbekannte mit dem Fon die dramatische Vermittlung mittels der erlebten Rede der
Figurenrede an. Die geschehensvermittelnde Instanz nimmt dabei eine Figurenpers-
pektive ein, ohne dass der Text aber ein bestimmtes Reden vorgébe, das sich aus dem
Text ablesen und vom Schauspieler stimmlich reproduzieren liesse. ?*2 Durch das «In-
eins-Setzen von Regieanweisungen und Figurenrede» (Bahr 2012:270) erzeugt der
Text einen oszillierenden Effekt, der mit der «Annahme einer dem Theatertext eige-
nen Theatralitdty (ebd. 269) sein Spiel treibt. Die Leser werden zu Entscheidungen
dariiber aufgerufen, welche Segmente zu welchem Textraum gehoren, und auf wel-
cher Ebene sich iiberhaupt so etwas wie ein dramatisches Geschehen befindet, das
auf der Biihne umgesetzt werden konnte. Wie Diiffel 2004 in einem Interview aus-
fiihrte, habe sich in den 1990er-Jahren eine Erzdhldramaturgie entwickelt, mit der
sich die Autoren vom Fokus auf das Reden von Figuren geldst hitten (vgl. Diiffel
und SchoBler 2004:316). In Die Unbekannte mit dem Fén erprobt Diiffel ein gegen-
iber seinen fritheren Theaterstiicken «formaleres Spiel» (ebd. 321, vgl. dazu auch
Canaris 2017:55-57). Darin gibt sich in Bezug auf das Theater eine «Suche nach Aus-
drucksmoglichkeiten» (Diiffel und SchoBler 2004: 321) zu erkennen. Nach Beendi-
gung des Dramentextes wandte sich Diiffel vermehrt dem Roman-Schreiben zu. Diif-
fel begriindete diesen Schritt mit der Aussage: «Mir war in dieser Zeit nicht deutlich,

was auf dem Theater zu sagen wére und wie man es dussern miisse.» (ebd.)

Bei der Urauffithrung von Die Unbekannte mit dem Fon am Magdeburger Theater
habe sich die Regisseurin Jessica Steinke, wie Busch (1999:48) in seiner Theater-
kritik schreibt, dazu entschieden, ganze Passagen des Textes liber Kassettenrekorder

einzuspielen. Seinem Fazit fiigt er die Bemerkung an, «dass das Ganze genausogut,

222 Kapusta (2011a und 2011b) setzt sich in ihren zwei Beitridgen ausfiihrlich mit dem von Diiffel
eingesetzten Vermittlungssystem auseinander.



wenn nicht besser als Horspiel funktioniert» (ebd.). Einen Tag nach der Urauffiihrung
in Magdeburg fand die Berliner Erstauffiihrung im «Hochzeitssaal der Sophiensile»
(Krieger 1999) statt. Auch bei dieser Produktion wurde mit Diiffels Textvorlage ge-
rungen, die sich als eigentliches Lesedrama ganz gezielt gegen den traditionellen dra-
matischen Vermittlungsmodus sperrt. Wie Andreas Krieger in seiner Premierenkritik
zur Produktion der Theatergruppe Sfinx im Berliner Tagesspiegel formuliert, habe
das Schauspielertrio Diiffels Regiebemerkungen selber vorgetragen, teils seien sie
vom Band gekommen und teils hétten die Akteure Diiffels Text «wie Synchronspre-
cher» mitgesprochen (vgl. ebd.). Zwei Jahre spiter wurde der Dramentext vom Sen-
der MDR in Form eines Horspiels produziert, als «eine mysteriose Phantasie vor der
Klangkulisse pliatschernden Badewannenwassers» (Bartl 2001:51). Die Regie {iber-
nahm Gottfried von Einem und das Horspiel wurde am 18. November 2001 gesendet
(vgl. Fischer 2014). In einem Kommentar anlésslich der Prisentation dieser Produk-
tion im Rahmen des 51. Horspielpreises der Kriegsblinden meinte Drews (2002):
«[M]an weiss nicht richtig, ob die Figuren selbst sprechen oder ob da nur eine Erzéh-
lerstimme zu horen ist, die alles so referiert und kommentiert, als stehe es in Klam-
mern in den Szenen- und Spielanweisungen». Die Inszenierung im Ziircher Sogar-
Theater vom Mai 2004 setzte den auffiihrungsgeschichtlichen Bezug zur Horspiel-
form fort. Hier wurde Die Unbekannte mit dem Fon als Spiel zweier Sprecher und ei-
nes singenden Tonmeisters am Schauplatz eines Radiostudios umgesetzt (vgl. Tho-
mann 2004:52).

7.3 Untote Musen und Dramen des Schreibens

Ohne die Gattungsbezeichnung «FEin Stiick in Regieanweisungen» (Diiffel 1997:3)
wiére nicht ohne weiteres erkennbar, ob es sich bei Die Unbekannte mit dem Fon
wirklich um einen Dramentext handelt. Durch die paratextuelle Angabe ist das Stiick
aber explizit als dramatisches ausgewiesen. >3 Zu gattungsspezifischen Konventio-
nen der Dramatik, die Diiffel auf der «Textoberflaiche» (Schmidt 1980:76) in Die Un-

bekannte mit dem Fon einsetzt, gehdren auch die in Kapitilchen gesetzten Rollenbe-

22 Wenn der Text nicht als dramatisches Werk ausgewiesen wird, «dann verstiinden wir es auch
nicht — in dem Sinne, dass wir nicht wiissten, was es ist, womit wir es hier zu tun haben. Denn sogar
eine Vermischung allermdglichen literarischen Gattungen im gleichen Werk [...] ist immerhin eine
Vermischung, ein Wechsel von Gattungen.» (Horn 1998:17f., Herv. i. O.)



zeichnungen, das Figurenverzeichnis oder die perigraphische Strukturierung des Dra-
mentextes in dialogartige Segmente. Auffallend ist in Bezug auf die Interpunktion
das durchgédngige Fehlen von Schlusspunkten an den Satzenden. Dadurch ist der Text

auch bereits typographisch auf Ergéinzung und Fortfithrung angelegt.

Insgesamt erinnert Diiffels Dramentext auf den ersten Blick eher an eine Art Meta-
theater oder an ein Filmskript als an eine direkt benutzbare Spielvorlage fiir die Thea-
terbiihne. Das Werk liesse sich als «Schauspiel auf Papier» (Gees 2001) zu jenen dra-
matischen Texten zdhlen, wie sie bereits in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts von
Autoren wie Gertrude Stein oder Robert Walser verfasst wurden. Die einzelnen Bau-
steine, aus denen sich dramatische Texte zusammensetzen, werden auch von Diiffel
zur Konstruktion einer ganz bestimmten Theatralitit auf Textebene eingesetzt. 24
Da-zu gehoren als Ouvertiire die programmatische Vorrede mit dem Titel Der Text
ist das Theater, die Gliederung des Textes in Vor-, Zwischen- und Nachspiele sowie
intertextuelle Verweise. Wihrend der dramatische Diskurs in den Texten von Handke
und Kroetz ein Bithnengeschehen vorgibt, ist er in Die Unbekannte mit dem Fén in
erster Linie auf die Ebene der Narration bezogen. Dass sich die Mehrzahl der Produk-
tionen dieses Dramentextes fiir eine Umsetzung entschied, in der nicht der Seh-, son-
dern der Horsinn im Zentrum stand, ist aufgrund des hohen Anteils an Sprachspie-
len und der Lenkung der Wahrnehmung der Leser auf die Textualitdt des Textes nach-
vollziehbar. Um das einzig mogliche perlokutiondre Nachspiel handelt es sich jedoch

keineswegs.

Das «Stiick in Regieanweisungen» (Diiffel 1997:3) vermittelt das Geschehen auf

mehreren narrativen Ebenen. Dazu gehdren zum einen das Schreibdrama des Ich-Er-

224 In diesem Zusammenhang sei auf die Diskussionen in der Forschung zu den episierenden Ten-
denzen in Goethes Faust (1808-1832/1994a) hingewiesen: Nach Kiermeier-Debre (1989:112. Herv.
i. O.) besteht das Epische im Faust darin, dass «jene naive Identitdt und Einheit des Stoffes in der
Reflexion aufgehoben ist, indem die Tragddie aus Unbegrenztem her- und ins Unbegrenzte weiter-
lauft und indem sie dies ausdriicklich, expressis verbis und poetologisch reflektiert. Sie tut es im Vor-
spiel auf dem Theater, und sie ist damit natiirlich langst keine Tragddie mehr, weil sie reflektorische
Distanz zur eigenen Form schafft». Goethes Dramentext spielt damit bereits auf der textuellen Ebene
Theater. Hierzu gehoren Pauli (2013:28) zufolge auch all jene Segmente, die «Teil eines umfassen-
den poetischen Apparats» bilden und den Dramentext einrahmen. Nicht von Ungefahr ist der Faust
auch einer der prominenten intertextuellen Beziige in Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén, wie z. B.
jene Stelle, an der Diiffel Wortmaterial aus der Zueignung aus dem Ersten Teil von Goethes Faust
(1808/1994a) verarbeitet: «doch naht ihr wieder, schwankende Gestalten, ungelegen kommend»
(Diiffel 1997:11).



zéhlers, der von der unbekannten Frau heimgesucht wird. 22> Zum anderen wird in
den lose verbundenen Episoden von dramatischen Situationen berichtet. Diese
werden vom Ich-Erzédhler als metadiegetische Erzdhlungen hervorgebracht. Zur
dramati-schen Vermittlung ist auch das Spiel zu zdhlen, das Diiffel auf der priméren
narrati-ven Ebene inszeniert: So ist dem eigentlichen Dramentext Die Unbekannte
mit dem Fon eine programmatische Vorrede vorangestellt. Sie trdgt den Titel Der
Text ist das Theater. Diese Vorrede wird von der vorliegenden Untersuchung aber als
integraler Bestandteil des Dramentextes interpretiert. Es handelt sich dabei also nicht
um eine auktoriale Vorbemerkung wie in Kroetz” Wunschkonzert. Der Autor (John
von Diif-fel) verschriankt in diesem Textsegment sein eigenes auktoriales Ich mit
jenem des Ich-Erzdhlers. Der Text ist das Theater kann aus diesem Grund sowohl als
program-matische Aussage des Autors als auch als metadiegetische Erzidhlung des

Ich-Erzéh-lers aufgefasst werden.

In Die Unbekannte mit dem Fon kommt ein Geschehen zur Darstellung, das von ei-
nem reichlich klischierten, auf Gegensétzen beruhenden Geschlechterverhiltnis be-
stimmt ist. Auf der einen Seite befindet sich der Schauplatz der Wasser-Badezimmer-
welt der unbekannten Frau, eine postmoderne Variante einer monstros-musenhaften
Melusine (vgl. Gallagher 2009:339-386). Diese wird im Personenverzeichnis als SIE
sowie als FRAU MIT DEM FON aufgefiihrt. Der zweite Schauplatz besteht im Arbeits-
bereich eines Schreibtischs. Dieses Mobelstiickt steht fiir intellektuelle Tatigkeiten,
Schreibhandlungen und das Ausbriiten von Ideen. An diesem Ort gibt sich der ménn-
liche Ich-Erzdhler nicht nur seinen abstrakten Totalitdts- und Radikalitdtsgedanken
hin, sondern lebt auch seine Gewaltphantasien (auf Papier) aus. Er stellt gleichsam
die Verkorperung einer in die Krise geratenen Mannlichkeit dar und sieht sich in sei-
ner hegemonialen Position als Autor, Macher und Schopfer zugleich herausgefordert
und irritiert (vgl. Meuser 1998:307). In Diiffels Dramentext fungiert dieser narziss-
tische Charakter zugleich als Urheber und Figur seiner Erzahlungen. Im Personen-

verzeichnis wird seine doppelte Funktion mit der Bezeichnung ICH/ER angegeben.

225 Im Roman Goethe ruft an (2011) setzt Diiffel eine Figur ein, die mit der unbekannten Frau aus
dem Dramentext verwandt ist. Im Roman ist sie die Assistentin Goethes, die, vom Regen vollig
durchnésst, ein Kursmanuskript vorbeibringt und sich im Badezimmer des Erzéhlers die Haare mit
einem alten Fon trocknet (vgl. Diiffel 2011:41f.). Im Verlauf der Ereignisse wird das wertvolle Ma-
nuskript so sehr in Mitleidenschaft gezogen, dass es unbrauchbar wird und die Goethe-Formel fiir
erfolgreiches Schreiben verloren geht.



ICH/ER schildert den Auftritt seines weiblichen Gegentibers als ein Horrorszenario;
ithr verbriihter Korper, die Wasserleichenhaftigkeit ihrer Erscheinung sowie die bei-
den Fongerite, die sie in Hidnden hélt, weisen auf einen fatalen Unfall oder gar eine
durchgefiihrte Selbsttotung hin. Wie in Ingeborg Bachmanns Undine geht (1961/
1993) konfrontiert die FRAU MIT DEM FON den Schreibtischtiter mit einer drohend-
vorwurfsvollen Haltung. Im Gegensatz zu Bachmanns Undine hat die Protagonistin
in Diiffels Theaterstiick jedoch keine Sprache und verlangt stumm, mittels Gebarden,
nach der Geschichte, die erklart, wie sie zu Tode gekommen sei. Vielleicht wiirde
sie, falls sie sprechen konnte, jene furiosen Worte aus Bachmanns Undinen-Erzih-

lung artikulieren:

«Doch vergesst nicht, dass dass ihr mich gerufen habt in die Welt, dass euch
getrdumt hat von mir, der anderen, dem anderen, von eurem Geist und nicht
von eurer Gestalt, der Unbekannten, die auf euren Hochzeiten den Klageruf
anstimmt, auf nassen Fiissen kommt und von deren Kuss ihr zu sterben fiirch-
tet, so wie ihr zu sterben wiinscht und nie mehr sterbt: ordnungslos, hinge-
rissen und von hochster Vernunft.» (Bachmann 1993:260)

Das Frageritsel, das die untote, stumme, aus dem Wasser auferstandene Melusine in
Diiftels Die Unbekannte mit dem Fon geldst haben will, erinnert als Situation sowohl
an eine todliche, weil fast unbeantwortbare Fragen stellende Sphinx, als auch an die
tiber Leben und Tod bestimmende Turandot, die dem Erzéhlenden so lange Aufschub
gewihrt, als seine Geschichte zu fesseln vermag. Die Unbekannte verkdrpert im Dra-
mentext Diiffels eine unbewdltigte Alteritit, die Anlass wird fiir einen Prozess der
Aneignung, Sinngebung und sprachlichen Benennung. Als Verkdrperung einer
«Schreibphantasie» (Barthes 2008:44) wird sie zu einer musenhaften Fiihrerin, die
den Erzdhlprozess in Gang setzt und sowohl Anlass als auch Ziel der Schreibproduk-
tion darstellt. Auf das mediale Verhiltnis von von Text und Theater bezogen fungiert
die Unbekannte ebenfalls als «Muse der Auffiihrungspraxis», wie es Ulrike Landfes-
ter in einem Gesprach vom 23. April 2018 formulierte. Mit ihren zwei Fongeriten
verfiigt diese SIE in Diiffels Dramentext {iber ein technisches Mittel, «mit dem heisse
Luft produziert wird» (ebd.). Damit ist sie Herrscherin iiber ein Element, aus dem
eine Theaterauffiihrung zu einem grossen Teil besteht. Die Immaterialitdt der heissen
Luft ist das Attribut dieser Figur und gehort der anderen Seite der Schrift, jenem
unbeschriebenen und unbeschreibbaren Raum der Signifikate sowie der perloku-

tiondren Nachspiele an. Das Sinnpotenzial wird von den Lesern erst im Lektiirevor-



gang und von den Schauspielern in der performativen Umsetzung des Dramentextes
erschlossen. Das Unbekannte kann dabei von den Autoren zwar schriftlich struktu-

riert aber in seinem Bedeutungsgehalt nicht determiniert werden.

Das narzisstische Schriftsteller-Ich sitzt in Diiffels Dramentext an seinem Schreib-
tisch und wird von der Unbekannten dazu aufgefordert eine Erzédhlung zu produzie-
ren. Er fiihlt sich gestort, denn sein Denken kreist gerade um einen dramatischen
Text, der auf radikale Weise Bild werden soll. Und er stellt sich vor, dass dadurch ein
neues «Theater in Totalitdty (Diiffel 1997:7) hervorgebracht werden konnte. Dass
ICH/ER am Anspruch scheitert, ein Szenario zu entwickeln, womit sich seine Theater-
utopie realisieren liesse, ist zugleich der Grund dafiir, dass die Muse sterben muss.
Obgleich der Ich-Erzdhler/Autor in Die Unbekannte mit dem Fon ganz viel Text pro-
duziert, erreicht er das Theater nicht. Das, was er zusammengeschrieben hat, atmet
keine Theaterluft. Deswegen wird der Muse des Unbekannten der Garaus gemacht —
sie wird in ihrer Wasser-Badezimmer-Welt mit einem elektrischen Schlag, ausgelost
von ihren beiden Heissluft-Geréten, zur Strecke gebracht. Wie auch die verschiede-
nen Auffiihrungen von Diiffels Stiick zeigen (vgl. Kapitel 7. 2), verweigert sich dieser
undramatische Dramentext intentional einer allzu direkten Transformation ins Auf-
fiihrungsmedium. Dadurch gelingt es Diiffel, zu einer Auseinandersetzung mit der
Frage anzuregen, wie dieses «Gebilde aus heisser Luft>, aus dem eine Theaterauffiih-
rung mit lebenden und atmenden Darstellern hauptsichlich besteht, iberhaupt prés-

kribiert werden soll und kann.

In Die Unbekannte mit dem Foén erprobt Diiffel mit einer radikalen Form der Erzihl-
dramatik eine alternative Form der dramatischen Vermittlung. Die Struktur seines
Textes lasst sich mit Genettes Ebenenmodell beschreiben: «Jedes Ereignis, von dem
in einer Erzdhlung erzdhlt wird, liegt auf der ndchst hoheren diegetischen Ebene zu
der, auf der der hervorbringende narrative Akt dieser Erzihlung angesiedelt ist.»
(Genette 2010:148, Herv. i. O.) Auf der ersten Ebene ist der literarische Akt als extra-
diegetische Ausserung des Autors anzusiedeln. Zu dieser Ebene gehort auch die Vor-
rede Der Text ist das Theater. Wie bereits weiter vorne angemerkt wurde, 14sst sich
dieses Textsegment aufgrund thematisch verwandter Diskurselemente auch als Aus-
serung der Figur ICH/ER auffassen. Deshalb kann es je nach Lesart auch der zweiten

oder dritten Ebene zugerechnet werden.



Die zweite narrative Ebene entspricht jener, die von Genette (2010: 227) als «primére
Erzdhlung» bezeichnet wird. In Die Unbekannte mit dem Fon befinden sich auf dieser
Ebene die Vor-, Zwischen- und Nachspiele. Die entsprechenden Uberschriften sind
jeweils mit dem Zusatz «auf dem Schreibtischy (Diiffel 1997: 10, 24, 60 und 67) ver-
sehen. An einem solchen Schreibtisch sitzt ICH/ER und ist mit einem Gedankengang
iber das Radikal-Sein in Bezug auf die Textproduktion beschéftigt. Zudem erfindet
er hier die Geschichten, die ihm von der unbekannten Frau abverlangt werden. Das
Geschehen wird vom Dramentext auf dieser zweiten Ebene als innerer Monolog oder

homodiegetische Erzdhlung von ICH/ER dargestellt. 26

Die dritte Ebene — oder sekundire Erzdhlung (vgl. Genette 2010:226-228) — fasst
schliesslich jene drei Erzdhlungen, die als metadiegetische Erzahlungen von ICH auf
der zweiten Ebene hervorgebracht werden. Darin tritt ICH als ER auf. Es handelt sich
dabei um Erzdhlungen zweiter Stufe, um Erzéhlungen in der Erzdhlung (vgl. Genette
2010:148). Alle drei Erzédhlungen bilden unterschiedliche Anldufe, der unbekannten
Frau eine Geschichte zu verleihen. Der Ich-Erzihler verbindet mit dem Erzdhlvor-
gang die Hoffnung, durch das Erfinden der Geschichten einerseits von der Anwesen-
heit der unbekannten Frau loszukommen, andererseits mochte er diese Muse der Auf-
fithrungnspraxis auch zufriedenstellen. Die erste dieser Erzdhlungen bildet eine Gii-
tertrennungsgeschichte, die aus zwei Kapiteln besteht (vgl. Diiffel 1997:13-17 und
17-23). Die zweite Erzdhlung umfasst sechs «Erinnerung[en]» (ebd. 27-59, Einf.
SH). Sie schildert eine scheiternde Paarbeziehung. Die Erinnerungen sind absteigend
von sechs bis eins nummeriert. Indem Erinnerung I inhaltlich an Erinnerung 6 an-
schliesst, wird ein kreisender Erinnerungsprozess konstruiert. ?2’ Die Paarbeziehung
ist gemadss diesen sechs Erzdhlabschnitten von Gewalt gepragt und steht im Zeichen

eines krisenhaften Geschlechterverhéltnisses. Die Begegnungen zwischen SIE und ER

226 Die Entscheidung fiir ein <Ichy, um eine Figur zu bezeichnen, fiihre unumginglich zur homodie-
getischen Erzéhlung, wihrend die Entscheidung fiir ein <Er» impliziere, dass diese Figur nicht der
Erzéhler sei, wie Genette (2010:238) argumentiert. Korthals (2003:301) verweist darauf, dass eine
im Text als <Ich» markierte Figur «den Theaterzuschauern nicht als <Ich» und damit nicht als ein
homodiegetischer Geschehensvermittler, sondern als ein den anderen Figuren gleichrangiger Ge-
schehensteilnehmer [erscheint]».

227 Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon setzt sich mit der riickwirts schreitenden Folge der sechs
Erinnerungsepisoden {iber das Prinzip der temporalen Sukzession hinweg, auf dem eine Theaterauf-
fiihrung notwendigerweise basiert (vgl. Mahler 2010:26). Dieses Strukturprinzip setzt auch Harold
Pinter in seinem 1978 uraufgefiihrten Dramentext Betrayal (1978) ein. Dem Erzdhlvorgang bereitet
ein solches Vorgehen, das die Gesetze der Zeit ausser Kraft setzt, weniger Probleme im Gegensatz
zum Vermittlungssystem des Theaters, wie es in dieser Arbeit auch anhand von Handkes Die Stunde
da wir nichts voneinander wussten diskutiert wurde (vgl. Kapitel 6. 10).



fithren zu Konflikten, die entweder im Totschlag oder im maximalen Unfrieden en-

den.

Im Anschluss an die sechs Erinnerungen und die Giitertrennungsgeschichte ist die
unbekannte Frau mit dem Resultat immer noch nicht einverstanden. Deshalb sieht
sich der Ich-Erzédhler gendtigt, noch eine weitere Erzéhlung zu produzieren. In diesem
dritten und letzten Erzéhlversuch, der den Titel Die Frau mit dem Fon (ebd. 63) tragt,
berichtet ICH/ER vom Tod dieser SIE. Diesen erleidet sie, wie bereits angemerkt,
durch einen elektrischen Schlag, der durch die beiden Haartrockner ausgelost wird.
Poetologisch steht die Chiffre des Fons fiir die Produktion von heisser Luft und damit
fiir die Theater- und nicht fiir die Texthaftigkeit des Biihnenereignisses. Die Perfor-
mativitdt der Schrift besteht in Bezug auf dramatische Texte darin, dass sie zu einem
plurimedialen Auffithrungsgeschehen anleitet. Und genau dieses performative Poten-
zial 14sst Diiffel mit seiner den Text hervorrufenden Musenfigur ins Wasser fallen,
jenes Element, das allen Lebewesen ohne Kiemen den Atem raubt und die Sprache
verschligt. Der Fon als technisches Trocknungsgerét verhilt sich seinerseits feindlich
gegeniiber dem Fluiden und Wisserigen, da er dazu konstruiert wurde, das Feuchte
—und mit ihm alle fliissigen, fliessenden und prozesshaften Phinomene — zu elimi-
nieren. Schriftliches hat insofern eine dem Fon vergleichbare Funktion, als in Texten
das Lebendige iiber <trockene» oder «triib-opake»> Zeichen zum Schweigen gebracht,

festgehalten und mortifiziert wird.

SIE: Sich aus dem Wasser erhebend, ergreift einen zweiten, seinen schon bereit
gelegten Fon, dabei mit ihren schmalen Fiissen auf 6ligem Wannengrund um
Halt bemiiht, die Hinde mit den Fonen weit von sich streckend, um zur Tat zu
mahnen, fallt, ein Schlag, der sich in einem hohen Surren fortsetzt, Wasser-
blubbern wie von Ventilatoren umgeriihrt, sie auseinandergerissen in einem
stimmlosen Schrei, Stille, Dunkel (Diiffel 1997:67)

Allen drei metadiegetischen Erzdhlungen auf der dritten Ebene liegt eine dialogische
Textstruktur zugrunde. Die jeweiligen Passagen sind den Figuren ER oder SIE zuge-
ordnet. Ahnlich geartete <Dialoge> finden sich geméss Vollmer (2011:38 und 133) in
literarischen Pantomimen von der Klassik bis zur Moderne. Sie seien als Biihnen-
anweisungen aufzufassen (vgl. ebd.). Ahnlich argumentiert Grund (2002:140). Sie

geht in ihrer Studie zum Bildertheater um 1900 von der Annahme aus, dass Hof-



mannsthal in seinen Pantomimen die verschriftlichten Dialoge «sehr wahrscheinlich

als Vorlage fiir eine weitestgehend gebardensprachliche Umsetzung [dachte].» (ebd.)

Das Nachspiel auf dem Schreibtisch schliesst Diiffels Dramentext ab. Darin héngt
ICH/ER seinen Gedanken nach iiber «Radikalitdt [...] und ihre Voraussetzungen»
(Diiffel 1997:67). In dieser Haltung wird der Ich-Erzéhler bereits ganz zu Beginn des
Dramentextes im Vorspiel auf dem Schreibtisch fiir den Leser eingefiihrt. Im Nach-
spiel tragt die unbekannte Frau nun die Figurenbezeichnung FRAU MIT DEM FON. Sie
tritt auf und spricht mit «<Komm jetzt endlich!>» (ebd. 68) den einzigen Satz, der von
Diiffels Dramentext als direkte Rede markiert ist. 2?® Die «Oralitit> dieses Diskurs-
elements wird von Diiffel durch Anfiihrungs- und Schlusszeichen angezeigt. Nach
Iser (1984:184) gehort diese ortographische Signal zu einem der markantesten Mittel,
«um einen Satz etwa als Ausserung einer Romanfigur auszugeben. Aber schon indi-
rekte oder gar erlebte Rede der Figuren sind ungleich schwicher bezeichnet, und sol-

che Signale verschwinden vollends bei der Intervention des Autorsy.

Auf das Mittel der Markierung der direkten Rede verzichten dramatische Texte fiir
gewohnlich. Thre Textstruktur ist darauf angelegt, dass die einzelnen Segmente von
den Lesern als Figurenreden erkannt werden, die von Schauspielern auf der Theater-
biihne und in der konkreten Auffiihrungspraxis zu sprechen sind. Dass der stimmlich
zu dussernde Satz in Diiffels Dramentext durch die Anfiihrungs- und Schlusszeichen
hervorgehoben wird, wiirde den restlichen Textraum als ein nicht zu sprechendes Dis-
kurselement markieren, wenn er sich klar den <Regiebemerkungen> zuordnen liesse.
Dies ist allerdings nicht der Fall, weswegen Regie und Schauspieler entscheiden miis-
sen, wie sie sich von diesem «Stiick in Regieanweisungen» (Diiffel 2001:3), einem
radikal undramatischen Dramentext, zu einem gesprochenen oder nichtgesprochenen

Handeln hinlenken lassen wollen.

228 Dieses Strukturmerkmal einer direkten Rede am Ende einer langen Regiebemerkung findet sich
auch in Wassily Kandinskys Biihnenkomposition Nachspiel (1909/1998). Das Werk schliesst mit
dem Aufsteigen einer riesigen Sonne und der Figurenrede eines Alten: ««Nun jetzt [...] kann auch die
Sonne [...] aufgehen.» / Von hinter der steilen Seite des Hiigels von rechts nach links steigt die riesige
Sonne, die so grell rot ist, dass sie alle andere {ibertont und totschlégt. / Alle bleiben unbeweglich. /
Die Sonne hat schon ziemlich die Hélfte des Hintergrundes bedeckt. (Der Hintergrund ist violett
ziemlich tief). Und pl6tzlich wird es ganz dunkel. / Schluss.» (Kandinsky 1998:122). Ein Gegenstiick
zu Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon findet sich in Roland Schimmelpfennigs Die arabische
Nacht (2001), ein Dramentext, der bis auf den letzten Satz nur mit Figurenreden und nicht mit Regie-
bemerkungen operiert.



7.4 Unbekannte perlokutionire Nachspiele der Schrift

Das <Finale> des Theaterstiicks besteht in der eben erwédhnten Figurenrede, die von
der FRAU MIT DEM FON gedussert wird: «Komm jetzt endlich!» (ebd. 68)%2° Diese
Passage widerspricht jener Forderung, die in der programmatischen Vorrede Der Text
ist das Theater aufgestellt wird. Dort heisst es, dass Autoren keine «Sprechblasen»
(ebd. 6) liefern sollen. Der Dramentext bricht damit mit seinem eigenen poetologi-
schen Programm. 2** Der Erzéhlstruktur von Diiffels Dramentext liegt motivisch ein
Scheitern zugrunde, das als Verhidngis, wie es aus der Tragddie bekannt ist, das ganze
Stiick darauf lauert, am Ende tiber den Helden und in diesem Fall auch iiber den Autor
und den Text selbst hereinzubrechen. Der Autor, der ein radikales Theaterstiick
schreiben will, produziert einen Text, der sich dem Aufgefiihrt-Werden verweigert.
Zwar ldsst er sich /esen, aber er bringt kein Theater hervor — oder hochstens eines,
das sich dieser Vermittlungsform mit narrativen Finten und Volten entwindet. Die
Muse ist tot: Hat man es deshalb — im Zeitalter der Entmaterialisierung des Schrift-
lichen durch die Digitalisierung — im Falle des Theaters mit einer untoten Institution
zu tun? Sind deren Musen bereits lange ausgeflogen und haben sich auf neuen me-
dialen Plattformen eingenistet? Trotz — oder gerade wegen — seiner Zweifel an der
theatralen Vermittlungsform hat sich Diiffel die Aufgabe gestellt, einen Dramentext
zu verfassen, der in seiner Textlastigkeit jeglichem theatralen Biihnengeschehen von
Vornherein die Luft nimmt. Die Radikalitdt der Rezeptionssituation, die Diiffel fiir
die Leser seines Dramentextes Die Unbekannte mit dem Fon herstellt, dussert implizit
ein Versprechen; dass ndmlich in der Loslésung vom Text und in der Transformation
der Schrift ins Auffithrungsmedium eine giiltige Form von Theater fiir die Gegenwart
zu finden wiére, eines, welches wieder Luft zum Atmen héitte. Als Preis wiirde den

Siegern dann die Auferstehung einer vom Schlag getroffenen, untoten Muse winken.

222 Moglicherweise verbirgt sich darin ein intertextueller Verweis auf Ingeborg Bachmanns Er-
zahlung Undine geht (1961/1993). Darin ist der Ruf der Protagonistin als «Komm! Komm! Nur ein-
mal komm!» (Bachmann 1993:255 und 263) zu vernehmen.

20 Das Uneinlosbare einer <Haltung der Radikalitéty, die sich in einer starren und in sich geschlos-
senen Struktur manifestiert, erlebt Diiffel im Schreibprozess: «Aber die Struktur, die er [der Autor]
sich gibt, darf nicht zu L&hmung oder Stillstand fiihren. Sie darf nicht zum ganz und gar freudlosen
Dogma erstarren. Auch das gehdrt zur Lebens- oder Uberlebensintelligenz des Autors: Er muss das
Prinzip, nach dem er arbeitet, auch tibertreten, verletzen oder verlassen diirfen — oder es eben nicht
diirfen und trotzdem tun.» (Diiffel 2009:62, Einf. SH)



Diiffel schilderte in dem bereits erwahnten Interview, dass er Ende der 1990er-Jahre
nicht mehr gewusst habe, was auf dem Theater zu sagen wire und in welcher Form
(vgl. Diiffel und SchoBler 2004:321 sowie Kapitel 7. 2). Der kurze Satz der FRAU MIT
DEM FON, der dem Ich-Erzdhler bedeutet, er solle ihr folgen und mit dem Schreiben
aufthoren, konnte als das diirftige Resultat seiner Suche nach einer Sprache fiir das
Theater aufgefasst werden, wenn nicht auf dem Weg dahin sehr viel Text produziert
worden wire. Diese iiber sechzig Seiten von Die Unbekannte mit dem Fén lassen sich
von der Theatermaschinerie ebenfalls in ein performatives Ereignis umsetzen, auch
wenn sie stark von der konventionellen Vermittlungsstruktur eines dramatischen
Textes abweichen. Die Form der Erzidhldramatik delegiert die Frage nach dem, was
von diesem Text auf der Biihne zu horen und zu sehen sein soll, an das Inszenierungs-
personal. Falls Diiffels Dramentext aufgefasst wird als ein von Darstellern zu spre-
chender Text — wie dies in den Lese- und Horspielformaten von Die Unbekannte mit
dem Fon ja auch der Fall war —, passiert dies in der konkreten Umsetzung iiber die
Stimmen der Schauspieler oder Sidnger. Das Stimmliche steht fiir alles, was die
Schrift nicht sein kann: Sie schwingt, sie hat Klang, besitzt Atem, verfiigt iiber einen
Korper und steht fiir das, was in Kapitel 7. 3 mit der <heissen Luft> als Chiffre fiir die
theatrale Auffiihrungspraxis bezeichnet wurde. Das Stimmbhafte reicht in den Raum
hinein, entfaltet sich in der Zeit und gibt iiber die psychische und physische Dispo-
sition desjenigen Auskunft, von dem es hervorgebracht wird. Das Lautwerden der
Stimme beruht auf dem, was fiir Diiffel insgesamt die Anziehungskraft des Theater-
mediums ausmacht: eine «Sehnsucht [...] nach radikaler Vergegenwértigung» (2009:
164). Ohne die Stimme der Musenfigur, die zum Beendigen des Schreibaktes auffor-
dert, liefe die schriftliche Erzédhlung ins Unendliche fort. Hier wartet der Ich-Erzédhler
gewissermassen so lange auf das erlosende Signal der Muse, er solle mit der Textpro-
duktion aufzuhoren, bis der Text tatsdchlich am Ende zwischen Anfiihrungs- und

Schlusszeichen «redet> und der Vorgang des Schreibens obsolet wird. 23!

21 Fiir Calvino (1984:19) besteht der «Kampf der Literatur» in der «Anstrengung, aus den Grenzen
der Sprache auszubrechen; sie beugt sich {iber den dussersten Rand des Sagbaren hinaus; sie wird
durch den Lockruf dessen in Bewegung gesetzt, was sich ausserhalb des Wortschatzes befindet. [...]
das Mérchen entrollt sich Satz fiir Satz, wo geht es hin? Zu dem Punkt, an dem etwas noch nicht Ge-
sagtes, etwas nur dunkel Erahntes sich enthiillt und uns mit den Z&dhnen packt und zerfleischt wie der
Biss einer menschenfressenden Hexe.»



7.5 Textsignale des Epischen

Im Drama sei das Ende allgegenwirtig, das Erzdhlen hingegen sei eine «zarte, schwe-
bende Uberschreibung des Todes und des Diktats der dahinrasenden Zeit», wie Diif-
fel (2009:188) den Unterschied zwischen dramatischer und epischer Schreibweise
formuliert. Im Gegensatz zu Dramentexten, die in Akten oder Szenen strukturiert
werden, ruft Diiffel mit den von ihm verwendeten Uberschriften in Die Unbekannte
mit dem Fon typische Merkmale epischer Textorganisation auf, um die einzelnen
Segmente seines Dramentextes zu bezeichnen. Diese lauten im Fall der beiden ersten
metadiegetischen Erzdahlungen von ICH: (a) Kapitel: Die Giitertrennungsgeschichte

— Kapitel 1 und Kapitel 2 und (b) Erinnerung: Ervinnerung 6 bis Evinnerung 1.

Der Begriff <Kapitel> bezeichnet den «Abschnitt eines Buches» (Bader 1995:154)
und geht auf das Friihchristentum zuriick. Damals sei, wie Busch (1995:154) schreibt,
der Begriff fiir die einzelnen Teile der biblischen Biicher sowie in der Juristensprache
verwendet worden. Typographisch wird die Kapiteliiberschrift hdufig in einem gros-
seren Schriftgrad dargestellt oder hebt sich durch Zentrierung vom {ibrigen Lauftext
ab. Der Begriff <Erinnerung) verweist auf Texte als Speichermedien fiir vergangenes
Geschehen. Erinnerungsrdaume werden dadurch vermittel- und erzédhlbar, indem sie
mittels narrativer Verfahren organisiert und schriftlich festgelegt werden. Die Schrift
fungiert dabei als eines der bevorzugten «Medien des Gedichtnisses» (Assmann
2009:180, vgl. Lehmann 2013:158f.). Wahrend sich in Romanen und Erzéhlungen
Beziige zur Vergangenheit ohne Probleme herstellen lassen, bildet in dramatischen
Texten ein explizit als <Erinnerungy ausgewiesenes Diskurselement ein Stormandver
(vgl. dazu auch Kapitel 6. 10). Grundsétzlich orientiert sich das dramatische Gesche-
hen an der Sukzession der Zeit und vermag das zu Erinnernde auf der Theaterbiihne
ausschliesslich in der Gegenwart zu prasentieren. Diiffel (2009:146) bezeichnet die
«Subsumierung der Gegenwart unter das Gedéchtnis» deshalb als ein «anti-dramati-
scher Reflex.» Der Blick zuriick spiegelt eine geschlossene Ganzheit vor (vgl. Iser
1984:27). Diese Perspektive setzen postmoderne Theatertexte dazu ein, um das Ab-
surde eines solchen Vermittlungsmodus zu markieren und dem Inszenierungsperso-
nal die Aufgabe zu stellen, in der konkreten Auffiihrungspraxis aus dem Epischen

das Gegenwartig-Dramatische herauszufiltern.



Wenn Theaterinszenierungen das Mittel der szenischen Riickblende verwenden, set-
zen sie voraus, dass das Publikum mit solchen Dramaturgien, wie sie im Film oft an-
gewendet werden, vertraut ist und sich von achronologischen Erzdhlweisen nicht irri-
tieren lésst. Inszenierungsteams, welche den Text Diiffels auf die Biihne bringen wol-
len, werden in diesem Zusammenhang mit einem Phéanomen konfrontiert, wie es auch
in Bezug auf Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten erortert wurde
(vgl. Kapitel 6. 10). Regiebemerkungen, die im Priteritum stehen, werden in der Auf-
fiihrung in ein gegenwaértiges Geschehen verwandelt. Die Vergangenheitsmarkierung
im Text wird dabei ausradiert. So sehen die Zuschauer in einer Theaterauffithrung
von Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten dem Biihnengeschehen
nicht an, dass es auf Regiebemerkungen basiert, die im Priteritum verfasst sind.
Ebensowenig erfahren sie in einer Auffithrung von Diiffels Die Unbekannte mit dem

Fon von der Markierung eines Dramentextabschnitts mit der Uberschrift Erinnerung.

Ein weiteres Mittel der Episierung der dramatischen Vermittlungsstruktur findet sich
in all jenen Passagen, in denen Diiffel die erlebte Rede verwendet (vgl. Genette 2010:
109f., Kapusta 2011b:144f., Vollmer 2011:155). Die erlebte Rede vermag sowohl
dussere Vorgénge als auch innere Bewusstseinszustdnde der Figuren zu schildern. Im
Unterschied zu einer klassischen, nullfokalisierten Erzdhlung wird mit dieser Art der
Vermittlung keine Mimesis-Illusion kreiert. Die Erzdhlinstanz verschwindet nicht
hinter dem von ihr Geschilderten, sondern bleibt als Urheberin des narrativen Vor-
gangs prasent. Zur Illustration sei eine Passage aus der ersten Giitertrennungsge-
schichte aufgefiihrt. Darin ist eine sich zum gewaltsamen Konflikt steigernde Ausei-

nandersetzung zwischen SIE und ER dargestellt:

SIE: Enttiduscht {iber sein mangelndes Mitgefiihl / ER: Ein Vorbild an Selbst-
beherrschung abgebend, besonders fiir sie / SIE: Von seiner Kéilte verletzt /
ER: Da sie sich nicht zusammenreisst / SIE: Da er sie nicht in Ruhe lasst / ER:
Da er sich nichts vorzuwerfen hat / SIE: Da er sie nicht verstehen will / ER:
Keinen Anlass sehend, laut zu werden, ihrerseits / SIE: Sich Gehor verschaf-
fend [...] / ER: Da sie wild um sich schldgt, wehrlos, torkelt / SIE: Bereits halb
bewusstlos, sieht, wie er sich auf sie stiirzt / ER: Fallt (Diiffel 1997:15-17)

In der erlebten Rede wird das vom Text Mitgeteilte auf den Standpunkt einer be-
schreibenden und kommentierenden Instanz zuriickgefiihrt. Somit konnen die Schil-

derungen des Erzdhlers weder als neutral noch als objektiv eingestuft werden. Diese



Vermittlungsstruktur hebt sich deshalb deutlich vom konventionellen nullfokalisier-
ten Modus im Textraum der Regiebemerkungen ab. 23? Insgesamt praktiziert Diiffel
in Die Unbekannte mit dem Fon eine Schreibweise fiir das Theater, die sich dem Ver-
fassen «mundgerechte[r] Texte» (Diiffel 1997:6, Einf. SH) verweigert und damit auf
eine Verdanderung der «Theatermaschinerie» (ebd.) zielt. Gerade dadurch, dass der
Text keine konkreten und unmissverstindlichen Vorgaben fiir ein Sprechen oder
Handeln auf der Biihne macht, 16st er Reaktionen aus. Dadurch miissen sich, wie Diif-
fel in den Vorbemerkungen zum Stiick formuliert, «Schauspieler, Regisseure und
Biihnenbildner dazu neu verhalten [...]. Man kann nicht gleichzeitig Theaterautor sein
und diese Leute in Ruhe weiterarbeiten lassen wollen.» (ebd. 7) In Bezug auf gewan-
delte Formen von Arbeitsbeziehungen ist in diesem Zusammenhang auch auf einen
Befund von Ofner (2000:84) zu verweisen. Er macht darauf aufmerksam, dass mit
der Verlagerung von Verantwortung nicht gewiss ist, ob grossere Freirdume auch tat-
sachlich produktiv genutzt werden. In Gang kommt dabei, wie Pongratz und Vo0
(2000:231, Herv. 1. O.) formulieren, «eine verstarkte und vor allem jetzt explizite ak-

tive Selbst-Steuerung und Selbst-Uberwachung der eigenen Arbeity.

In Dramentexten wie Diiffels Die Unbekannte mit dem Fon wird somit mit dem
Zurlickhalten eindeutiger Handlungsvorgaben ein Steuerungsmodus angewendet, der
auch im betrieblichen und organisationalen Umfeld beobachtet werden kann. Es stellt
sich darin ein spezifischer Umgang mit Komplexitit dar. In den postmodernen Orga-
nisationsformen sowie in den in dieser Zeit entstandenen erzdhldramatischen Dra-
mentexten besteht die Fithrungsmodalitit darin, die beteiligten Krifte in Unruhe zu
versetzen und ihnen iliber die Richtung der Steuerung eigene Entscheidungen abzu-
verlangen. Dies generiert auf der einen Seite mehr Handlungsspielrdume, auf der an-

deren Seite werden die Zonen von Unsicherheit und Ungewissheit vergrossert.

7.6 «Stumme Hilferufe»: Die Suche nach dem Theater der Gegenwart

Szenen, in denen eine Biihnenfigur vor einem Stapel Papier sitzt, denkt und schreibt,

stellen nicht die attraktivsten Theatersituationen dar. Fiir einen Zuschauer bieten sie

22 Schmidt (2003:51) weist in seiner Auseinandersetzung mit der Beobachterproblematik darauf hin,
dass eine Instanz, die von ihren Wahrnehmungen berichte, immer in irgendeiner Form partizipierend
involviert sei.



wenig Anschauungsmaterial. Schreibverfahren finden notwendigerweise vor der Pu-
blikation, Rezeption und — im Falle eines Dramentextes — Transformation ins Auffiih-
rungsmedium statt. Es handelt sich um asketische, schweigsame Vorgénge, die, wie
Hiepko (2010:29) argumentiert, in einer «undurchschaubaren Beziehung» zum
Nichtstun und «zum Riickzug aus den alltiglichen Geschéften steht.» Diiffel (2009:
18) beschreibt seinerseits das Sitzen am Schreibtisch als eine Form der Selbstdiszi-
plinierung: «Was aussieht wie die geméichliche Ruhe am Schreibtisch, ist tatsdchlich
ein permanentes Sich-Niederringen, Niederzwingen.» (ebd. 18) Der Dramentext Diif-
fels erhebt nun den fiir Leser nicht-zugénglichen Produktionsprozess eines Theater-
textes in den Vor-, Zwischen- und Nachspielen am Schreibtisch zum dramatischen
Darstellungsgegenstand. Der Schreibtisch, an dem das Denken und Geschichten-Er-
finden des Ich-Erzéhlers passiert, wird in Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén als
Gegenort zur Badezimmer-Wasser-Welt der FRAU MIT DEM FON aufgebaut. Als Anti-
Venus entsteigt sie im Vorspiel auf dem Schreibtisch der Badewanne: «tropfnass,
gedunsen, emaille-bleich und auch ansonsten nicht besonders lebendig aussehend,
einen Fon in jeder Hand» (Diiffel 1997:10). Derweil befindet sich der Ich-Erzédhler

«[mlitten in einem Gedanken tiber Radikalitit und ihre Voraussetzungen» (ebd.).

An und auf Schreibtischen spielen sich die massgeblichen Schreibszenen in der (vor-
digitalen) Schriftkultur ab.?* An diesem Ort werden die fluiden, chaotischen und
komplexen Phidnomene der Welt in Sprache gefasst, verschriftlicht und textférmig
organisiert. Durch das Schreibgerit, das Die FRAU MIT DEM FON dem Ich-Erzéhler
tiberreicht, wird dieser zum Autor erwéhlt und mit Insignien der auktorialen Instanz
(Papier und Bleistift) ausgestattet. Diese stammen in diesem Fall noch aus dem vor-
digitalen Zeitalter der Textproduktion. Der Ich-Erzéhler beginnt, die Geschichte der
unbekannten Frau zu schreiben und kreiert dabei einen «Stoss beschriebenen Pa-
piers» (Diiffel 1997:24) und schliesslich ein «halbes Lebenswerk» (ebd. 60). Der Be-
griff des (Lebenswerks) fasst dabei die paradoxalen Spannungen zwischen Leben und
Werk. Solange geschrieben wird, bringt sich die schreibende und erzédhlende Instanz

als Autor hervor. Das Prozesshafte von Leben und Schreiben lasst sich aber in einem

233 Fiir Barthes (2008:357) ist der Schreibtisch eine «Nabelschnur, an der das Schreiben in der Tat
hingt. [...] denn das Dasein des Schriftstellers ist wirklich vom Schreibtisch abhingig». An einem
solchen sitzt der Alchemie-Meister in Hugo von Hofmannsthals literarischer Pantomime Der Schiiler
(1901/2006), der Titelheld in der ersten Szene nach dem Prolog im Himmel von Goethes Faust
(1808-1832/ 1994a) oder Jean Pauls Erzdhler in Die wunderbare Gesellschaft in der Neujahrsnacht
(1802), als selbiger von Migréne geplagt und von Erscheinungen heimgesucht wird.



«Werk> nur in mortifizierter Weise festhalten. Zu Papier gebracht, in Gips gegossen
oder auf die Leinwand gemalt, fiihrt ein solches Werk dann eine von den korperlichen

Handlungen des Produzenten abgeldste Existenz. 234

Erb (2011:26) zufolge fiihrt Diiffel die Auseinandersetzung um das Verhiltnis von
Leben und Werk in seinem literarischen Schaffen hdufig anhand des Motivs des Kor-
pers. Hierflr stehen in Die Unbekannte mit dem Fén das Auftreten des versehrten,
verbriihten und leichenhaften Korpers der stummen Unbekannten sowie der schrei-
bende, sich artikulierende Korper des Ich-Erzdhlers. Ein weiterer Korper, der weder
dem Ich-Erzdhler noch der FRAU MIT DEM FON angehort, wird vom Dramentext mit
dem Buchkorper ins Spiel gebracht. Im zweiten Kapitel der Giitertrennungsgeschich-
te liegt SIE in der Badewanne. Dabei hat die Badende den Blick «auf ein Buch gerich-
tet, das sie in den Handen halt, das sie entfithren soll in eine andere Welt, eine Welt
ohne ihn und seine Gewalttétigkeit, ohne Neid und Eifersucht» (Diiffel 1997:17). Das
Buch wird an dieser Stelle als ein Mittel zur Ablenkung und zu eskapistischem Ver-
halten charakterisiert. Es handelt sich um ein «schmale[s] Paperback» (ebd., Einf.
SH), das aus der Bibliothek des Ich-Erzéihlers stammt (vgl. ebd. 19). Das Paperback-
Format ist im Gegensatz zu den festen, gebundenen Ausgaben «lediglich mit einem
Karton- oder starken Papierumschlag versehen» (Biesalski 1999:523). Es kann ithm

deshalb kein hoher Materialwert zukommen.

In Bezug auf das krisenhafte Verhéltnis zwischen SIE und ICH/ER ist es nicht von
Vorteil, dass das Buch ein «Geschenk einer Verflossenen» (Diiffel 1997:20) von ICH/
ER ist. Als dieser sieht, wie die badende SIE «kurz davor ist, sein Buch zu versenken»
(ebd.), reisst er es ihr aus der Hand. Der Buchkorper artikuliert sich, indem ICH/ER
glaubt, vom Buch «einen stummen Hilferuf an seinen Besitzer» (ebd.) zu vernehmen.
In dieser Giitertrennungsgeschichte fihrt dieser stumme Hilferuf des Buches zuerst
zu einem heftigen Disput zwischen ICH/ER und SIE und schliesslich zum todlichen

Unfall mit den beiden elektrischen Fongeréten (vgl. ebd. 63).

234 Derrida schreibt (1976:278) in diesem Zusammenhang, dass das Werk «genauso wie das Exkre-
ment die Scheidung voraus[setzt]». Und Assmann (1993:133) zufolge zerstort die Verwendung der
Schrift «die Symbiose von Korper und Sprache».



Der literarische Text in Buchform gehorte zusammen mit dem Theater lange Zeit zu
den Leitmedien der biirgerlichen Kultur. Heute sind beide Medienformate der Kon-
kurrenz von Film, Fernsehen und insbesondere den digitalen Plattformen ausgesetzt.
Dies fiihrt nicht dazu, dass sie verschwinden wiirden. Allerdings geraten sie unter Le-
gitimationsdruck und sind dazu gezwungen, Formen der Vermittlung zu finden, die
ein heutiges Publikum in einer pluralisierten Gesellschaft erreichen. Der stumme
Hilferuf des Buches, der in Diiffels Dramentext aufgrund einer bedrohlichen Néhe
zum Wasser aus der Badewanne heraus <erschallt>, kann deshalb auch auf die Er-
schiitterung einer Ordnung bezogen werden, die aufs Engste mit der Schriftkultur
zusammenhéngt: Der Symbolwert des Buchs, seine Autoritdt als Medium sowie das
Literatursystem in seiner herkdmmlichen Form stehen insgesamt in Frage. Das Thea-
ter und dessen Autoren, die gemiss dem Titel von Diiffels programmatischer Vorrede
Der Text ist das Theater — Eine Autorenermutigung so genannte (Ermutigungen>
notig haben, sind mit einer Situation konfrontiert, in welcher auf der Theaterbiihne
die Rolle und die Funktion literarisch-schriftlicher Vorgaben kritisch geworden sind
und das Lektiireverhalten des Publikums sich gewandelt hat. Die Unbekannte mit dem
Fon als ein «Stiick in Regieanweisungen» (Diiffel 1997:3) ist ein Dramentext, der als
Antwort auf die von Unsicherheit geprigte Situation des Theaters zwar keine Vor-
gaben fiir ein konkretes Theaterereignis enthdlt. Aber er weist das Inszenierungsper-
sonal implizit dazu an, ein Theater zu (er)finden, das unter den Bedingungen der Ge-
genwart funktioniert. Das Dramatische kann nicht von der Schrift eingeldst, sondern

muss performativ entschieden werden.



8 Schlussbetrachtung

Die mit Abstand bekannteste Figur der Literaturgeschichte, deren Schicksal mit dem
Wirkungszusammenhang aus <Lenkung) und <Ablenkung) auf das Engste in Verbin-
dung steht, ist Odysseus. Auf seiner Irrfahrt nach dem Trojanischen Krieg kommt das
Schiff des «Wandlungsreichen» mehrfach vom Kurs ab. Die Route wird damit nicht
einzig von dem bestimmt, der am Ruder sitzt. Immer kommt ein von den Géttern ge-
schickter Fahrtwind hinzu, der Odysseus und seine Gefahrten auf die Irrfahrt zwingt
und sie von ihrem Steuerungsziel abtreibt: «Als wir das Takelwerk auf dem Schiff
vollstédndig gerichtet, sassen wir da, und dieses lenkten der Wind und der Steurer.»
(Homer 2016:158 und 181) Der Wind und der Steurer: Das Halblenkende wird in Ho-
mers Epos aus der zweiten Hilfte des 8. Jahrhunderts v. u. Z. als stehende Wendung
fiir jedes Steuerungsvorhaben in Bezug auf den Kurs des Schiffes und das geplante
Szenario festgeschrieben. Fiir das Steuerungsmittel «Text> gilt diese halblenkende
Modalitit der Fiihrung in gleichem Masse. Hier ist der Sender aufgrund des unidirek-
tionalen Ausserungsmodus damit konfrontiert, dass er nicht kontrollieren und iiber-
wachen kann, wie seine Botschaft verstanden wird und welche Kontexte auf den Re-
zeptionsvorgang Einfluss nehmen. Der Schriftsteller Ludwig Hohl formulierte diesen
Sachverhalt 1944 in Die Notizen folgendermassen: «Die dusseren Umstidnde, die
giinstigen, ungiinstigen, hemmenden, befliigelnden, wechseln unauthorlich miteinan-
der ab und zwar ganz unberechenbarerweise.» (Hohl 2014:16, Notiz 12). Eine solche
Unberechenbarkeit der Wirkungen durch kontextuelle Bedingungen erklart Iser
(1984:176) damit, «dass sich diese vom Text ausgelosten Akte einer totalen Steuer-
barkeit durch den Text entziehen. Diese Kluft indes begriindet erst die Kreativitit der
Rezeption.» Die von literarischen Texten praktizierte Modalitit der Fiihrung beruht
somit darauf, dass sich eine Interpretation «als ein Produkt [erweist], das aus der In-
teraktion von Text und Leser hervorgeht und daher weder auf die Zeichen des Textes

noch auf die Dispositionen des Lesers ausschliesslich zu reduzieren ist.» (ebd.194)

Die Performativitit der Schrift griindet auf entscheidende Weise darin, dass die kom-
munikative Handlung des Autors durch den Leser vollendet wird. Dieser ist auf der
Grundlage eines schriftlichen Textes zu einem Verstehen und einer Antwort aufge-
fordert, die er in einem ersten Schritt immer sich selber zu geben hat. Im literarischen

Vermittlungsmodus wird — wie auch in verschiedenen systemisch-konstruktivis-



tischen Positionen der Management- und Organisationslehre — die halblenkende Fiih-
rungsmodalitét nicht als Problem verstanden, sondern produktiv genutzt. Leser miis-
sen einem literarischen Text unterschiedliche Bedeutungen zuweisen konnen, da die-
ser nicht auf Okkasionelles bezogen ist und zu verschiedenen Zeiten und an unter-
schiedlichen Orten Sinn zu erzeugen vermag. Dies zeigt sich im Umfeld des Theaters
in all jenen Inszenierungen, die sich auf die gleiche schriftliche Vorlage berufen: Kei-
ne einzige Auffithrung ist identisch mit einer anderen, jede hat in der einen oder an-
deren Form eine Irrfahrt hinter sich, die von dusseren Einfliissen abhédngt, ohne wel-
che es auch nichts Neues zu erzdhlen géibe. Die aus der Antike stammende Metapho-
rik des zu steuernden Schiffes, hat sich, wie Wenzel (2008:115) zeigt, liber die mit-
telalterliche Dichtung bis heute erhalten, um «eine relativ hohe Ausdifferenzierung

der Herrschaftsdiskussion vorfiihren [zu] kénnen.» (ebd., Einf. SH)

In der vorliegenden Arbeit wurde immer wieder das Paradoxon umkreist, dass sich
die Fithrungsmodalitéiten in der dsthetischen Kommunikation seit dem 18. Jahrhun-
dert zu unterschiedlichen Graden am Ziel des Deutungsoffenen orientieren. Dem
Autor kommt dabei die Aufgabe zu, den Text zu organisieren und zu einer versteh-
baren Textur zu verkniipfen. Auch wenn eine moglichst ergebnisoffene Steuerung
oder gar ein utopisches Theater der Totalitdt ohne Sprache angestrebt wird, wie im
Fall der Dramentexte von Handke (Die Stunde da wir nichts voneinander wussten)
und Diiffel (Die Unbekannte mit dem Fén), kommt die Steuerung nicht ohne ein
Steuerungsmittel aus. Wie anhand der aus Regiebemerkungen bestehenden Dramen-
texte gezeigt wurde, handelt es sich hierbei um strukturell hochgradig komplex einge-
richtete schriftliche Artefakte. Aufgrund ihrer Lesbarkeit entfalten sie ein Wirkungs-
potenzial, wodurch ein von loser Kopplung bestimmtes Verhiltnis zwischen dem

Steuerungsmittel <Text» und der sich darauf beziehenden Auffithrung etabliert wird.

In der Auseinandersetzung mit der Frage, wie die Schrift performativ wird, schilte
sich im Argumentationsbogen mit dem Begriff der <Transformation» eine Gedanken-
figur heraus, die weit iiber die perlokutiondren Nachspiele von literarisch-dramati-
schen Texten hinausgeht. Transformatorische Prozesse, die durch Sprache und
schriftliche Szenarien gelenkt, moderiert, erklért, begleitet und gesteuert werden, be-
stimmen sdmtliche gesellschaftlichen Handlungsbereiche. Ihr Komplexititsgrad wird

in einer ausdifferenzierten Gesellschaft, in einem von Globalisierung geprigten wirt-



schaftlichen und kulturellen System noch gesteigert. Denn hier werden, auch auf-
grund der neuen Technologien, die Kommunikationsleistungen extrem gesteigert und
die herkdmmlichen institutionellen und nationalen Grenzen aufgelost, was Fluch und
Segen zugleich ist. Das Verhiltnis von Bewahren und Erneuern, das sich literaturge-
schichtlich in all jenen Erzdhlungen manifestiert, die sich mit Transformationen und
Metamorphosen im engeren oder weiteren Sinn beschiftigen, stellt unweigerlich
auch die Frage, welche Steuerung notig ist, damit die beiden Handlungsmodi (bewah-
ren vs. erneuern) koexistieren konnen: In der Okonomie betrifft <Transformation»
beispielsweise die ubiquitdre Forderung nach «Change> oder all jene Effekte, die mit
organisationalem Wandel zusammenhédngen. Transformatorischen Prozessen begeg-
net das Management ebenfalls, wenn es darum geht, Szenarien fiir die Zukunft zu
entwickeln, strategische Erneuerungsprozesse einzuleiten oder die von der Digitali-
sierung hervorgerufenen fundamentalen Umwaélzungen in den Produktions- und Dis-

tributionsprozessen zu gestalten.

Im politischen Bereich werden die von Liberalitdt gepriagten Gesellschaftsmodelle
von Positionen herausgefordert, die sich nach einer konservativen Revolution und ei-
ner Zukunft sehnen, in der verbindlichere Regeln, klarere Grenzen und eine gefestig-
tere nationale Identitdt herrschen sollen — dies sogar zum Preis einer Beschrankung
der eigenen Freiheit. Aufgrund von technologischen Entwicklungen sowie neuer, su-
pranationaler Organisationsformen treten Akteure auf den Plan, die nicht nur demo-
kratische Prozesse auszuhebeln, sondern auch biirokratische Kontrollphantasien zu
verwirklichen vermdgen. Unter diesen Vorzeichen ist die Politik mit der Aufgabe be-
traut, Aushandlungsprozesse in Gang zu setzen, um die teils diametral entgegenge-
setzten Bediirfnisse der verschiedenen gesellschaftlichen Gruppierungen unter einen
Hut zu bringen. Welche Gesetze noch giiltig sind und welche angepasst werden miis-
sen, um einer sich verdndernden Gesellschaft gerecht zu werden, sind Fragen, von
denen Fiihrungs- und Steuerungsmodelle unmittelbar betroffen sind. Der Soziologe
Didier Eribon spricht sich in diesem Zusammenhang fiir einen Umgang mit Ambiva-
lenzen aus, der in einem Raum stattfindet, worin «Normalitdt und Anormalitit rela-
tive und relationale Grossen sind, beweglich und kontextabhdngig, immer nur partiell
applizierbar» (Eribon 2016:64). Die viel gescholtenen Kompromisslosungen sind —
auch in der Regie am Theater — diesbeziiglich nicht als die schlechtesten Problemlo-

sungsstrategien zu qualifizieren, da sie eine integrierende Wirkung haben.



Das kulturelle Feld bleibt von all diesen Entwicklungen nicht ausgeschlossen. Es
tibernimmt die Aufgabe, die Effekte des gesellschaftlichen Wandels zu beobachten,
zu reflektieren und mit dsthetischen Mitteln zu verarbeiten, um Anschlusskommuni-
kationen zu ermdglichen. Am Beispiel der vier Dramentexte von Diiffel, Handke und
Kroetz fokussierte sich die vorliegende Arbeit auf die Auseinandersetzung der Auto-
ren mit dem Textraum der Regiebemerkungen und den Schriftmedien als Mittel der
Steuerung. Als dramatische sind Theatertexte schon rein gattungsgeschichtlich auf
eine Transformation ausgerichtet, nimlich auf eine Transformation ins plurimediale
Auffiihrungsmedium. Thre Entmaterialisierung als schriflicher Text ist dabei gekop-
pelt mit einer Materialisierung auf der Biihne. Im Verlauf dieses Prozesses wird das
Steuerungsmittel <Text» als literarisches Artefakt in kdrperliche sowie technische
Vorginge und Gegenstinde auf der Biihne verwandelt. Das vom Dramentext zur Ver-
fligung gestellte schriftliche Szenario gewinnt in der Inszenierung gerade aus den Ab-
weichungen, die sich notwendigerweise in der konkreten Umsetzung durch das Ins-
zenierungspersonal ergeben, seine produktive Kraft. Der «Wert> eines Werks liegt
letztlich genau darin, in der Transformation «die nicht aufzubewahrenden Werte im-
mer wieder gegenwartig zu machen.» (Hohl 2014:38, Notiz 45) Dies korrelliert zwar
hiufig auch knirschend mit Vorstellungen in Bezug auf das, was mit «Werktreue»
oder (Werkerwartung> bezeichnet wird. Die entsprechenden Auseinandersetzungen,
die in Publikumsdiskussionen oder im Feuilleton gefiihrt werden, beweisen aber
letztlich, dass bestimmte, nach &dsthetischen Prinzipien gestaltete Szenarien ihre Giil-
tigkeit nicht verlieren und auch in Zukunft als giiltige Anlésse zur gesellschaftlichen

Selbstverstindigung eingesetzt werden konnen.

Wie in den verschiedenen Kapiteln der vorliegenden Arbeit gezeigt wurde, kommt
die halblenkende Fithrungsmodalitit im Vermittlungsmodus der von der Postmoder-
ne gepragten Dramentexte deutlich zum Ausdruck. Bei den Regiebemerkungen han-
delt es sich um einen Textraum, in dem die Autoren im sprechakttheoretischen Sinne
nicht mit <Anweisungen> operieren. Die Regiebemerkungen werden zumeist in dekla-
rativer Form verfasst: «Es ist hier also unentscheidbar, ob die Intention des autors
[sic!] deskriptiv, praskriptiv oder direktiv ist», wie Genette (1992:43) formuliert.
Texte steuern die Wahrnehmungen und Aufmerksamkeit der Leser durch paratextuel-
le Bestimmungen, grammatikalische Gesetze, die syntaktische und perigraphische

Organisation sowie durch den semantischen Gehalt des Mitgeteilten. Von einer halb-



lenkenden Fiihrungsmodalitdt ist auch deswegen zu sprechen, weil Texte gelesen
werden miissen, um Wirkung zu erzielen (vgl. Iser 1984:7). Steuern und Gesteuert-
Werden bilden dabei eine unaufldsliche, auch paradoxale Relation: Die Schrift steu-
ert die Lektiire der Leser, von denen wiederum der Sinn des schriftlichen Diskurses
gesteuert wird. Dabei bringen sie ihre eigenen kognitiven Fahigkeiten, ihr Hinter-
grundwissen, ihre biographische Situation und ihre individuellen Interessen mit ins
Spiel. Jede Lektiire setzt deshalb wieder an einem anderen Ort ein und fiihrt nie zu

identischen Aktualisierungen des Gelesenen.

Texte, wie sie in juristischen, politischen oder unternehmerischen Kontexten entste-
hen, sind auf Sachverhalte bezogen, die in einer «aussertextuellen Realitit» (Genette
1992:37) griinden. Der Darstellungsgegenstand literarischer Texte setzt sich zwar
ebenfalls aus «bei der Realitit gemachten Anleithen» (ebd.) zusammen. Er besteht
aber dariiber hinaus im Adressieren der eigenen schriftlichen Verfasstheit. Dieser
selbstreflexive Zug wird in anderen Vermittlungssituationen tendenziell invisibili-
siert. Im Fall dramatischer Texte, die hauptsdchlich im Textraum der Regiebemer-
kungen verfasst sind, zeigt sich das selbstreflexive Moment, wenn die Autoren Text-
signale einbauen, die auf den schriftlichen Kommunikationskanal aufmerksam ma-
chen. Dazu gehoren beispielsweise Diskurselemente wie die kommentierende oder
modalisierende Einmischung des Erzéhlers in die Geschehensdarstellung, die Schil-
derung von Vorgingen, die auf der Biihne nur schwer umsetzbar sind, die Betonung
der Ebene der Narration oder der Textur. Noch mehr als bei Figurenreden, die sich
aufgrund ihrer Sprachlichkeit von den Schauspielern direkt umsetzten lassen, ver-
langt das in Regiebemerkungen sprachlich bezeichnete plurimediale Biihnengesche-
hen dem Inszenierungspersonal Entscheidungen dariiber ab, wie der Medienwechsel

von Sprache und Schrift ins Auffiihrungsmedium bewerkstelligt werden soll.

Die narrativen Verfahren, die im Textraum der Regiebemerkungen zur Anwendung
gelangen konnen, bewegen sich auf einer Skala zwischen zwei Polen: (a) am einen
Ende befindet sich die sachlich-niichterne, parataktisch geordnete und objektiv er-
scheinende Vermittlungsweise, (b) am anderen Ende finden sich jene Geschehens-
darstellungen, zu deren Konstruktion die Autoren mit komplexen erzédhlerischen Mit-
teln, lyrischen und rhetorischen Formen sowie mit dem mehrdeutigen semantischen

Potenzial des Sprachmaterials arbeiten. Wenn die geschehensvermittelnde Instanz ih-



re Perspektive thematisiert und solcherart auf die Beobachterabhingigkeit ihrer Aus-
serung aufmerksam macht, konnen sich Regiebemerkungen als homodiegetische Er-
zahlung wiederum dem Textraum der Figurenrede anndhern. Im Allgemeinen ist
auch fiir die Regiebemerkungen davon auszugehen, dass sich hier der Autor nicht «di-
rekt> dussert, sondern es sich um eine geschehensvermittelnde Instanz, einen Erzah-
ler, handelt. Dieser kann eine ganz spezifische Theatralitdt des literarischen Vermitt-
lungsmodus erzeugen, beispielsweise dann, wenn der Text mittels poetischer Signa-
le dem Leser zu verstehen gibt, dass ihm das Wissen eingeschrieben ist, dass er auf
der Ebene der Schrift selber Theater zu spielen vermag und nicht einzig dazu da ist,
ein Bithnengeschehen transparent werden zu lassen, um dabei selber komplett zu ver-

schwinden.

Die halblenkende Fiihrungsmodalitdt von Texten zeigt sich nicht zuletzt in den Wir-
kungen oder perlokutionidren Nachspielen die von dramatischen Texten ausgeldst
werden. Theaterauffiihrungen sind das Resultat der Auseinandersetzung des Insze-
nierungspersonals mit der schriftlichen Vorlage. Ihr Verstehen hdngt sowohl von ih-
ren individuellen Dispositionen ab als auch von den kontextuellen Bedingungen der
Lektiire und den Voraussetzungen des postalischen Prinzips der Kommunikation. Die
Rezipienten vervollstindigen durch ihre Lektiire die vom Autor begonnene kommu-
nikative Handlung, wodurch die Schrift performativ wird. Weder gibt es fiir den Au-
tor an der Senderposition Garantie dariiber, dass das Verstehen auf Seite der Emp-
fanger in einer Weise erfolgt, die seinen Intentionen entspricht, noch gibt es eine Art
«Kunstgericht>, von dem Regie und Darsteller freigesprochen oder verurteilt werden
konnten, ob sie die Intentionen des Autors <getroffen» haben oder nicht. In dieser
Kluft zwischen Produzenten und Rezipienten liegt das Risiko allen Kommunizierens,
insbesondere auch jenes im Medium der Schrift. Dass dabei, gerade im Fall von /ite-
rarischen Texten, von einem produktiven Verhiltnis auszugehen ist, wurde im Ver-

lauf der Argumentation mehrfach betont.

In allen vier von dieser Studie beriicksichtigten Dramentexten werden Schriftmedien
von den Autoren als Gegenstand der literarischen Geschehensdarstellung verarbeitet.
Die Handlungen der Figuren werden u. a. von antiken Schriftrollen, Paperbacks, Re-
giebiichern, Reklameschriften oder Zeitungen beeinflusst. Im Zentrum der literari-

schen Gestaltung steht die Kapazitit des jeweiligen Medienformats, einen Wahrneh-



mungsprozess auszuldsen. In Handkes Das Miindel will Vormund sein bewirkt die
Buchlektiire beim Miindel einen Lernprozess. In dessen Verlauf gerit es ins Zeichnen
und Artikulieren. Zugleich gelangt es damit in den Besitz eines Machtinstruments,
womit auch destruktive Effekte hervorgerufen werden. Indem sich das Miindel die
Ordnung der Schrift aneignet, wird es zum Vormund. Die beiden Figuren von Vor-
mund und Miindel stehen in einer Relation zueinander, die von einem Machtgefille
bestimmt ist. Dieses kommt bereits sprachlich in ihren Rollennamen zum Ausdruck
und flihrt zu einem gewalttitigen Kampf um die privilegierte Position in der Hier-
archie. Am Schluss des Theaterstiicks entwirft Handke einen Zustand, der von diesem
unheilvollen Gefille befreit zu sein scheint. Im sprach- und schriftlosen Sand-Was-
ser-Spiel des Miindels ist von einem Willen nach Vormundschaft nichts mehr zu er-
kennen. Allerdings musste das Miindel dafiir hochstwahrscheinlich iiber eine Leiche
gehen. In der Einsamkeit des Miindels, das am Schluss des Stiicks deswegen nicht als
Vormund bezeichnet werden kann, weil kein anderes Miindel zur Subordination da
wire, spiegelt sich die Leere einer Welt, der die Sozialitdt abhandengekommen ist.
Ohne personale oder postalische Verstindigung wird nichts mehr in die Wahrneh-

mung gehoben. Das Geschehen ist dann zwar schuld-, aber auch sinnlos.

Mit pessimistischen Untertonen werden die Effekte der schriftmedialen Kommuni-
kation in Kroetz’ Wunschkonzert gezeichnet. Die Handlungen der Protagonistin Frau-
lein Rasch werden in ihrem Single-Haushalt durch das Mediensystem gesteuert. Die-
ses wird vom Dramentext als Raum fiir die Multiplikation eines wirtschaftlichen Kal-
kiils konzipiert. Reklameschriften erzeugen ein Begehren nach Konsum. Gebrauchs-
und Heimwerkeranleitungen fesseln die Nutzerin Fraulein Rasch an vorgegebene Ab-
laufe, wodurch zwar die Risiken des Abweichens und Abirrens minimiert werden.
Zugleich kreieren sie aber einen von Fremdbestimmung dominierten Handlungsraum
fiir die ungliickliche Single-Frau. Und weil diese ihre Existenz dadurch nur nach An-
leitung fiihrt, findet sie nicht ins schopferische, selbstbestimmte Agieren. Wunsch-
konzerte am Radio kreieren die Illusion von Sozialitit, bannen die Horer aber derweil
an ihre Horplitze in ihren einsamen Wohnungen. Das Buch, das Friulein Rasch vor
dem Schlafengehen zur Hand nimmt, 16st ein eigenstdndiges Handeln aus, allerdings
besteht dieses letztlich in threm Suizid. Dieser erfolgt ironischerweise wiederum nach

Anleitung, ndmlich nach einer Gebrauchsanleitung. Eine solche entnimmt Fréaulein



Rasch der Medikamentenschachtel, um sich von den Tabletten nicht heilen, sondern

umbringen zu lassen.

In Handkes Die Stunde da wir nichts voneinander wussten machen Biicher aus Blin-
den Sehende, antike Schriftrollen transportieren Botschaften iiber Jahrtausende und
Schriftliches vermag zauberische Medienspektakel zu stiften. Wéahrend in dem zwan-
zig Jahre frither entstandenen Dramentext Das Miindel will Vormund sein die Ord-
nung der Schrift in einem kritischeren Licht erscheint, treten in der Geschehensdar-
stellung von Die Stunde da wir nichts voneinander wussten ihre konstruktiven Eigen-
schaften in den Vordergrund. Der Dramentext inszeniert sich selber als ein Steu-
erungsmittel, das nicht nur die Theatralitdt als solche, sondern auch die grundexisten-
zielle Absténdigkeit, auf der die menschliche Erfahrungswelt beruht, aufzuheben ver-
mag. So schildern die Regiebemerkungen, wie sich am Ende des Geschehens einige
der Zuschauer von den Sitzen erheben und sich zusammen mit den Schauspielern in
das Kommen und Gehen auf der Biihne einreihen. In dieser gleichformigen, fliessen-
den Bewegung gibt es fiir die Involvierten kein Aussen und damit keine Differenz
mehr. Die «Asymmetrie von Text und Leser» (Iser 1984: 264) ist aufgehoben. Der
Dramentext endet, als es fiir die Regiebemerkungen nichts mehr zu steuern gibt. Ver-
mittlung und Kommunikation sind obsolet geworden. Die opake Stunde, in der zuvor
niemand etwas voneinander etwas wusste, hat sich in eine transparente verwandelt.
Die Beteiligten sind «in dem Bild.» (Handke 1992:6) Darin aufgehoben sind sie, so-
lange sie das, was sie gesehen haben, nicht verraten und zur Sprache bringen. 3°Die
Schrift und mit ihr jegliche Theatralitét 16st sich im Rauschen eines Kommens und

Gehens von Biihnenfiguren und Zuschauern auf.

Ein ganz anders geartetes Rauschen kreiert Diiffels Die Unbekannte mit dem Fén. In
diesem Dramentext, der in den 1990er-Jahren entstanden ist, gehen die Textrdume
von Regiebemerkungen und Figurenreden ineinander iiber. Die dramatische Vermitt-
lung wird an einen Ich-Erzdhler delegiert, dessen Geschwitzigkeit an den nicht ver-
siegenden talk und die von der Digitalisierung mdglich gewordenen Sprach- und

Informationsfliisse im Computerzeitalter gemahnen. Von einer dramatischen Gesche-

235 Das Motto, das Handke dem Dramentext vorangestellt hat, ist ein fingiertes Zitat des Orakels von
Dodona: «Was du gesehen hast, verrat es nicht; bleib in dem Bild.» (Handke 1992:6)



hensdarstellung ist im Falle dieses Dramentextes nur mit Vorbehalt zu sprechen, da
sich der Vermittlungsmodus demjenigen epischer Texte ndhert. Dadurch tritt weniger
ein konkretes Blihnengeschehen in die Wahrnehmung des Lesers, sondern in erster
Linie ein erzéhlerischer Inhalt. Dessen Bezug zum Theatermedium muss zuerst vom
Inszenierungspersonal konstruiert werden. Wie auch in den Dramentexten von Hand-
ke und Kroetz ist der <Auftritty des Schriftmediums in Die Unbekannte mit dem Fén
in einen Gewaltzusammenhang eingebunden. In einer signifikanten Szene 16st ein
Paperback-Buch einen Konflikt zwischen den Protagonisten aus. Dieser fiihrt zu ei-
nem tddlichen Unfall der Frau, die einen elektrischen Schlag erleidet (oder diesen
selber herbeifiihrt) und als monstrose Muse wiederaufersteht. Als Tote und Verkor-
perung einer Schreibphantasie sucht sie den Ich-Erzdhler heim, um ihm eine Erzéh-
lung abzuverlangen. Ihr Auftreten bildet eine «Stérung» und bringt den Ich-Erzihler
davon ab, weiter an einem radikalen Text fiir das Theater zu arbeiten. Die Fiihrungs-
modalitdt von Diiffels Dramentext besteht darin, dass das Inszenierungspersonal der
Selbststeuerung iiberlassen wird. Es hat die Frage, was ausgehend von der Lektiire
des Dramentextes auf der Biihne zu horen und zu sehen sein soll, performativ zu 16-
sen. Die unbekannte Frau ohne eigene Stimme steht dabei fiir das Unbekannte des
perlokutiondren Nachspiels, auf das jeder dramatischen Text aufgrund seiner Auf-
fiihrungsbestimmung ausgerichtet ist. In Diiffels undramatischem Dramentext ist die
Muse eine Untote, weil es ihr offensichtlich nicht gelingt, den Ich-Erzdhler zu einer
Art «Geniestreichy und Umsetzung seiner radikalen Theater- und Totalititsutopien
anzuleiten. So geht er am Schluss des Theaterstiicks selber in der Textualitéit des Tex-
tes auf. Dieser wirft keine oder nur eine hochst vage Perspektive auf das Ereignis ei-
ner Theaterauffiihrung. Selbstredend kann selbige nicht etwas Schriftliches sein, son-
dern stellte im allerradikalsten Fall ein entmaterialisierendes, entpersonlichendes und
totales Geschehen dar. Davon wiirde sich das Publikum derart mitreissen lassen, dass

es darin verschwénde.

In Diiffels Dramentext spiegelt sich eine der diskursiven Koordinierungsformen, mit
denen in der Gegenwart auch in organisationalen Zusammenhéngen ausserhalb des
Theaters Komplexitdatsbewailtigung stattfindet. Es wird nicht hierarchisch verordnet,
sondern zu einem Aushandlungsprozess dariiber eingeladen, welchen Kurs das Han-
deln einschlagen soll. Die Verlagerung von Lenkungsmacht an die Rezipienten insze-

niert Diiffel in Die Unbekannte mit dem Foén, indem sich die auktoriale Instanz verab-



schiedet und ins Unbekannte der Schreibphantasiewelt emigriert, dabei die Leser

seines Dramentextes der Selbststeuerung liberlassend.

Zu einem Grundvollzug menschlicher Existenz in einer Schriftkultur gehort, dass
sich Handelnde auf Texte beziehen und sich an Priskribiertem und Uberliefertem
orientieren. Im Sprechen und Handeln, die zu unterschiedlichen Graden nach erlern-
ten und eingeilibten Mustern (auch normativer Natur) erfolgen, ist deshalb immer
auch ein Aspekt von Theatralitit wirksam. Die Institution <Theater> hat im Zuge der
gesellschaftlichen Selbstverstdndigungsverfahren die Funktion, diese Bedingung des
Handelns zu reflektieren und die Art und Weise, wie wir von Prétexten und vorge-
gebenen Szenarien gesteuert und beeinflusst werden, zur Darstellung zu bringen. In
einer von Ausdifferenzierung gepragten Gesellschaft ist das Regietheater Ausdruck
eines gesteigerten Bediirfnisses nach Interpretation und kritischer Befragung von
Texten, die mit dem Anspruch auftreten, einen Wahrnehmungsanlass zu stiften und
ein dramatisches Geschehen zu deklarieren, das vor Publikum zur Auffithrung gelan-

gen soll.

Dramentexte, die im Textraum der Regiebemerkungen verfasst sind, machen darauf
aufmerksam, dass der theatrale Aspekt nicht nur fiir das Reden, sondern auch fiir das
nichtgesprochene Handeln gilt. Auch dieses beruht auf Praskriptionen und zeremo-
niellen Strukturen, von denen das gesellschaftliche Zusammenleben in hohem Masse
gepragt ist. Den von Medien gestifteten Wahrnehmungsanlidssen kommt dabei eine
fundamentale Rolle zu. Diese stellen vielfach iiberhaupt erst Handlungsfihigkeit her.
Ohne die «Zwischenschaltung dieser kiinstlichen Medien» (Cassirer 1960:39) konn-
ten wir vielfach weder ein Handlungsziel ansteuern, noch ein Handeln begriinden
oder legitimieren. Im Umfeld des Theaters sind es Dramentexte, die das an einer Ins-

zenierung beteiligte Personal zum Agieren befdhigen.

Was sich auf der Theaterbiihne zeigen kann und soll, wird heute durch ein ausdif-
ferenziertes Mediensystem und eine pluralisierte Gesellschaft beeinflusst. Steuernde
Handlungen haben zum einen dieser Komplexitidt Rechnung zu tragen, zum anderen
miissen sie mit einer erhohten Wahrscheinlichkeit fiir ein Abirren oder Abgelenkt-
Werden rechnen aufgrund unvorhersehbarer Faktoren in einer vernetzten Welt. Das

darin liegende Potenzial besteht in Mutationen und Innovationen, aus denen andere



Erzéhlungen und neue Texte hervorgehen konnen. Gleichzeitig mindern sich die Gra-
de an Verbindlichkeit und Autoritit einer schriftlichen Ausserung infolge der kontex-
tuellen Einfliisse und Lektiiren, die von anderen dominanten Referenzsystemen be-

einflusst sind.

Im 18. Jahrhundert literarisierte das Theater das Auffiihrungsgeschehen und kana-
lisierte das Sprechen auf der Biihne in Versen. Heute richtet es sich an einer viel-
stimmigeren Sprachverwendung aus. Dadurch wandeln sich die Aufgaben der Au-
toren dramatischer Texte und damit die Dramentexte selber. Formelhaftes und regel-
basiertes Sprechen und Schreiben finden nun auch auf anderen medialen Kanélen wie
Fernsehen, Radio und insbesondere den Social-Media-Plattformen des digitalen Zeit-
alters statt. Kommunikationsabteilungen und PR-Abteilungen schreiben Regie und
Reden vor, um die Auftritte von Einzelpersonen oder Organisationen und Unterneh-
men in der Offentlichkeit zu steuern. Zudem generieren die technischen Moglich-
keiten einen auch aus sprachlichen Zeichen bestehenden Datenstrom, der uniiber-
schaubar ist, aber bewirtschaftet werden kann. Vor diesem Hintergrund geht der Lite-
ratur die Aufgabe nicht aus, dariiber zu reflektieren, wie Sprachliches an der Kon-
struktion der gesellschaftlichen Wirklichkeit beteiligt ist, welche Szenarien Hand-
lungsoptionen schaffen und wovon die Wahrnehmungsprozesse der Mediennutzer

gelenkt werden.

Sobald ein Autor ein Sprechen auf der Biihne vorgibt, ist er mit einem von Barthes
(2005:90) als «Behauptungszwang» der Sprache bezeichneten Effekt konfrontiert:
«Der Behauptungszwang springt von der Sprache [...] auf den Diskurs iiber, denn der
Diskurs besteht aus Propositionen, die ihrer Natur nach behauptend (assertiv) sind.»
(ebd.) Der Autor nimmt mithin eine Autoritdt in Anspruch, schreibend vorgeben zu
konnen, welche Sprache den Diskurs bestimmen soll, dem das Publikum im Theater
zu folgen hat. Die Lenkung der Wahrnehmung wird in Dramentexten, die hauptséch-
lich aus Regiebemerkungen bestehen, vom miindlichen auf den schriftlichen Diskurs
verlagert. Wie in den Einzelanalysen herausgearbeitet wurde, setzen die Autoren da-
zu unterschiedliche narrative Verfahren ein. Mit den Assertionen der Regiebemer-
kungen ist in erster Linie das Inszenierungspersonal konfrontiert. Es ist mir der Auf-
gabe betraut, die vom literarischen Ausserungsmodus geprigte Geschehensdarstel-

lung im Dramentext in einem Medienwechsel fiir die Biihne zu iibersetzen. Das Publi-



kum begegnet dem Text in der Auffiihrung nur in seiner transformierten, entmate-
rialisierten Form. Diese zeichnet sich im Gegensatz zum schriftlichen Text durch
Plurimedialitit aus. Wenn sich die Zuschauer fragen, weshalb die Schauspieler nicht
sprechen und wie ihre Reden lauten sollten, ist es bereits einem der zentralen Steu-
erungsziele dieser Dramentexte auf der Spur: Einem moglichen Lautwerden der Spra-

che in der Stimme und einer Rematerialisierung des Textes im Nichtschriftlichen.
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Wahlverwandtschaften ab (Titel: Das Widernatiirliche im Kiinstlichen). Ab 2001 war er als
Regieassistent und Spielleiter flir das Opernhaus Ziirich titig. Weitere Engagements fiihrten
ihn an die Staatsoper unter den Linden Berlin, ans Schauspielhaus Ziirich, ans Théatre du
Chatelet Paris sowie, im Auftrag des Opernhauses Ziirich, ans Watermill Center New Y ork
als Stipendiat der Byrd Hoffman Foundation fiir Richard Wagners Ring des Nibelungen
(Regie: Robert Wilson). Ab 2004 realisierte er zahlreiche Regiearbeiten im Bereich Musik-
theater, Schauspiel und Performance: REQUIEMreloaded am Theaterspektakel Ziirich, Das
Herz bebt im Stillen am Theater St.Gallen oder die 24-Stunden-Performance dann atm ich
dich. Weiter entstanden szenische Produktionen von Abramo ed Isacco (Myslivecek), Der
Lindberghflug (Brecht/Weill), Die sieben Raben (Rheinber-ger), Die Vogel/Walpurgisnacht
(Dick/Mendelssohn), Dunkelrosen der Nacht (Ensemble inscriptum), Ein deutsches Re-
quiem (Brahms), La Passione di Gesu Cristo (Caldara), Leichenreden (Ensemble inscrip-
tum), /iving room music (Cage/Késer), Ode for St Cecilia’s day (Héndel), moods of the sea
(Ensemble hark!), Orfeo ed Euridice (Gluck), Petite messe solennelle (Rossini), Prestami
tua moglie (Leoncavallo), Sitzfleisch (Ensemble larynx), Zweite Sinfonie/Lobgesang (Men-
delssohn). Von 2007 bis 2009 war Serge Honegger fiir die Stadt Ziirich in der Kommuni-
kation tdtig und wechselte anschliessend als Dramaturg ans Hessische Staatstheater Wiesba-
den. Dort begleitete er u. a. als Regiemitarbeiter von Rebecca Horn im Rahmen der Interna-
tionalen Maifestspielen die Inszenierung von Elektra und realisierte eine szenische Version
von Schuberts Winterreise. Von 2010 bis 2015 war er als Leitender Dramaturg am Theater
St.Gallen fiir die Produktionen des Musiktheaters (Oper, Tanz, Musical) verantwortlich.
Zeitgleich mit der Aufnahme ins Doktoratsprogramm Organization Studies and Cultural
Theory (DOK) der Universitit St.Gallen griindete er zusammen mit Claudio Mascolo die
Kreativeagentur A/l Might Change in London. Deren Projekte siedeln sich an der Schnitt-
stelle von Okonomie und Kunst an, wie The Present Collection, eine Audio-Walking-Tour
durch Soho und das British Museum zum Thema des organisationalen Wandels fiir WDHB
& Schneider Electric. Daneben war Serge Honegger sowohl fiir das spezialisierte Master-
und Doktoratsprogramm International Affairs an der Universitét St.Gallen sowie im Orches-

termanagement des Tonhalle-Orchesters Ziirich und als Referent am Opernhaus Ziirich tétig.
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