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Abstracts

Seitens der Kulturpolitik und -padagogik werden seit einiger Zeit Defizite vor allem bei
den auf der Ebene der Hochkultur angesiedelten Darstellenden Kiinsten konstatiert,
dieoffenbarnur(noch) einsehrbegrenztes Publikum ansprechen. Mit programmatischen
Verfahren wie Audience Development und konzeptbasierter Kulturpolitik werden
scheinbar innovative Losungen zur erweiterten Publikumsansprache angeboten, hinter
denen sich aber oft normative gesellschaftspolitische Interessen verbergen. Aus diesem
Grund wird versucht, dass in der aktuellen Debatte unhistorisch verwendete Konstrukt
Publikum zu kontextualisieren und dessen Genese zu rekonstruieren, um den Blick auf
bis heute vorzufindende kulturpolitische Funktionalisierungen sowie fortwirkende
Disziplinierungs- und Konditionierungstechniken zu lenken.

On the part of cultural policy and -pedagogics, there exists deficits for some time,
especially in the performing arts at the level of high culture, which apparently only
(still) appeal to a very limited audience. With programmatic procedures such as
audience development and concept-based cultural policy, there are innovative solutions
for a broader audience appeal, which often conceal normative socio-political interests.
For this reason, this paper attempts to contextualize the construct of audience used in
the current debate and to reconstruct its genesis in order to cultural-political functions
that can still be found today, as well as to the continuing techniques of discipline and
conditioning.

Keywords
Publikum, Theater, Darstellende Kunst, Disziplinierung, Audience Development
Audience, Theatre, Performing Arts, Disciplining

*  Email: steffen.hoehne@hfm-weimar.de

Zeitschrift fur Kulturmanagement, 2/2019, S. 13-36
doi 10.14361/zkmm-2019-0202



14

STEFFEN HOHNE

1. Die Krise des Systems?

Befasst man sich mit Fragen der Transformation der 6ffentlich getragenen
und geforderten Kultur, dann sind damit insbesondere seit den 1970er
Jahren kulturpolitisch legitimierte Verdnderungen auf der Ebene des
Systems, der Institutionen und der Formate angesprochen, die unter
dem Konzept einer Neuen Kulturpolitik und dem ,erweiterten Kultur-
begriff' einer ,Kultur fiir alle’ u. a. neue Publikumsgruppen anzusprechen
suchten bzw. diese an die Angebotsstruktur der Hochkultur heranfiithren
wollten. Diese unter dem Demokratisierungsparadigma stehenden, von
egalitaristischen Vorstellungen geprigten Debatten wurzeln zum einen
in den Diskursen um stadtebauliche Verfehlungen der Nachkriegszeit,
Beispiele waren Tagungen wie Rettet unsere Stddte jetzt (1971) und Texte
wie Die Unuwirtlichkeit unserer Stddte von Alexander Mitscherlich
(1965); zum anderen wie in den einschlédgigen Programmschriften von
Hermann Glaser in einer dezidierten Tendenz zur ,Pidagogisierung’
bzw. mit einer programmatischen Offnung der Kulturpolitik wie bei
Hilmar Hoffmann unter dem Motto Kultur fiir alle. Kultur und Kultur-
politik wurden an die Stadt- sowie an die Bildungspolitik gekoppelt, womit
diskursiv eine Verschiebung von einem &sthetischen zu einem soziologi-
schen Kulturbegriff erfolgte.!

In dieser bis heute aktuellen und wirkungsméchtigen kulturpoliti-
schen Debatte, die auf der einen Seite unter dem Stichwort des Audience
Development und einem padagogischen Dogma kultureller Partizipation
bzw. auch — wie in der Soziokultur — der gesellschaftlichen Integration
verlauft, auf der anderen Seite im Kontext einer seit den 1980ern zuneh-
menden Okonomisierung erfolgt, stehen immer wieder die personal-
intensiven und somit teuren sowie unter strukturellem Konservatismus-
Verdacht stehenden Institutionen der Darstellenden Kiinste und damit
auch die Frage der Verteilungsgerechtigkeit der 6ffentlichen Kulturfor-
derung im Zentrum kulturpolitischer Debatten.: Diese sehen wiederum
fast alle Institutionen vor markante Herausforderungen des demogra-
phischen und technologischen Wandels sowie einer Heterogenisierung

1 Zur Vorgeschichte und Durchsetzung dieser kulturpolitischen Konzepte s. STEIGER-
WALD (2019), mit Blick auf die Auspragungen schon in der Weimarer Republik s.
SPEITKAMP (1996).

2 Vor einigen Jahren beantragten die frisch in das Berliner Abgeordnetenhaus gewéhlten
Piraten die Streichung der Zuschiisse fiir die Deutsche Oper und die Verwendung der
Mittel von 39 Millionen Euro pro Jahr fiir die freie Szene (Tagesspiegel, 27.03.2012).
Argumentiert wurde mit dem Anspruch auf Verteilungsgerechtigkeit.
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und Hybridisierung der Lebensformen und den damit verbundenen
Auswirkungen auf den Kulturkonsum gestellt.3

Es geht im Folgenden nun nicht um die soziodemographischen
Entwicklungen und deren Verdnderungen fiir den Kulturbetrieb und
seine Institutionen bzw. deren Legitimation, sondern um die Rekonst-
ruktion von Funktionalisierungen, die nicht erst seit den 1970ern die
Kulturpolitik beeinflussen. Tatsdchlich unterliegt das System der Dar-
stellenden Kiinste einem fundamentalen, demographischen und techno-
logischen Wandel, verstirkt durch 6konomische Herausforderungen
verbunden mit einem wachsenden Effizienzdruck.

Die gesamtgesellschaftlichen Veranderungen in den letzten ca. 25
Jahren haben auf der organisationalen Ebene das Aufgaben-Portfolio

3 S. hierzu mit Bezug auf Museumsbesuche die Studie von Kirchberg (2005). Zur Debatte
um den sozialen Wandel s. BAUMAN (2003), MULLER/SCHMID (1995). Mit Bezug
auf die Entwicklung des Opernpublikums s. REUBAND (2005, 2011). Ferner HOHNE
(2012a).

4  Zu diesem Veranderungsdruck sei nur der Blick auf einige Zahlen gelenkt. Die Jahres-
statistiken des DBV verzeichnen beispielsweise einen nur teilweise einigungsbedingten
Riickgang der Anzahl der Theater in 6ffentlicher Tragerschaft von 151 (1991/92) auf 140
(2016/17), allerdings sind darin u. a. der Friedrichstadtpalast und das Hebbel am Ufer
(Hau) in Berlin erfasst. Im gleichen Zeitraum kam es zu einer Steigerung der Veranstal-
tungen von 56.984 (1991/92) auf 65.797 (2012/13) und dann zu einem Riickgang auf
60.366 (2016/17), der Produktionen (Inszenierungen) von 3.387 (1991/92) auf 5.473
(2012/13) bzw. auf 5.394 (2016/17). Weniger Theater haben somit eine deutliche
Angebotsdiversifizierung zwischen den Spielzeiten 1991/92 und 2016/17 vorgenom-
men — immerhin mit einer Steigerung des Einspielergebnisses von 13,2 % auf 18,1 %
(2012/13) bzw. 17,8 % (2016/17). Dies wurde aber vor allem durch die Absenkung der
Personalkosten erreicht. Die Anzahl der Stellen fiir fest angestelltes Personal sank von
20.810 Beschiftigten auf 17.802 (2012/13), wihrend parallel das freiberufliche kiinst-
lerische Personal von 6.929 auf 12.924 Personen stieg. Man hat es also mit einer
gravierenden Verschiebung auf der Ebene arbeitsvertraglicher Bedingungen zu tun, die
zudem mit einer Stagnation auf Seiten des Publikums korreliert. Verzeichnet der DBV
1991/92 noch 23.512.652 Mio. Besucher, so sind es 2012/13 ungeachtet der Angebots-
erweiterung 20.587.283, in der Spielzeit 2015/1) nur noch 18,8 Mio. Die Theaterstatistik
(DBV 2016/17) verzichtet auf eine Gesamtangabe, erfasst sind lediglich die Zahlen
der einzelnen Hauser! Bzgl. der Ticketerlose verzeichnen die 6ffentlichen Theater in
Deutschland zudem einen Riickgang der Abonnements zwischen der Spielzeit 1991/92
und 2012/2013 von 24,6 % auf 18,9 %, Anzeichen fiir eine sinkende Bindungsbereit-
schaft der Hochkulturkonsumenten (DBV 2001: 179; DBV 2013; REUBAND 2003,
2013). Fiir die Sparte Oper sieht es dabei nicht grundsétzlich besser aus, hat man es
doch auf Seiten der Besucher mit einem Riickgang in der Spielzeit 2005/06 von etwas
iiber 4.519.447 Mio. auf etwas unter 4 Mio. (3.987.552) in der Spielzeit 2012/13 zu tun,
ein Riickgang um 13,3 % (DBV 2007, 2014). Entsprechend sehen die Zahlen bei den
Beschiftigten aus: Riickgang bei den fest angestellten Sdngern von 1.871 (1991/92) auf
1.238 (2012/13), bei den Choristen von 3.318 (1991/92) auf 2.876 (2012/13) und bei
den Orchestermitgliedern von 5.689 (1991/92) auf 5.115 (2012/13).

15
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von Kulturinstitutionen fundamental verandert. Offentlichkeitsarbeit,
Kulturmarketing, der Wechsel vom kameralistischen System zur Kosten-
und Leistungsrechnung, die Notwendigkeit alternativer Finanzierungs-
quellen (Fundraising, Sponsoring) sind nur einige Beispiele, priagen aber
den kulturpolitischen Diskurs, der weniger von inhaltlichen Debatten
als von verstarkter Funktionalisierung geprigt zu sein scheint. Nimmt
man dann noch die neuen sozialpadagogischen und gar sozialintegrativen
Erwartungen an die Hochkultur hinzu,s so lasst sich konstatieren, dass
von den Kulturinstitutionen nicht nur kiinstlerische, sondern zunehmend
auch soziale bzw. padagogische und administrativ-kaufméannische
Kompetenzen erwartet werden. So verlangen die Kulturpolitischen
Mitteilungen (2017/1) eine Kultur als Briickenbauer in einer heterogenen
Gesellschaft (S. 20). Gefordert wird eine Auseinandersetzung mit dem
Postfaktischen als Aufgabe fiir die Kulturelle Bildung (S. 69), beispielhaft
herausgestellt wird Interkulturelle Theaterarbeit als Beitrag zur Resili-
enzforderung (S. 86). Offentlich bzw. durch Stiftungen gefordert werden
Programme wie Kultur macht stark (BMBF) oder Kulturagenten fiir
kreative Schulen (Kulturstiftung des Bundes und Stiftung Mercator),
beide Ausdruck einer kulturpddagogischen Instrumentalisierung. Durch
eine derartige Funktionalisierung der Hochkultur kénnen allerdings
Jjtraditionelle® kulturpolitische Aufgaben wie Erhalt, Pflege und Weiter-
entwicklung des ,klassischen‘ kulturellen Erbes oder Sammlung astheti-
scher Erfahrungen leicht einer Marginalisierung anheimfallen.

Diese Funktionalisierung der Kulturpolitik soll im ff. anhand der
Konzeption bzw. Konstitution der sozialen Kategorie Publikum im Be-
reich der Darstellenden Kiinste genauer untersucht werden. Angesichts
eine eher unhistorisch gefiihrten Debatte geht es um eine erste Skizzierung
von Genese und Transformation der Funktionalisierung, der Wahrneh-
mungen von und Erwartungen an Publikum.® Methodisch geht es auf der
Grundlage der kritischen Diskursanalyse um eine Rekonstruktion der

5 Hier werden immer wieder Programme wie JeKi (Jedem Kind ein Instrument) und
Rhythm is it der Berliner Philharmoniker genannt, die aber nur einen kleinen Teil der
einschligigen Programme darstellen. Die Anzahl der Besucher von Kinder- und Ju-
gendtheatern in Deutschland stieg von 2.388.805 (2005/06) auf 2.771.116 (2012/13)
(DBV 2014). Ideologisch gestiitzt wird diese Entwicklung durch programmatische
Texte von einschldgigen Interessenverbianden (z. B. der Bundesvereinigung kultureller
Kinder- und Jugendbildung), findet aber auch Widerhall in der KMK und Eingang in
die Kulturpolitik (Enquete-Bericht). Kritisch zum Egalitats-Dogma s. GEBESMAIR
(2006).

6  Ahnlich unhistorisch verliuft die aktuelle Diskussion um Urheberrecht im Zeitalter der
Digitalisierung, deren zentrale Argumente bereits in den Debatten um den Buch-Nach-
druck im 18. Jahrhunderts Verwendung fanden (HOHNE 2016b).
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Argumentations- und Interpretationsweisen und den darin begriindeten
kontinuierlich wiederkehrenden, sich verfestigenden Einstellungen,
Denkweisen, Konzeptualisierungen.’

2. Debatten um die Darstellenden Kiinste
und deren Funktionalisierung

Als Ausgangspunkt aktueller kulturpolitischer Diskurse und der damit
verbundenen Funktionalisierung der Kultur sei ein Blick auf die in den
Prozess der biirgerlichen Aufklarung eingebettete Theaterreformdebatte
in Deutschland geworfen.

Geht man von dem dominanten Narrativ aus, welches in der For-
schung iiberzeugend rekonstruiert wurde,® dann hat man es in der
Entwicklung der Darstellenden Kiinste mit einer zunehmenden Profes-
sionalisierung der Organisation und seiner Akteure seit dem ausgehenden
18. Jahrhundert mit einer markanten Statusaufwertung der Biihne im
kulturellen Feld zu tun. In diesem komplexen Prozess verlief zugleich
eine Disziplinierung bzw. Ruhigstellung des Publikums,® das sich rein
kontemplativ dem Kunstgenuss widmen sollte, dabei aber zunehmend
zur Passivitit verurteilt wurde — die notwendige Aufmerksamkeits-
akkumulation verhinderte nach Méoglichkeit jeglichen Eigensinn des Pu-
blikums. Ungeachtet der theatertheoretischen Konzepte der Moderne,
das Publikum gerade aus einer Passivitdat herauszuholen, scheint bis
heute zu weiten Teilen eine strikte Ritualisierung die Ablaufe einer
Theater-, Opern- oder Konzertauffiilhrung zu dominieren, so dass man

7 Einfithrend zur Methodik aus linguistischer Perspektive s. BUSSE/HERMANNS/
TEUBERT (1994); BUSSE/NIEHR/WENGELER (2005); WENGELER (2003); aus
geschichtswissenschaftlicher Perspektive EDER (2006); LANDWEHR (2001, 2008);
SARASIN (2003). Mit Hilfe weiterer kulturwissenschaftlicher Ansétze lassen sich die
in den Texten manifesten Dispositionen (als Basis fiir Einstellungen, Denkweisen
und Handlungsmuster) erfassen und als Ausdruck historisch erklarbarer Phanomene
im Sinne von zeitgebundenen Wahrnehmungsproduktionen erkldren. Einleitend s.
BACHMANN-MEDICK (2006).

8 Vgl hier nur einfithrend fiir das Theater HAIDER-PREGLER (1980); MAURER-
SCHMOOCK (1982); SCHMITT (1990); DANIEL (1995); RUPPERT (1995);
HEBELMANN (2002); MEYER (2012); BRAUNECK 2018; fiir das Konzert MULLER
(2014).

9 S. hierzu DREBLER (1993); HOHNE (2015, 2016a) sowie die in der Siegener Reihe
Prozenium. Beitrdge zur historischen Theaterpublikumsforschung erschienenen
Arbeiten von KORTE /JAKOB (2012); KORTE/JAKOB /DEWENTER (2014, 2015);
JAKOB/DEWENTER (2016). Fiir den Bereich Musik s. insb. MULLER (2014: 217),
nach dem ,zwischen 1820 und 1860 (...) das Publikum das Schweigen® erfand.
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einen bis heute wirksamen Disziplinierungsvorgang erkennen kann mit
dem Ergebnis einer Entmiindigung des Publikums im Sinne rein pas-
siver Zeugenschaft.*

2.1 Das Theater und sein Publikum vor der
stehenden Biihne - eine Rekonstruktion

Ausgehend von der Kernthese, dass sich im Zuge der Herausbildung einer
autonomen, asthetischen Kunstpraxis und einem damit verbundenen
Legitimitatsdiskurs im Theaterfeld entsprechende Disziplinierungs-
prozesse durchgesetzt haben, sei eine knappe und iiberblicksartige
Rekonstruktion dieser Entwicklung versucht.

Gegen Ende des 16. Jh. kamen auf kommerzieller Basis arbeitende
italienische, verbiirgt seit 1568 in Miinchen und in Linz, ab 1574 am
Wiener Hof (FISCHER-LICHTE 1999: 61), vor allem im katholischen
Stiddeutschland und eher an den Hofen, sowie englische Truppen, seit
1585, vor allem im protestantischen Norddeutschland in den deutsch-
sprachigen Raum (CATHOLY 1969, 1982). Bei den Italienern, der
Commedia dell’Arte, dominierte das Stegreifspiel mit Textimprovisation
auf der Grundlage einer skizzenhaften Szenerie, womit der Gang der
Handlung skizziert wird, wihrend die Figurentypen feststehen
(MEHNERT 2003). Die englischen Truppen hielten sich in der Regel
eher frei an Texte in Prosa und spielten zunehmend in deutscher Sprache.
Im Verlauf des 17. Jh. erfolgte eine Transformation in rein deutsch spie-
lende Truppen, die hauptsachlich schwiilstig-pathetische Haupt- und
Staatsaktionen" prasentierten, mitunter auch platt-rithrselige.

10 Der Passivitdtstopos wie die damit verbundene Konzeption der Vierten Wand
(LEHMANN 2000) sind als Idealtypen zu verstehen, zumal das Konzept der theatralen,
arbeitsteiligen Co-Produktion iiber die Anerkennung von Spielregeln durch Autor,
Schauspieler und Zuschauer den schliissigen Nachweis fiihrt, dass auch der ,passive’
Zuschauer immer schon ,aktiv‘ in die Inszenierung eingebunden ist, s. u.a. das Konzept
der triadischen Kollusion von LAZAROWICZ (1977).

11 Bezeichnung fiir Repertoirestiicke der Wandertruppen zwischen ca. 1680—-1740. Diese
handschriftlichen Stiicke waren im Besitz der Schauspielertruppen. Inhaltlich ging es
meist um eine Mischung aus abenteuerlich-phantastischen und ernsten Handlungs-
strdngen mit possenhaften Auftritten des Hanswurstes (Harlekins). ,Der Name H.
erklart sich am einfachsten daraus, daB diese Stiicke, in denen ,groBe, heldenmiitige
und tragische Handlungen‘ dargestellt wurden und durch Rang oder beriihmte Taten
ausgezeichnete Personen auftraten, den eigentlichen Hauptteil der 6ffentlichen Vor-
stellungen bildeten und, dem Inhalt entsprechend, mit moglichster Pracht (,Staat’ in
diesem Sinne genommen) ausgestattet wurden.“ (<www.zeno.org/Meyers-1905/A/
Haupt-+und+Staatsaktionen> [1.12.2018])
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Diese Wandertruppen waren bis in das spite 18. Jh. die einzig
nennenswerte Form des deutschsprachigen Theaterbetriebs (SCHMITT
1990: 4). Kennzeichen waren ihre Mobilitat, ihr merkantiler Charakter,
ein Prinzipal-, Ensemble- und Repertoireprinzip sowie ihre strikte
Publikumsorientierung (ZIELSKE 1981), was sich im Spielplan nieder-
schlug, wobei es teilweise zur Anstellung am Hof kam, wenn auch nie der
Status als Hofkiinstler erlangt werden konnte (HAEKEL 2004). Gerade
die englischen Komddianten fungierten als repréasentative Attraktion auf
hofischen Festen, zur Fastnacht und Hochzeiten, aber auch zur (konfes-
sionellen) Propaganda.

Insgesamt handelte es sich um ein unreguliertes, radikales Theater
von ,,asthetischer und moralischer Bedenkenlosigkeit* (ALEWYN 1985:
95), bei dem sich Grenzen zur Artistik, zur Oper, zum Ballett, zum Zirkus
verwischen und die englischen Truppen das Tragische bis ins Blutriinstige
trieben, die italienischen das Komische bis ins Obszone (ALEWYN 1985:
95), was offenbar durchaus den Erwartungen der Zuschauer entsprach:

Es war eine zusammengewiirfelte Masse, die sich stehend vor der Biithne zusam-

menballte: Krimer, Handwerker, Pagen, Lakaien, Offiziere, dazwischen Literaten,

Bohémiens und Schongeister. Das Parterre war ein standiger Herd der Unruhe. Es

herrschte ein dauerndes Kommen und Gehen, alles schob sich durcheinander. Das

Gedrénge begiinstigte jede Art Unfug und Flegelei. Die Pagen lachten, Betrunkene

randalierten, und die Taschendiebe widmeten sich ihrem verstohlenen Gewerbe.

Jeden Augenblick entstand ein Wortwechsel, der rasch in Tatlichkeiten oder Ehren-

héndel ausartete. Das Publikum nahm Partei, und die Schauspieler waren vergessen.

Oder man konnte sich iiber die Qualtdten eines Darstellers nicht einigen, und es

entstanden formliche Schlachten zwischen den Klatschenden und Pfeifenden. Das

Gedrénge begiinstigte die Entstehung jeder Massenstimmung, der Begeisterung so

sehr wie der Entriistung, und in beiden Fillen war die AuBerung gleich maBlos.

Mibfiel ein Darsteller, so hagelte es Kartoffeln, Gurken, Orangenschalen, Apfelge-

héuse, je nach der Jahreszeit; gefiel er, so flogen Blumen und SiiBigkeiten.
(ALEWYN 1985: 120)

2.2. Zur Ideologisierung des Zuschauers

Vor dem Hintergrund einer im Rahmen der Theaterreform des 18. Jahr-
hunderts zunehmend als trivial denunzierten, bloBen Unterhaltungskunst
entwickelte sich ein Diskurs um die &sthetische und kulturpolitische
Aufwertung der Biihne, in den auch 6konomische,” polizeiliche und

12 ,Die Vergniigungen der Sinne finden allemal mehr Liebhaber als die vor den Verstand.
Der Staat hat aber um so weniger Ursache, die Opern anzufeinden; da es im Punct
der Ergetzlichkeiten allemal um den groSten Haufen zu thun ist. Ja! man kann sagen,
daB er vor die Vergniigungen des Verstandes gar nicht zu sorgen hat. Dieser wird alle-
mal schon vor sich selbst sorgen und die Wissenschaften und Biicher bieten ihm tau-
send Mittel dazu dar. UeberdieB hat der Staat noch einen andern Bewegungsgrund auf

19
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pidagogische Uberlegungen Eingang fanden.® In dieser kulturpoliti-
schen Ideologisierung und Funktionalisierung der Darstellenden Kiinste
geriet auch das Publikum in den Fokus der Theaterreformer.* Ausgehend
von einer generellen Funktionalisierung des Theaters bis zum Ende des
18. Jahrhunderts wird der Zuschauer zum Objekt kulturpolitischen,
sozialen und padagogischen Risonnements. Die wichtigsten Konzepte
bzw. argumentativen Strategien sind in der Tabelle 1 erfasst (in Anleh-
nung an RUPPERT 1995).
Diese Funktionalisierung korreliert mit Forderungen nach professioneller
Schauspielkunst und professioneller Zuhorerschaft mit ,,emotions- und
spannungsvollen Publikumsempfindungen“ (KORTE 2012: 21). Die Publi-
kumserwartung eines bloB auf Unterhaltung orientierten, sinnlichen
Vergniigens wird im Theaterdiskurs seit dem 18. Jahrhundert zuneh-
mend abgewertet, Vergniigen, Zeitvertreib und Sinnenfreude aus dem
asthetischen Diskurs verbannt:

ein bloBes Sinnenwerk: der Verstand und das Herz bekommen nichts davon. Nur

die Augen werden geblendet; nur das Gehor wird gekiitzelt und betdubet: die Ver-

nunft aber muB man zu Hause lassen, wenn man in die Oper geht, damit sie

nicht etwa durch ein gar zu kiitzliches Urtheil, die ganze Lust unterbreche, (...).
(GOTTSCHED 1973: 369)

Verhalten wird nicht mehr, wie noch im vor-aufklarerischen Theater,
dem Zufall oder den Absichten des Einzelnen iiberlassen, sondern regle-
mentiert und kontrolliert. Professionalisierung der Institution und
Disziplinierung der Akteure liefen dabei parallel, wobei dieser Prozess in
seiner Wirkung iiber die Phase der Aufkldrung hinausreicht und bis heute
das Publikumsverhalten pragt.

préchtige Opern zu denken. Schauspiele dieser Art, die etwas auBerordentliches an sich
haben, locken eine Menge Femde herbey, sie mit anzusehen; und diese verzehren ofters
weit mehr Geld im Lande, als die ganze Opera gekostet hat.“ (JUSTI 1750: 278f.)

13 Zur Diskussion um den gesellschaftlichen Wert des Theaters in den Kameralschriften s.
MARTENS (1981), nach dem Theater unter vier zentralen Kategorien thematisiert wird:
Ordnung und Sittlichkeit, volkswirtschaftliches Interesse, Unterhaltung / Belustigung
sowie moralischer Bildungsauftrag. Einen Bezug des Theaters zu allen vier Kategori-
en setzt bspw. Johann Heinrich Gottlob von Justi: Die Grundfeste zu der Macht und
Gliickseligkeit der Staaten (1760/61).

14 Theaterrelevante Quellen zur Rekonstruktion des Publikums sind Theater- und Kul-
turzeitschriften, Autobiographien und Tagebiicher der Akteure, die Anstands- und
Konversationsliteratur, theatermedizinische Abhandlungen, Spielpliane, Theaterzettel,
Theaterakten, Ratsnachlésse, Lokalchroniken, Reise- und Stadtbeschreibungen, Bilder
und Fotos (KORTE 2012).
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Funktions- Strategie Zeitraum
konzept
Theater als Popularisierung und Vergesellschaftung biirgerli- 1720er bis
Schule der cher Moralphilosophie, die den theatralen Diskurs | Ende des
Sitte, als von Gottsched bis Schiller prégt. 18. Jh.
moralische
Anstalt
Innenwelt Entdeckung und Diskursivierung der biirgerli- ab 1750
chen Innenwelt (Seele, Psyche), Theater als Labor
der Seele und Emotionalitit bzw. Affektkontrolle
und Kérperbeherrschung
Offentlichkeit | Theatrale Offentlichkeit befriedigt Bediirfnis nach 18. Jh.
ideologischer Orientierung in der sich verbiirgerli-
chenden Welt und Bediirfnis nach kulturellem
Ausgleich.
Unterhaltung | Theater als Medium der Unterhaltung: Entspan- ab 1750
bzw. Entlas- nung und Ablenkung (Reproduktion der Arbeits-
tung kraft) und Herstellung kommunikativer Kontexte.
Merkan- Konzept der gewinnorientierten Institution gemaB | 18. Jh.
tilistische smerkantilistischem Grundsatz, méglichst wenig
Okonomie Geld auBer Landes gehen zu lassen® und ein
stehendes Theater zu subventionieren, ,weil es
das Steuereinkommen hebt, die eigenen
Ausgaben reduziert, durch Fremdenverkehr Geld
ins Land bringt, dem einheimischen Gewerbe
Arbeit und Einkiinfte verschafft und die Einkiinf-
te des Theaters und der Schauspieler im Lande
halt.“ (Meyer 1983: 133).
Herrschaft Theater als Fiirstenschule, als Gerichtshof, zur 18. Jh.
Erziehung der Untertanen
Defunktiona- | Radikaler Bruch mit dem Theaterkonzept der Wende
lisierung Aufklarung, Abgrenzung von theoretisch-pro- 18./19. Jh.
grammatischen Funktionsbestimmungen und
von zentralen Erlebnisqualititen, eine rein
dsthetische Funktionsbestimmung.

Tab. 1: Funktionskonzepte (in Anlehnung an RUPPERT 1995).

2.3 Exkurs: Die ,Unarten‘ des Publikums

Versteht man ausgehend von einem konstitutiven Zusammenhang von
Kultur und Geschichte kulturelle Erscheinungen bzw. Auspriagungen als
Kristallisation menschlichen Handelns, dann erscheint ein Blick auf den
Wandel von Verhaltensformen und die diesem Wandel zugrundeliegenden
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normativen Zugriffe notwendig. Um den neuen Idealvorstellungen zu
entsprechen, mussten vor allem die ,Unarten‘ des Publikums stigmati-
siert werden. Dies erstreckte sich auf alle Verhaltensformen und Hand-
lungsmuster, d. h. auf das verbale, das para-, non- und extraverbale
Verhalten.s Man findet Verdikte gegen die regelméBigen Forderungen
nach Wiederholungen von Bravour-Arien und Szenen, eben das ,,encore-
Rufen“,* oder das Herausrufen einzelner Schauspieler sowie gegen
kunstfernes Geplauder auch wihrend der Auffithrung.” Indiziert werden
non- und paraverbale AuBerungen wie Klopfen, Zischen, Pfeifen als
Ausdruck von Kritik.*® Kontrovers diskutiert werden Applaus und Bei-

15 Zugrunde gelegt wird vor allem die Sammlung von KORTE et al. (2014), in der das
repréasentative Publikumsverhalten beschreibende bzw. reglementierende Texte erfasst
sind. Diese werden unterteilt in Texte, die sich mit dem Einfluss bzw. der Urteilskom-
petenz des Parterres befassen; ferner findet man Texte zu den Unarten des undiszipli-
nierten Publikums; Texte, die sich mit Strategien zur Disziplinierung des Publikums
befassen sowie eine weitere Sektion zum Thema Beifall und Applaus. Versammelt sind
Texte aus dem 18. und 19. Jahrhundert. Zur Erziehung des Publikums mit Hilfe von
Anstandsbiichern s. HOHNE (2012b, 2015, 2016a).

16 Soder Text Ueber die Unarten des Publikums aus der Hamburgischen und Altonaischen
Theaterzeitung. Nebst Nachrichten von auswdrtigen Biithnen Bd. 1. Altona 1798 (zit. n.
KORTE et al. 2014: 129-133, 129). S. a. den Beitrag Bemerkung in der Allgemeinen
Theaterzeitung, hrsg. von J. G. Rohde, Berlin 1800: ,Nach der neuen Theaterordnung
in Wien ist das Da capo! Rufen und Applaudiren im Hoftheater untersagt. Eine Ver-
fligung, welche wohl Nachahmung verdient! Wie selten ist das Bravorufen im Theater
ein Nachhall der Gefiihle der Zuhorer! [...] Wo der Zuhorer wirklich das Schone, das
Richtige der Darstellung fiihlt, da sieht er sich zum Ausbruch seiner Empfindungen,
freilich zuweilen genothiget, aber seine angestrengte Aufmerksamkeit auf den Fortgang
des Stiicks, seine Furcht den Faden des Stiicks auch nur einen Augenblick abgeschnitten
zu sehen, erlaubt ihm nur durch ein dumpfes halb ersticktes Bravo seine Gefiihle zu
bekennen, und hochstens 146t er diesen am Schlusse freien Lauf und 146t ein lautes
Bravo! ertonen.“ (Zit. n. KORTE et al. 2014: 213)

17 S. ebd. Ueber die Unarten des Publikums: ,z. B. das laute reden, lachen und derglei-
chen; wihrend der Vorstellung. Wie unangenehm dieses fiir aufmerksame Zuschauer
sei, ist bekannt, denn viele Zuschauer kommen in der That gar nicht der Vorstellung
wegen, ins Schauspielhaus, sondern nur um zu sehen, ob sie nicht einige ihrer Bekannten
daselbst antreffen. Ist das nun der Fall, dann werden oft, wiahrend der Vorstellung
Familien-Angelegenheiten abgehandelt, und die Neuigkeiten des Tages durchgegangen,
gerade als wenn man sich im Wirthshause, oder auf der Promenade antrift. Solche
Schwitzer zum schweigen zu bringen, hiangt blos von den Umstehenden ab, die das
Recht haben, dergleichen Plaudereien sich ernstlich zu verbitten. Da man gewdhnlich
bei dem Eingange des Schauspielhauses, Wache zu stellen pflegt, so wei8 ich nicht,
warum man nicht eben so gut einige Unterofficiers im Parterr herumgehen 146t, welche
angewiesen seyn miifiten, die Lacher, die Plauderer und die Lermmacher zur Ruhe zu
verweisen.” (Zit. n. KORTE et al. 2014: 131f.) S. a. den Text Ueber das Herausrufen aus
dem Taschenbuch fiirs Theater, Mannheim 1795 (in: KORTE et al. 2014: 195-198.)

18 S. ebd. Ueber die Unarten des Publikums (zit. n. KORTE et al. 2014: 132). Hierzu als
literarische Quelle eine einschlégige Passage aus Goethes Wilhelm Meisters theatrali-
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fall, kritisch das ,,0fftere Applaudieren” vor allem ,mitten im Dialog™
oder demonstratives Gahnen und Auslachen, so dass sich ein Kritiker
gar eine ,,Polizey fiir das Gerausch® wiinschte.>° Damit verbunden werden
Appelle an die Riicksichtname der Zuschauer: ,Hat denn aber der Zu-
schauer keine Pflichten gegen den Schauspieler zu beobachten?“

Offenbar waren sich viele Autoren einig, dass das ,,Publikum sich zu einer
sparsameren Okonomie der Beifalls- und Unmutskundgebungen beque-
men“ miisse (KORTE 2014: 42). Man findet aber auch Klagen iiber
Theaterbesuche aus bloBem Zeitvertreib, was zu ungebiihrlichem Ver-
halten fiihre, zumindest zu Erwartungen von billigen Effekten bei der
Auffiihrung, wie ein Bericht aus dem Jahr 1790 verzeichnet.>* Andererseits
vermerkt 1787 ein Besucher von einer Auffiihrung der Rauber Schillers:
»Selten klatschte man Beyfall; es herrscht aber ein aufmerksames und

sche Sendung: ,Das Pochen, Pfeifen, Zischen, Klatschen und Bravorufen ward allge-
mein. Gift und Galle, die in ihm kochten, brachen aus, er verga88, wo und wer er war,
trat bis ganz hervor an die Lampen, rief und schimpfte auf ein solches Betragen und
forderte einen jeden heraus, der sich gegen ihn so impertinent bewies. Kaum hatte er
ausgeredet, als eine Pomeranze geflogen kam und ihn mit solcher Gewalt auf die Brust
traf, daB er einige Schritte zuriickwich; gleich darauf noch eine, und als er sich biickte,
die aufzuheben, ein Apfel, der ihm die Nase quetschte, dal ihm ein Strom von Blut
dem Gesichte herunterlief. AuBSer sich vor Wut, schleuderte der den einen Apfel, den er
aufgerafft hatte, in das Parterre zuriick. Er mochte jemand hart getroffen haben, denn
es entstand gleich darauf ein allgemeiner Aufruhr.“ (GOETHE 1958: 175)

19 S. ebd. Ueber die Unarten des Publikums (zit. n. KORTE et al. 2014: 131): ,,Uebel ge-
wahlt nenne ich diese Beifallszeichen um deswillen, weil sie den Schauspieler selbst
l4stig werden, und die Wiederholung einer Scene, (wie sehr natiirlich) die Illusion der
Zuschauer stort.“ Ahnlich auch Iffland: ,Wihrend diesem ist der Zuschauer so in die
Sache versetzt, daB er nicht an die Trefflichkeit des Kiinstlers denkt. — Bis das Bild
verschwindet, dann der Traum aufhort, er erwacht. Ein Athemzug, Stille — dann erholt
sich der Geist des Zuschauers von der Tauschung, und nun erfolgt ein lauter Beifall.
Dieser Beifall, der alsdann erst erfolgt, wenn der Kiinstler dem Zuschauer bereits aus
den Augen ist, scheint der schmeichelhafteste Beifall zu seyn. Er that nichts, sein Werk
allein that fiir ihn alles. Je weniger der Zuschauer in dem Augenblicke zu belohnen im
Sinn hat, um so mehr belohnet er.“ (IFFLAND 1797: 198)

20 Vom Gerdusch im Theater. In: Die Biene oder neue kleine Schriften Bd. 7, hrsg. von
August von Kotzebue, Kénigsberg 1810 (zit. n. KORTE et al. 2014: 129-141, 140).

21 S. den Beitrag Kann den Schauspielern oder besser dem Direktor einer Schauspieler-
gesellschaft etwas zur Last gelegt werden, wenn ein Stiick, das einem Theil der
Zuschauer nicht gefillt, mehr als einmal aufgefiihrt wird? aus dem Theater-Kalender,
auf das Jahr 1783, Gotha 1783 (zit. n. KORTE et al. 2014: 154-159, 155).

22 Vom fiinften bis zum achtzehnten Januar 1790: die Strelizen, die Jagd, Menschenhafs
und reue, der Apotheker und Doktor; am achtzehnten, neunzehnten und zwanzigsten:
der Kaufmann von Lyon, oder die beiden Freunde, Schauspiel in fiinf Aufziigen, von
Beaumachais; dazu die gute Mutter, oder, erst sieh, denn spring! Lustspiel in einem
Aufzuge, erschienen in Dramaturgische Monate, 3. Bd., 3. Stiick, hrsg. von Johann
Friedrich Schink, Schwerin 1790 (zit. n. KORTE et al. 2014: 170-175).
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tiefes Schweigen.“>s Dieses Ideal der Ergriffenheit scheint eng an die
Herausbildung biirgerlicher Geschmacksnormen und damit auch eines
biirgerlichen Theaters gekoppelt zu sein, was ein Bericht iiber die Urauf-
fiihrung von Lessings Sara Sampson am 10.7.1755 in Frankfurt/Oder
belegen kann, den Karl Wilhelm Ramler in einem Brief vom 25.7.1755 an
Johann Ludwig Gleim iibersandte: ,Herr LeBing hat seine Tragddie in
Franckfurt spielen sehen und die Zuschauer haben drey und eine halbe
Stunde zugehort, stille geseBen wie Statuen und geweint.“ (Zit. n.
RICHEL 1994: 42)

Im Zentrum der Reflexionen iiber ein zu disziplinierendes Publikum
stand ohnehin das Ritual des Beifalls, ,eines der sensibelsten, macht-
vollsten und zugleich willkiirlichsten Instrumente des Publikums®, wobei
der Beifall als ,Nahtstelle zwischen Zeitgeschmack, Erwartungshaltung
und sozioinstitutioneller Verfasstheit des Publikums* fungierte (KORTE
2014: 48; zum Konzert SCHWAB 1991). In den Regelungen zu Beifall
und Applaus erfolgte eine Verkniipfung von theatralischem und sozialem
Diskurs, schien doch das Publikum mit Hilfe normativer Manahmen zu
einer Anderung des Verhaltens gezwungen werden zu konnen. Insge-
samt wird der Beifall kontrovers behandelt. Neben Kritik am Unwesen
der Claqueure und einer generell manipulativen Tendenz von Beifall,
der nichts iiber den dsthetischen Wert eines Stiickes noch der schauspie-
lerischen Leistung aussage, so der Gothaer Theaterkalender 1790,*
findet man auch Apologien dieser berechtigten Emotionalisierung: ,Diese
Beifallsbezeugungen sind also kein leeres Ceremoniel, sondern ein
Verstandigungszeichen von Seele zu Seele, der elektrische Funke, den
die Kunst hervorbringen soll, der groBe Beweis: daf3 Kiinstler und Zuhorer
in einem Gefiihl zusammen treffen,“ so ein Bericht aus Schwerin 1802.%

23 Schreiben iiber das deutsche Theater von Herrn Mercier, erschienen in Historisch-
politisches Magazin nebst literarischen Nachrichten, 2. Bd. Hamburg 1787 (zit. n.
KORTE et al. 2014: 162-164, 163). Zu dem Ideal der schweigenden Kontemplation s. die
einschlédgigen Theater-Texte von E.T.A. Hoffmann, hierzu DEWENTER (2017).

24 Etwas tiber die Beifallsbezeigungen in den Schauspielhdusern, erschienen in Theater-
Kalender, auf das Jahr 1790, Gotha 1790 (zit. n. KORTE et al. 2014: 208-212, 209): ,Es
ist also um den Beifall in unsern Theatern immer eine miBliche Sache, und wird derselbe
weder den Werthj eines Stiicks noch eines Schauspielers entscheiden. Was wird in den
meisten Schauspielen beklatscht? Stellen fiir Geist und Herz nur selten! Dagegen der
Dichter in Scenen, wo er seinen Witz ausarten 148, wo er gar wohl mit Vorsatz grobe
Zweideutigkeiten anbringt, bei welchen die Mutter vor der Tochter errdthen und der
Vater es bereuen muB, sein Kind ins Schauspielhaus gefiihrt zu haben, nie unbeklatscht
bleiben wird.“

25 Etwas iiber das Verhdltnifi des Publikums und der Schauspieler zu einander; und iiber
den Beifall im Schauspielhause, Schwerin 1802 (zit. n. KORTE et al. 2014: 213-223, 218).
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Grundlegender Kritik unterzogen werden aber auch ,falsche’ Einstel-
lungen wie das Sich-sehen-Lassen als Besuchsanlass oder eben bloBes
Interesse an Vergniigen, Zeitvertreib und Unterhaltung.>® Hierbei gerit
auch die rdumliche Anordnung in den Blick der Theaterreformer, deren
Interesse sich priméir der Macht des Parterres zuwendet, dem

die Funktion einer dsthetisch urteilenden Instanz zuerkannt [wird], und zwar in
der Rolle eines mitspielenden Akteurs vor der Biihne mit entsprechendem Einfluss
auf die Biihne und nicht zuletzt auch auf das gesamte Publikum. (KORTE 2014: 15)*

Gefordert und erwartet wird Hochachtung gegeniiber der Institutionen
Theater,*® als Ideal eine ,ruhige, stille, mitempfindende Zuschauer-
schaft” propagiert (KORTE 2014: 36).

2.4 Disziplinierung und Konditionierung

Ohne nun detaillierter auf die diversen Texte, mit denen das Publikums-
verhalten reglementiert werden soll, einzugehen, kann man insgesamt
einen Prozess der Aufwertung und Professionalisierung der Biihne und
damit eine Neupositionierung der Zuschauer, nicht nur des Parterres
konstatieren, die ihren unmittelbaren Einfluss auf das Biihnengeschehen
immer mehr verloren. Unterstiitzt wurde dieser komplexe Prozess durch
institutionelle Reglementierungen wie die Etablierung fester Spielstétten
und den Ubergang von der Simultan- zur Sukzessionsbiihne (Frontal-

26 S. hierzu die bereits bei Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie (80. Stiick)
formulierte Klage: ,Wir gehen, fast alle, fast immer, aus Neugierde, aus Mode, aus
Langerweile, aus Gesellschaft, aus Begierde zu begaffen und begafft zu werden, ins The-
ater: und nur wenige, und diese wenige nur sparsam, aus anderer Absicht.“ (LESSING
1954: 405) Dabei handelt es sich um einen der zentral gebrauchten Topoi im Kontext
der Reformdebatte um das Publikum. S. hierzu den Beitrag Versuch iiber das Parterre,
erschienen im Theater-Kalender, auf das Jahr 1775, Gotha 1775: ,Der groBte Theil des
Publikums (...) scheinet iiberhaupt auch aus keiner andern Ursache ins Schauspiel zu
gehen, als um sich die Zeit zu vertreiben; hohere Absichten, die das Studium der Kunst
voraussetzen, sind ihm unbekannt. (...) Was miissen manche Personen fiir eine Absicht
haben, wenn sie ins Schauspiel gehen? gewif nicht ihr inneres Gefiihl zu verfeinern,
die Sitten zu bessern, und die Leidenschaften zu reinigen, deren Folgen sich an der
handelnden Person duBern, die diese Leidenschaften besitzt? Vermuthlich treibt sie die
Langeweile dahin, in der Hoffnung einen eben so miifigen Nachbar zu finden, mit dem
sie die Zeit verplaudern konnen. Sie scheinen dieses Vergniigen demjenigen vorzuziehen, das
aus dem Interesse des Schauspiels flieBt. Was aber das VerdriiBllichste ist, so storhren
sie dadurch das Vergniigen ihrer ruhigen Nachbarn, denen es lediglich darum zu thun
ist, zu erfahren, wie sich die Handlung nach und nach entwickeln wird.“ (Zit. n. KORTE
2014: 73-85, 73 u. 77f.) Weitere Beispiele bei HEBELMANN (2002):

27 Zu den Versuchen, das Publikum sozial zu kategorisieren s. HOHNE (2015, 2016a).

28 Ueber die Pflichten des Zuschauers, erschienen in Die Logen, hrsg. von Jost Anton von
Hagen, Berlin, Leipzig 1772 (zit. n. KORTE et al. 2014: 143-149, 145).
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oder Rundbiihne), die eine wachsende Distanz des Publikums vom
Geschehen sowie eine bestimmte axiale Blickrichtung regelrecht er-
zwangen. Hinzu kam die Strukturierung von Spielzeit und -abend, die
Verlagerung sozialer Aktivitaten, z.B. Essen oder Gespriche, in die neuen
Zeit- und Raumzonen, die Pause und das baulich erst nach 1800 einge-
richtete Foyer. Dieser rdumliche Abstand zwischen den kiinstlerischen
Akteuren und den Zuschauern, zwischen Biithne und Parkett mit einer
die Bewegungsfreiheit einschrinkenden festen Bestuhlung, mit Platz-
nummerierung und Preisgestaltung nebst Einlasskontrollen und
Biihnenverbot sowie Verdunklung korrelierte mit der zunehmenden
Professionalisierung der Institutionen.* In diesem Prozess wurde das
Publikum als Objekt der Erziehung angesehen, auf das nicht nur die
Theaterjournale (HEBELMANN 2002), sondern auch Theatergesetze
einwirkten, so dass sich ein theaterpddagogisches Reformprogramm
abzeichnet, das den Blick auf das Publikumsverhalten lenkte.z° Offenbar
stand der ,,Aufstieg des Theaters zu einer Schule des guten Geschmacks
[...] im direkten Zusammenhang mit der reflektierten Dezenz des
Beifalls und der zuriickgenommenen, stets hoflichen MissfallensduB3e-
rung.”“ (KORTE 2014: 34) In den Strategien der Disziplinierung ging es
um Vorstellungen von angemessenem Verhalten, dem ideale zivilisatori-
sche Umgangsformen wie Zuriickhaltung, wechselseitige Riicksichtnahme,
Friedfertigkeit somit insgesamt Affektkontrolle zugrunde gelegt wurden.
Das gesittete Publikumsverhalten entsprach letztlich dem neuen ,Kon-
versationston‘ auf der Biihne, der den ,groben, expressiven Darstel-
lungsstil“ und sein Pendant, den ,niveaulosen Publikumsgeschmack®
substituieren sollte (KORTE 2014: 39). Die Professionalitiat der Darstel-
lung geht einher mit Vorstellungen vom vorbildlichen Publikumsverhalten,
wobei mit Hilfe normativer Verhaltensregeln das Publikum explizit in
die Pflicht genommen wurde.*

29 S. hierzu einfiihrend BENDER (1992); KINDERMANN (1956); SCHMITT (1990);
SCHWEDES (1993); im Hinblick auf die Rolle des Regisseurs s. BERGMAN (1964,
1966).

30 Als ein Beispiel mag hier das reglementierende Eingreifen Goethes am Weimarer Hof-
theater dienen, hierzu Schwind (1996). S. ferner die einschliagigen Hausordnungen wie
an der Wiener Hofoper 1853 mit konkreten Bekleidungsvorschriften und Verboten von
sunanstandiger und tobender Bezeigung des Beifalls oder des MiBfallens (...).“ (Zit. n.
MULLER 2014: 243)

31 S. hierzu das neue Genre der Anstandsliteratur, eine erste Auswertung bei HOHNE
(2012b, 2015, 2016a); zur Biirgerlichkeit s. LINKE (1996). Schon Elias hat auf den
Quellenstatus dieser Textsorte hingewiesen, mit der Verhaltensweisen sich belegen
lassen, die ,eine bestimmte Gesellschaft von ihren Mitgliedern erwartete, und auf die
sie den Einzelnen zu konditionieren suchte.“ (ELIAS 1976/1: 109) Diese Texte geben
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Es diirfte deutlich sein, in dieser hier nur kursorisch darzustellenden
Entwicklung einen umfassenden Erziehungs-, Konditionierungs- und
Disziplinierungsprozess zu erkennen, der im Ergebnis zur Herausbil-
dung eines spezifisch hochkulturellen Publikumshabitus fithrte. Man
hat es somit — nach Norbert Elias — im Ergebnis mit einem Zivilisations-
prozess zu tun, der von spezifischen Interaktionen zwischen Zuschauern
und Darstellern ausgeht, denen bestimmte Normen und Gewohnheiten
zugrunde liegen, die sich im Verlauf des 19. Jahrhundert durchgesetzt
haben. Der Mensch als Einzelner steht nach Norbert Elias immer schon
in Verflechtungszusammenhéngen. Eine Gesellschaft besteht weder aus
isolierten Handlungen von Einzelnen, noch aus iiberindividuellen Struk-
turen unabhingig von Handlungen und Emotionen, sondern aus Figu-
rationen interdependenter Individuen, wobei die Dispositionen den
Einzelnen prigen und ihrerseits die Figurationen verdndern. Dieser
Prozess lasst sich auf Institutionen wie Konzert, Oper und Theater bzw.
die in ihnen involvierten Akteure iibertragen. Ein seit der Aufklarung
einsetzender Prozess der Disziplinierung bewirkt eine immer engere
Ausformung von Grenzen des Verhaltens, also das, was in Theater, Oper
und Konzert als angemessen, tolerabel bzw. nicht oder nicht mehr tole-
rabel galt. In diesem Prozess der Verhaltensregulierung wandeln sich
FremdzwiéngeinSelbstzwinge, DisziplinierungeninSelbstdisziplinierungen,
Kontrolle in Selbstkontrolle; letztlich ein zwangsldufiger Prozess, denn
das

Verhalten von immer mehr Menschen muB aufeinander abgestimmt, das Gewebe

der Aktionen immer genauer und straffer durchorganisiert sein, damit die einzelne

Handlung darin ihre gesellschaftliche Funktion erfiillt. Der Einzelne wird gezwun-

gen, sein Verhalten immer differenzierter, immer gleichmiaBiger und stabiler zu
regulieren. (ELIAS 1976/11: 317)

Das Ergebnis dieses Prozesses, ein Publikum mit reguliertem und daher
vorhersehbarem Verhalten, entsprach offenbar den Interessen der
Orchester- und Theaterleiter, der Regisseure, Dramaturgen, Komponisten
und Autoren, die von dem Leitkonzept eines idealen Publikums ausgingen,
das in der Lage war, der Botschaft auf der Biihne in angemessener Weise
zu folgen, um sich in eine kontemplativ-poetische Welt entriicken zu
lassen. Insofern unterlag das Theater-, Opern und Konzertwesen einer
durchaus erfolgreichen Disziplinierung, ein Modell des 18. Jahrhunderts
konnte sich wirkungsmichtig durchsetzen und bis heute Akzeptanz
beanspruchen. Diese durch eine den autonomieisthetischen Postulaten

somit Auskunft iiber ,,den Wandel der Gewohnheiten, gesellschaftliche Gebote und
Tabus.“ (ELIAS 1976/1: 109)
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verpflichtete Kunsttheorie und Theaterpraxis initiierte und sich durch-
setzende asthetische Konzeption implizierte, dass ,das Publikum [...]
einem Kunstwerk passiv gegeniiberzustehen [hat] — ihm ausgeliefert, zu
ihm emporschauend, seinen inneren Reichtum nur nidherungsweise
begreifend, zu seinem Genuf} gezwungen.“ (DREBLER 1993: 179) Brecht
sprach bezogen auf den Briefwechsel Goethes mit Schiller gar von ,einer
hochgesinnten Verschworung gegen das Publikum.“ (Zit. n. DRESLER
1993: 179) Die sich darin abzeichnende Valorisierung von Konzert und
Theater wird diskursiv vorbereitet und tradiert, die Hochschitzung von
Kultur und Bildung avanciert zu einem zentralen Deutungsmuster
(BOLLENBECK 1994) und verlangt einen spezifischen Publikumshabitus,
mit dem eine soziale Abgrenzung per Distinktion durch verfeinerten
Geschmack und distinguierte Umgangsformen nach unten, per kultureller
Kompetenz nach oben intendiert war.

Durch Professionalisierung, Zentralisierung und Hierarchisierung in
den Institutionen der Hochkultur kam es zur Verlangerung von Hand-
lungsketten und zur Verdichtung des Interdependenzgeflechtes, wodurch
das jeweilige individuelle Handeln stirker aufeinander abgestimmt werden
musste. Durch einen dahinter erkennbaren normierenden Prozess, der
seine Funktion in Orientierung, Schutz, Selbsterziehung, Harmonisie-
rung und schlieBlich Konservierung fand, wurde das Publikum einer
zivilisatorischen Affekt- und Interaktionskontrolle unterzogen bei wach-
sender interpersonaler Distanz (Bithne-Publikum), der Verpflichtung
auf einen standardisierten Ablauf der Vorstellung inklusive der Erwartung
von andéchtigem Zuhoren und Zuschauen. Die Selbstkontrolle der Indi-
viduen trat an die Stelle der von auBen wirksamen Zwinge, da erst die
Internalisierung asthetischer Wahrnehmungs-, Urteils- und Verhaltens-
praxis eine Zugehorigkeit zur Hochkultur und damit Distinktion versprach.

Zieht man ein vorldufiges Fazit, so wurden die Zuschauer im biirger-
lichen Konzert sowie in Oper und Theater zum Schweigen gebracht und
entmiindigt, aus einer anriichigen Unterhaltungsinstitution wurde im
Verlauf von 100-150 Jahren die Abenduniversitit (DRESLER 1993: 9)
bzw. die Sittenschule (HAIDER-PREGLER 1980) des Biirgers resp. der
Nation, Ergebnis eines bis heute wirksamen Disziplinierungs- und
Konditionierungsvorgangs mit der Herausbildung eines spezifischen
Habitus und einem idealen Publikum in einer in jeder Hinsicht ,gerei-
nigten Institution (HEBELMANN 2002).
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3. Zu einigen Aporien der aktuellen
Publikumsforschung

Die historische Rekonstruktion von Publikumskonzeptionen konnte
zeigen, dass auch die diesen Kategorisierungen zugrundliegenden
Prozesse der Disziplinierung, der Konditionierung und der Normierung
Relevanz iiber einen langen Zeitraum besaBen und — so die These — auch
iiber das 20. Jahrhundert hinweg bis heute besitzen. Dies gilt nicht nur
fiir die sozialistische Kulturpolitik in der frithen DDR, deren zentrale
Kontroversen um den Formalismus bzw. sozialistischen Realismus zwi-
schen 1948 und 1953 sowie die daran anschlieBenden beiden Bitterfelder
Konferenzen 1959 und 1964 immer auch ein ,neues‘ Publikum und damit
die Rolle der Werktitigen als autoritative Publikumsinstanz akzentuierten
(HOHNE 2019). Auch die Programmatik der Neuen Kulturpolitik seit
den 1970ern forderte eine konzeptuelle Offnung des Kultursystems und
insbesondere der Hochkulturinstitutionen fiir ein breites, nicht-elitires
Publikum und damit neue Zielgruppen (STEIGERWALD 2019). Akzen-
tuiert wurden dabei immer wieder die Potentiale von Kultur fiir Bildung
und Sozialisation und damit eine Integration soziokultureller Angebote
und schlieBlich auch eine quantitative Ausweitung der Angebote (RENZ
2016: 32). Aktuell ldsst sich in der einschliagigen Fachliteratur eine
regelrechte Konjunktur um Publikumsstudien und Audience Development
beobachten, die durchaus wichtige Erkenntnisse bereitstellen konnte.
Allerdings zeigt sich in den héufig in das kulturpolitische und -padagogische
Feld diffundierenden Debatten zumindest argumentativ haufig eine An-
kniipfung an den Diskurs zur Theaterreform im 18. Jahrhundert, dessen
Ziele und Funktionalisierungen, zunéchst ein padagogisches Theater
nur fiir das Biirgertum (so bei Christian Wolff und Gottsched), dann die
padagogisch-ethische Konzeption eines Nationaltheaters fiir alle Klassen
wie bei Johann Elias Schlegel und Lessing, dann ein Theater mit morali-
schen Wirkungsanspriichen wie beim jungen Schiller (HAIDER-
PREGLER 1980) offenbar eine aktuelle Relevanz besitzen. Denn unge-
achtet einer auch von den Zugriffen der Moderne nicht prinzipiell in
Frage gestellten disziplinierenden Einwirkung von langer Dauer
(HOHNE 2012b), steht bis heute oftmals weniger das reale, als ein er-
wiinschtes Publikum, eben ein Publikumskonstrukt im Zentrum der
kulturpolitischen Debatten. Dies sei an zwei Beispielen gezeigt. Zum
einen beanspruchen die verhaltensregulierenden Normen ungeachtet
gewisser Informalisierungen nach wie vor Akzeptanz und Geltung. Zum
anderen findet ein fortgesetzter normativer Zugriff auf das soziale Kons-
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trukt Publikum statt. Neuen Konzepten wie Audience Development liegt
eine dezidierte Intention der Reglementierung und Normierung zugrunde,
geht es ihnen doch letztlich wiederum um ein ideales, sozial breiter zu-
sammengesetztes Publikum, ein Konstrukt, das wiederum héufig mit
Werturteilen, ob intendiert oder nicht sei dahingestellt, begriindet
wird.>> Ausgehend von der These einer sozialen Spaltung der Kultur-
nachfrage werden Forderungen nach einer ,qualitativen Veranderung
des Publikums im Sinne einer sozial diversen Struktur vor dem Hinter-
grund eines chancengerechten Zugangs zu o6ffentlich finanzierten Giitern“
erhoben (MANDEL 2016: 29f.) Es geht nicht um Kunst im Sinne von
asthetischen Erfahrungen als vielmehr — gemal3 dem neuen Diversitats-
paradigma® — um eine bereits von ADORNO (1970) kritisch vermerkte
Funktionalisierung bzw. Instrumentalisierung von Kunst, nur im Hin-
blick auf ,neue, gemeinsame ,transkulturelle Identititen’.“ (MANDEL
2016: 30) Dabei wird auf die durch staatliche Selbstbeschriankung be-
dingten kulturpolitischen Steuerungsgrenzen verwiesen, ,eine hohe Zu-
riickhaltung gegentiber staatlichen Interventionen im kiinstlerischen
Bereich oder eine Funktionalisierung von Kunst fiir kunstferne, gesell-
schaftspolitische Zwecke.“ (MANDEL 2016: 30)3

Fasst man die Argumente der Audience Development-Debatten
zusammen, so stehen die Topoi der Gerechtigkeit (als chancengerechter
Zugang zu offentlichen Giitern), der Begegnung (in der Tradition eines
idealistischen Polis-Ideals) und des Ausschlusses durch bestehende
Bildungs- und Integrationswirkungen o6ffentlicher Kulturangebote im
Zentrum, die zur Legitimation eines systemischen Umbaus dienen sollen.
Damit wire man dann letztlich wieder bei einem Konzept der 1970er

32 Dabei hat auch die Kulturpolitik erkannt, dass Klassifikationen nach Milieus nie aus-
schlieBlich der Statistik folgen, sondern immer auch wertebasiert sind, womit aller-
dings die Gefahr einer Dogmatisierung von Zielgruppen immanent erscheint, deren
Definition kulturellen und sozialpolitischen Trends unterliegt (RENZ 2016: 65f.).

33 Zum Konzept der sozialen Kategorie des Diversen bzw. der Diversitit als Wertbegriff s.
TOEPFER (2019).

34 In Abgrenzung von einem angebotsorientierten Produzentenparadigma und einem
konsumorientierten Kundenparadigma pladiert z. B. Birgit Mandel in der Tradition der
Neuen Kulturpolitik der 1970er Jahre fiir ein biirgerorientiertes Gesellschaftsparadig-
ma, bei dem ,, Kunst- und Kultur (...) eine interkulturelle Briickenfunktion einnehmen
sollen“ (MANDEL 2012: 20), um gesellschaftliche Kohésion aufrecht zu erhalten. Ent-
sprechend wird das Publikum ,,dabei in seiner Rolle als zu bildendes Subjekt und als
Biirger angesprochen.“ (MANDEL 2012: 20) Mit bedauerndem Unterton wird zudem
darauf verwiesen, dass ,gesellschaftspolitisches Engagement von offentlichen Kultu-
reinrichtungen (...) bislang weitgehend eine freiwillige Aufgabe“ bleibe, ,da entspre-
chende Zielvereinbarungen zwischen Staat und Kultureinrichtung in Deutschland ak-
tuell eher selten sind.“ (MANDEL 2012: 21)
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Jahre angelangt, mit dem eine Kultur fiir alle gefordert wurde,* nur das
jetzt nicht wie seinerzeit in der Neuen Kulturpolitik der passive Konsum
der ,Massen‘ verandert werden soll, sondern die Angebotsstruktur der
Hochkultur. Als Losungen werden Eingriffe in die Organisation (Au-
dience Development und Change Management) sowie Einwirkungen auf
die Nachfrager (kulturelle Bildung) und das System (Kulturlandschaft)
durch partizipative Kulturentwicklung gefordert.** Hinter derartigen,
durchaus diskussionswiirdigen kulturpolitischen Forderungen steht
allerdings ein auf Werturteilen basierendes, gesellschaftspolitisches
Konzept, dem ein normatives und imperativisches (,Anschlussfahigkeit zu
aktuellen Themen einer Community®) Verstdndnis von Publikumsorien-
tierung zugrunde liegt mit an Zensur erinnernden programmpolitischen
Eingriffen¥ und — per Ubertragung marktwirtschaftlicher Prinzipien —
einem neuen Publikumsparadigma, das ,die realen Interessen der Nut-
zer beriicksichtigen® miisse (MANDEL 2016: 42). Ausgeblendet bleibt
dabei zum einen, dass kulturelle Analyse wie kulturelle Teilhabe gerade
die Fihigkeit verlangen, das Asthetische und das Soziale gleichermaBen
zu berticksichtigen und das Spannungsverhéltnis zwischen dem sozialen
AuBen und dem #sthetischen Innen auszuhalten (HUGEL 2003: 13).
Und zum anderen wird iibersehen, dass ,, Kunstwerke [...] die Statthalter
der nicht ldnger vom Tausch verunstalteten Dinge, des nicht durch den
Profit und das falsche Bediirfnis des entwiirdigten Menschheit Zugerich-
tete” sind (ADORNO 1970: 337). Dessen ungeachtet, geht es in Teilen
der kulturpolitischen Debatte gerade um eine derartige ,Zurichtung'.
Denn Ausgangspunkt dieser ,konzeptbasierten® Kulturpolitik sind die
nicht niher spezifizierten ,kulturellen Bediirfnisse und Wiinsche der
Biirger/-innen der Kommune oder Region,” womit durch die ,partizipa-
tiven Kulturentwicklungsplanungen® ein auf Werturteilen basierendes

35 Nimmt man die Individualisierungsthese ernst, nach der soziale Ungleichheit insbeson-
dere iiber die Zugehorigkeit zu sozialen Milieus konstituiert wird, dann ist zumindest
verwunderlich, dass einem explizit auf Distinktion basierenden Medium (biirgerliches
Theater vs. aristokratische Représentation und Unterhaltung; hochkulturelles Theater
vs. volkskulturelle Formen) dieser ,gruppenspezifischen Existenzform® mit ,ihrer er-
hohten Binnenkommunikation® (SCHULZE 1997: 174) die Berechtigung abgesprochen
werden soll.

36 Ob damit in den Darstellenden Kiinsten eine Riickkehr zum Volksspektakel des Barock
bzw. zum korperlich engagierten Zuschauer des Volkstheaters erfolgen wiirde, muss
hier offenbleiben, zumindest partiell ldsst sich, dies zeigen Forderungen nach aktivem
Einbezug von Laien (partizipative Kulturpolitik) eine Relativierung von Professionali-
sierung erwarten.

37 Immer wird eine ,kritische Evaluation, was von den bisherigen Programmen gestrichen
werden konnte“ gefordert (MANDEL 2016: 38).
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,hormatives Kulturverstandnis“ (MANDEL 2016: 43) eben nicht wie be-
hauptet in Frage gestellt wird, sondern ein produktions- und rezeptions-
asthetisch orientiertes durch ein rein besucherorientiertes substituiert
wiirde. Es muss offenbleiben, inwieweit durch derartige Verfahren ein
durchaus legitimer Ansatz innerhalb der Publikumsforschung in seiner
immanenten Ideologisierung wiederum sich nicht selbst delegitimiert.
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