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Szenische Verbarien. Experimentelle
Auftrittsformen der Wiener Gruppe

Stefan Krammer

Abstract

Der Beitrag setzt sich mit Theatertexten der Wiener Gruppe auseinan-
der und untersucht diese hinsichtlich ihres experimentellen Status. Bei
der Analyse werden jene Themen aufgegriffen, die die Wiener Gruppe
selbst beschdftigten: die Frage nach den Méglichkeiten der Abbildung
von Wirklichkeit (insbesondere durch Sprache), das Verhdltnis zwischen
Zeichen und seiner Bedeutung sowie die Relation zwischen Realitat und
Fiktion.

Schliisselwoérter
Wiener Gruppe, Theatertexte, Avantgarde, Aktionismus, Performativitdt

verschiedene satze treten auf.

verschiedene sdtze treten nacheinander auf.

jeder satz betritt die situation, die alle vorhergehenden geschaffen
haben.

[...]die situation ist alles, was in frage kommt.

alles was méglich ist, kommt in frage.

Diese Sdtze aus Konrad Bayers der stein der weisen bilden den
Ausgangspunkt meines Beitrags. Sie treten auf, nacheinander und
schaffen damit eine Situation. Sie verdeutlichen, was alles méglich ist,
wenn Sprache als theatrales Ereignis aufgefasst wird. Sie unterstrei-
chen die performative Kraft von Sprache, die in der Verkérperung der
Sdatze so etwas wie Wirklichkeit schafft. Dass die Anordnung der Satze
einer gewissen Logik des Auftretens entspricht, wie sie auch in Ludwig
Wittgensteins Tractatus logico-philosophicus zur Auffiihrung kommt,
darauf hat bereits Juliane Vogel hingewiesen. Sie spricht von einer
zeremoniellen Regie, nach der Wittgensteins Sdtze arrangiert sind -
und die den Beweis liefert, dass die Grenzen seiner Sprache auch die
Grenzen seiner Welt bedeuten.? Wittgensteins Eréffnungssatz ,,Die

' Bayer, 1996¢, S. 529.
* Vgl. Vogel, 2008, S. 37.
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Welt ist alles, was der Fall ist*3 wird bei Bayer zu ,,die situation ist alles,
was in frage kommt“4. Solchen Situationen mdochte ich nun nachge-
hen, indem ich unterschiedliche Auftrittsformen der Wiener Gruppe in
Hinblick auf ihren experimentellen Status untersuche. Szenarien der
Wiener Gruppe werden dabei als literarische Versuchsanordnungen
gelesen, in denen die Sprache selbst auf dem Priifstand steht: als
Gegenstand, Instrument und Medium der Experimente. Bewerten
lassen sich dadurch die materielle Substanz der Sprache und ihre
semantischen Potenziale, die immer auch an Grenzen geraten. Das Ex-
periment betrifft vor allem die Grenziiberschreitung: zwischen literari-
schen Formen, zwischen den Gattungen, zwischen Kunst und Leben.>
Zu berticksichtigen ist dabei, dass sich die experimentell gewonnenen
Erfahrungen nicht zwingender Weise zur Empirie verdichten und dauer-
hafte Erkenntnisse hervorbringen, sondern Literatur dazu tendiert,
»Ergebnisse zu verunklaren, den notwendigen Realitdtscharakter von
Tatsachen zu bestreiten und die Méglichkeiten von Sachverhalten zu
vervielfdltigen‘®. Das Scheitern ist dem Experiment somit von Anfang
an eingeschrieben.

Fir die Analyse wird auf Theatertexte zuriickgegriffen, die von Mit-
gliedern der Wiener Gruppe allein oder im Kollektiv verfasst bezie-
hungsweise aufgefiihrt wurden. Die Bandbreite reicht von szenischen
Texten und kabarettistischen Sketches liber Szenenbeschreibungen
der performanceartigen Aktionen bis hin zu poetologischen Essays
und Manifesten. Allein die Bestimmung eines solchen Textkorpus er-
weist sich als schwierig,” weil herkdmmliche Gattungsbezeichnungen
nur bedingt greifen oder neue eingefiihrt werden. Augenfallig ist, dass
die von den Autoren getdtigten Hinweise auf Gattungen nicht immer
ernst zu nehmen sind, zumal wie ein ,,grober Etikettenschwindel‘®
wirken, der die Lust an Gattungszuweisungen und den damit ver-
bunden Schwierigkeiten verdeutlicht. Was die Theatertexte betrifft,
scheint das Dramatische als Formprinzip zu versagen. Indem die Texte
aus dem Rahmen einer festgelegten Dramenform fallen und nicht
mehr als verbindliche Textsubstrate fiir die Biihne taugen, kénnen

3 Wittgenstein, 1996, S. 11.

4 Bayer, 1996¢, S. 529.

5> Vgl. Schmidt, 1978, S. 11.

© Gamper, 2007, S. 605.

7 Vgl. Bucher, 1992, S. 44f.

8 Schmidt-Dengler, 2008, S. 210.
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sie in der Terminologie von Hans-Thies Lehmann als postdramatisch
bezeichnet werden.? Angesprochen werden damit Aspekte von Mate-
rialitat und (Inter-)Medialitat und verschiedene Formen des Performa-
tiven, durch die die Texte an Kérper gewinnen. Die Ereignishaftigkeit,
die den Texten vorausgeht, wird dann zum Strukturelement der Texte
selbst. Gerda Poschmann spricht vom performativen Potenzial der
Sprache, die solchen Texten innewohnt: ,,Der Theatertext stellt thea-
trale Zeichen (oder, genauer: Signifikanten) in Rechnung, die er selbst
nicht besitzt. Damit verfligt er aber im Medium der Sprache Uber die
Spezifitat theatraler Signifikantenpraxis [...].“° Um dieses Potenzial
bestimmen zu kdnnen, ist es zielfiihrend, die Texte in Hinblick auf ihre
strukturelle und funktionale Performativitdt zu untersuchen. Erstere
bezieht sich auf Textstrategien, die der Inszenierung von Prasenz
und Korperlichkeit dienen, Zweitere fokussiert auf die Wirkung der
Texte im Akt des Lesens beziehungsweise Auffiihrens: als Prozess der
Verkdrperung sowie als Erleben eines liminalen Zustands zwischen
Realitat und Fiktion, der Moglichkeiten der Imagination, Emotion
und Reflexion eréffnet." In Zusammenhang damit mdchte ich insbe-
sondere jene Fragen aufgreifen, denen die Wiener Gruppe selbst in
ihren Experimenten nachging: den Méglichkeiten der Abbildung von
Wirklichkeit (insbesondere durch Sprache) und den intermedialen
Transformationen zwischen verschiedenen Kunstformen. Der Uber-
gang von Literatur zur Aktion resultiert — so meine These — aus dem
Experiment, das zundchst den Mechanismen der Sprache und seiner
Wirkung, sodann der Konstruktion von Wirklichkeit galt.

1. Neues Theater als Versuchsanordnung

Die Mitglieder der Wiener Gruppe ndherten sich im Sprachspiel ver-
schiedenen theatralen Formen und arbeiteten - ausgehend von der
Konkreten Poesie, die kérperliche Erscheinung und Ausdehnung des
Textes sichtbar macht — an der Erweiterung des Spielraums der ab-
strakten Textkorper. Der Korper des Textes erhebt sich vom Papier,
er manifestiert sich im Korper des Kiinstlers und tritt in den (mehr
oder weniger) 6ffentlichen Raum. Aus den Sprachingenieuren und
Sprachpragmatikern, wie Oswald Wiener die Autoren der Gruppe

9 Vgl. Lehmann, 1999.
' Poschmann, 1997, S. 42.
" Vgl. Hasner u. a., 2011, S. 69ff.
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bezeichnet,” werden gleichsam Entertainer, die nicht nur ihre Texte
auf die Biihne bringen, sondern sich selbst gewaltig auffiihren. Fir
Ulf Birbaumer agiert die Wiener Gruppe in ihren Manifestationen
grundsatzlich theatralisch: ,,was Achleitner, Artmann, Bayer, RUhm
und Wiener performieren, ist Spektakelkultur: sehr kiinstlich und kor-
perlich zugleich.“** Das Theater wird dabei zum Experimentierfeld, in
dem die Grenzen zwischen Kunst und Leben erprobt, reflektiert und
neu verhandelt werden kdénnen. Dabei werden unterschiedliche For-
men des Performativen angesprochen, die einem avantgardistischen
Programm folgen. So erweiterten die historischen Avantgarden seit
Beginn des 20. Jahrhunderts das Feld der kiinstlerischen Prasentati-
onsformen von den etablierten Kunstgattungen hin zu Aktionsformen,
an welche die literarische Avantgarde und das Aktionstheater nach
dem Zweiten Weltkrieg ankniipfen konnten.” Das gilt auch fiir die
Wiener Gruppe, deren Arbeiten in Zusammenhang mit dadaistischen
und futuristischen Formen des Varietés und des Kabaretts sowie
Lesungen von Laut- und Simultangedichten mit Gerduschmusik und
Proklamationen gelesen werden kénnen. Verbindungen lassen sich
ebenso zum kiinstlerischen Programm des Black Mountain College
herstellen, insbesondere was die Arbeiten von John Cage betrifft, wie
er sie beispielsweise in seinen Lectures darlegt.” Peter Weibel geht
sogar davon aus, dass mit dem Begriff der ,,schlichten Begebenheit*,
wie er in Zusammenhang mit dem literarischen Cabaret der Wiener
Gruppe verwendet wird, eine sinngemaRe Entsprechung zu ,,Hap-
pening‘“ vorliegt.” Damit legt er eine Spur zu den amerikanischen
Kinstlern wie Red Grooms, Allan Kaprow, Claes Oldenburg und
Robert Whitman, die Ende der 1950er Jahre Biihnenexperimente der
klassischen Avantgarde in Happenings tibertrugen. Wenn also die Auto-
ren der Wiener Gruppe die Grenzen der Literatur Giberschreiten und
sich auf das physische Spiel mit Fiktion und Wirklichkeit einlassen, wie
es sich die Performance-Kunst zu eigen macht, dann kniipfen sie an
kiinstlerische Positionen an, die das Performative ins Zentrum riicken:
Der Kérper wird zum Spielfeld ihrer Kunst.™

 Vgl. Wiener, 1985, S. 401.

B Vgl. Strigl, 2008, S. 10.

4 Birbaumer, 1998, S. 332.

> Vgl. u. a. Lehmann, 1999, S. 73ff., Dreher, 2001, S. 15ff.
* Vgl. Dreher, 2001, S. 53f.

7 Weibel, 1997, S. 783.

' Vgl. Krammer, 2009, S. 55ff.
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Auf der Suche nach neuen literarischen beziehungsweise theatralen
Formen verfolgen die Autoren der Wiener Gruppe aber nicht allein
ein aktionistisches, sondern insbesondere ein systematisches Ziel.
Davon zeugt etwa die Arbeit von Gerhard Rithm, wenn er mit edi-
torischer Akribie die unterschiedlichen Texte der Wiener Gruppe in
diverse Kategorien einteilt. Wahrend er in der Publikation zur Wiener
Gruppe aus dem Jahr 1967 die Texte noch nach Autoren ordnet und
auch Gemeinschaftsarbeiten und Texte aus dem literarischen Cabaret
aufnimmt, werden in der von ihm herausgegebenen Werkausgabe zu
Konrad Bayer und seinen eigenen Publikationen spezifische Gattungs-
bezeichnungen eingefiihrt, um das Textmaterial zu systematisieren.
Bei Bayer wird dann etwa zwischen Chansons, Sketches, Szenen und
Theaterstiicken unterschieden,” Riihm selbst ordnet seine Theater-
stlicke nach Ministlicken, Hanswurststiicken, Wiener Dialektstiicken,
Konversationsstiicken, Konzept- und Aktionsstlicken.>® Dazwischen
finden sich immer wieder auch Texte, die sich dieser Klassifikation ver-
wehren und vielleicht gerade dadurch neue Formen des Theaters her-
vorbringen. Die Vielfalt an gesammelten Theaterstiicken verdeutlicht,
wie konsequent die Wiener Gruppe von Anfang an neue Formen und
Methoden fiir den Bereich des Theaters erprobt und entwickelt hat.
Welche Poetik dabei verfolgt wurde, erldutert Rithm auf programma-
tische Weise in seinen ,,grundlagen des neuen theaters* aus dem Jahr
1962. Sein experimenteller Zugang wird gleich zu Beginn offenbar:

ich versuche, durch eine sichtung der elemente des theaters, zu einer
moglichst umfassenden erkenntnis der mittel und méglichkeiten des
theaters zu gelangen. ich gehe dabei von der sprache aus (schon da
jeder bewusste eindruck ein begrifflicher ist). die analyse und diffe-
renzierung eines bereiches muss folgerichtig zu einer solchen aller
anderen bereiche des theaters fiihren.”

Was dann folgt, ist eine systematische ErschlieBung einer Semiotik
des Theaters anhand unterschiedlicher theatraler Zeichen, die zu
einer Grammatik szenischer Reprasentation verdichtet werden: Lin-
guistische Zeichen werden in Hinblick auf visuelle, optische und akus-
tische Realisationen eingeteilt; paralinguistische Zeichen wie etwa
Tonhohe, Lautstdrke, Tempo und Klangfarbe werden systematisiert;

9 Vgl. Bayer, 1996.
2 Rihm, 1972d.
2 Ebd., S. 270.
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die Differenz zwischen Gerdusch und Musik wird angesprochen; dem
Licht wird eine zentrale Funktion zugeordnet, insbesondere was den
Helligkeitsgrad, die Farbe oder die Strahlrichtung betrifft; proxemi-
sche Zeichen werden anhand von Beziehungen zwischen Menschen
und Gegenstanden auf der Biihne erldutert, wobei vor allem die Gleich-
wertigkeit der verschiedenen Elemente betont wird; die Blihne wird in
Bezug auf Moglichkeiten der rdumlichen Ausgestaltung besprochen
und in Grundtypen des Theaters eingeteilt — vom Zimmertheater im
geschlossenen Raum bis hin zum Massentheater im Freien. Ein beson-
deres Augenmerk wird auf die Zuschauerlnnen gelenkt. Sie werden
als (psychologische) Elemente des Theaters beschrieben, die in der
Gesamtkonzeption in besonderer Weise zu beriicksichtigen sind. Sie
sollen durch das Geschehen provoziert, durch Uberraschungen auf-
merksam gemacht, durch Konfrontationen mit neuen Sachverhalten
zur eigenen Stellungnahme gezwungen werden. Ziel ist dabei ein
sinnliches Erleben, durch das das Bewusstsein erweitert und diffe-
renziert wird. Im Gegensatz zum fixierten Theater wird dabei auf die
Notwendigkeit eines spontanen Theaters hingewiesen, welches in
letzter Konsequenz die (postulierte) Wirklichkeit selbst ist.?

Rihm liefert dafiir anschauliche Beispiele, wenn er den Vorschlag
macht, anstelle von Theaterkarten Stralenbahnvorverkaufsfahrscheine
zu verkaufen, oder im Sinne von theatralischen Ready-mades den Be-
such von Gerichtsverhandlungen oder einer Baustelle anregt. Rihm
geht es dabei nicht vordergriindig um eine Wahrnehmungsschulung
in Hinblick auf eine zunehmend theatralisierte Gesellschaft, die durch
eine Kultur der Inszenierung gepragt ist. Er verfolgt vielmehr ein
avantgardistisches Programm, das die Grenzen zwischen Kunst und
Leben aufzul&sen versucht. In diesem Sinn ist auch seine Absage
an die starren Kategorien eines traditionellen Theaters zu verstehen.
In seinem Theater soll daher nichts vorgetdauscht, beschrieben oder
erzahlt werden, sondern es wird lediglich aufgefiihrt, was in der
Gegenwart geschieht. Wesentlich erscheinen dabei die sinnlichen
Erscheinungsformen, ihre Beziehungen und deren Wirkungen - also
Performativitat im besten Sinne.

» Vgl. ebd,, S. 276f.
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2. Reduziertes Welttheater

Ob die Theatertexte auch halten, was hier versprochen wird, soll im
Folgenden anhand einiger Beispiele gezeigt werden. Allgemein lasst
sich feststellen, dass sich die Wiener Gruppe nicht nur spielerisch,
d. h. aktionistisch mit herkdmmlichen Theaterkonventionen auseinan-
dersetzt, sondern konsequent die formtypischen Gestaltungsmittel
des Dramas unterwandert und so die Reduktion der dramatischen
Kategorien vorantreibt. So tritt an die Stelle einer lberschaubaren
Raum-Zeit-Struktur zumal eine Uberblendung an Orten und Szenen,
die sich als Reise um die Welt, als Reise durch die Sprache, als Reise
durch die Literatur offenbart. Dabei werden Figuren (so noch welche
vorhanden sind) aus ihrem historischen oder literarischen Kontext
geldst (etwa Prinzessin Pocahontas oder Shakespeares Ophelia) und
in raumliche beziehungsweise zeitliche Kontrastsituationen versetzt.
Die Texte sind weniger durch eine logische Kontinuitat in der Bilder-
folge gekennzeichnet, als durch ein Aufblitzen von verschiedenen
szenischen Bildern, die aus einer Fiille von sprachlichen Assoziationen
zusammenfligt werden. Doch mit der Zerstérung der traditionellen
Fabel ist das Gespenst des Sinns noch lange nicht verscheucht, wenn
auch nicht immer leicht zu fassen.

Mit seinem Stiick ,,der ring‘ aus dem Jahre 1966 treibt Riihm die Re-
duktion der dramatischen Kategorien auf die Spitze, von Sinnverlust
kann aber keine Rede sein:

vorhang auf.
auf dem boden der biihne liegt ein ehering.
vorhang zu.”

Die drei Zeilen machen deutlich, wie schwierig sich gattungsspezifi-
sche Zuordnungen gestalten kénnen. Er wird zwar als Stiick be-
zeichnet, biihnentauglich erscheint er kaum.* Er ist viel zu kurz und
entbehrt vordergriindig jeglicher Handlung. Diese wird durch ein Bild
ersetzt, gerahmt durch den Vorhang als wichtiges Ingrediens des
Theaters, an das auch bestimmte Konventionen gekniipft sind. Der
Vorhang markiert namlich deutlich Anfang und Ende einer Handlung,

» Rithm, 1972¢, S. 191.
*4 Abgesehen von einer Inszenierung am Wiener Kabinetttheater aus dem Jahr 2011 ist mir
keine weitere Biihnenrealisierung bekannt.
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die hier eigentlich keine ist. Es ist vielmehr der Vorhang selbst, der
sich auffiihrt und noch am ehesten Bewegung ins Stiick bringt. Der
titelgebende Ring bleibt hingegen statisch. Als Requisit verweist er
metonymisch auf den Ehemann beziehungsweise die Ehefrau, der/
die ihn in der Regel am Finger tragt, und somit auch auf die Tragddie,
deren Katastrophe nicht vorgefiihrt, sondern vielmehr ins Bild gesetzt
wird. Auch wenn sich der Text durchaus mit dramatischen Kategorien
beschreiben lasst, als Drama im herkémmlichen Sinn wird er aber kaum
durchgehen kénnen. Zugleich verweist das Stiick auf theatrale Vorbil-
der, denn sowohl Gotthold Ephraim Lessings ,Ringparabel‘ in seinem
Drama Nathan der Weise (1779) als auch Richard Wagners Opernzyklus
Der Ring des Nibelungen (1848-1874) bilden eine Referenz zu Riihms
Text und werden durch dessen Kiirze gleichsam persifliert.

Interessant ist nun, auf welche Weise in den Texten der Wiener Gruppe
mit den dramatischen Kategorien experimentiert wird. Aufschlussreich
sind diesbeziiglich die Personenverzeichnisse, die mitunter wuchern
oder aber auf ein Minimum reduziert sind. Aus den Figuren werden
zumal Sprecherlnnen, die mit Nummern oder aber auch mit Buchsta-
ben versehen werden. So ist etwa Riihms ,,das alfabet der damen*
in alphabetischer Ordnung arrangiert, das Verzeichnis der dramatis
personae nennt 26 lesbische Damen als ,,a, b, ¢, d, e usw.“* Was die Fi-
guren sprechen, sind Sprachspiele, die fast ausschlief3lich aus Wértern
bestehen, die den gleichen Anfangsbuchstaben wie die betreffende
Figur haben. Allein x wird schweigen, sie findet keine Worter, die zu
ihr passen. Zwischen den Figuren entsteht kein Dialog, die Semantik
des Gesagten wird durch den Rhythmus der stichomythisch aufgebau-
ten Rede Uberdeckt. Das ist symptomatisch fiir die Theatertexte der
Wiener Gruppe. Was den Dialog betrifft, wird dieser meist reduziert
und destruiert. Er verliert gleichsam seine Rolle als Haupttext. Ganz
im Sinne der Rilhm’schen Poetologie wird er als gleichberechtigtes
Element neben andere theatrale Zeichen im Text gesetzt. Der Neben-
text wird damit aufgewertet, gewinnt auch als Textkdrper an Gewicht
und entwickelt seine eigene Poetik. Monika Schmitz-Emans spricht
dabei von einer ,,Emanzipation der Nebentexte‘*¢. H. C. Artmanns als
Pantomime ausgewiesenes Stiick ,,Die Zyklopin oder Die Zerstérung
einer Schneiderpuppe kommt beispielweise ohne Dialoge aus, umso

» Rithm, 1972b, S. 38ff.
%% Schmitz-Emans, 2009, S. 214.
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starker wird der Nebentext expandiert. Doch was dieser beschreibt, ist
nicht immer als Inszenierungshinweis dienlich: Wie kénnen etwa der
Mond und eine (aus dem Inventar der Dadaisten geborgte) Schneider-
puppe als Personen auftreten oder wie lasst sich eine ,,morgendliche
Essenz von Vorahnung und Pelargonien?’” szenisch umsetzen? Die
Ausfiihrungen veranschaulichen die Diskrepanz zwischen textueller
Beschreibung und theatraler Realisierbarkeit.

Ahnliches gilt fiir die Spielanleitung in Bayers ,,der analfabet tritt in
rudeln und einzeln auf. er iberfdllt ausfliigler”, deren Erkldrungen sich
— durchaus bewusst, wie der Text verrat — als mangelhaft erweisen.
Darin heif3t es, dass elf Figuren ihre Standorte wechseln, wobei daftir
folgende Kombinationen in verschiedenen Variationen méglich sind:
Personen, Charakter, Geschlecht, Zeit, Ort. Bayer verschreibt sich hier
einem ,,variablen faktor‘*¥, wie er das nennt, um die theatralen Aktio-
nen nicht sentimental zu verschleiern und um nicht unerwiinschte
Identifizierungen zu erzeugen. Im Stiick selbst werden dann an be-
stimmten Stellen doch konkrete Biihnenbilder eingefordert. Textlich
wird das durch Funoten zum Ausdruck gebracht, als Kommentar zum
Nebentext, der weitere theatrale Variationen erméglicht. Auffallend
ist auch, dass Bayer in seiner Spielanleitung ein imaginiertes Publikum
adressiert, dem er eine andere Haltung dem Theater gegeniiber vor-
schreiben méchte. Konsequenter Weise springt dann auch am Ende
des Stiicks ein Zuschauer auf die Biihne. Dieser wird aber nach seinen
ersten enthusiastischen Bravorufen von den Schauspielern der letzten
Szene niedergeschlagen, bevor schlieflich der Vorhang fallt.

Durch die Einbeziehung des Publikums werden die Rollen im Theater
neu verteilt. Die Grenzen zwischen Biihne und Zuschauerraum wer-
den ebenso verschoben wie die zwischen fiktiver und realer Kommu-
nikation. In der szenischen Realisierung bleibt dann offen, inwiefern
das Eingreifen des Publikums als geplante Intervention oder aber als
Storaktion zu verstehen ist. So verhdlt es sich auch in Bayers Stlick
kasperl am elektrischen stuhl (1962, UA 1968), in dem in Anlehnung
an Ludwig Tiecks Gestiefelten Kater (1797) das Publikum zu Figuren
des Stlickes werden. Diese unterhalten sich nicht nur tiber das Stiick,
sondern greifen direkt ins Geschehen ein. Ein ,,weibl. zuschauer* will
den zum Tode verurteilten Kasperl sogar ausldsen:

* Artmann, 1975, S. 95.
% Bayer, 1996d, S. 148.
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halt! dieser mann gehort mir. ehe er von uns geht, soll er mein lager
teilen, mein eigen sein, die warme einer weiblichen mitfiihlenden
brust verspiiren, getrdstet sein, gefunden haben was er sucht,
besitzen was er zerstért zu haben vorgibt.»

Doch fiir einen derartigen Ausgang ist Kasperl nicht zu haben. Um
das Stiick in Gang zu halten, findet er Zuflucht am elektrischen Stuhl,
von dem aus er den Auftrag fiir seine Hinrichtung erteilt, um damit
selbstbestimmt das Finale zu beschliel3en.

Der von Bayer und Riithm in einer Gemeinschaftsproduktion entstan-
dene Text ,,sie werden mir zum ratsel, mein vater* bezieht ebenso
die Rolle des Publikums mit ein, wenn eine paradoxe Theatervision
entworfen wird. Sowohl der Vater als auch der Sohn schreiben ein
und das selbe Stiick, fiihren jenes in ein und dem selben Theater auf,
das zwei Eingdnge hat und demnach dem Publikum vor die schwierige
Entscheidung stellt, welches Stiick es sich eigentlich ansehen méchte.
Die Pointe entsteht durch die Biihnensituation, die der Sohn folgen-
dermaflen beschreibt:

ernst:

[...] die vorhénge gehen auf. der vorhang in ihrem [Vater] theater
und der vorhang in meinem theater. gleichzeitig. (pause)

und was passiert? ihr publikum sieht mein publikum und mein pu-
blikum sieht ihr publikum. wer wird den gréReren erfolg haben?!>°

Die Szenerie erinnert dabei an ein Schauspiel, das Bayer in seinem
der stein der weisen als Zwischenspiel beschreibt: Hier wird ein Stlick
in vermeintlich zwei verschiedenen Theaterhdusern aufgefiihrt. Das
Groteske daran ist aber, dass das Stlick die gesamte Menschheit
versammelt und beim Offnen des Vorhangs die beiden Halften aller
Menschenkdrper einander ins Auge blicken.>' Der Menschheit wird
gleichsam der Spiegel vorgehalten, in dem die eigene (Lebens-)Rolle
reflektiert werden kann. Ein Welttheater der anderen Art entwirft
Rihm mit seinem Stiick ,,atmen®, in dessen Spielanleitung es kurz
heilt: ,,von rund 2,7 milliarden menschen atmet jeder so lange er
kann.“®* Pragnanter lasst sich die Wirklichkeit wohl kaum beschreiben

» Ebd., S. 315f.

3° Bayer und Rithm, 1985, S. 285.
3 Vgl. Bayer, 1996¢, S. 524f.

32 Rithm, 19723, S. 189.
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und als vergangliches theatrum mundi auffiihren. Im Sinne eines
spontanen Theaters, das den starren Rahmen zwischen Kunst und
Leben zu tiberwinden versucht, ist auch die Anleitung in ,,parade“ zu
lesen, in der ,,moglichst viele exemplare von menschen mit jeweils
einen gemeinsamem merkmal [...] in angemessenem abstand rei-
henweise*3? vorbeiziehen sollen. Die Spielanleitung ist weniger eine
Regieanweisung zur szenischen Umsetzung als eine Beschreibung
der Wirklichkeit, in der performative Formen als politische Agitation
realisiert werden.

3. Cabaret gegen das Publikum

Die Experimentierfreude mit der Sprache und literarischen Formen
ist jener avantgardistischen Praxis geschuldet, mit der die Wiener
Gruppe den zeitgendssischen Literatur- und Kunstbetrieb unterwan-
dert und nach neuen kiinstlerischen Méglichkeiten sucht. Besonders
deutlich wird das in den beiden Veranstaltungen des sogenannten
Jiterarischen Cabarets?, die am 6. Dezember 1958 in der Kiinstler-
vereinigung Alte Welt und am 15. April 1959 im PORRhaus in Wien
stattfanden. Die einzelnen Aktionen kdnnen dabei als ,,Fortsetzung
einer konzeptionell orientierten Literatur mit anderen Mitteln‘34
betrachtet werden. Wiener beschreibt im Riickblick das Interesse am
Experiment, wenn namlich das ,,verhalten der worte in bestimmten
sprachsituationen und die ,,steuerung konkreter situationen durch
den sprachgebrauch*? {iberpriift und reflektiert werden sollten.

Mit dem radikalen Anspruch, ,,wirklichkeit auszustellen, und damit, in
konsequenz, abzustellen*3®, steht schlieRlich das literarische Cabaret
ganz im Zeichen des avantgardistischen Programms, Kunst in Leben
liberzufiihren. Damit verbunden ist eine dezidierte Abwendung von
einem Theater, das in der Tradition eines Konstantin Stanislawski oder
eines Bertolt Brecht steht: So sollen die Akteurlnnen weder andere
Personen verkdrpern, noch in verfremdender Weise ,,markieren‘3’.
Vielmehr folgt das Cabaret der Wiener Gruppe Riihms Grundlagen ei-
nes neuen Theaters, das auf sinnliche Erscheinungsformen setzt. Das

33 Riihm, 1972e, S. 190.

34 Nicolai, 1994, S. 190.

35 Wiener, 1985, S. 401.

3% Ebd., S. 403.

37 Vgl. Achleitner u. a., 1985, S. 419.
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Publikum soll sich dabei keineswegs der (Biihnen-)lllusion hingeben,
auch wenn das aufgrund der traditionellen Aufteilung von Bihnen-
und Zuschauerraum, der eingenommenen Rollen der Akteurinnen
oder des Einsatzes von Kostiimen nicht immer leicht fallt. Mit dem
Ziel, traditionelle Zuschauergewohnheiten in Frage zu stellen, sind die
Veranstaltungen auf jeden Fall so angelegt, um das Publikum zu verar-
gern, zu schockieren oder zumindest zu langweilen: ,,wir wollten uns
das publikum genehmigen, und planten entsprechend einen progres-
siven zuschauerschwund ein‘“3%, berichtet Oswald Wiener (ber das
erste literarische Cabaret. Das Gegenteil ist allerdings der Fall, denn
das grofitenteils eingeschworene Publikum ldsst sich wenig irritieren.
Bei der zweiten Veranstaltung sollte so lange gespielt werden, bis der
letzte Zuschauer, die letzte Zuschauerin den Veranstaltungsraum ver-
lassen hdtte, nétigenfalls sollte sogar Tranengas eingesetzt werden.
Das Publikum soll also mit allen Mitteln provoziert werden, es bildet
die Angriffsflache, gegen die die Akteurlnnen auftreten. So wird auch
gleich zu Beginn des ersten literarischen Cabarets in der sogenannten
ersten nummer das Verhaltnis zwischen Publikum und Akteurlnnen
umgekehrt, wenn nach Offnen des Vorhangs der Biihnenraum dunkel
bleibt und der Zuschauerraum erleuchtet wird. Die Akteurlnnen mimen
in Dreierreihe sitzend Theaterbesucherlnnen, die mit Spannung dem
folgen, was sich im Zuschauerraum abspielt. Den eigentlichen Zu-
schauerlnnen wird so ein Spiegel vorgesetzt, der ihre Rolle im Theater
reflektiert. Wer nun das eigentliche Theater spielt und wie die Rollen
in diesem Theater verteilt sind, soll hinterfragt werden. Durch das
Spiel im Spiel, dessen Grenzen nicht immer eindeutig sind, werden
schliefRlich auch die Grenzen zur Wirklichkeit gebrochen. Was hier
zur Auffiihrung gebracht wird, schlief3t letztlich an das an, was — wie
bereits oben erwahnt — Bayer und Rithm in ihren Texten andeuten.

Eine Szene aus dem ersten literarischen Cabaret zeigt auf besondere
Weise die Diskrepanz zwischen Fiktion und Realitat. In ,,friedrich
achleitner als biertrinker sitzt Achleitner vor einem Tisch mit
Bierflasche und -glas auf der Biihne, wdhrend Bayer einen Text von
Achleitner Giber das Biertrinken hinter der Blihne rezitiert:

friedrich wird eine flasche siissen grauen bieres trinken. er sitzt auf
einem stuhle des kiinstlerbundes alte welt. vor ihm steht ein seltener

38 Wiener, 1985, S. 404.
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tisch. was steht auf dem seltenen tische. eine gefiillte flasche siissen
grauen bieres. ein ungeflltes glas. was wird friedrich machen. [... ]

Der Text beschreibt nicht nur den Vorgang des Biereinschenkens und
Biertrinkens, sondern spielt mit verschiedenen Zeitebenen, indem er
zwischen Prasens, Futur sowie Prateritum wechselt und dadurch Pro-
phezeiungen und Behauptungen macht und Erinnerungen anstellt.
Achleitner reagiert in seiner Aktion nur auf Sdtze im Prasens und setzt
nur das szenisch um,* was der Text dezidiert beschreibt. Die Aktion
unterstreicht damit die ,,Lacherlichkeit einer Beschreibung angesichts
des Ereignisses“4' und auch die Unmdglichkeit der schriftlichen Ab-
bildbarkeit von Wirklichkeit. Zudem bietet der Text doch mehr Infor-
mationen, als auf der Biihne dargestellt werden kénnen. Er geht tber
eine reine Beschreibung des Vorgangs hinaus und fiihrt die Grenzen
der Auffiihrbarkeit vor Augen.

Ahnlich konzipiert ist ein Beitrag des zweiten literarischen Cabarets,
namlich ,,(david) kean vom londoner shakespeare theater in seiner
glanzvollen rolle aus dem kénigl non plus ultra®, bei dem Ortwin
Kirchmayr, angeleitet durch einen Text von Bayer, ,,ganz nackt und
von markus prachensky bemalt“#, auf der Biihne herumhopsen sollte.
Die Aktion, die den nackten Korper auf die Biihne stellt, bleibt durch
die Verweigerung des Akteurs aus, und die Biihne somit leer. Allein
Szenenanweisungen werden durch eine Stimme aus dem Mikrofon
vermittelt, sodass die Zuschauerlnnen in ihrer Imagination die Szene
lebendig werden lassen kénnen. Die eigentliche Aktion wird also
durch Text ersetzt, anstelle des nackten Kérpers tritt ein (liber eine
Mikrofonstimme vermittelter) Textkorper, der (iber den nackten
Korper auf der Biihne spricht. Der Tabubruch findet also nicht in der
Zurschaustellung des nackten Korpers statt, sondern im Vorenthalten
der Szene. Als Schlusspointe kommt der Akteur dann doch auf die
Biihne, um sich zu verbeugen und Beifall zu ernten. Dass die Aktion
mit Mark Twains Die Abenteuer des Huckleberry Finn (1884) eine lite-
rarische Vorlage hat, darauf hat bereits Wendelin Schmidt-Dengler
aufmerksam gemacht. Bei Twain ist es Edmund Kean, the Elder, der
in der Thrilling Tragedy of the King’s Camelopard or the Royal Nonesuch

39 Achleitner u. a., 1985, S. 422.
4 Vgl. Wiener, 1985, S. 407f.

4 Ebd.,, S. 408.

4 Bayer, 19963, S. 118.
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nackt und mit Regenbogenfarben bemalt Gber die Biihne hopst.
Das Schauspiel veranschaulicht modellhaft die Rolle der Avantgarde
und ihr komplexes Verhdltnis zum Publikum. Die Farce, die bei Twain
einem hochstaplerischen Dilettantismus geschuldet ist, ist bei Bayer
»Zitat und Ergebnis einer hdchst reflektierten Professionalitat®+.
Der Applaus fiir den Schauspieler, der gar nicht gespielt hat, liefert
letztlich den Beweis.

4. Fazit

Die Theatertexte der Wiener Gruppe sind literarische Experimente
im besten Sinne, indem sie szenische Konstellationen (mittels Kon-
struktion, Expansion, Reduktion und Destruktion) variieren und unter-
schiedliche theatrale Formen ausprobieren. Gefragt wird dabei nach
den Mechanismen der Sprache und ihrer performativen Wirksamkeit.
Die Performanz betrifft dabei zundchst das Ausfiihren von Schreib-
und Sprechakten, sodann die Auffiihrung von theatralen Handlungen
und schlie3lich die Verkérperung von Botschaften, denen der Sinn
zumal verlustig geht. Ziel ist dabei, mit Hilfe der Sprache und im Me-
dium des Theaters Neues zu ergriinden und den Méglichkeitssinn zu
schdrfen. Die literarischen Versuchsanordnungen erweisen sich dabei
als ergebnisoffene Szenarien, in denen insbesondere die Wirkungen
auf das Publikum tberpriift werden kdnnen. Die Wechselbeziehung
von Aktion und Reaktion l&sst sich mit Erika Fischer-Lichte als perfor-
mative feedback-Schleife beschreiben, welche die Handlungen und
Verhaltensweisen der Akteurlnnen und Zuschauerlnnen miteinander
verschrankt und dadurch das Asthetische unmittelbar mit dem So-
zialen und Politischen verkniipft.* Die Interaktion bestimmt so das
Ereignis, das als Experiment von Autopoiesis und Emergenz bestimmt
ist. In einer solchen Asthetik des Performativen verschwimmen die
Grenzen zwischen Kunst und Leben. Die experimentellen Auftrittsfor-
men der Wiener Gruppe verdeutlichen das, indem sich mit ihnen die
»unsauberen Grenzgdnge“, die ,,dubiosen Grenziiberschreitungen*
und ,,explosiven Mixturen‘4> beschreiben lassen.

# Schmidt-Dengler, 2008, S. 222.
4 Vgl. Fischer-Lichte, 2004, S. 8off.
% Ebd,, S. 82.
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Abstract

This contribution deals with theater texts of the Vienna Group and
scrutinizes their experimental status. In the analysis, the topics and
concerns of the Vienna Group are addressed: the question of how reality
can be portrayed (especially via language), the relation between sign
and meaning as well as the relationship between reality and fiction.
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Vienna Group, theater texts, avant garde, actionism, performativity
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