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Einleitung

Im Jahre 1974 ereignete sich in Engelwood, Neweyern aul3ergewdhnliches
Kunstprojekt, als Gordon Matta-Clafplitting realisierte, eine Arbeit, die sich am
treffendsten als performative Intervention in eir@chitektonische Struktur
beschreiben lasst. Wie schon der Titel andeutetddite es sich um einen Akt der
Aufspaltung eines fur den Abriss bestimmten Famiieuses aus den 1930er Jahren.
Mit Bohrmaschine und Sage ,zerschnitt’ der Kinstas Haus und lie3 eine
Spaltung erscheinen, die eine neue Raumordnundekets lie3, indem sie das
dichotomische Verhaltnis zwischen Innen- und AuBenr durchbrach. Laut eines
Zwischentitels des Film$plitting, der die ganze Aktion dokumentiert, spielte das
Licht in diesem Vorgang eine wesentliche Rolle: gTdbandoned home was filled by
a sliver of sunlight that passed the day throughrttoms.*

Die Tatsache, dass Matta-Clark alle seine Aktiosehr sorgfaltig mit Super-8
Filmen und Fotografien dokumentierte, macht es giitid sie eindeutig zu
klassifizieren. Handelt es sich etwa um PerformancéDokumentar-)Filme,
Fotografien, bildende Kunst oder Architektur? Sagizalie Arbeit Splitting auf
paradigmatische Weise, inwiefern Matta-Clark im g8pungsfeld zwischen
Architektur und Plastik operiert und sich jeden&idnung in eine kunst-, medien-
oder gattungsspezifische Kategorie entzfeht.

Diese grenzuberschreitende Dimension seiner Arpgigt auch die asthetische
Qualitat seiner Film- und Fotodokumentation. Inddatta-Clark Fotos der Aktion in
Form von Collagen zusammensetzt und manipuliertllziebt sich eine
Transformation der Beziehung von Dokumentation kiiktion. Man kann nicht mehr
mit Sicherheit behaupten, die Fotos und Filme wéarbjektive Darstellungen der
performativen Intervention und wirden Auskunft demiigeben, was ,wirklich’ vor
Ort geschah. Da sich die Arbeit von Matta-Clark differsen Ebenen ereignet —
Architektur, Skulptur, Performance, Fotografie uRdm — und dabei stets die
jeweiligen medialen Grenzen lberschreitet, wenadielisweise ein architektonisches

Prinzip auf die Dokumentation Ubertragen wird, lileiu fragen: Sollte man seine

! zitat aus dem Film Splitting: http://www.ubu.coitiff/gmc_splitting.html (Stand: 4.3. 2010).
2 Hartle, Johan Frederik (200%)er Geoffnete Raum. Zur Politik der asthetischemtaVilhelm
Fink Verlag, Minchen, S. 146.



Kunst Uberhaupt irgendeinem spezifischen Medium r odmer Kunstgattung
zuordnen?Matta-Clarks performativer Umgang mit ArchitektBntografie und Film
lasst sich also als exemplarische kunstlerischatedfie analysieren, die in einem
intermedialen Feld die Differenzen einzelner Medreandere Formen Ubertragt und
mit diesen Verschiebungen arbeitet und spielt.

Fur den Kontext der vorliegenden Arbeit ist dasspal Matta-Clarks daher so
signifikant, weil es auf die Schwierigkeiten versteimit denen man konfrontiert
wird, wenn man bestimmte klnstlerische Strategi@m \einer medien- und
gattungsspezifischen Verfassung ausgehend verstetimhte. AuRerdem liefert
Splitting ein pragnantes Beispiel dafur, wie der Raum zuimefischen Material wird
— eine kunstgeschichtliche Entwicklung, deren Spuliese Arbeit untersuchen wird
— und belegt eindrucksvoll, wie die kunstlerisches@inandersetzung mit dem Raum
tradierte Grenzen zwischen Kunst und Leben verbthie

Als Kiinstler seit den 60er und 70er Jahren des Jhrhunderts unter dem
(neo)avantgardistischen Credo einer EntgrenzungKdeste und der Verzahnung
von Kunst und Leben mit diversen Kunstformen unddie zu experimentieren
begannen, wurde es immer schwieriger, ein medierd gattungsspezifisches
Paradigma aufrecht zu halten, in dem die Kiunsteatghisiert, klassifiziert und klar
voneinander abgegrenzt sind. Der Performance- UimxLs-Kunstler Dick Higgins,
der den Begriff ,Intermedia® verwendet, um der Aefehung medialer Grenzen auf
die Spur kommen zu kénnen, schreibt, dass vielezdiggenodssischen Kunstwerke
eigentlich zwischen den Medien angesiedelt sind, und dass das Kondept
Aufteilung der Medien in die Renaissance zurlckedatverden kann und fur uns
heute keine Bedeutung mehr Rat.

Demnach stiinden die einzelnen Kunstwissenschaft€éheaferwissenschatt,
Kunstgeschichte, Literaturwissenschaft u.a.) var methodischen und diskursiven
Herausforderung, einen interdisziplindren Dialog lmginnen. Den gemeinsamen
Nenner hierfur konnte der durch Erika Fischer-Lécht formulierte

Auffihrungscharakter der Kunst bilden. Visiertehh@t die Avantgardebewegungen

% vgl. Ursprung, Philip (2010)Moment to Moment-Space*: Die Architektur Perfornes von
Gordon Matta-Clarkin: Erika Fischer-Lichte, Benjamin Wihstutz (HrsdPolitik des Raums.
Theater und Topologj&Vilhelm Fink, Miinchen, S.159.-161.

*Vgl. Hartle, Johan Frederik (2005), S. 13.

®Vgl. Higgins, Dick (1984)Horizons. The Poetics and Theory of the IntermeBauthern lllinois
University Press, Carbondale and Edwardsville,8S. 1



der Futuristen und Dadaisten zu Beginn des 20.hdaderts die Uberwindung
tradierter Grenzen zwischen den Kunsten und zwis¢henst und Leben an, wurde
diese in den letzten flnfzig Jahren auf allen Gehieles Kunstschaffens vollzogen.
.Dieser Prozess"”, bemerkt Fischer-Lichte, ,|asshsils radikale Performativierung
der Kinste beschreiben, die ihre ,Werke’ nun hauéitp ,Ereignisse’ und
entsprechend als Auffiihrungen hervorbringgnAuf der Grundlage einer
interdisziplindren Methodologie und dem Auffihrudigarakter der zeitgenossischen
Kunstpraktiken, soll das vorliegende Dissertatioogkt die Wechselwirkungen
zwischen bildender Kunst, Theater und Tanz aufgneifnd in Hinblick auf die der
intermedialen Raumkonzepte analysieren.

Anlasslich eines allseits verkiindeten ,spatial sumwird mit dieser Arbeit gezeigt
werden, welche Raumkonzepte aus den Wechselwirkunrge bildender Kunst,
Theater und Tankervorgegangen sind und welche Konsequenzen srelusléir die
Beziehung von Rezipientinnen und ,Kunstwerk’ ergebeAugenscheinlich wird
dabei die Notwendigkeit eines ParadigmenwechselsRéum lasst sich nicht mehr
als eigenstandige, starre und passive Entitat (Beh&erstehen, sondern als Resultat
performativer Handlungen und (inter)medialer Vetimitg. Diesbeziglich soll der
Raum in seiner Relationalitat reflektiert werdels, ,&rgebnis von Positionierungen
von Subjekt- und Objektkdrperf.«

Eine der Hypothesen, die mit dieser Arbeit plalisit werden soll, ist die, dass die
Frage nach dem Raum eine Frage der Verortung desekdist und dass Medialitat,
Raumlichkeit und Korperlichkeit eng miteinander twamden sind bzw. in
dynamischer Relation zueinander stehen. Als Gonfdatta-Clark physisch in das
Familienhaus in New Jersey eingriff, transformiegtees durch seine (korperliche)
Handlung. Indem die Intervention und die Transfdiora des Raumes auch im
filmischen bzw. fotografischen Medium dargesteléirden, zeigt sich, inwiefern der

mediale Transfer mit dieser neuen Raumordnung &pomdiert und inwiefern

® Fischer-Lichte, Erika (2010T,heaterwissenschaft. Eine Einfiihrung in die Grugdiades Fache&
Francke Verlag, Tubingen/Basel, S. 203.

"Vgl. Déring, Jérg, Thielmann Tristan (2008), (His@patial Turn. Das Raumparadigma in den
Kultur- und Sozialwissenschafteéfranscript Verlag, Bielfeld; Bachmann-Medick, B0§2006),
Cultural Turns. Neuorientierung in den Kulturwissehaften Reinbeck, Hamburg; Diinne, Jérg,
Gunzel, Stephan (2006), (HrsgRaumtheorie. Grundlagetexte aus Philosophie und
KulturwissenschafterSuhrkamp, Frankfurt a. M.

8 Gronau, Barbara (2010Jheaterinstallationen. Performative Raume bei BeByitanski und
Kabakov Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, S. 175.



zwischen ihnen eine Wechselwirkung festgestelltderr kann. Man erfahrt, mit
anderen Worten, die Transformation des Raums naosidfitlich des medialen
Transfers, der die verdnderte Raumlichkeit sichtlmaacht. Dabei ist das
entscheidende Moment das Bild, welches die perfoventervention vermittelt und
den ,realen’ Raum in einen medialen Raum transpbnie

Kennzeichnend fir eine Reihe zeitgendssischer Iuasiken, wie
Performancekunst, Tanzprojekte oder Video-Insialt@n, ist, dass sie hinsichtlich
des Auffuhrungscharakters in ihrer Ereignishaftigkéeiblichkeit, Prozessualitat
und Selbstreferentialitat begriffen werden kénnBrese offene Struktur bedeutet
eine grenzuberschreitende Bewegung, die Verunsiolgennd Destabilisierung nicht
nur auf der semantischen Ebene, sondern auch im [Eares medialen Transfers
erfahrbar macht. Zentral hierbei ist die Oszillatiawischen Semiotizitdt und
Materialitat, die, wie Erika Fischer-Lichte konstat, eine fundamentale Eigenschaft
jeder Auffuhrung ist, welche die Wahrnehmung derschauerinnen auf die
spezifische Raumlichkeit, Kérperlichkeit, Lautliakik lenkt® Ausgehend von dieser
Oszillation zwischen Materialitat und Zeichenhdéed werden Raumkonzepte in
ihrer Mehrdeutigkeit analysiert, also nicht nur &tsnkrete materielle Raume, die
hervorgebracht werden, sondern auch in der syndbhais gesellschaftlichen und
politischen Bedeutung, die man ihnen zuschreibamk&in ahnliches Oszillieren
wie dasjenige, das kennzeichnend fur Auffihrunggnlésst sich auch hinsichtlich
der Raumpraktiken und -konzepte beobachten undieben, die im Rahmen dieser
Arbeit untersucht werden. Mit Doetsch liel3e sicimdtatieren, dass die raumliche
Anschauung beide Aspekte beinhaltet, Materialitdd USemiotizitdt. Einerseits
impliziert der Raum eine ,materielle Inbesitznahemges Ortes”, und anderseits wird
durch die Relation dieses Ortes zu anderen Orteseghiotischer Wert etabliefft.

Ein Grol3teil dieses Dissertationsprojekts widmeh siem Versuch, die Relationen
zwischen Intermedialitat, Auffihrung und Korperkeit — aufgrund einer Analyse
von Raumkonzepten — auf einen gemeinsamen Nennerrayen. Es scheint so, als

kénnte ihr Schnittpunkt in einem ,Moment des DazhiEn’ begrindet sein, einer

° Fischer-Lichte, Erika (2003Yheater als Modell fiir eine Asthetik des Perforngiiin: Jens
Kertscher, Dieter Mersch (HrsgBerformativitéat und Praxiswilhelm Fink Verlag, Miinchen, S.
107.

% poetsch, Hermann (2004htervall. Uberlegungen zu einer Theorie von RaahKeit und
Medialitat, in: Jorg Dunne, Hermann Doetsch, Roger LudeksdhiVon Pilgerwegen,
Schriftspuren und BlickpunkteKénigshausen & Neumann, Wirzburg, S. 40.-41.



palimpsestischen Schichtung, in der keine klaresn@en mehr zwischen den Medien
zu ziehen sind. Unterstitz wird diese These duretDefinition von Intermedialitat,

dielrina O. Rajewsky formuliert:

Sie [Intermedialitéat] generiert einen Ort, eine iBdlichkeit, einen ,bewegten
Zustand’ der zwischen den Medien, zwischen den &ingwischen den Sinnen ist —
keine Synthese der Medien, was ein Aufgehen demneim anderen voraussetzen

wirde, sondern immer und fortwdhrend oszillierendesergangliches

,Dazwischen.’11

Die Grenzziehung zwischen den Medien sollte daHherean fiktives Konstrukt
verstanden werden, als jene Grenze, die stets difv#étsn werden kann, und die
immer wieder aufgespalten wird, &hnlich wie das &ele, in das Gordon Matta-
Clark intervenierte.

Historisch betrachtet hatten bildende Kunst, Theatel Tanz immer schon einen
fruchtbaren Austausch — man denke etwa an Bruwkike®erspektive und ihren
Einsatz in der Buhnengestaltung oder die Revoligrong des modernen Tanzes
durch den Dialog mit der antiken Skulptur. Die Peldive hat das Sehen
entscheidend revolutioniert und blieb in Form derckkastenbiihne ein dominantes
Raumkonzept bis zum Ende des 19. Jahrhunderts.M&dium, das auf einen
lebendigen Kdrper angewiesen ist, wurde das Thaatgrselben Zeit, Ende des 19.
Jahrhunderts, von der Erfindung des Films bedréahml{ch wie die bildende Kunst,
besonders die Malerei, durch die Erfindung der §atie ,gefahrdet’ war). Genau
diese Begegnung von Theater, Film, Fotografie uitdkbder Kunst fuhrte aber in
den darauf folgenden Jahrzehnten zur ,Erweiterueg Klinstzone’ und zu neuen
Raumkonzepten, Raumpraktiken und Raumerfahrungen.

Mit der fortschreitenden Digitalisierung, die heute beobachten ist, erscheint es
berechtigt zu sein, von einer Situation zu sprechender ,[w]ir selbst zu
Bildschirmen geworden sint und in der die Beziehung der Menschen zueinander
immer mehr durch die Bildschirme gepragt wird. RigsuRerung betrifft auch die
zeitgendssische (postdramatische) Theater- undUBufhgspraxis. Obwohl man
sagen konnte, dass Baudrillard eine treffende Be#smmg unserer ,Interface

Gegenwart’ gemacht hat, darf aber nicht Ubersehenden, dass gerade heute bzw.

" Rajewsky, Irina O. (2002)ntermedialitat A. Francke Verlag, Tibingen und Basel, S. 22.
2 Baudrillard, Jean (2002Yideowelt und fraktales Subjekt: Karlheinz Barck, Peter Gente, Heidi
Paris, Stefan Richter (HrsgAisthesis Reclam Verlag, Leipzig, S. 263.



seit der Performance Kunst der 60er und 70er Jaime Wiederkehr des Korpers
festzustellen ist. Besonders sichtbar wird dieslém asthetischen Paradigmen der
Medienkunst. Wie die Korper zwischen Materialitdndu Zeichenhatftigkeit
oszillieren, wie zwischen Bildschirm (oder Projeki) undlive Kérper agiert wird,
und welche Folgen das fir den Auffihrungsraum kisit wichtige grundlegende
Fragestellungen fur die vorliegende Untersuchung.

Zunachst kann festgestellt werden, dass alle ds&udsiven Felder, die fur diesen
Zusammenhang wichtig sind — Kdrper, Raum, Bild €htige Transformationen seit
den 60er Jahren erlebt haben. In besonderer Weisiftbdies Korperlichkeit und
Raumlichkeit, die flr eine lange Zeit in den geastssenschaftlichen Diskursen
vernachlassigt waren und erst in den letzten dyeldsihren wieder an Relevanz
gewonnen haben (eine ahnliche Rehabilitierung dskuses Uber das Bild geschah
etwas spater, zu Beginn der 90er Jahre). Aus esoerologischen Perspektive
schreibt Markus Schroer: ,Raum und Koérper habeneggesam, dass sie lange Zeit
als vernachlassigte Themen der Soziologie galteh dass ihnen erst seit einigen
Jahren groRere Aufmerksamkeit zuteil wurde [2Mersteht man Kérper und Raum
als Phanomene, die eng miteinander verbunden sinkann festgestellt werden, dass
Transformationen des Einen auch zur TransformatemAnderen fuhren werden.
Diese Beziehung lasst sich am Beispiel der Guckkasthne exemplifizieren. Hier
werden Darstellerinnen und Zuschauerinnen phygisttennt und durch eine Reihe
von Konventionen, wie beispielsweiske der Vierten Wand, auf Distanz gesetzt.
Wenn die Betrachterinnen als aktive Teilnehmerinden Auffihrung mitgestalten
bzw. die Vorstellung nicht mehr aus einer distartere und voyeuristischen Position
betrachten, wird die Vierte Wand ,durchbrochenheesheue Raumanordnung gepragt
und eine andere Art von Korpererfahrung ausgehandel inrem polemischen
Aufsatz gegen die These vom Verschwinden des Kérpehreibt Sybille Kramer:
.[A]n dieser Stelle nun spielt die Raumlichkeit,iep das ,Ortsprinzip’ eine Rolle.
Die Metamorphose von ,Korperlichkeit’” unter den Beglingen der Virtualisierung
steht im Zusammenhang mit einer Metamorphose demReéhkeit selbst%* Raum-
und Koérpermetamorphosen, die in grenziberschreten®ewegung neue

Beziehungen zwischen Betrachterinnen, dem Kungi@seund den Darstellerinnen

13 Schroer, Markus (2006[Raume, Orte, GrenzeBuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 276.
14 Kramer, Sybille (2002)Verschwindet der Kérper: Rudolf Maresch, Niels Weber (Hrsg.),
Raum-Wissen-MachSuhrkamp, Frankfurt a. M, S. 50.



herstellen, sollen hier noch mit einem anderen ifegerknipft werden, namlich
dem der Bildlichkeit.

Die Frage nach Raumkonzepten in bildender Kunstalédr und Tanz soll somit auf
zwei Ebenen entfaltet und untersucht werden: Kdighdeit und Bildlichkeit. In
ihrer Einleitung zum Buclbas Raumbildoemerken Gundolf Winter, Jens Schroter
und Joanna Barck, dass zwischen dem ,spatial tung® dem ,iconic turn’ eine
wesenliche Verbindung besteht, die erst in den tdatzJahren von den
Kulturwissenschaften in Betracht genommen und keéig wurde®® Kérper, Bild
und Raum, so konnte man die These zuspitzen, ginchdeine Wechselwirkung
miteinander verbunden, jede Veranderung der eineated¢rie, fuhrt zur
entscheidenden Transformation der anderen zweimkg deswegen sicher kein
Zufall sein, dass ungefahr zeitgleich mit der Afisng der ,ikonischen Wende’ auch
eine ,Raum-Wende’ verkiindet wurde.

Die vorliegende Arbeit stellt einen Versuch dars davischenfeld der Kiinste in einer
interdisziplindren Analyse zu untersuchen. Um dieBeld des ,Dazwischerder
Klnste verorten zu kodnnen, soll im ersten Kapitekl@rt werden, was unter
Intermedialitat verstanden werden kann. Das zwdftgpitel untersucht die
diskursgeschichtliche Beziehung von Korper, Raund @ild, etwa anhand der
Perspektive bzw. der Konvention der Vierten Wandd werknipft sie mit
theoretischen Uberlegungen zur Medialitat des Eisatowie zur Theatralitat in der
bildenden Kunst. Somit wird eine historische ungottetische Rahmung konstituiert,
die als Hintergrundfolie fir die anschlieRenden fAlafungsanalysen fungieren soll.
In den darauf folgenden Kapiteln soll eine grenzand disziplinentberschreitende
Bewegung auffihrungsanalytisch vollzogen werdemlemn diverse Beispiele im
Hinblick auf die oben skizzierten Frage- und Thestellungen untersucht werden.
So bilden Analysen der Performances, Aktionen unstallationen der Wiener
Aktionisten, Allan Kaprows, Wolf Vostells, Bruce NMaans, Dan Grahams, Ulrike
Rosenbachs und Carolee Schnemanns den Gegenstandriden Kapitels. Im
vierten Kapitel soll das Zusammenspiel von Buhned un/ideo in
Theaterauffihrungen von The Wooster Group, Ren@éstbl, Gob Squad und Rimini
Protokoll untersucht werden. Im fiinften Kapitel dem dann die Relationen von

5 \v/gl. Winter, Gundolf, Schréter, Jens, Barck Joa(@@09),Das Raumbild. Eine Einleitunin:
Gundolf Winter, Jens Schréter, Joanna Barck (Hr8m$ RaumbildWilhelm Fink Verlag,
Minchen, S. 7.

10



Bild, Bewegung und Schrift in verschiedenen Chorafign von Merce Cunningham,

Trisha Brown, Sasha Waltz, Josef Nadj und Williaonsythe untersucht.
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1.Was ist Intermedialitat?

Als Dick Higgins in Anlehnung an Samuel Taylor Qadge, der ihn 1812 zum ersten
Mal verwendete, den Begriff ,Intermediaéls Versuch einer Definition von
Kunstwerken, die zwischen den Medien angesiedglgebrauchte, entstand daraus
ein diskursives Feld, innerhalb dessen es mdgliah die Wechselwirkungen und
den Dialog verschiedener Kiinste zu veroffe@bwohl Higgins vor fast dreiRig
Jahren seinen Text publizierte, besteht unter dessélischaftlerinnen, besonders
unter den Medienwissenschaftlerinnen, immer noch Kensensus dartubesas der
Begriff ,Intermedialitat alles umfassen soll: eierweitertes Konzept der
Intertextualitat etwa? Einen Prozess, den man inckBlick auf Wagners
Gesamtkunstwerk als die Aufhebung der Grenzen heisaen Kinsten verstehen
kann? Oder etwas Drittes?

Historisch betrachtet lassen sich zwei Modelle fskeren, die Intermedialitat
unterschiedlich begreifen. In ihrem Aufsatz Ubsterart-Asthetikerverweist Erika
Fischer-Lichte (neben Perrault, Du Bos, Diderot)waaf Lessinggaokoonals erstes
Modell, das die einzelnen Kinste vergleicht, ihepezifische Leistungskraft® in
Anspruch nimmt und deren Differenzen festlEgMit Blick auf Materialitat und
Medialitdt der Kunste (bzw. der Poesie und der ké#)eentfaltet Lessing ein
Unterscheidungsprinzip, das die Grenzen zwischemenhmarkieren soll. Die
Gegenuberstellung und mediale Distinktion sowie dimterschiede in der
Darstellung des gleichen Motivs durch die Poesig die Malerei entwirft er anhand
der Unterscheidung zwischen einer raumlichen undrezeitlichen KategorigeDie
Zeitfolge ist das Gebiete des Dichters; der Raum@ebiete des Malers*Lessing
jedoch stellt sich nicht zufrieden mit solch eisgasrren Grenziehung zwischen den
Kinsten, sondern fragt auch nach den moglichen ¥édeirkungen zwischen ihnen.
Die entscheidende Frage, die dabei auftaucht, ist,Materialitdt, Medialitat und
Semiozitdt zusammenspielen, um asthetische Wirkan@rzielen, um asthetische

Erfahrung zu erméglichert®. Ausgehend von der Handlung, dessen Nachahmung

%v/gl. Higgins, Dick (1984), ebd.

vqgl. Fischer-Lichte, Erika (2004)nterart-Asthetikenin: Renate Brosch (Hrsglkono/Philo/Logie:
Wechselspiele von Texten und BildéFrafo Verlag, Berlin, S. 25.

18 | essing, Gotthold Ephraim (1766/200B00kon oder iiber die Grenzen der Malerei und Rpesi
in: Albert Meier (Hrsg.Literaturtheoretische und &sthetische Schrifteeclam, Stuttgart, S. 78.

9 Fischer-Lichte, Erika (2004), S. 30.
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.der eigentliche Gegenstand der Poesie ist, betrlsgksing, dass diese auch vom
Maler nachgeahmt werden kafthindem der Maler den pragnanten Augenblick
wahlt, kann er die Handlung darstellen. Anderséigsnerkt Lessing, dass der Dichter
immer malen soll, womit er eindeutlich zeigt, dass keine kunstspezifische
Argumentation entwickelt und eben nicht als Mediemgi betrachtet werden kann.
Als zweites Modell kann Wagners Gesamtkunstwerkzéph genannt werden, das
unterschiedliche Kinste zu einer organischen Einf@&samtheit) des Politischen,
Anthropologischen und Asthetischen zu verschmeszeht. Im Kontrast zu Lessing
beschreibt Wagner die Aufhebung der Grenzen zwisathen unterschiedlichen

Kunsten:

Das grol3e Gesamtkunstwerk, das alle Gattungen wiestkeu umfassen hat, um jede
einzelne dieser Gattungen als Mittel gewissermaiererbrauchen, zu vernichten zu
Gunsten der Erreichung des Gesamtzwechk#er, namlich der unbedingten,
unmittelbaren Darstellung der vollendeten menshblicNatur [...]2.1

Ein weiteres Moment, das bei Wagner wichtig istas dber erst mit der Avantgarde
vollstandig realisiert wird — ist die Idee einerrchiassigen Grenze zwischen Kunst
und Leben. Fast wie ein avantgardistisches ManKksgen hier Wagners Worte:
,Das Kunstwerk in diesem Sinne, als unmittelbarezbénsakt, ist somit die

22 Mit Wagner lieRe

vollstandige Versdhnung der Wissenschaft mit defoebe]...].
sich argumentieren, dass Intermedialitat nichteine Grenziiberschreitung zwischen
Kunstformen impliziert, sondern auch einen dynalhescAustausch zwischen Kunst,
dem Alltagsleben, der Wissenschaft, der Gesellscimaf der Politik.

Oft und besonders in der zweiten Halfte des zwaterg Jahrhunderts wurde die
Gesamtkunstwerkidee missverstanden, mit Multim&dtableichgesetzt und dabei
mit dem Begriff der Intermedialitat verwechselt. dems aber als bei multimedialen
Kunstwerken, in denen verschiedene Medien und Formze einer Form
verschmelzen, wird bei intermedialen Prozesserdferenz zwischen Kinsten und
Medien aufrecht erhalten.

Ein entscheidender Unterschied zwischen Intermiétialnd Multimedialitat ist aber

der Transformationsprozess. Wahrend eine interfeedBewegung auf dem

20| essing, Gotthold Ephraim (1766/2006), S. 69.

L Wagner, Richard (1849/198%)as Kunstwerk der Zukunfn: Dieter Borchmeyer (Hrsg.),
Dichtungen und SchrifteBand 6, Insel Verlag, Frankfurt a. M, S. 28.-29.

Z\Wagner, Richard (1849/1983), S. 13.
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Austausch zwischen diversen Kunstformen beruhtdur@h den Transfer auch die
Differenz zwischen den Formen sichtbar macht, istultivhedialitat ein
Nebeneinandersetzen mehrerer Medfe&in dhnliche Definition des Begriffs der
Intermedialitat skizziert auch der Theaterwisseafitdr Christopher Balme in
seinem Text Uber das Theater von Robert Lepager: Flesatz anderer Medien wie
Film, Video oder Diaprojektion im Theater ist nockein Garant fur
Intermedialitat.?* Erst wenn es zu Thematisierung, Reflexion und &sprtation
eines Mediums oder einer Kunstform in einer and&@mmt, kann, argumentiert

Balme, von Intermedialitat die Rede sein.

1.1 Transformationsprozesse und Differenz

Deutet man nun Matta-Clarks Arbeit aus einer intmiralen Perspektive als einen
komplexen Transformationsprozess verschiedener aleedFormen, so wird die
Aufmerksamkeit auf das Problem der Differenz gelehk diesem Zusammenhang
erscheint es sinnvoll, Intermedialitat als ein psrmatives Verfahren® zu
begreifen, das die medialen Differenzen hervontrdéssst und so eine raumliche
Veranderung verursacfit. In  Matta-Clarks  Arbeit spielt sich  der
Transformationsprozess zwischen der performativeartention, der Architektur,
den Fotos und Fotogrammen ab. Auf allen Ebenerheirsicdie Differenz zwischen
Innen- und AuRenraum destabilisiert zu sein, wddurceine Art
Zwischenraumlichkeit’” wirksam wird. Auch Matta-Clkes Umgang mit der
Dokumentation unterliegt einer ,Verschiebung'. Sorerkt Christian Kravagna, dass

der Kunstler das Dispositiv der dokumenatrischemogi@fie insofern unterlauft,

% vgl. Spielman, Yvonne (2005}istory and Theory of Intermedia in Visual Cultuie Hans
Breder, Klaus-Peter Busse (Hrsdntermedia: Enacting the LiminaDortmunder Schriften zur
Kunst, Dortmund, S. 134.

24 Balme, Christopher (2004)heater zwischen den Medjén: Christopher Balme, Markus Moninger
(Hrsg.),Crossing Media: Theater, Film, Fotografie, Neue MedEpodium Verlag, Minchen, S.
21.

% paech, Joachim (1998jtermedialitat. Mediales Differenzial und transfeative Figurationenin:
Jorg Helbig (Hrsg.)Intermedialitéat. Theorie und Praxsis eines interdgiinaren
Forschungsgebiete&rich Schmidt Verlag, Berlin, S. 26.
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indem er mit den Collagierungen der Fotografiere gmultiple Perspektive* aufbaut
und auf diese Weise den/die Betrachteiindas Bild hereinholt®

Auf die Verbindung zwischen dem Konzept der Differeund der Kategorie des
Dazwischen, als jenem Topos, der jenseits dichaicimer Denkweisen anzusiedeln
ist, verweist Elizabeth Grosz in ihrem Budhchitecture from the Outsid®©bwonhl
sie hier die Arbeit von Gordon Matta-Clark nichtedit erwahnt, konnte man ihre
These als einen treffenden Kommentar zu seineriddmevenden: ,The concept of
difference is another mode of formulating questiook becoming, futurity,
betweenness, and thus a way of problematizing gdioces of being, identity, and
self presence that dominate both thought and mgjlii the present®

Es bleibt nun zu klaren, wie die Begriffe der Imedialitat und der Transmedialitat
voneinander abzugrenzen waren. Wirde man in einemstierk oder in einer
Kunst-Auffihrung nur einen medialen Transfer enkéeckoénnen, lie3e sich von
Transmedialitat sprechen. Diese lasst sich bemp@te auf samtliche Spielfilme
beziehen, die ihre Begrindung in Romanen oder drechan Texten haben, welche
sie adaptieren. In ihrem Versuch die Begriffe voaader zu unterscheiden, definiert
Irina O. Rajewsky Transmedialitat als ,medienundjmzhe Phé&nomene, die in
verschiedenen Medien mit den jeweiligen Medium méye Mitteln ausgetragen
werden konnen, ohne dald hierbei die Annahme einestaktgebenden
Ursprungsmediums wichtig oder méglich i8t.«

Obwohl bei Transmedialitat eine Ubersetzung undUiiergang eines Mediums in
ein anderes festzustellen ist, kann dabei meistéegie Wechselwirkung
nachgewiesen werden. Ein Film oder ein Video, sdafigdsie auch in literarischen
Texten ihren Ursprung haben, bleiben immer ,nuirAbzw. Video. Man kénnte fast
behaupten, dass nur das Theater — besser gesagfutfiihrung — alle anderen
Medien in einen performativen, grenzuberschreitanagied wechselseitigen Prozess
zu bringen vermag. ,Im Gegensatz zu Transmediglit@lle sich deswegen mit
Chiel Kattenbelt sagen, ,setzt Intermedialitat nisb sehr einen Wechsel von einen

% \/gl. Karavagna, Christian (2003);s nothing worth documenting if it's not diffictth get*: On the
documentary nature of photography and film in tleknof Gordon Matta-Clarkin: Corinne
Diserenes (Hrsg.J3ordon Matta-Clark Phaidon, London/New York, S. 140.

%" Grosz, Elizabeth (2001} rchitecture form the Outside: Essays on Virtuad &eal SpageMIT
Press, Massachusetts/London, S. 95.

% Rajewsky, Irina O. (2002), S. 19.
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zum anderen Medium als vielmehr eine Wechselwirkangchen unterschiedlichen
Medien voraus®

Betrachtet man nurgplitting im Kontext dieser Definition als einen dreifachen
Transformation- und Wechselwirkungsprozess, scheg®t belegt zu sein,
Intermedialitat auch im Rahmen eines raumtheoifeisdiskurses zu situieren. Als
jenes Verfahren, welches die medialen Differenzenhtlsar macht, kann
Intermedialitat dazu beitragen, ein neues Verstiéndim Raumlichkeit zu begriinden
— zumal der Prafix ,inter* eine raumliche Relationpliziert. In der Definition von
Intermedialitat, die Joachim Paech vorgeschlagdan wiad eben dieser raumliche
Aspekt herausgestellt: ,Formen von Intermedialgi#id Briiche, Licken, Intervalle
oder Zwischenraume, ebenso wie Grenzen und Schyetiedenen ihr mediales
Differenzial figuriert.®°

Als dynamischer Ausdruck von Differenzen ermdéglichtermedialitéat eine neue
Perspektive auf den Raum. Dieser sollte nicht naéheine objektive, geometrische
und abstrakte GroRRe definiert werden, sonderniaés @fene und fliichtige Relation
zwischen Medien, Kdrpern und Bildern.

1.2 Das Dazwischen des Intermedialen

In ihrer Einleitung zum Buclntermediality in Theatre and Performanbemerken
Freda Chapple und Chiel Kattenbelt, dass Interniigitian einem Zwischenfeld

operiert:

Our thesis is that the intermedial is a space whedoundaries soften — and we are
in-between and within anixing of spaces, media and realities. Thus, ingsiadity
becomes a process of transformation of thoughts pandesses where something
different is formed through performan%]e.

% Kattenbelt, Chiel, (2008Multi-Trans- und Intermedialitét: drei unterschiéche Perspektiven auf
die Beziehungen zwischen den MedienHenri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay Kirahm
Jens Ruchatz (Hrsg-Jheater und MedierTranscript Verlag, Bielefeld, S. 129.

% paech, Joachim (1998), S. 25.

31 Freda Chapple/Chiel Kattenbelt (2006gy issues in intermediality in theatre and perfante in:
Freda Chapple/Chiel Kattenbelt (Hrsditermediality in Theatre and Performandgodopi,
Amsterdam-New York, S. 12.
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Als ein transformierender Prozess, der DifferenzenErscheinung bringt, entfaltet
sich das intermediale Verfahren in einem Raum, zlgischen konventionellen
Medien und Kinsten anzusiedeln ist. Gleichzeitiizigit die Transformation aber
nicht nur die Beziehungen zwischen den Koérperngéii, Gerduschen und Objekten,
welche die Auffihrung bestimmen, sondern hat aulcd entscheidende Auswirkung
auf die Wahrnehmung der Betrachter, die dynamigsemsformiert und in ein
Schwanken gebracht werden. Ein Beispiel soll digsese naher illustrieren: In den
Auffihrungen von The Wooster Group wird der Bettachmit einer zweifachen
Prasenz des auffiihrenden Korpers konfrontferEinerseits ist der Korper des
Schauspielers in seiner phanomenalen Materialitédmitbelbar wahrnehmbar,
andererseits erscheint er gleichzeitig auch ald, Biuf dem Bildschirm oder in der
Projektion. Dadurch ertffnet sich ein dynamischebd&heinander von Korper und
Bild, das die Wahrnehmung des Betrachters in emilli@sen versetzt: Der Blick des
Betrachters wandert hin und her, zwischen dem phé&nalen Koérper und dem
Korperbild auf dem Bildschirm.

Seit Victor Turner den von Arnold Van Gennep gepradBegriff der Liminalitat auf
das Feld der Theaterforschung Ubertragen hat, wuddgdfihrungen oft als ein
bestimmter Typ von Schwellenerfahrung analysieiVie plausibel diese Analogie
auch sein mag, darf eine rituelle Schwellenerfagproicht mit einer kinstlerischen
gleichgesetzt werden. Wichtige Unterschiede sirdRiuer und die Irreversibilitat
der Transformation, die ein ,rites de passage” kermaihnen. Im Fall einer rituellen
Transformation ist der neue Status nicht reversidénn ein Junge zum Krieger
avanciert, bedeutet dies auch, dass ihm eine nesdidd in der Gesellschaft
zugewiesen wird, die nicht mehr riickgangig gemaatriden kann. Wahrend so die
rituelle Transformation in einer Dauerhaftigkeitgbé@ndet ist, ist eine kinstlerische
Schwellenerfahrung meist von begrenzter Dauer. DBerziale Status der
Auffihrungsteilnehmerinnen wird durch eine Auffihgu nicht (dauerhaft)
transformiert, aber eine gelungene Auffihrung kdma Wahrnehmung durchaus in

ein fundamentales Taumeln bringen. In ihfathetik des Performativen die ein

32 Hier soll nur eine allgemeine Strategie der Grugpeihnt werden. In dem dritten Kapitel werden
wir uns dann mit der Inszenierung vilamletpraziser beschéaftigen.

33 vgl. Turner, Victor (1982)From Ritual to Theatre. The Human Seriousness @, FAJ
Publications, New York.
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neues Licht auf das Konzept der Auffihrung wirfaralysiert Erika Fischer-Lichte

die Kategorien der Liminalitdt und der Transforroati

Es offnet sich der Raum zwischen den Gegensatzedwischen-Raum. [...] Immer
wieder hat sich gezeigt, daR die asthetische BErfghr die Auffihrungen
ermdglichen, sich zuallererst als eine Schwelleeting beschreiben laft, die fur
den, der sie durchlauft, eine Transformation hexféhren verma@‘.1

Wie Fischer-Lichte betont, ist der liminale Raura ain Raum zu verstehen, in dem
.,Gegensatze zusammenfallen® und sich Dichotomiensawen &sthetischer und
aul3erasthetischer Wirklichkeit, zwischen Kunst, drebund der Medienwelt
auflosen® Dieser Versuch, Grenzen zwischen Kunst, LebenMedien durchléssig
zu machen, war eine wichtige Voraussetzung der fuaistiken der Avantgarde, die
zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Beziehung zemsdtunst und Nicht-Kunst
grundsatzlich umdefiniert haben. Als wichtiger Natiper und Erbe der
avantgardistischen Tradition schreibt Allan Kaprqowhe line between art and life
should be kept as fluid, and perhaps indistinctp@ssible. The reciprocity between
the man-made and the ready-made will be at its maxi potential this way?®
Ausschlaggebend fir seine kiinstlerischen Experienemar fir Kaprow den fixierten
Raum der Guckkastenbihne mit dem fluiden Raum deeidi zu destabilisieren und
so eine intermediale Form von Happening zu begniinde der die Beziehung
zwischen den Zuschauerlinnen und der Auffihrungnaue Weise gestaltet werden
sollte.

Als ein Topos, der sich jeder Fixierung entziehtl yade eindeutige Identifikation
verweigert, weist die Kategorie des Dazwischen enge Beziehung zu Begriffen
wie Potentialitat, Virtualitdt und Ereignishaftigk@uf. Den Raum des Dazwischen
kénnte man daher mit einer dynamischen Figur asseni Solch eine Dynamik hat
die Funktion jegliche Oppositionen einer binarenltdfsschauung zu unterlaufen.

Hierauf rekurrieren auch die Worte von Elizabetl$zr

Instead of conceiving of relations between fixeeniities, between entities or things
that are only externally bound, the in-betweenhis only space of movement, of
development or becoming: the in-between definesfiaee of a certain virtuality, a

3 Fischer-Lichte, Erika (2004}\sthetik des PerformativeSuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 305.

% Fischer-Lichte, Erika (2004), ebd.

3% Kaprow, Alan (1995)Excerpts from ,Assemblages, Environments & Happgsiinin: Mariellen R.
Sandford (Hrsg.)Happenings and Other AgtRoutledge, New York/London, S. 235.
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potential that always threatens to disrupt the afpmms of the identities that
constitute itt’

Inwiefern dieses Konzept des Dazwischen fir eineofie der Intermedialitat
relevant sein konnte, lasst sich anhand der Pesioceimponderabilia(1977) von
Marina Abramowt und Ulay illustrieren. Platziert am Galerieeingastghen die
bewegungslosen Kinstler einander gegenuiber. Ihcktera Korper, die auf einer
buchstablichen Schwelle positioniert sind, muissenitrt werden, will man die
Galerie betreten. Abramavibeschreibt den Vorgang: ,Nackt stehen wir uns im
Haupteingang des Museums gegeniber. Das Publikuss rhaim Betreten des
Museums seitwérts durch den engen Raum an unsigehss.*®

Das gesamte Verfahren wird zusatzlich mit einez Mideo-Kamera gefilmt und auf
zwei Monitoren im Nebenraum ausgestrahlt. Auf didssse wird der Ubergang, die
Passage vom AulRenraum (Leben) in den Innenraumsfkun einer mediatisierten
Form unterstrichen und reflektiert. Wird imponderabiliaeine Schwellensituation
inszeniert, die neben &asthetischen Erfahrungen soriale und politische Momente
hervorhebt, kann hier bemerkt werden, dass Inteiah&d nicht nur Differenzen und
Zwischenraume zwischen unterschiedlichen Medienkimdy sondern auch dazu
beitragt Begriffspaare und Dichotomien, wie as8udti vs. sozial, asthetisch vs.

politisch und asthetisch vs. ethisch, nicht mekiGégensatze zu betrachtén.

1.3Digital oder lebendig?

Die in der zeitgenossischen Theaterwissenschafemmederkehrende Debatte tGber
Medialitat, Medialisierung und Materialitat der Aiifirung scheint keinen Ausweg
aus der dichotomischen Denkweise zu liefern. Aufaileen Seite wird behauptet, die
Auffihrung sei wegen ihrer Flichtigkeit nicht dokemtierbar und nicht fixierbar,
bzw. die Prasenz des Korpers verweigere sich jedgektivierung und kbnne nie
wiederholt werden. So eine ,Ontologie der Auffihgun findet ihren
programmatischen Ausdruck in Peggy Phelans Buktmarked ,Performance

cannot be saved recorded, documented, or othepaidigipate in the circulation of

37 Grosz, Elizabeth (2001), S. 92.-93.
% Abramovi, Marina (1998)The Artist BodyEdizione Charta, Milano, S. 155.
%9 vgl. Fischer-Lichte, Erika (2004), S. 297.
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the representations of the representations: ordimes so, it becomes something other
than performance?®

Die Gegenposition begreift die Auffihrung, insbedene ihre spezifische Materialitat
und Prasenz, als Effekt der Mediatisierung. Exengudh hierfir steht Philip
Auslanders Bucliiveness: Performance in a Mediatized Culium®rin erversucht
ein Gegenargument zu Phelan zu entwickeln: ,Thegnessive diminution of
previous distinctions between the live and the e&kd, in which live events are
becoming ever more like mediatized ones, raisesfothe question of whether there
really are clear-cut ontological distinctions bedwelive forms and mediatized
ones.*

Gébe es eine Alternative zu dieser Opposition? Mglgen sich die Positionen von
Phelan und Auslander konstruktiv verséhnen? Smitesteit der Erfindung des Films
wurde das Theater mit derlei Fragen konfrontied ummer wieder sind es zwei
Positionen, die gegeneinander ins Feld gefuhrt ererddo wird aus historischer
Perspektive entweder das ,Arme Theater’ im Sinne Jerzy Grotowski gefordert,
das auf technische Mittel verzichtet und ausschdlef3auf der Leiblichkeit des
Schauspielers beharrt oder ein spektakulares Theasie die Inszenierungen von
Robert Lepage oder der spanischen Truppe La FwlasBaus, in denen die Bihne
,uberflutet’ wird mit Bildschirmen, Kameras und fgktionen. Was immer auch die
diversen kunstlerischen Entscheidungen sind, ol ymit dem Korper gearbeitet
wird oder auch mit Technologie (Film, Fotografieid®0), eines scheint sicher zu
sein: das textbasierte Theater — als eine Insaergsform, in der die Reprasentation
des Textes die dominante Strategie ist — verlierRalevanz. Hans Thies-Lehmann
schreibt hierzu:

Von der radikalen Performance Art bis zum etal#iertGrol3theater ist eine
wachsende Selbstverstandlichkeit der Benutzung trelekcher Medien zu
konstatieren. Dabei verliert das geldufige Bild vdmxttheater noch weiter seine
normative Giultigkeit und wird ersetzt durch eineergrenlos schneidende inter-
multimediale Praxié?

“OPhelan, Peggy (1998)nmarked: The Politics of Performandoutledge, New York/London, S.
146.-148.

1 Auslander, Philip (1999).iveness: Performance in a Mediatized CulfiReutledge, New
York/London, S. 7.

“2_ehmann-Thies, Hans (200Bpstdramatisches Theatérerlag der Autoren, Frankfurt a. M., S.
405.
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Gerade diese Verflechtungen Neuer Medien mit dérandigen Leib des Darstellers,
die sich in Zwischenrdumen ereignen und Zwischangibervorbringen, machen es
maoglich Differenzen und intermediale Transformagionzu reflektieren. Die
dynamische Spannung erzeugt dabei nicht nur neuradfovon Raumlichkeit und
Zeitlichkeit, sondern hat auch einen wesentlicheflliss auf die Subjektkonstitution
und Wahrnehmung, oder wie die franzésische Theasenschaftlerin Béatrice
Picon-Valin es formulieren wirde: ,la virtualité jpique un type noveau des
spectacle, de perception et de participation {2.]*

Vor diesem Hintergrund erscheint es plausibel, eiAealogie zwischen
Intermedialitit und den poststrukturalistischen sHme Uber die dezentrierte
Subjektivitat zu konstatieren. So bemerkt beispielse Volker Roloff, dass
,verschiedene Formen der Selbstentfremdung® mit déedialisierung und
Zerspaltung des Ichs korrespondieféindem nun Gordon Matta-Clark @Bplitting
ein Familienhaus zerspaltet, konkretisiert er aetimmte Weise die Idee einer
gespaltenen und dezentrierten Subjektivitat. Wemstesseits Abramovi und Ulay
die Zuschauer den engen Zwischenraum ihrer nadkteper passieren lassen und
das Ganze mit einer Kamera aufnehmen, verweisedesitdich auf die Radikalitat
und Transgressivitat des nackten Korpers, der immoeh eine soziale und politische
Ordnung zu destabilisieren vermag — immerhin wuetiga nach einer Stunde die
Performance beendet, weil die Polizei intervenierfaisgehend davon, dass
Intermedialitat ,Spannung, Zwischenraume, Passagéirkulationen und
Wechselbeziehungen zwischen den Medien* zum Augkdhuingt, erscheint es
legitim, diese Strategien als Versuche zu versteKanstereignisse zu schaffen, die
jenseits der Dichotomie von live’ und ,mediatizeftinktionieren*> So ordnet auch
die Theaterwissenschaftlerin Meike Wagner Intermié@éi ein, wenn sie schreibt: ,It
is in the blurring of the border between the liviagd the dead, between live

performance and the mediatized event that interatigdis located.*®

3 valin-Picon, Béatrice (1998}ybridation spatiale, registres des présenice Valin-Picon, Béatrice
(Hrsg.),Les écrans sur la scéne. Tentations et résistatheds scéne face aux imagésage
d’homme, Lausanne, S. 12.

*4 Roloff, Volker (2008)ntermedialitat und Medienantrhopologie. Anmerkumge aktuellen
Problemenin: Joachim Paech/Jens Schroéter (Hrdgtgrmedialitat. Analog/DigitalWilhelm
Fink Verlag, Minchen, S. 18.

“5 Roloff, Volker (2008), S. 21.

6 Wagner, Meike (20061)f other bodies: the intermedial gaze in theaineIntermediality in
Theatre and Performancé&reda Chapple/Chiel Kattenbelt (Hrsg.), Rodophstéerdam/New
York, S. 127.
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Das transgressive Potential der Intermedialititmagy die Ontologisierung der
Auffihrung und das Beharren auf gattungsspezifischBigenschaften zu
destabilisieren. Deswegen kann Intermedialitat enij einer interdisziplinaren
Herausforderung verbunden werden, die neue Verhmelu zwischen diversen
Forschungsfeldern ermdglicht. Um eine Analyse deermedialen Strategien in
kunstlerischen Praktiken konsequent durchfihrekéunen, wird es in dieser Arbeit
wichtig sein, eine disziplinentbergreifende Methode zu entwickeln. Wenn
Jurgen E. Muller Intermedialiat als eine Provokatiier Media Studies bewertet, zielt

er genau auf diese Verfahrensweise ab:

An intermedial approach is thyser definitionema challenge to the ,established
scientific landscape’ because of its fundamentakdndor the abolition and
transgression of clear-cut borderlines between ndiagiplines which have been
drawn and built up great effort during the pasir:uihacs‘f7

1.4 Theater als (k)ein Medium?

Ein weiterer Streitpunkt, Uber den es innerhalbTdeater- und Medienwissenschaft
kein Konsens herrscht, betrifft das Verhaltnis vidreater und Medien. Zugespitzt
lautet die Streitfrage: Ist das Theater ein Mediuvi@ Henri Schoenmakers, Stefan
Blaske, Kay Kirchman und Jens Ruchatz in ihrer étinhg zu dem Sammelband
Theater und Medienfeststellen, wird diese Frage ,in kunstwissendtichén
Diskursen unterschiedlich beantwortét.Die unterschiedlichen Antworten lassen
sich auf zwei Grundpositionen reduzieren. Die evstritt die These, Theater sei ein
Medium bzw. ein Hypermedium. Den paradigmatischersdkuck dieser Position
findet man in den Schriften von Christoph E. Balom Chiel Kattenbelt: ,Das
Theater ist ein Hypermedium im physischen Sinneyisodas Internet im virtuellen

Sinne ein Hypermedium ist. [...] Auf dieser Buhnank der Darsteller als der

" Miiller E., Jurgen (1997)ntermediality A Plea and some Theses for a New Approach in Media
Studiesin: Ulla-Britta Lagerroth, Hans Lund, Erik HedljrfHrsg.),Interart Poetics: Essays on
the Interrelations of the Arts and MagiRodopi, Amsterdam/New York, S. 295.

8 Schoenmakers, Henri, Blaske, Stefan, Kirchman, Raxchatz, Jens (2008inletung: Theater und
(andere) Medienin: Henri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay Kirahmlens Ruchatz (Hrsg), S.
13.
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,Bespieler’ der unterschiedlichen Medien in denrdéee RAumen zwischen den
Medien auftreten?®®

Von dieser Auffassung ausgehend argumentiert Kiaglendass gerade Theater wie
keine andere Kunst grundlegend intermedial verfiassAllerdings birgt diese These
eine Gefahr der Reduzierung, Verschmelzung und &Jh&lt der Begriffe. Obwohl
wir in vielen Inszenierungen heutzutage oft Zeugemer performativen
Auseinandersetzung mit den medialen BedingungenAdéitihrung werden, liel3e
sich hieraus nicht die Schlussfolgerung ziehens agater ein Medium s#.

Die zweite Position, die skeptisch gegenuber dezidBsetzung von Theater und
Medium ist, ware die Position von Andreas KottecAwvenn er ahnlich wie Ulrike
Hass behauptet, Theaterwissenschaft kbnne denfBdgs Mediums sinnvoll in
einer Mediengeschichte des Theaters verwenderKage der Meinung, es ware
irrefihrend, dem Theater eine Fortschrittsgeschickazuzuschreiben. ,Theater
entwickelt sich nicht, es wandelt sich nur. [..Qf¥erhalb der Mediengeschichte von
Theater und der Institutionsgeschichte von Thehtdr unterliegt Theater wegen
seiner Korpergebundenheit keinem Entwicklungszwangm Niederen zum
Hoheren.?* Auch angesichts ihrer Funktion in der Gesellsctsight Kotte eine
wesentliche Differenz zwischen Theater und Mediendiesem Sinne bemerkt er,
dass Theater die mediale Wahrnehmung entwedeestotter stéren kann, aber dass
das, was Theater doch grundsétzlich und wesentbchden Medien unterscheidet,
die Mehrzahl des Publikums ist. Wenn man also Ereatht mit dem Begriff des
Mediums gleichsetzen kann, so kann aber das Augénmé die Medialitdt und
besonders auf die Intermedialitdt des Theater<lgeti werden. In diesem Sinne
bilden die Begriffe der Intermedialitat, der Theditat und der Performativitat fur
Kotte einen Kreuzpunkt, an welchem sich ,Theatend uMedienwissenschaft
treffen.*®?

Schon seit der griechischen Antike war das Theatiérverschiedene Technologien

und Medien verwiesen. In Anlehnung an das Konzept,Remediation'von David

9 Kattenbelt, Chiel (2008), S. 127.

*0vgl. Hass, Ulrike (2008)yom Kérper zum Bild. Ein Streifzug durch die Thegasichte als
Mediengeschichte in sieben kurzen KapiteinHenri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay
Kirchman, Jens Ruchatz (Hrsg.), S. 44.

*1 Kotte, Andreas (2008pefinierbar ist nur, was keine Geschichte hat. Utvetschritte der Medien
und Wandlungen von Theatén: Henri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay Kirahymdens
Ruchatz (Hrsg.), S. 34.

2Vgl. Kotte, Andreas (2008), S. 40.
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Bolter und Richard Grusin verfasst Peter M. Bodnidie Medialitat des Theaters wie

folgend:

From its very cradle, theatre has always reliediihean re-mediating other media to
achieve effects. [...] This has been true for titeoduction of the phonetic alphabet,
the invention of perspective and the printing premsd finally the more recent
computerization of societrﬁ?’.

Ein Begriff, mit dem sich die (Inter)Medialitat débeater praziser beschreiben lasst,
ist der Begriff der ,Remediatisierung’, so wie @i David Bolter und Richard Grusin
verwendet wird. ,We call the representation of emedium in anotheremediation,
and we will argue that remediation is a definin@rettteristic of the new digital
media.®™

Symptomatischer Weise findet bei Bolter und Grwsgi® auch bei Marshall Mcluhan
das Theater keine Erwahnung, was die These zudataiiterstitzt, dass Theater kein
Medium ist. Denoch erscheinen die Begriffe, diet&olnd Grusin entwickeln, fur
die Theaterwissenschaft anwendbar und fruchtbasem, besonders wenn man sie
auf Fragen der Raumkonzepte appliziert. Wenn eimeaferauffihrung eine
illusorische Als-ob-Situation erzeugt, liel3e siehsmit dem Begriff der ,transparent
immediacy’ analysieren. In einer Situation, in dex Zuschauerinnen eine klassisch-
dramatische Auffihrung verfolgen, welche mittels Benvention der Vierten Wand
ihre Anwesenheit negiert, wird die Medialitat ddse@iters transparent gemacht und
dessen Theatralitat verneint. Das, was sich auBdéne abspielt, soll den Eindruck
von Unmittelbarkeit erwecken, so als wirde man gmafte’ und ,authentische’
Menschen und Situationen erleben, die nicht vogwegelbt und (eigentlich) fiktiv
sind. Diese Strategie findet ihren raumlich-dispesichen Ausdruck in der
Guckkastenbiihnenanlage, die das Publikum auf idatrt, das Geschehen auf der
Buhne nach den Regeln der Perspektive organisidlt die Zuschauerlnnen so
positioniert, dass der Eindruck entsteht, sie hagehtes Leben’ vor sich. ,[T]he
logic of immediacy”, so Bolter und Grusin: ,dictat¢hat the medium itself should

disappear and leave us in the presence of the tajprgsented [...}°

%3 Boenisch, Peter M. (2006)esthetic art to aisthetic act: theatre, mediaginedial performance
in: Freda Chapple, Chiel Kattenbelt (Hrsg.), S..127

>4 Bolter, David, Grusin, Richard (200(3emediation: Understanding New MedlIT Press,
Cambridge Massachusetts, S. 45.

% Bolter, David, Grusin, Richard (2000), S. 6.
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Anderseits kann eine Auffuhrung — und hierflr stphtadigmatisch das Theater
Bertold Brechts — den theatralen Rahmen und seieehikhismen entlarven und den
Zuschauerinnen bewusst machen, dass sie sich imtérhieefinden. Einen solchen
Prozess beschreibt der Begriff ,hypermediacy’. Wind Fall der unmittelbaren
Transparenz (transparent immediacy) die Medialil&t Auffihrung ausgeblendet
und verneint, so sie wird sie im Fall der ,hypermaey’ ausgestellt und gezeigt.
Bolter und Grusin unterscheiden diese zwei Beguiféer anderem auch aufgrund
der verschiedenen Raumlichkeiten, die sie erfasd®here immediacy suggests a
unified visual space, contemporary hypermediacegreffa heterogeneous space, in
which representation is conceived not as a windowthe world, but rather as
,windowed’ itself — with windows that open on tohet representation and other

media’®®

Die Differenz und Gegeniberstellung zwischen Tpansnz und Opazitat
der Medien, die auch den Kern der zeitgendssisanedienwissenschaftlichen
Forschung bildet, kann im theaterwissenschaftlicbeskurs mit der Frage nach der
Theatralitat bzw. Anti-Theatralitdt sowie der spisehen Medialitdt und
Performativitat des Theaters gekoppelt werden.

In ihrer Einleitung zu dem BucdBerformativitat und Medialitageht die Philosophin
Sybille Kramer davon aus, dass die Bedeutung vafoiPeativitdit ohne Bezug auf
Medialitat nicht zu begreifen isf. Was beide Begriffe kennzeichne, sei eine
Verschiebung von Kommunikation auf Wahrnehmung, isogine Akzentuierung
von Prozessen der Aisthetisierung. Damit eng veykniseien Begriffe wie
Korporalitat, Prasenz, Ereignischarakter und Tresssgvitat. ,Die Aisthetisierung ist
ein Vollzug, in dessen Beschreibungen dichotomisanisierte Begriffsraster an
ihre Grenzen stol3en. Bei den Phanomenen die hreBetang sind, vermischt sich
gerade das, was unsere kategorischen Unterscheidugegwohnlich auseinander
halten.®®

Vor diesem Hintergrund kann Intermedialitat alsaftgie verstanden werden, bei der
Performativitat und Medialitdt zu einem grenzibereitenden Austausch motiviert
werden und hybride Formen einer performativen Madtaund einer mediatisierten

Performativitat erfahrbar gemacht werden. Diese adysche Wechselwirkung

%6 Bolter, David, Grusin, Richard (2000), S. 53.

" Kramer, Sybille (2004)\Was haben ,Performativita’t und ,Medialitat’ miteinder zu tun? Pladoyer
fur eine in der ,Aisthetisierung’ grindende Konzeptdes Performativerin: Kramer Sybille
(Hrsg.),Performativitat und MedialitdtwWilhelm Fink Verlag, Minchen, S. 13.

%8 Kramer, Sybille (2004), S. 21.
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eroffnet damit ein Feld, welches der Semiosis, Bsgmtation und Kommunikation
nicht untergeordnet ist, sondern diese Uberschreitel Raum flr Ereignisse,
Kontingenz und Potentialitat entfaltet. Auch ingien Fall I&sst sich eine Oszillation
zwischen Materialitdt und Semiotizitat feststellesie charakteristisch fur die

Asthetik des Performativen ist:

Medien phanomenaliseren, sie machen wahrnehmbamnvigken dabei nicht durch

Symbolisierung, sondern durch ,Somatisierung’, imdse also verkérpern. Das, was
sie verkdrpern, ist keine mehr oder weniger stabii¢itat, sondern existiert nur in

den flichtigen und prozessualen GegenwartigkeiMiﬁﬁenumgangg?

Versteht man nun die Medialitdt des Theaters undAddfiihrung im Sinne eines
Verfahrens, das durch Remediatisierungsprozesséuiniprasenz, Ubiquitat und
Wirkung der Medien auf der Buihne thematisiert,eldiert und dekonstruiert, ist es
erforderlich, von einer immanenten Intermedialitédder zeitgendssischen
(postdramatischen) Auffihrung zu sprechen. Wie lkaiderer Ort kann die Blihne
jene Differenzen zwischen Korporalitatt und Medélit Materialitat und

Zeichenhaftigkeit in ein wechselseitiges Verhalthitngen®® Jenseits von binaren
Oppositionen operiert Intermedialitat also in ein@wszillierenden Zustand, der
instabile Wahrnehmungen verursacht und transfomsatee Auswirkung auf das
Publikum haben kann. Um diese ,instabile[n] Vemiglte verschiedener Medien
zueinander® analysieren und eine eigene Begrifflichkeit desrmedialen verfassen
zu konnen, soll im Folgenden die Aufmerksamkeit diefBegriffe der Spur und des

Palimpsests gerichtet werden.
1.5Spuren und Schichtungen
Bei ihren Untersuchungen medialer Differenzen rdikt Intermedialitatsforschung

die Frage nach der Materialitdt der Medien ins #ent Da sich die vorliegende

Untersuchung mit Beispielen beschéaftigt, in denen z einer ,Interaktion

9 Kramer, Sybille (2004), S. 25.

% Hier im weitesten Sinne des Wortes verstande®elsn dem verschiedene Kunstereignisse
inszeniert, aufgefuihrt oder installiert werden.

1 Miiller, Jurgen E. (2008)ntermedialitat und Medienhistoriographi: Joachim Paech, Jens
Schréter (Hrsg.), S. 32.
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heterogener Elemente* kommt, sollen intermedialefaheen als Schauplatze des
Dazwischens betrachtet werden, ,als ein flichtigegsschen den Medierdessen
Spureneinzig in deren Materialien oder medialen Produkterfinden ist.*> Wenn
Jurgen E. Mduller davon ausgeht, dass Intermediagid schwer zu fassendes
Phanomen darstellt, konstatiert er gleichzeitigsdaan es nur angesichts der Spuren,
die die Medien hinterlassen, verorten kann. Besandidfreich verspricht dieses
Konzept fur die Frage nach der medialen Vermittluag flichtigen Ereignissen, wie
etwa einer Performance oder Tanzauffihrung, zu einder es immer darum geht,
wie diese sich dokumentieren lassen und was eigentbn ihnen ubrig bleibt. In
diesem Sinne spricht Miller von einer intermedial&purensuche’, die zur
,Materialitat der Medien als auch zur Interaktiormwischen den Materialef*fiihrt.
Ensprechend kann die Dokumentation von AuffihrunglenSpur gedeutet werden.
Wie schon der Begriff Spurensuche impliziert, hdindg sich um eine raumbezogene
Handlung par excellence die gleichzeitig auch einen zeitlichen Horizont
miteinschliel3t.

Dass der Begriff der Spur zu einer bedeutendendgaie avancierte, ist auch in der
Theaterwissenschaft evident geworden. So bemerikpibtsweise Fischer-Lichte,
.[nJur wenn das Medium nicht vollstandig hinter dgotschaft, die es Ubermittelt,
verschwindet, [...] sich Intermedialitat wahrnehmbeeignen [kann]® Die These,
die Fischer-Lichte hier formuliert, basiert auf deuffassung von Sybille Kramer,
dass ein Medium immer auch eine Spur an der Bdistinaerlasst. Mit anderen
Worten, Medium und Botschaft sollten nicht miteidan verwechselt werden. Als
Boten vergangener Ereignisse eroffnet sich mit &uarenbegriff die Moglichkeit,
komplexe Relationen zwischen Abwesenheit und Prazanreflektieren, die einen
wichtigen Aspekt des theater- und tanzwissensditiadth Diskurses bilden. In
Hinblick auf die Filme und Fotos, die Uber MattaafBk Splitting Aufschluss geben,
kann nun festgestellt werden, dass sie Spuren peréormativen Intervention sind.
,Spuren sind“, so die Defintion von Sybille Kramedje materialen Uberreste eines

%2 Miiller, Jurgen E. (2008), S. 36.
83 Miiller, Jurgen E. (2008), S. 35
% Fischer-Lichte, Erika (2010), S. 214.
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vergangenes Geschehens, welches Spurenlesern Ristseliiber eben diese — jetzt
unzugangliche — Geschehen erméoglich®n.“

Indem Kramer weiterhin behauptet, die Spuren entid erst im Auge des
Betrachters und waren dadurch eben erst in einemi @ds Spurenlesens
wahrnehmbar, formuliert sie die Spurensuche alsnekomplexen (performativen)
Prozess der Interpretation. Das Spurenlesen vbtlzakso eine Verschiebung auf der
Ebene der Rezeption, die als Aktivierung des Bates verstanden werden kann. Im
Fall von Splitting lasst sich somit die Frage stellen, ob und inwrefdie Fotos und
Filme ,objektive’ Spuren der Aktion sind? Hierbearkn das Spurenlesen als ein
Werkzeug begriffen werden, um die polysemische &ragch der Relation und
Differenz zwischen Fiktion und Dokument(ation) zararten. In Rekurs auf den
Philosophen Emmanuel Lévinas erweitert Kramer dauré&hbegriff hinsichtlich der
Frage nach der Alteritdt, denn die Spur fungierés ,Ausweis einer radikalen
Differenz und unzugénglichen Andershéft“.

Das vorgestellte Spurenkonzept eignet sich als miethodologische Rahmung, die
es ermoglicht, unterschiedliche Interferenzen zimescbildender Kunst, Theater und
Tanz zu untersuchen und damit auch nach ihrer fig@ei Dokumentierbarkeit zu
fragen. Spuren werden mit der Zeit oft Gberschnebad ausgeltscht, aber selbst
,das Loschen von Spuren hinterlasst Spuféntm die Uberlagerung und
Schichtung von Spuren analysieren zu koénnen, ishii®ich, den Begriff des
Palimpsests aufzugreifen. Wie aber der KunsthistorKlaus Kriger festgestellt hat,
steht eine ,umfassende Begriffs- und Bedeutung$gese zum Palimpsest* noch
aus®® Dadurch, dass der Palimpsestbegriff eine zweif&#eutung impliziert, eine
metaphorische und eine konkrete, ermdglicht er diasDoppeldeutigkeit bzw. die
Oszillation zwischen Semiotizitdt und Materialitat analysieren. Unter Rekurs auf
die Frage nach der dokumentarischen bzw. selbstrdgfellen Qualitat der Filme und
Fotos vonSplitting kann der Begriff des Palimpsests als Interpretativodell dienen,
weil er ,die Schichtung von Fiktion und Faktizigointiert.®® Statt das Begriffspaar

8 Kramer, Sybille (2008)Viedien, Boten, Spuren. Wenig mehr als ein Litekstricht in: Stefan
Munker, Alexander Roesler (Hrsg\Was ist ein Mediufy Suhrkamp Taschenbuch, Frankfurt a.
M, S. 86.

¢ Kramer, Sybille (2008), S. 89.

7 Kramer, Sybille (2008), S. 86.

% Kriiger, Klaus (2007)Das Bild als Palimpsesin: Hans Belting (Hrsg.Bilderfragen. Die
Bildwissenschaft im AufbruchVilhelm Fink Verlag, Minchen, S. 140.

9 Kruger, Klaus (2007), S. 146.
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Fiktion/Dokumentationn einer dichotomischen Weise als Gegensatz zasseh, ist
es nun maglich, diese in ihrer Verflechtung unddhdiringung zu betrachten.

Der Palimpsestbegriff impliziert zudem eine zeltbcDimension, wodurch er sich
auch als Rahmung eignet, um die Beziehung zwiscli&sgenwart und
Vergangenheit, Prasenz und Absenz zu reflektieRekurrierend auf Charles
Baudelaire und Sigmund Freud argumentiert der S8staller und
Literaturwissenschatftler Harald Weinrich in sein&ssaySchriften tber Schriften.
Palimpseste in Literatur, Kunst und Wissensclasss ,eine palimpsestologische
Schichtentheorie zur Erlauterung des Ineinanddegrei von Gedéachtnis und
Vergessen* beitragen konnftDas seelische Leben gleicht einem Palimpsestneine
Wunderblock, der alle Druckspuren aufbewahrt, #gmit und in einer
Schichtungsform erscheinen lasst. Auch Gordon Mattaks Arbeit, in der er wie
.ein Archaologe” die materiellen Substanzen des R ,Schicht fir Schicht®
augrabt, konnte als ein ,palimpsestisches Kunstfmtiabezeichnet werdeft. Es
beschreibt nicht nur seine Arbeiten im Offentlich&®aum, sondern auch die
Fotocollagen und Filme, in denen sich das Fiktimd das Dokumentarische kreuzen
und gegenseitig kontaminieren.

Betrachtet man nun die Genealogie des Palimpsedtbegst bemerkenswert, dass
dieser zuerst in der Literaturwissenschaft verwenderde, als Beschreibung von
Uberschreibungen und Schichtungen alter Texte dumehes Schreiben. Gerard
Genettes Studie Uber Hypertextualitat erweitertBideutung des Palimpsestbegriffs
und zeigt, inwiefern man Literatur als einen Aksdg&chreibens verstehen kann, der
auf einer dynamischen Relation zwischen Hypertext Hypotext basiert, also auf
Prozessen der Transformation, der Verschiebung derdUberlagerun§ Da der
Palimpsestbegriff eine Relation(alitat) zwischemsehiedenen Texten (und Kinsten
und Medien) sowie die Uberlagerung verschiedeneptealer Ebenen impliziert,
lasst er sich als topologisches Modell verwendam, die Verschiebungen und
Interferenzen zwischen bildender Kunst, Theater Tawz zu begreifen und in ihrer

Heterogenitat zu denken.

O Weinrich, Harald (2007)Vie zivilisiert ist der Teufel?: Kurze Besuche Get und BésgVerlag
C.H Beck, Munchen, S. 29.

" Ursprung, Philip (2010), S. 160.

"2Vgl. Genette, Gerard (1993 alimpseste. Die Literatur auf der zweiten St&fehrkamp, Frankfurt
a. M.
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Indem Kriuger den Begriff verfigbar und anwendbardié Bildwissenschaft macht,
setzt er implizit auch eine interdisziplindre Vdéngbung in Gang, die die Prozesse
der ,[S]chichtung, Sedimentierung und Kontaminatismon Bildformeln der
Vergangenheit und Lebensbildern der Gegenwart [godas bildliche Oszillieren
zwischen Wirklichkeit und Inszenierung, Kunstlicitkeind Leben* reflektierbar
macht’® Da im Zentrum unserer Betrachtungen das VerhayoisBild und Koérper
und die aus dieser Relation performativ hervorgdiiten Raume stehen, soll der
Palimpsestbegriff im Folgenden ein diskursiv-metilodisches Passepartout bilden.
Die Begriffe der Spur und des Palimpsest ermoglichedem einen analytischen
Zugriff auf das Konzept des heterogenen und heipisthen Raumes.

Der Franzosische Philosoph Michel Foucault verfagsis Konzept des
heterotopischen Raumes als einen Raum, der inr dmstie eine ,Andersheit’ des
Raumes betont, insofern in jeder Gesellschafiere RAumexistieren, in denen eine
von konventionellen Raumordnungen abweichende ighenPraxis realisiert wirf:

Im Gegensatz zu Utopien, die wesentlich unwirklicR&ume sind, beschreibt
Foucault Heterotopien als einen realen Ort, der hpmee R&aume, mehrere

Platzierungen zusammenlegt, die an sich unvereisivar >

Als Beispiele dieser
widerspruchlichen Platzierungen figurieren flr Fawit unter anderen auch Theater
und Kino. Neben den konkreten materiellen Platzigem kennzeichnet heterotope
Raumstrukturen — und hier l&asst sich eine Analagim Begriff der Spur und des
Palimpsests erkennen — auch ein symbolisch-semchatisWert. So impliziert die
Raumlichkeit des Theaters immer zwei Ebenen: dalemephysischen Raum und den
fiktiv-imaginaren Raum, der durch die fiktive Handg evoziert wird.

Wenn Matta-Clark das Familienhaus spaltet, ereigieth neben der konkreten
physischen Intervention in die architektonischeul8tr auch eine symbolische
Handlung, die eine Reihe politischer und geselltizer Implikationen hervorhebt.
Ein vorerst letzter Begriff, der die hilfreich istin die heterotopischen Raumkonzepte
in der Arbeit von Matta-Clark beschreiben zu kdnnishder der Transgression. Laut
Hartle ist der Transgressionsbegriff ,Uberschrajtiim buchstablich raumlichen

Sinn. [Er] er6ffnet einen sperrigen asthetischenrRan den Randern des codierten

3 Kriiger, Klaus (2007), S. 136.

" vgl. Hartle, Johan Frederik (2005), S. 101.

"5 Foucault, Michel (2002Andere Raumen: Karheinz Barck,Peter Gente, Heidi Paris, teRichter
(Hrsg.),Aisthesis Reclam Verlag, Leipzig, S. 42.
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Raumes, der zugleich dessen Grenzen sichtbar rh&cBofern die hier erwahnten
Grenzen als Differenzen zwischen unterschiedlicKemstpraktiken und Medien
verstanden werden konnen, ware Transgressivité¢ emmanente Charakteristik
jedes intermedialen Transfers, der mit Verschiebangnd Gernuberschreitungen
operiert. Insofern soll mit dieser Arbeit gezeigerden, wie die Analyse von
Raumkonzepten zu einem neuen Verstandnis der Wedtsegen und

Grenzuberschreitungen zwischen bildender Kunst,afBneund Tanz fuhrt und
inwiefern es so notwendig wird, die starren Grenzeischen den Kinsten (wieder)

zu suspendieren.

® Hartle, Johan Frederik (2005), S. 110.
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2. Kdper — Raume — Bilder

Die Wechselwirkung von bildender und darstellen#@mst soll im Folgenden
exemplarisch anhand der Auffihrungacbeth inszeniert von Jirgen Gosch,
untersucht werdef{. Die nahezu leere Biihne, die der Bithnenbilder JumSchiitz
errichtet hat, ist auf wenige Kunstholztische, ##asiihle und ein grof3es leeres Blatt
Papier reduziert, das frei im Raum schwebt, bisobéiel3lich zerrissen wird. Sieben
mannliche Schauspieler, welche die Bihne betretethedigen sich gleich zu Beginn
der Auffihrung ihrer Kleidung und eine intensivefBemance beginnt, die sehr stark
an die malerischen Materialaktionen der Wiener @ékten erinnert und &hnliche
Korperbilder erzeugt. Indem sich die Schauspielegegseitig mit viel Farbe
beschmieren und bespritzen, lenken sie die Aufmeted auf ihre ph&dnomenale
Leiblicheit. Die ,spezifische Korperlichkeit der akespearschen Sprache” ist fur
Gosch der Ausgangspunkt fur eine radikale Auseieesaizung mit dem klassisch-
dramatischen Inszenierungsverfahren, das auf emetreuen’ Wiedergabe der
textuellen Vorlage beharff. Dass Gosch auf eine szenische Verdoppelung von
Macbeth verzichtet, wird bereits durch die Reduktion derspuiinglich
sechsundzwanzig Personen des Dramas auf siebemsparar sowie durch die
Raumgestaltung deutlich. Shakespeares auf Deutgon @Angela Schanelec)
Ubersetzte Textvorlage wird hingegen ungekurzt gesen, allerdings nicht in fanf
Akte unterteilt, sondern als sechsundzwanzig umbrdaehen aufeinander folgende
Szenen, wodurch eine ,immer schnellere und [sichfikaler entfaltende
Gewaltspirale* erzeugt wirf.

Bereits einige Minuten nach Beginn der Auffihrungrdwauf der Bilhne ein
chaotischer Zustand errichtet: Etliche Liter rotearbe und Wasser flieRen auf
Boden, Tische, Stuhle und Korper und verwandeln Biémnenraum in eine blutige
Landschatft, in der jede Ordnung vernichtet ist diel Grenzen zwischen Objekten

und Subjekten fliissig geworden sind. So wird gleaam Anfang deutlich, dass fur

" Premiere am 29. September 2005 (SchauspielhaiseDisf). Die Beschreibung erfolgt aufgrund
der Auffuihrung, die ich im Rahmen des Bitef Fediva Novi Sad, am 17. September 2007
gesehen habe.

8vgl. Tigges, Stefan (2009Rie Haut als Biihne-Der Kérper als-Aktions-Raum.géir Gosch und
Johannes Schiitz sezieren Shakespeares Madfefiniedmann Kreuder, Michael Bachmann
(Hrsg.),Politik mit dem Korper. Performative PraktikkenTheater, Medien und Altagkultur seit
1968 Transcript Verlag, Bielefeld, S. 252.

" Tigges, Stefan (2009), S. 254.
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Gosch gerade die Materialitat der Auffuhrung undbesondere die ph&dnomenale
Leiblichkeit der Schauspieler im Vordergrund steBitefan Tigges schreibt hierzu,
dass die Schauspieler ,die Spielvorlage aufRerstlisim und konkret korperlich
denkend am eigenen Leibe* erfahren, woraus wiedereine exzessive
Korperprasenz resulti¥. Die Macbethinszenierung veranschaulicht auf eine
paradigmatische Weise einen veranderteren Umgang dem Korper, der
charakteristisch fur eine Reihe zeitgenossischeffuAtungen ist, die — um es
treffend mit Hans-Thies Lehamnn zu formulieren -einen Feld zwischen Theater
und Performance operieren und ,nicht die Reprasienta sondern eine als
unmittelbar intendierte Erfahrung des Realen (Zétum, Korper)* eroffnefi:

Durch die sogenannte ,Performative Wende’ erlanbpszenierung und Reflexion
des Korper neue Brisanz, sodass es plausibel emschen einer ,korporalisierenden
Performativitat, welche den Ubergang ,vom Werk ziEreignis® markiert, zu
sprechelf? Aus historischer Perspektive lasst sich eine Mtéssigung bzw.
Vergessenheit des Kérpers beobachten, die ergninedzten Jahrzenten thematisiert
und Uberwunden wurde. Ein solches Argument liedt 81 Elizabeth Grosz/olatile

Bodies

The body has remained a conceptual blind spot ith boainstream Western

philosophical thought and contemporary feminisotige|[...] Since the inception of

philosophy as a separate and self-contained diseijrh ancient Greece, philosophy
has established itself on the foundations of aqunod somatophobﬁf.

Die Ursache des hier formulierten Unbehagens, dase eoffensive

Auseinandersetzung mit Koérpern und Korperlichkeitder Philosophie und den
Geisteswissenschaften lange Zeit verhinderte, li@gt einem dualistischen
Denkschema begriindet, welches Korper und Seeléscklaund Geist in einer
unudberwindlichen Opposition verortet. Diese duscdte ,Falle’, in die malRgeblich
René Descartes mit seiner Hervorhebung des Cogitppte’, privilegiert das

Geistliche bzw. die introspektive Reflexion undveinkelt eine bindre Hierarchie, in

8 Tigges, Stefan (2009), S. 254.

8 | ehmann -Thies, Hans (1999), S. 241.

82\/gl. Kramer, Sybille (2004\Was haben ,Performativitat’ und ,Medialitat’ mitender zu tun?in:
Sybille Kramer (Hrsg.)Performativitat und MedialitgtWilhelm Fink Verlag, Minchen, S. 17. -
18.

8 Grosz, Elizabeth (1994Yolatile Bodies. Towards a Corporeal Feminjdndiana University Press,
Bloomington and Indianapolis, S. 3.-5.
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der Begriffe, wie Auf3en, Raum, Kdrper, Unten, Lesighaft, Immanenz anderen
Begriffen, wie Innen, Zeit, Geist, Oben, Vernufiitanszendenz, untergeordnet sind.
Fur das Theater ist diese hierarchisierende Gligdeimsofern entscheidend, als sie
von der Renaissance bis zum Ende des 19. Jahrhsieile spezifische Asthetik der
Inszenierung pragt. Entsprechend ist im dramatiscii@eater der leibhaftige
Schauspieler-Korper der fiktiven Rolle unterworfend erscheint deswegen als
abwesend, so Hans Thies-Lehmann: It would seemtlieaform of drama is based
upon the far reaching, conceptual absence of tly,band conversely, that the
presence of the body makes drama impossffle.”

Der neue Status des Korpers in Auffihrungen gidagsdafir, Korporalitat neu und
jenseits von Dichotomien zu denken. Gleichzeitiggwes nun moglich den Raum
anders wahrzunehmen und zu beschreiben, ihn aeis direrarchischen Schema und
von der Subordination unter den Text zu ,befreiddie Auffihrung von Gosch
demonstriert, dass der Text nur als ,verkorperextTinszeniert werden kann, nicht
etwa vom Schauspieler getrennt und als sein Gegerssmdern konstitutiv mit ihm
verbunden. Um intermediale Prozesse analysiererkdnnen, ist es allerdings
notwendig, den Kérper nicht nur in seiner Mateté#lzu betrachten, sondern auch in
seiner semiotischen, symbolischen Potentialitatsofern ist es wichtig zu
konstatieren, dass obwohl die Schauspieler in MecbethAuffihrung ihre
korperliche Prasenz exponieren, sie dennoch Refélen und entsprechend immer
auch als semiotische Kérper wahrnehmbar sind.

Diese beiden Seiten schliel3en sich gegenseitig aitty sondern beschreiben einen
doppelten Aspekt des Korpers, der immer phanomeraéd und semiotischer
Korper ist. Aus dieser Spannung, zwischen Leib RElsisch und Korper als
Instrument bzw. Symbol, lasst sich mit Fischer-kécheine wichtige Frage
formulieren: Was verkdrpert der Korper des Schaales? Rekurierend auf Plessner
schreibt sie hierzu: ,Besonders betont und exptizierd vor allem die Spannung,
die sich zwischen dem phanomenalen Leib des Dinsteseinem leiblichen In-der-
Welt-Sein, und seiner Darstellung einer Figur ertfibDas Oszillieren zwischen den

beiden Registern wird somit zu einer grundlegendkarakteristik der Asthetik des

8 Lehmann -Thies, Hans (1999)f post-dramatic Body Imageis: Ballet International - Tanz
Aktuell Yearbook 1999, Berlin, S. 42.-48.

8 Fischer-Lichte, Erika (2004)as verkorpert der Kérper des Schauspiéleis: Kramer Sybille
(Hrsg.),Performativitat und Medialitgtwilhelm Fink Verlag, Miinchen, S. 141.
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Performativen und lasst sich am Beispiel déacbethAuffihrung als Reibung
zwischen dem physischen Leib und dem semiotiscligpd{ nachvollziehen.
Weiterfuhrend liel3e sich fragen: Wie wére der Korpes dieser ,dualistischen
Sackgasse’ zu befreien? Einen plausiblen Versuatrpétlichkeit nicht mehr
getrennt und in Opposition zum Geist zu denkerferiedie Philosophie Maurice
Merleau-Pontys. Ihm zufolge bildet der Begriff degiblichkeit die vermittelnde
Instanz zwischen Kérper und Geist. Mit dem Beggfiair* (Fleisch)hebt Merleau-
Ponty aufdie Identitat von Subjekt und Objekt ab: Welt undrger haben dieselbe
Textur. In seinem Reader zu Merleau-Ponty fasst Rielosoph Taylor Carman
dessen Argument in folgenden Worten zusammen: @dedPonty had always
insisted that to stanbleforethe world, one must be the world, one must bef the
world. One must, so to speak, be of the same f&sthe world one inhabits and
perceives.® Das Konzept der Verkdrperung, das einen Ausweg dausbinédren
Denkweise der cartesischen Tradition ermdglichtf wcht nur fur die
Theaterwissenschaft, sondern auch allgemein far dikultur- und
Geisteswissenschaften &aufierst relevant. ,Das Kondep Verkérperung®, so
Fischer-Lichte, ,soll entsprechend als eine methdte Korrekturinsantz gegentiber
dem Erklarungsanspruch von Begriffen wie ,Text' obdeReprasentation’
fungieren.®” Es bildet zusammen mit Begriffen wie Auffilhrungeignis, Prasenz
und Wahrnehmung einen weiteren Kern der AsthetskRirformativen.

Betrachtet man den Ko&rper und seine Inszenierungken unabgeschlossene
Phanomene, als stets offene Formationen von SetzDifferenzierung und
Aufteilung, dann ist es begriindet, von einer Paétitt des Korperwerdens zu
sprechen, die mit einer dynamischen Affektivitatbesnden ist. Die Beziehung von
Korper und Affekt wird bei Spinoza, der schon im. Tahrhundert versucht den
Dualismus von Descartes aul3er Kraft zu setzenpmaisend affirmativ gedacht.
Eine Fortfihrung der spinosischen Denkentraditiésst sich in den Schriften von
Gilles Deleuze entdecken, die ebenfalls dem Vergestidmet sind, Koérper neu und

flichtig zu denken. Fir Spinoza lautet eine dern@ftagen: Was kann ein Korper?

8 carman, Taylor (2008Merleau-Ponty Routledge, New York/London, S. 123.
8 Fischer-Lichte, Erika (2004), ebd. S. 160.
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,Das heil3t*, so Deleuze, ,wir wissen kaum welchdfektionen wir fahig sind, noch
auch, wie weit unser Vermogen gefft.«

Ubertragt man eine solche Potentialitit des AffizBeins auf die
Auffihrungssituation inMacbeth ergibt sich eine methodische Instanz, die es
ermdglicht, das Affiziertwerden von Darsteller urguschauerin, von deren
korperlicher Wahrnehmung ausgehend, zu analysidden.radikale Verschiebung
der Auffihrung in Richtung einer orgiastischen ,Elion’, die in der Tradition der
Wiener Aktionisten steht, richtet die Aufmerksantkeion der Fiktion der
dramatischen Vorlage auf die physischen HandlumigerDarsteller, die ihre Korper
mit Wasser, Kunstblut, Mehl, Fleisch und flissigéchokolade beschmieren.
Hinsichtlich einer doppelten — referentiellen undrfprmativen — Funktion des
Theaters, die einerseits auf di@grstellungvon Figuren, Handlungen, Beziehungen,
Situation etc. bezogen® ist und anderseits auf ¥@fttzug von Handlungen basiert,
ereignet sich in deMacbeth-Auffihrungeine dynamische Reibung dieser zwei
Funktionen, wobei immer wieder die performative Kion in den Vordergrund
riickt

Durch die Akzentuierung der performativen Funkticgreignet sich eine
Transformation der Wahrnehmung des Publikums, daschd die gesteigerte
physische Prasenz der Darsteller auf die eigengdfiichkeit aufmerksam wird.
Wie Stefan Tigges zeigt, wird dieser Vorgang besondh jener Szene deutlich, in
der Ernst Stétzner (als Macduff) minutenlang aggvesuf verschiedene Mobel
einschlagt und sie schlielich vollig zertrumm&amit werden ,die Darsteller und
das Publikum auf sich selbst zurickgeworfen [.n§l unit einem (sinn-)entleerten
Raum konfrontiert [...] in dem die Grenzen zwischenen und Aul3en aufgehoben
sind [...].“°

Die totale Verwistung und Zerstérung des BuhnensaBithnenbilds lasst sich als
raumlicher Ausdruck von Macbeths Wahn auffassen kmespondiert mit den
unkontrollierten, dezentrierten und affektiven Hamgen der anderen Darsteller.

Auf diese Weise werden ein ,Nie-fertig-Werden’ uethe Unabgeschlossenheit

8 Deleuz, Gilles (19938pinoza und das Problem des Ausdrucks in der Rigitig Fink Verlag,
Munchen, S. 193.

89Vgl. Fischer-Lichte, Erika (1998%renzgange und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer
performativen Kulturin: Erika Fischer-Lichte, Friedman Kreuder, |daP#tug (Hrsg.),Theater
seit den 60er Jahren. Grenzgange der Neo-Avantg#dErancke Verlag, Tubingen/Basel, S. 2.-
4.

% Tigges, Stefan (2009), S. 257.
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wahrnehmbar, die wiederum auf den offenen Prozes&ezeption verweiséh.Um
fortfUhrend analysieren zu kdnnen, wie die besblene Raumgestaltung in einem
intermedialen Feld zwischen bildender Kunst undaié&everortet werden kann, soll
zunachst das Problem der Représentation aufgegviféeden.

2.1Krise der Représentation

Einer der ersten Theoretiker und Kinstler, der neBdward Gordon Craig und
Adolphe Appia starken Einwand gegen die mimetisaimel primar sprachliche
Nachahmung der Welt auf der Buhne erhob, ist Amt@xitaud. Ihm zufolge muss
das Theater seine ,eigene Sprache’ wiederfinden,sigin vom Despotismus des
gesprochenen Wortes und der ,Grausamkeit des Logosbefreien: ,Da diese
Unterwerfung des Theaters unter das Wort eine gegebatsache ist, darf man sich
fragen, ob das Theater nicht zufallig seine eig&peache besitzt, ob es vollig
illusorisch ware, es als unabhangige, autonome tuiesMusik, Malerei, Tanz usw.
anzusehen®

In seinemTheater der Grausamkegollen die Zuschauerlnnen nicht mehr eine
illusorische nachgeahmte Welt, von der sie dureh \derte Wand getrennt sind,
bewundern, sondern sie sollen von der Auffihrumgesteckt’ werden und sie mit
dem ganzen Korper erfahren. Was also Artaud inipbehauptet, lieRe sich mit
Deleuze und Spinoza als das Affiziertwerden degpBi& verstehen. Artauds Kritik
am ,westlichen’ Theater richtet sich gegen dessekussierung und Fixierung
psychologischer Motive und ist gleichsam eine Krén der Reprasentation, wie sie
zu Beginn des 20. Jahrhunderts (wieder) in eineeKgierat.

Der franzdsiche Philosoph Jacques Derrida untetsititseinem TexiTheatre and
the closure of Representatiolie These, dass Artaudéeater der Grausamkesich

gegen die Reprasentation richtet:

Thetrical art should be the primordial and privéegsite of this destruction of
imitation: more than any other art, it has been kadrby the labor of total

*Lvgl. Tigges, Stefan (2009), S. 253.
92 Artaud, Antonin (1996)Das Theatre und sein Doubl®latthes & Seitz Verlag, Miinchen, S. 74.
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representation in which the affirmation of lifelseitself be doubled and emptied by

negation [...]S.’3
Die Kritik an der Représentation impliziert aucmesiKritik an der Mimesis. Will
man die Auffihrung aus der SchlieBung der Repratientbefreien, bedeutet dass,
sie als etwas Einmaliges, als Ereignis und Singéatazu verstehen. Besonders
interessant fir den Kontext dieser Arbeit ist diamliche Konstellation, die Artaud
fir sein Theater der Grausamkeianvisiert, und auch hier erweist er sich als
Vorlaufer vieler zeitgentssischer Kinstlerinnen. Sbireibt er in seinenkrsten

Manifest

Wir schaffen Bihne wie Zuschauerraum ab. Sie werteatzt durch eine Art von
einzigem Ort ohne Abzaunung oder Barriere irgendinex Art, und dieser wird zum
Theater der Aktion schlechthin. Zwischen Zuschaued Schauspiel, zwischen
Schauspieler und Zuschauer wird wieder eine dirgkidindung geschaffen werden
[.].%
Artaud pladiert hier fur eine Situation, in der &s einer direkten Verbindung von
Darstellerinnen und Publikum kommt, in der letztemks Ko-Autorinnen die
Auffihrung mitgestalten und mitbestimmen. Fur Adawollen die Grenzen zwischen
Auffihrung, Ritual und Leben durchlassig wenngleicictht vollig abgeschafft
werden. Denn nur so kann die Auffihrung zu einérmativen Essenz, einer \vis
affirmativa’ werder> Die Verschiebung von der Repréasentation zur Prisen
noch weiter reichende Folgen. So ist die Krise Beprasentation Erika Fischer-
Lichte zufolge zugleich eine ,Wahrnehmung-, Erkemt und Subjekt- bzw.
Identitatskrise %
Diese Thesen lassen sich anhand MasbethBeispiels verdeutlichen. Wie bereits
erwahnt, weisen die performativen Handlungen densieler eine gewisse
Ahnlichkeit mit der Asthetik der Wiener Aktionistef, die sich in ihren Aktionen
ebenfalls kritisch mit den fiktionalen, mimetischemnd reprasentativen
Charakteristiken des Theaters auseinandersetzea. TWjges argumentiert, ist es
genau diese Strategie der ,aktionistisch gepradt@cbeth Auffihrung®, die es

Gosch erméglicht, die ,Reprasentationsasthetiktrniiinden.®’

% Derrida, Jacques (2003)riting and DifferenceRoutledge, New York/London, S. 295.

% Artaud, Antonin (1996), S.102.-103.

% Derrida, Jacques (2005), 3.

% Fischer-Lichte, Erika (2001), Erika Fischer-Liclikérsg), Theatralitat und die Krisen der
ReprasentationVerlag J.B. Metzler, Stuttgart/Weimar, S. 12.

" Tigges, Stefan (2009), S. 261.
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Die Ubertragung der Gestaltungsprinzipien der lpitsn Kunst auf das Theater
erlaubt es, auf eine intermediale Inszenierungesji@ zu schliel3en, die sich gezielt
den malerischen Mitteln bedient, um den Koérper @inar Materialitat, seiner
phanomenalen Leiblichkeit und somit als Stérung Reprasentation wahrnehmbar
zu machen. Die spezifische Korporalitat déacbethAuffihrung unterminiert die
Ordnung des Zeichens und kann deswegen als ,Repadises- oder
Ausdrucksgeschehen® nicht mehr verstanden wettérenn sich die drei Hexen mit
fliussiger Schokolade beschmieren und so tun, alsdewisie auf den Boden
defakieren und urinieren oder wenn im 3. Akt deGZene Thomas Dannemann, der
Macbeth spielt, den Tisch und die darauf sitzerdarsteller mit Mehl tGberschittet,
werden Korperbilder erzeugt, die sehr stark arAdieiten von Otto Muehl erinnern,
besonders an jene Aktionen, in denen der KinsdgresModelle mit organischen
Materialen, wie Honig, Milch, Fleisch, Obst, Mehhd mit Farben tiberschttéte.

Die Ahnlichkeit zwischen deMachbethAuffihrung und der Asthetik der Wiener
Aktionisten erlaubt und veranlasst die Frage naeh Heprasentation auch in
Hinblick auf die bildende Kunst und den neuen &tater Bilder, den die ,ikonisch-
piktoriale Wende’ konstatiert, zu stellen. Ahnlisie die performative Wende ist die
ikonisch-piktoriale Wende ein Versuch, die Bildemvder Dominanz der Sprache,
insbesondere dem Logozentrismus und der Reprasentazu ,befreien’.
Unabhangig voneinander formulierten der KunsthikesrW.J.T Mitchell und der
Philosoph und Kunsthistoriker Gottfried Boehm imhida 1994 ein solches
Programm, das ersterer als ,Pictorial Turn® undzteer als ,lconic Turn®
bezeichnet. In beiden Féllen handelt es sich ure emtscheidende Kritik an der
Reprasentation und dem mimetischen Bildbegriff. sWimmer der Pictorial Turn
also ist, so W.J.T. Mitchell:

es sollte doch sein dal’ er kein Ruckkehr zu naiMémesis-, Abbild oder

Korrespondenztheorien von Représentation oder emmeuerte Metaphysik von
pikturaler ,Prasenz’ darstellt: Er ist eher einesttioguistische, postsemiotische
Wiederentdeckung des Bildes als komplexes Wechsklpn Visualitat, Apparat,

Institutionen, Diskurs, Kérpern und Figurativiilg?.

% Kramer, Sybille (2004), S. 20.
% Eine detaillierte Analyse dieser Aktionen erfoigif Seiten 88.-89.
19 Mitchell, W.J.T. (2008)Bildtheorie Suhrkamp, Frankfurt a.M, S. 108.
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Auffallig ist hier Mitchells Insistieren auf eina@mterdisziplindren Herangehensweise
der Bildwissenschaft, die sich mit den dynamisc@eanziberschreitungen zwischen
Text und Bild auseinanderzusetzen habe. Entschetifignsein Projekt bleibt dabei
die ,Befreiung’ der Ikonologie vom Logd$?

Die Idee der ,Befreiung’ der Bilder von der Domizades Logos verfolgt auch
Gottfried Boehm, der Vertrater der ikonischen Wendgei ihm ist die
Wiederentdeckung des lkonischen eng mit der pedbtuwen Wende verbunden:
.Der Logos dominiert nicht langer die Bildpotenzondgern er raumt seine
Abhangigkeit von ihr ein. [...] Die Akzentuierungesl Performativen bringt die
ikonische Sinnentstehung in Gan§® Fiir Boehm ist auRerdem wesentlich, die
ikonische Wende mit der Geschichte des Sehens rbinden und dabei das Sehen
von seiner traditionell passiven Rolle zu l6sen. diese Aktivierung des Sehens
vollziehen zu kdnnen, verfolgt Boehm eine phanontwgische Denkweise, die an
Merleau-Pontys philosophische Praxis anknipft. &ut goehm davon aus, dass der
sehende Leib zugleich ein sichtbarer Leib ist urassdzwischen Sehen und
Gesehenwerden eine Wechselwirkung nachvollziets&Fi

Statt das Bild als definiertes fixiertes Werk zuraehten, werden die Potentialitat
und das Werden der Bilder betont, welche auf deesePramisen beruhen wie der
Ubergang von Werk zum Ereignis, den die perforneathende beschreibt! Somit
wird ein Konzept denkbar, das jenseits dualistis¢hgfassungen funktioniert und
stattdessen Schwellen, Oszillationen, Differenz&reignisse und Ubergange

affirmiert:

Die Logik des Zeigens und damit des Bildes operi@it Ubergangen, mit
Unbestimmtheiten, mit Ambiguitdten und erzeugt adiesem Wege ihre
anschaulichen Evidenzen [...] Ohne dieses Mantigéal Singulare, Sinnliche,
Schwankende, Energetische oder Affektive lasst sioar Bilder nicht wirklich
nachdenker®

191 Mitchell, W.J.T. (2008), S. 126.-127.

192 Boehm, Gottfried (2004)lenseits der Sprache. Anmerkung zur Logik der BildeChrista Maar,
Hubert Burda (Hrsg.)conic Turn DuMont, Kéln, S. 38.-39.

193y/gl. Boehm, Gottfried (1994]ie Wiederkehr der Bildein: Gottfried Boehm (Hrsg.)Vas ist ein
Bild?, Wilhelm Fink Verlag, Minchen, S. 20.

104y/gl. Mersch, Dieter (2002Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthuik
Performativen Suhrkamp, Frankfurt a. M., S. 17.

195 Boehm, Gottfried (2007as Paradigma ,Bild“. Die Tragweite der ikonisché&pistemein: Hans
Belting (Hrsg.) Bilderfragen. Die Bildwissenschaft im AufbrydNilhelm Fink Verlag, Minchen,
S. 82.
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Durch die Etablierung eines Diskurses, der durcfer®feit, Unabgeschlossenheit,
Oszillation und Dynamik gekennzeichnet ist und sigegen eine — im
Logozentrismus fundierte — , Tyrannei der Sprachettisetzt, bedeutet die ikonisch-
piktoriale Wende zunéachst eine Befreiung des K&perd des Raumes von der
,SchlieBung der Repréasentation’. Entscheidend iniest die neue Akzentuierung der
Materialitat der Bilder, die, wie diMacbethAuffihrung paradigmatisch illustriert,
mit und durch die Korper der Darsteller erzeugtdwiEin relationaler Raunger
durch eine solche Interaktion von Bild und Korpetfaltet wird, erscheint als fluid

und unstabil und wird mit jeder Beziehung und Bewegverandert.

2.2Koarperlichkeit des Bildes oder Bildlichkeit des Kapers?

An die vorangegangenen Uberlegungen zur Krise depraentation und zur
performativen und ikonisch-piktorialen Wende ansdlgnd, soll nun die Relation
zwischen Bild und Koérper eingehender untersuchtiesr

Nach Lessing kann die Frage nach der Beziehungchess Bild und Korper aus
Perspektive der bildenden Kunst nur zu einer Tagiel fuhren, weil ihmnach
.Korper mit ihren sichtbaren Eigenschaften, die eettjichen Gegenstande der
Mahlerey*  sind'® Aus  phanomenologischer und  anthropologischer
Forschungsperspektive jedoch, ist die Reflexiorr dieBeziehung zwischen Korper
und Malerei jenseits solch einer dualistischen Asdfing, wie Lessing sie hier
vertritt, sinnvoll und fruchtbar. Einen dieser ieache, Bilder wieder an den Korper
zurtckzukoppeln und sie von der Korperlichkeit alend zu denken, entwirft Hans
Belting mit seiner Bildanthropologie. Ahnlich wieit¢hell und Boehm konzipiert
auch er eine Bildtheorie als Medientheorie, diesgits des dualistischen Schemas

angesiedelt ist:

Zu diesem Dualismus tragen die Vorstellungen biei,vdr schon von den inneren

und den aulReren Bilder besitzen. [...] Die beidete\ die Bilder aus der AuRenwelt
und die inneren Bilder sind aber nicht allein miteen solchen Dualismus zu fassen,
den dieser setzt nur den alten Gegensatz von Gaidvlaterie fort%’

16| essing, G. E., (2006), S. 69.
197 Belting, Hans (2001)Bild-Anthropologie Fink Verlag, Miinchen, S. 20.
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Um den Dualismus Uberwinden zu kénnen, entwickeltiBy die These, dass jedes
Bild ein Medium braucht, in dem es verkdrpert werét@ann, womit er die Bildfrage
eng mit der Frage nach der Medialitat der Bildakmépft. Indem er sich dabei auf
die Korpererfahrung bezieht, bringt er Bild- und rg@&wahrnehmung in einen
Zusammenhang und konstatiert, dass die verandeiferfAhrung auch die
veranderte Korpererfahrung ausdrickt und dass depdf ,das Bindeglied in einer
medialen Bildgeschichte, in der Technik und Beweidts Medium und Bild
zusammenkommen* ist2®

Inwiefern der performative und koérperliche Aspeldr dildwahrnehmung fur die
zeitgendssische Bildwissenschaft, Theaterwisseftsahd Medienwissenschaft von
Bedeutung sein und inwiefern er als ein gemeinsahegistisches Instrument
verwendet werden kann, verdeutlicht Macbethinszenierung. Da es sich um eine
Auffihrung handelt, in der bildende und darsteleeri€unst auf dynamische und
wechselwirkende Weise verzahnt und verflechtet erereéroffnet sich ein mediales
Dazwischen, in dem der Korper und dessen Oszillatiwischen semiotischer und
performativer Funktion eine entscheidende Rolleelspi Eine methodische
Verfahrensweise, um diese fluide Zone zwischen Bild Korper diskursiv erfassen
zu koénnen, findet sich in dem phanomenologischeseRr von Maurice Merleau-
Ponty.

Seine beiden TextBer Zweifel Cézannesnd Das Auge und der Geistrortern die
Schnittstelle von Bild und Kdérpefie sind, wie auch das unabgeschlossene Werk
Das Sichtbare und das Unsichtbaem Versuch gewidmet, eine Theorie jenseits
bindrer Denkmodelle zu entwickeln, eine Theorie i einer impliziten Referenz
auf Spinoza die Frage des korperlichen Ausdruclederi brisant werden lasst. So
liest sich im Essapas Auge und der Gei$blgendes: ,Der Maler ,bringt seinen
Leib rein’ sagt Valéry. Und in der Tat kann manhsigcht vorstellen wie ein Geist
malen konnte. Indem der Maler der Welt seinen leillit, verwandelt er die Welt in
Malerei.’® Wiirde man nun diese Verwandlung der Welt durch Maerei im
Lichte derMacbethAuffihrung reflektieren, lieRe sich daraus auf ¢kghlichen und
performativen Charakter der Malerei schlieRen, sidh in diesem Fall in einem

(inter)medialen Feld zwischen bildender Kunst uhed&ter ereignet.

198 Belting, Hans (2001), S. 23.-29.
199 Merleau-Ponty, Maurice (2003)as Auge und der Gejdtelix Meiner Verlag, Hamburg, S. 278.
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Entscheidend ist fir Merleau-Ponty weiterhin, ddss Leib nicht etwa ,ein Stlck
des Raumes* ist, sondern ,ein Geflecht aus SehdnBewegung*® Die explizite
Verbindung von Leiblichkeit und Sichtbaren kanrdiasem Zusammenhang auch als
Andeutung einer grundlegenden Alteritat verstandenden, mit der sich Merleau-
Ponty auseinanderzusetzen sucht, wie auch als Veraef den relationalen
Charakter des Raums. Einen Koérper zu haben imglimemer auch gesehen zu
werden. Um den im Solipsimus der cartesianischeltle Fgefangenen Geist zu
befreien, schreibt der franzdsische Philosoph: ,Ratsel liegt darin, dal? mein Leib
zugleich sehend und sichtbar ist. Er, der alle Pibgtrachtet, kann sich zugleich
auch selbst betrachten und in dem, was er dann, sté andere Seite’ seines
Sehvermogens erkennett™

Der ,Andere’wird also zuganglich durch den Korper, den manBaid wahrnimmt,
und er lasst mich wiederum zum Bild werden. WennMacbeth die ersten
Zuschauerreihen leer bleiben, sodass die Darstélikergerade nicht auf der Bihne
sind, sich dort platzieren, ereignet sich eine ighel Reversibilitat zwischen den
Positionen Sehen und Gesehenwerden. Indem dieedarsh mehreren Szenen im
Zuschauerraum sitzen, wird nicht nur die Grenzeselen Buhnenraum und
Zuschauerraum destabilisiert, sondern es wird aeiohMetakommentar auf die
Position des Zuschauens in Szene gesetzt und ,diarW¥hmungssituation auf
besondere Weise thematisieft*

Ein anderes Projekt, den Korper wieder in direki@mssammenhang mit der
malerischen Praxis und dem Bild zu bringen, istBlashDas Sehen und die Malerei
von Norman Bryson. Bryson zufolge ist es notwendig, kunsthistorische Methode
und insbesondere die ihr immanente Annahme, Bilskeien nur mimetische
Duplizierungen der Welt, radikal zu revidieren. &ztken dieser Sackgasse, in der der
Diskurs Uber Malerei und Bild lange steckenblielehs Bryson in der Auffassung
des Bildes als Zeichen, statt als Perzept. Wie éaihMerleau-Ponty, Belting,
Mitchell und Boehm richten sich Brysons Argumentegen den allzu lang
dominierenden Dualismds$® Indem er eine materialistische Theorie entwickelt,

versteht Bryson das Bild nicht als Repréasentati@n Welt, sondern als ein

10 Merleau-Ponty, Maurice (2003), ebd.

1 Merleau-Ponty, Maurice, (2003), S. 280.

12 Fischer-Lichte, Erika (2010), S. 29.

13ygl. Bryson, Norman (2001pas Sehen und die Maleri#vilhelm Fink Verlag, Miinchen, S. 35.
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Artikulationsmedium der Wirklichkeit. Einen besomnele Stellenwert hat fiir Bryson
die mit Plinius verlorene Ebene des sozialen unter@len Charakters der Bilder.
Um die Momente der Sozialitat und Materialitdt wvaedn den bildtheoretischen
Diskurs einbringen zu kdnnen, richtet er seinerkBéuf die Dimension des Zeigens

und vollzieht damit gleichzeitig eine Neubewertuleg Korpers:

Die Unterdrickung der Deixis im Westen abstrahéers der physischen Praxis des
Malens und Betrachtens einen aufgewerteten Monerdem das Auge die Welt
allein, vom materiellen, arbeitendem Korper abgetteetrachtet: der Kdorper wird
(bei Gombrich ebenso wie bei Alberti und Leonardof die optische Anatomie
reduziert, auf das Minimaldiagramm der monokuIz:ﬁ’erspektivél.14

Mit der Verleugnung der deiktischen Referenz widdoaein entkorperlichtes
unleibliches Sehen affirmiert, welches das Versoden des Koérpers aus der
Malerei zur Folge hat. Die Tilgung des Leibes (&r d/alerei) ist flir Bryson der
Ursprung aller dualistischen Mi3verstandnisse, ediee objektivistisch konstruierte
Bildtheorie impliziert. Diese seien nur mit eindnébrie, welche dem Koérper und der
Wahrnehmung eine zentrale Rolle zuschreibt, zu lehe Fir eine &hnliche
Verschiebung von der Theorie der Kommunikation hiar ,Theorie der
Wahrnehmung als [...] Theorie des Erscheinens”, abenfalls auf dem Zeigen
basiert, pladiert auch Sybille Kramer.Angewendet auf dadacbethBeispiel, lieRe
sich somit festhalten, dass die Darsteller die f@guaus dem Text nicht
reprasentieren, sondern dass sie auf sie hinwetkess sie sie im Prozess des
Zeigens, im Vollzug einer deiktischen Geste gestalt

Bei der Wiederentdeckung der Kérperlichkeit und diaterialitat der Bilder spielen
besonders die Performancekunstlerinnen der 60e7@adJahre eine wichtige Rolle,
und in diese Tradition reiht sich dMacbethinszenierung auf gewisse Weise ein.
Denkt man etwa an Jackson Pollock, Allan Kaprowe¥&'Klein oder die Wiener
Aktionisten, fallt auf, dass die Neubestimmung @édenden Kunst sich als ein
Jintermediales event’ manifestiert, bei dem die iBaang zwischen Bild und Korper
neu verhandelt wird. Es ist sicher kein Zufall, gldgese Entwicklungen stark an das
Konzept von Merleau-Ponty erinnern, besonders da@ss die Distanz zwischen
Kdrpern und Bildern dekonstruiert wird und Korpés 8ilder wie auch Bilder als
Kdrper inszeniert werden. Existierte der Korpere V@ryson argumentiert, seit der

14 Bryson, Norman (2001), S. 124.
H5ygl. Kramer, Sybille (2004), S. 20.
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Renaissance (innerhalb des perspektivistischendiganas) als ,entkdrperliches
Punctum’, erscheint er seit den 60er Jahren gleitizals Subjekt und Objekt.
Dabei erwirbt auch das Bild einen neuen Statlitn Ranciéres Worten sollte daher
die Zukunft der Bilder nicht getrennt von der Vierschung des Fleisches’ gedacht
werden: ,But we continue to regard it [the imags]aapromise of flesh, capable of
dispelling the simulacra of resemblance, the adfiof art, and the tyranny of the

letter.™t’

2.3Bilder im Theater

Ausgehend von dem anthropologisch-phanomenologrstierialistischen Versuch
Bilder und Malerei in Relation zum Koérper und zwillichkeit zu denken, lasst sich
auch die Frage nach dem Status der Bilder im Thée@. Tanz stellen. Obwohl
man zunachst denken wirde, dass dieses Thema saffassend erforscht wurde,
muss man mit Christopher Balme feststellen: ,Es ogetsicherlich zu den
merkwirdigen fachgeschichtlichen Entwicklungen sdsish die Theaterwissenschaft
obwohl ihr Gegenstand in hohem Mal3e ein visuetlgmnit bildtheoretischen Fragen
nur peripher beschaftigt hat'® Den Grund einer solchen Vernachlassigung des
Diskurses Uber die Bilder im Theater verortet Balméer allgemeinen Vorstellung
von Theater als einer Kunst, die vorrangig den ditegsohen Text auf die Bihne
bringt. Das Misstrauen gegeniber der Inszenierumagder Visualitat im Theater hat
ihren Ursprung schon in dé&oetik von Aristoteles, in der der Philosoph bemerkt:
,Die Inszenierung vermag zwar die Zuschauer zu edfigm; sie ist jedoch das
Kunstloseste und hat am wenigsten etwas mit dehtkiast zu tun. Denn die
Wirkung der Tragddie kommt auch ohne Auffilhrung Guthauspieler zustand&™

In ihrer Einleitung in den Sammelbafdheater und Bildrichten Kati Roéttger und
Alexander  Jackob  ihre  Aufmerksamkeit —auf zwei  dmesdende

Entwicklungsmomente, die ihrer Meinung nach ,zuntistéandigen Ausschluss des

116 Bryson, Norman (2001), S. 138.

17 Ranciére, Jacques (200B)e Future of the Imag#&/erso, New York/London, S. 8.

18 Balme, Christopher (2002$tages of Vision: Bild, Kérper und Medium im Theaite Hans
Belting, Dietmar Kamper, Martin Schultz (HrsgQuel Corps? Eine Frage der Repréasentation
Wilchelm Fink Verlag, Minchen, S. 349.

19 Aristoteles (1982)Die Poetik Reclam, Stuttgart, S. 25.
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Bildes aus der Theaterwissenschaft* filh/&n.Erstens machen sie eine
Vernachlassigung der Bildtheorie im Diskurs dehé&ti Theaterwissenschatft aus, die
sich unter der Leitung von Max Hermann primar fiedtergeschichtliche Themen
interessierte und die Bildfragen aulRer Acht liesie xweite entscheidende
Entwicklung, die zur Marginalisierung von Bilderm iTheater fuhrte, lasst sich in
die Zeit der 70er und 80er Jahre datieren. Mit regtarken Hinwendung zu den
Problemen der Auffihrung und ihrem transitorischerw. fliichtigen Charakter,
wendete sich der Blick von der Auffihrung als Taxtden 80er Jahren zu der
Flichtigkeit der Auffihrung in den spaten 90er @ahmwas erneut zur Folge hatte,
dass die ,Bilder der Auffiihrung nahezu vollstanaiigs dem Blickfeld“ gerietetf?

Aus theaterhistoriographischer Perspektive mugssdatigs bemerkt werden, dass der
visuelle Aspekt nicht immer peripher gewesen ist wdass sich keine lineare
Geschichte des Ausschlusses des Bildes aus denteT veafassen liel3e. Einer der
ersten, der fur eine Rehabilitierung der Bildq@alder Auffihrung optiert, ist Denis
Diderot. Fur Diderot ist das optische Moment densgechenen gleichrangig. Seine
Uberlegungen zum Tableau sind antizipatorische Blemngen, die im Naturalismus
ganzlich entfaltet werden und die in Kirze weitarsgefuhrt werden. Laut
Christopher Balme zeigt sich das SpannungsverBakon Wort und Bild im
Theaterdiskurs ,nirgendwo deutlicher als in derkDission um das Tableat?? Die
Einfihrung des Tableaus in die Auffihrung zeigtrssdutlich, dass die Frage nach
dem Bild im Theater eine Antwort erfordert, die enmalb einer Theorie der
Intermedialitat begriindet werden muss. So kannvidiebethAuffiihrung erst dann
vollstandig analysiert werden, wenn eine entspnedbean den Koérper gebundene
Theorie des Bildes vorliegt. Die ,lebenden Bildedie Gosch inszeniert, geben
Anlass dazu, ein ,prinzipiell mogliches KontinuumrdJbergange von avancierte[m]
Theater zur Performance art“ und zur bildenden Kansdenkert?® Somit fungiert
das Bild als intermediale Schnittstelle zwischdddrder und darstellender Kunst.
Als eine Kunstpraxis, die bestimmte Relationen zhesm Objekten, Korpern und

Raumen sichtbar machen kann, lasst sich Theategirds spezifische ,Politik des

120 Rotiger, Kati, Jackob, Alexander (2008)nleitung: Theater, Bild und Vorstellung. Zur
Inszenierung des Seheis Alexander Jackob, Kati Rotger (Hrsg heater und BildTranscript
Verlag, Bielefeld, S. 23.

121 Rotiger, Kati, Jackob, Alexander (2009), S. 19.

122 Balme, Christopher (2002), S. 350.

123 Janecke, Christian (2004erformance und Bild/Performance als Bild: Christian Janecke
(Hrsg.),Performance und Bild. Performance als BiRhilo&Fine Arts, Berlin, S. 21.
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Sehens’ begreifen. Mit Roland Barthes kdnnte mamedd heater als ,dioptrische

Kunst“ bezeichnen:

Das Theater ist tatsachlich jene Praxis, die ekult@rt, wo die Dinge gesehen
werden: Bringe ich das Geschehen hier an, so vdrdZdschauer das sehen; bringe
ich es dort an, so wird er es nicht sehen, unkain dieses Versteck benutzen, um

mit einer lllusion zu spiele?ﬁ4

Die Visualitat im Theater liegt daher in der wedbksiigen Beziehung zwischen den
Zuschauerlnnen und den Darstellerinnen begrindat] gie ermoglicht ein
dynamisches Spiel, in dem das Sehen inszenierhatsert und reflektiert werden
kann. Mit Merleau-Pontys, Brysons und Beltings Kemization auf die Ruckbindung
der Bilder an den Kdrper lasst sich das ProblemS##®ns im Kontext einer Theorie
der Intermedialitéat reflektieren. Daher ist es kefofall, dass innerhalb des
theaterwissenschaftlichen Diskurses die Frage danhInszenierungen des Sehens’
in nahezu derselben Zeit gestellt wurde wie dieg€maach der Intermedialitat. Mit
Balme lasst sich daher behaupten, dass die Fragbildkchen Reprasentation im
Theater nur ,mediengeschichtlich oder villeicht @ogtermedial erfassen“ erfasst
werden kanr?®

In Prozessen der Bildherstellung und Bildwahrnehgnanof der Bihne zeigt sich,
dass der Austausch zwischen Blicken, Koérpern unddeBi in einer
Ereignishaftigkeit begrindet ist, die einen entsidreden Einfluss auf die Dynamik
der Auffihrung hat. In diesem Sinne erscheint esn&ll von dem ,Ereignis-
Charakter der Visualitat’ zu sprechen, der zudem anderes Licht auf die
Theatralitat wirft. Die Theaterwissenschatftlerin dlee Bleeker, die, in Rekurs auf
Barbara Freedman, Theatralitat als Prozess, in das Sehen die Zuschauerin

anspricht, versteht, bemerkt zum Schluss ihreseBext

Auf diese Weise kann Theatralitat als ein Mittelgeisetzt werden, um die Betrachter
Position zu enttarnen [...] zugleich erlaubt die edtnalitdt eine kritische
Beschaftigung mit der Beziehung zwischen den (telbshon theatralen)
Inszenierungen der Gesellschaft, in deren RahmesediSchauspiel stattfindet, und
den kulturspezifischen Blickwinkeln, die eine s@dferanstaltung auslot®

124 Barthes, Roland (1990piderot, Brecht, Eisenstejin: Roland Barthed)er Entgegenkommende
und der Stumpfe SinSuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 94.

125 Balme, Christopher (2002), S. 351.

126 Bleeker, Maaike (2009Y/isualitat als Ereignisin: Réttger, Kati, Jackob, Alexander (Hrsg.)9%.
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Versteht man also Visualitdt im Theater als einexBr mit der die Beziehungen
zwischen Betrachterlnnen und Blhne auf dynamiscke#&\gestiftet werden, muss
sie als Pramisse einer Rehabilitierung der Thetittéegriffen werden.

Mit der Intention, Bilder im Theater und somit inversen Auffihrungen zu

beschreiben und sie ausgehend von der performaitiveh ikonisch-piktorialen

Wende als diejenigen Elemente zu begreifen, dRelation der zu den Kdrpern auch
die Raumlichkeit bestimmen, werden in den folgen#@piteln die Fragen und

Problemstellungen, die bislang lediglich aufgeworéed skizziert wurden, aufgrund
der Analyse diverser Beispiele weiterhin verfol§terschiedene Aspekte der
Visualitat, die durch die Wechselwirkung von Moméo, Projektionen, malerischen
Handlungen und Kérpern entstehen, werden daberaalsigestaltende Ereignisse
analysiert. So bedarf der Raum, laut Mitchell, eineuen Definition, in der die

verbale Kultur, auf der das westliche System depr&entation beharrt, ,in den
Zusammenhang des Visuellen versetzt wifd“.Um eine solche relationale
Definition von Raum herauszuarbeiten und die bigeerErgebnisse dann mit dieser
zu erweitern und fortzufiihren, soll nun das Augerkmauf die Frage nach der
spezifischen Medialitat und Theatralitat des Thesagerichtet werden.

2.4 Theatralitat und Medialitat

Wie schon in dem Kapitel zu Intermedialitat festgswurde, muss die Frage nach
der Medialitdt des Theaters in engem Zusammenhaitgden Frage nach der
Theatralitat gestellt werden. Mit einem Beispiel sauler zeitgendssischen
Theaterpraxis soll dieser Zusammenhang nun weitkelle werden. In seiner
Auffihrung Snow versetzt John Jesurun das Publikum in die Position

Kinobesucherinnen  bzw. Fernsehzuschauerlfiffen. Die  fiinfundsiebzig

Besucherinnen, die einen rechteckigen Raum befrékommen die Auffihrung
durch vier Projektionen vermittelt, die an vier @em Leinwanden ausgestrahlt
werden. Da die Projektionsflachen oberhalb desilwibk platziert sind, wird dieses

gezwungen die Blicke nach oben zu richten und sadafider dispositiven Ebene mit

127 Mitchell, W.J.T. (2008), S. 242
128 Urafiihrung, November 2000, Seattle Washington.
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einer Dezentrierung bzw. Schwéchung des ,hegememislicks* konfrontiert:?°
Die Auffihrung findet in diesem Sinne nichor dem Publikum, sondern tber ihm
statt und es befindet sich gleichzeitigihr. Eine scharfe Trennung zwischen dem
Zuschauerraum und dem Buhnenraum vermeidet jecimtdnijlive Kontakt mit den
Darstellerinnen, die sich in den Raumen und Korgdamebenan befinden. Es scheint
so, als ob Jesurun das topologische Dispositivulidaverwirklichen wollte, indem
das Publikum namlich im Zentrum der Auffihrung zilatpert ist und die
Auffihrung um es herum stattfindet. Genealogischtraghtet ist diese
Raumanordnung eine Weiterentwicklung von JesuBlask Mariainszenierung aus
dem Jahre 1987, in welcher das Publikum die Ddeskehen ebenfalls nicht live
erlebte, sondern in Form einer 16mm-Filmprojektion.

Handelte es sich hier jedoch um einen vorher adigenen Film, wird inSnowdie
Auffihrung gefilmt, live geschnitten und vor dembifkum projiziert. Allerdings ist
die Beziehung des Publikums zu den Darstellerinmerbeiden Fallen ahnlich,
bleiben letztere doch hier wie dort abwesend bzwd dediglich als filmische
Gestalten anwesend. Wie Markus Moninger ausfulethiadert die ,Dislozierung
des Schauspieler-Kérpers” die ,Gegenwartigkeit Bigisenz und lasst an ihre Stelle
eine ,cineastische Prasenz* tretéhNeben den zweiundzwanzig Kameras gibt es
eine weitere, programmierte Kamera, die ferngestemed und sich frei im Raum
bewegen kann: ,Its movements along the track cacobé&olled by an operator in the
control room but it also has the ability to moveelf according to whom it is
programmed to follow**

Die Kamera nimmt die Funktion einer finften Darstéh ein, den Jesurun als
virtuelle Schauspielerin bezeichnet. Diese verkirp@en tiberwachenden Blick, der
typisch fur Phanomene wie Big-Brother oder das CC3ystem ist und eine
Kontrolle der o6ffentlichen Spahre durch Videotedbge markiert. Das Publikum
verfolgt auf den Projektionen eine dynamische Mgata verschiedener
Kamerawinkel, was einen schnellen Szenenwechsetieto Manchmal werden
bestimmte Sequenzen gleichzeitig auf allen viefjdRtmnen ausgestrahlt, meistens

jedoch zeigen sie jeweils unterschiedliche Bilded $zenen. Auf diese Weise wird

129 Moninger, Markus (2003)) want to rob our noses in til“: Das medienreflax Theaterkonzept
von John Jesurynn: Christopher Balme, Markus Moninger (Hrsg.)183.

130 Moninger, Markus (2003), S. 179.

131 Jesurun, John (2007), Zitat nach: Nick Kaye, (30BMlti-Media. Video-Installation-Performangce
Routledge, New York/London, S. 202.
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ein Gesamtiberblick unterlaufen und die Wahrnehmung einen radikalen
Fragmentierungsprozess gebracht. Laut Moningeassistesuruns Ziel, ,den medialen
Aktivitditen des Theaters und den Konsequenzen dagratperspektivistischen
Dispositivs auf die Spur zu kommen®, womit folgérig auch ein ,Konzept
medienreflexiver Theatralitat* etabliert witc? Ausgehend von der Annahme, dass
eine theatrale Auffiihrung einen lebendigen Kontakschen dem Publikum und den
Darstellerinnen voraussetzt, liel3e sich vor diebimergrund die Frage formulieren,
ob Snowimmer noch als Theater bezeichnet werden kann. kéemte die Frage
auch so stellen, wie Béatrice Picon-Valin es tufiagtant — danseur, comédien —
doit-il étre en scéne pour étre préseht?"

Um hierauf antworten zu kénnen, lohnt es sich,Kiaszept der Theatralitat auf der
Folie der Visualitat zu untersuchen und so auch Komzept der Medialitat des
Theaters zu beschreiben. Ausgefuhrt werden solatrgNckungen in dem Buch
Visuality of Theatre. The Locus of Lookimgn Maaike Bleeker, in dem die Autorin
versucht, die Frage nach der Visualitat fur deratimsvissenschaftlichen Diskurs
wieder fruchtbar zu machen, um so die spezifischediditdit des Theaters
herausarbeiten zu kénnen. Der Begriff der Theaéitaliat hierbei einen besonderen
Stellenwert, weil durch ihn die Beziehung zwisch®ehen und Gesehenwerden
,seziert’ wird. Theatralitat lasst sich dann naclsea, so Bleeker, wenn ,we do
become aware of our being implicated in what isé¥ Die in einer Auffiihrung
erzeugte Selbstwahrnehmung verweist auf jenen Aspdek in der Theorie von Jay
David Bolter und Richard Grusin als Opazitat odgipermediacy’ bezeichnet wird.
Theatralitat bezeichnet also den Moment, in derh d&s Publikum der Medialitat
der Auffihrung sowie der eigenen Position/Posigamng darin bewusst wird. Der
Prozess der Theatralisierung kann mit Bleeker aaisheine ethische Operation
verstanden werden, was wiederum auf den politischeharakter einer
(postdramatischen) Auffiihrung verwelst.

Da die PerformanceSnow sich in der Gegenwart ereignet und gleichzeitig
geschnitten wird, bewirkt sie auf der Wahrnehmubgee ein dynamisches

Schwanken zwischen den Bildern und den verschied®dmkeln, aus denen die

132 Moninger, Markus (2003), S. 182. - 176.

133 valin-Picon, Béatrice (1998), S. 10.

134 Bleeker, Maaike (2008/isuality of Theatre. The Locus of Lookigigrave, New York/London,
S. 3.

135vgl. Bleeker, Maaike (2008), S. 115.
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Szenen gezeigt werden. Die Montage verfolgt die ik.ogines schnellen
Bildwechsels, die charakteristisch fiir eine ,Popeliéa Asthetik* ist"*® So gelingt
es Jesurun die Konvention eines anderen Mediunssk-eignsehens bzw. des Videos,
im Rahmen einer Theaterauffihrung zu thematisieren reprasentieren und zu
reflektieren, womit diese Translation als eine imiediale Praxis zu beschreiben ist.
Was aber hat all das mit dem Begriff der Theatibldu tun? Um diese Frage
beantworten zu kdnnen, muss zunéachst darauf veswiegrden, dass das Konzept
der Theatralitat schon langst nicht mehr nur fig dintersuchung von Theater
relevant ist, sondern dass es als heuristischésitment auch in anderen kunst- und
geisteswissenschaftlichen Disziplinen angewended.wBo schreibt Erika Fischer-
Lichte, dass Theatralitdt sich ,auch als speziisséhszenierung von Koérpern im
Hinblick auf eine je besondere Art der Wahrnehmurestimmen [lasst], die
einerseits aufgefuhrt, anderseits jedoch auch ktehe Bildern, Filmen und anderen
Medien vorgenommen werden karfi’™

Von der Annahme ausgehend, dass anhand der Timatralgsprozesse die
medialen Aspekte der Wahrnehmung reflektiert weréénnen, erfillt Jesuruns
Auffihrung genau diese Funktion. Um die ,mediatisigle Aktivitat des Theaters"
zu verdeutlichen und performativ hervorzubringemnfkontiert Jesurun das Theater
mit audiovisuellen Medien und ihrer spezifischerth&sik, wodurch es ihm gelingt
die ,Wahrnehmungsstrukturen und -konventionalisgeun der jeweils anderern
Medien* zu enthiillert®® Die Differenzen zwischen Theater und Fernsehen. bzw
Video werden in ihrer Medialitéat aufgegriffen und flie Zuschaur bewusst gemacht.
Hinsichtlich der Unterscheidung zwischen Transparand Opazitdt der Medien
kann hier bemerkt werden, dass Jesurun die Méitialitd deren Spuren nicht zu
,verstecken’ versucht, sondern dass er sie, gan@agenteil, exponiert und in ihrer
spezifischen Differenz in einem intermedialen Daohien erscheinen lasst.
Rekurrierend auf dem Aufsatz von Ludwig Jager (lBt@rung und Transparerals
zwei ,funktionale Zustande medialer Performanz3e siciSnowals Beispiel einer
,Selbstvisibilierung®, in der sich die Medialitalbst zeigt, begreifety”

136 | ehmann, Hans-Thies (1999), S. 344.

137 Fischer-Lichte, Erika (2001), S. 4.

138y/gl. Moninger, Markus (2003), S. 181.

139v/gl. Jager, Ludwig (2004Btorung und Transparenz. Skizze zur performativgyikides Medialen
in: Sybille, Kramer (Hrsg.), S. 60.- 68.
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Dasjenige Element irbnow durch das die Aufmerksamkeit auf die Medialitat
gerichtet wird, ist vor allem die ferngesteurte Kaen So bemerkt Nick Kaye:
»Indeed, Kit's ,view’ is the ,interior view’ of mettion itself, a view and ,presence’
performed in a live mediation’ that conflates jds’ and ,outside’, live’ and
;mediated’, technology and performéf® Dieser Blick hat die Funktion einer
vermittelnden Instanz, die eine dynamische Osmllazwischen mehreren Ebenen
erzeugt und auf die konstitutive Rolle des SehemsTheater verweist. Anderseits
kann anhand dieses Blicks konstatiert werden, dads das Sehen vom Leib
emanzipiert und auf einer symbolischen Ebene effrepersonlichung” darsteftt!
Der entpersonalisierte und vom Leib emanzipiertekBkann in seiner Medialitat
auch als ein Hinweis auf die Uberwachende Funktien Medien sowie die
Machtverfahren, die hinter solchen medialen Digpasi stehen, gedeutet werden.
Hier zeigt sich sehr klar, inwiefern Jesurun miinea Arbeiten eine Kritik der
,Gesellschaft des Spektakles’ und der Omnipraseerz Medien formuliert und
inwiefern eine intermediale Asthetik auch in ihrpotenziell politischen und
transgressiven Wirkung begriffen werden solfte.

Ein vorerst letzter Aspekt von Theatralitat, demiesem Kontext noch Erwahnung
finden muss, ist das von der Kuinstlerin Judy Radid ,das ambivalent
Theatralische” bezeichnete. Anders als beispiessvébsette Féral, die in ihrem Text
Performance and Theatricality. The Subject denigdtff Theatralitat und
Performance in eine Opposition versetzt, pladieati® dafir, Theatralitat als ein
instabiles, liminales Verfahren zu verstehen: ,[2a dmbivalente Theatralische eine
Form des Performativen ist, hat es auch eine Beagplzu einigen der strukturellen
Grundlagen der Performance wie Situation, Pradeaaer und Objekthaftigkeit:**
Theatralitat ist fur sie ein dynamischer ProzegsRibung und Spannung, der sich
zwischen Anwesenheit und Abwesenheit sowie zwis®aterialitdt und Semiozitat

abspielt und einen relationalen Raum hervorbribgs Weiteren ist Theatralitat fur

10 Nick Kaye, (2007), S. 194.

141ygl. Walkenhorst, Brigit (2005)ntermedialitat und Wahrnehmung. Untersuchungen zur
Regiearbeit von John Jesurun und Robert Lep@getum Verlag, Marburg, S. 83.-86.

12 pjiese Idee einer ,Politik der Intermedialitat’ wiausfiihrlich auf Seite 165. analysiert.

143 vgl. Féral, Josette (199 erformance and Theatricality, The Subject denigdfiin: Timothy
Murray (Hrsg.) Mimesis, Masochism, & Mime: the Politics of Thezfity in Contemporary
French ThoughtUniversity of Michigan Press, Michigan, S. 29972

144 Radul, Judy (2004),ampenfieber: Die Theatralitat der Performanae Peter Pakesch (Hrsg.),
Videodreams: zwischen Cinematischem und Theath&igcVerlag der Buchhandlung Walther
Kdnig, Kdln, S. 109.
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sie mit ,Exzess, Verkleidung, falschen Akzenten udhrdeutigkeit* verbunden
und dient deswegen auch der Fokussierung grenaliveitender und
wechselseitiger Prozes¥g.

Um die bislang gewonnenen Einsichten auch hinsothtleiner spezifischen
R&umlichkeit vertiefen zu konnen, soll nun untelduoverden, wie der
Auffihrungsraum im Theater durch die Perspektivie, ilonvention der Vierten
Wand und das Guckkastendispositiv bestimmt wurdedeferseits soll gezeigt
werden, wie anstelle des Containermodells, dasR#m als neutrale und gegebene
Entitat auffasst, intermediale Kunstwerke besseld yplausibler mit einem

relationalen Raummodell beschrieben werden kénnen.

2.5Der Blick ohne Kérper

Wie und von wo in einer Auffihrung (et)was gesehaml, erweist sich sowohl fur
die Wahrnehmung als auch fiir die jeweiligen Auftifgsrdume, die entstehen, als
konstitutiv. Stimmt man Henri Lefebvres These Utbem Raum als sozialem Produkt
zu, dann lasst sich folgerichtig annehmen, dasssj&humkonzept die herrschende
soziale Ordnung abbildét® Anhand des zentralperspektivistischen Disposisioth
nun gezeigt werden, wie jenes mit einer Veranderdeg Gesellschaft erherging,
diese pragte und Uber vierhundert Jahre lang eimemensen Einfluss auf die
Raumgestaltung der bildenden Kunst und des Theatesgbte. Im Verlauf seiner
Geschichte adaptierte das Theater immer neue kogniStrategien der
Wahrnehmung, die wiederum die jeweiligen Raumkotegpagten. Insofern lasst
sich mit Peter M. Boenisch behaupten, dass “[w]e bBew the basic spatial
arrangement of theatre reflected conventions of teogee and how to imagine (the)
world: as a framed picture, from a ,natural’ powit view — as silent, scientific,
distanced observer*

Aufgrund dessen, dass Boenisch hier die Wahrnehskongentionen eines anderen
Mediums auf das Theater Ubertrdgt und Theater itdefder Kunst kompariert,

erscheint es plausibel zu sein, in der AnwendungReFspektive im Theater ein

145 Radul, Judy (2004), S. 116.
146 v/gl. Lefebvre, Henri (1991)The Production of Spac8lackwell, London, S. 26.
147 Boenisch, Peter M. (2006), S. 111.
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frihes Exemplum der intermedialen Wechselwirkungiseiaen bildender und
darstellender Kunst zu sehen. Dass die Verwendueig Rerspektive in der
BUhnengestaltung eine besondere Einsicht in dieeBamag zwischen Bild, Bihne,
Wahrnehmung und Medialitat des Theaters leistem kagigen Kirsten Kramer und
Jorg Dunne in ihrem Text Uber die Beziehung zwischéheatralitdt und
Raumlichkeit In erster Linie argumentieren sie, dass Rauméithknd Theatralitat
nicht etwas Gegebenes sind, sondern erst ,auf dendlage ihrer gemeinsamen
Konstitutionsbedingungen durch Korperpraktiken unmddiale Systeme® entstehen
und beschreibbar werdéff Das Argument fiir ihre These uber Theatralitat als
relationales Geflige finden sie unter anderem in [erspektivbihne, die ein
paradigmatisches  Beispiel fur das konstitutive  ZAus&nspiel von
Wahrnehmungssituationen und Buhnenraumgestaltungni$ ein ,hochkomplexes
Blickregime und visuelles Raumschema generiért-.

Als Geburtsdatum der Linearperspektive, die niahitdie Malerei, sondern auch den
Verlauf der Geschichte des Theaters verandertkaaty das Jahr 1425 gelten. An
einem gewohlichen Tag dieses Jahres, gelang es HeEwentiner Filippo
Brunelleschi sein Spiegelexperiment auf der gefdtéen Piazza vor dem Dom in
Florenz durchzufiihren, das zur Entdeckung der Rktise flihren sollte.
Ausgestattet mit einer Staffelei, einem flachene§el und einer kleinen Holztafel,
malte Brunelleschi das gegenuberstehende BaptisteiDas Resultat war die erste
perspektivistische Zeichnung, die ihren Gegenstaodabbildete, als ware das
gezeichnete Objekt eigentlich dreidimensional. Diesion einer dritten Dimension,
die durch den Fluchtpunkt ermdglicht wurde, fih#e einer grundsatzlichen
Reorganisation mittelalterlicher Raumkonzepte undnrk deswegen als ein
Wendepunkt nicht nur in der Geschichte der Malageiten, sondern auch als
entscheidender Moment in der Geschichte der Raumée

Im Vergleich zur so genannten ,umgekehrten Perspektie kennzeichnend fur die
mittelalterliche, insbesondere die Fresko- und émnalerei, ist und in welcher der
Kinstler nicht aufRerhalb des Bildes, sondemBild zu stehen scheint, ist der

Renaissanceklnstler vom Bild distanziert und kderipglies, gemal3 der Annahme

148 Kramer, Kirsten, Diinne, Joérg (2008inleitung. Theatralitat und Raumlichkgiin: Kirsten
Kramer, Jorg DUnne, Sabine Friedrich (Hrsgheatralitaét und Raumlichkeit. Raumordnungen
und Raumpraktiken im theatralen MediendisposKidnigshausen & NeumannWirzburg, S. 15.
149 Kramer, Kirsten, Diinne, Jérg (2009), S. 24.
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von Leon Battista Alberti, wie ein Fenster zur W8amuel Y. Edgarton erkléart diese

zwei verschiedenen Modelle wie folgend:

Anders als der Renaissance Kunstler, der die Seeperspektivistisch ordnete, sah
der mittelalterliche Kinstler seine Welt mit ganibjgktiven Augen. [...] Er war von

der visuellen Welt, die er darstellte, absorbistdit, wie der perspektivistische Maler
vor ihr zu stehen und sie von einem festgelegtestamzierten Blickpunkt aus zu

beobachter>

Ausgehend von der Pramisse, dass die Maler eintArefisis der Geometrie haben
mussen, um ihren Gegenstand realistischer abbddekbnnen, entfaltet sich durch
die Perspektive ein neues Raumkonzept, das seigaifung in der euklidschen
Geometrie hat.

Etwa dreiundachtzig Jahre nach Brunelleschis Erpmrt wurde die Perspektive
zum ersten Mal auch in der Gestaltung eines Buhlumsbhverwendet. Es handelte
sich um die im Jahre 1508 in Ferrara inszeniermédieLa Cassariavon Ludovico
Ariosto, fur die Pellegrino da S. Daniele das Biitbikel angefertigte, auf dem eine
Stralle mit Hausern, Glockentirmen und Garten zwersekar. Mit Hilfe der
Perspektive wurde der Eindruck einer Tiefenillusi@nwirklicht, durch die sich ein
neuer Raum entfaltete. Wie Christopher Balme betnehaben [wir] es hier mit
einer fur die Theatergeschichte folgenreichen lation zu tun: der Gliederung der
Bilhne in zwei getrennte Bereiche, einen Spielraumt einem Bildraum®* Der
Spielraum wurde hier vom Bildraum getrennt, sodkssSchauspieler sich eigentlich
nicht im Bild, sondern vor dem Bild befand. Eindlkommene lllusion, in welcher
der Zuschauer die Buhne wie durch ein Fenster lobod, war aber noch nicht
realisiert, weil die Zuschauer-Buhne-Relation immech nicht durch eine ,frontale
Organisation’des Blickes bestimmt war? Immerhin war aber Pellegrino da S.
Danieles Szenografie der entscheidende SchrittNaugestaltung des Raumes im
Theater sowie der Wechselwirkung zwischen bildender darstellender Kunst.
Somit verkorpert die Perspektivbiihne als ein Digposvelches die Blicke in eine
bestimmte Richtung lenkt und ,zentralisiert’, eif@m der Macht, mit der das Sehen
auf fundamentale Weise diszipliniert wird. Ein veegs Moment, das charakteristisch

150 Edgerton, Samuel Y. (200Dje Entdeckung der Perspektiy&ilhelm Fink Verlag, Miinchen, S.
25.

51 Balme, Christopher (2002), S. 353.

152 Egir eine ausfiihrliche Geschichte und VerwendumdPéespektive im Theater Vgl. HaR, Ulrike
(2005),Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Buhnenféfithelm Fink Verlag, Miinchen.
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fur die Raumorganisation der Perspektive ist, i& gheue Konfrontation der
Geschlechter“, die hier getrennt und gegeniiberffesterden sollen®® Wenn
seitens einer feministisch intonierten Kritik dasnizalperspektivistische Schema
infrage gestellt wird, richten sich die Einwandegge die strukturelle Asymmetrie
der heterosxuellen Normativitat, die Mechanismen Rieprasentation, sowie gegen
die Irreversibilitat des Blick®* Ein tberzeugender Versuch, die Perspektive zu
dekonstruieren, liest sich in dem Budte Explicit Body in Performancevon
Rebecca Schneider. Fur Schneider bildet die Irsg#wéitéat des Blickens eine der

wichtigsten Eigenschaften des perspektivistiscremess:

Within the terms of perspective, there is no remijiy — the seen does not see back.
[...] She can only acknowledge that she is seensloe cannot author vision, cannot
see back. She does not render the viewer visile.

Ein weiterer Kritikpunkt richtet sich gegen den tdiwierten, auf das Auge
reduzierten Betrachter, der hier eine voyeurisgsebsition einnimmt. Begreift man
die Perspektive als Versuch, einen objektiven uedsibaren Raum zu konstruieren,
der den Regeln der euklidschen Geometrie entspucttt einen distanzierten
Betrachter voraussetzt, muss berlcksichtigt werdiass das perspektivistische
Paradigma mit der Repositionierung des Menschen der Renaissance
korrespondiert.

Als René Descartes fast zweihundert Jahre nacheBeschis Experiment seine
philosophischen Meditationen verfasste, ist seinnkea stark von dem
perspektivischen Modell beeinflusst. Als Triumph sdé&ubjekts, das seine
entscheidende Begrindung in Descartes’ Philosofiniet, kann die Perspektive
auch als ein Ausdruck des ,cogitagid der logozentrischen Rationalitat verstanden
werden. In diese Richtung weisend zieht Martin &aye wesentliche Analogie
zwischen der Philosophie von Descartes und depPltise:

As has often been remarked, Descartes was a ggentésly visual philosopher, who
tacitly adopted the position of a perspectivaliginper using camera obscura to

133 HaR, Ulrike (2005), S. 195.

134 v/gl. Amelie Jones (2006), Freedman, Barbara (19BtEeker, Maaike (2008), Mulvey, Laura
(1975), u.a.

135 Schneider, Rebecca (199The Explicit Body in PerformancRoutledge, London/New York, S.
67.
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reproduce th®bserved worldCartesian perspectivalisnn fact may nicely serve as a
shorthand way to characterize the dominant scagjite of the modern efd®

Der gleichzeitig geometrisierte, rationalisierte duthomogenisierte Raum der
Perspektive kann daher auch als Geburtsort dekogrdrten Betrachters’, der
lediglich auf das Auge reduziert wird, gewertet chaar.

Im Theater fuhrt das cartesianische Raumkonzepeigar natirlichen Trennung
zwischen Darsteller und Zuschauer. Dieses Phanoniezeichnet der
Theaterwissenschaftler David Willes in seinem Buchshort history of Western
Performance Spacals die ,Cartesianische theatralische Dichotomiéir Beine
These liefert Wiles folgende Argumente: ,The caofl of Cartesian space was,
eventually, the retreat of the actor into a frafne] Cartesian space is an ocular
space.**’ Diese Reduktion auf das Auge koinzidiert mit demsschlieBung des
Kdrpers und seiner Vertreibung in einen imagin&Raum. Die Privilegierung einer
abstrakten Position des Betrachtens impliziert Aligrenzung des Betrachters und
demzufolge auch seine Entkdrperlichung. Reduziefteanen fixierten abstrakten
Punkt, ein ,korperloses Auge’ und abgetrennt vonSigene, kann der Zuschauer sich
zwar einfuhlen, aber er kann die Auffihrung mingeiLeiblichkeit mitbestimmen.
Der durch die Perspektive und nach geometrischepdpiionen entwickelte Raum
ist des Weiteren ein geordneter und rationalisieRaum. Der Kunsthistoriker
Michael Kubovy beschreibt die Funktion der Perspekivie folgend: ,The most
obvious function of perspective was to rationalize representation of space: With
the advent of perspective, it became much easistage, as it were, elaborate group
scenes organized in a spatially complex fashidh&hnlich wie Edgerton sieht auch
Kubovy eine intermediale Verbindung zwischen denhrBinraum und dem Raum
der perspektivischen Malerei. Daher lieRe sichFdiaktion der Perspektive auf der
Buhne pointiert als eine ,Theatralisierung der Mafebeschreiben. Insofern die
Entwicklung der Perspektive in einem ,vereinhefiten Bildraum* resultiert und die

136 Jay, Martin (1994)Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Tweht@entury French
Thought University of California Press, Berkley/LondonA Angeles, S. 69.

157 wiles, David (2003)A short History of Western Performance Spaambridge University Press,
Cambridge, S. 7.

138 Kubovy, Michael (1986)The Psychology of Perspective and RenaissangeCArmbridge
University Press, Cambridge, S. 1.
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Buhne hierbei als Modell dient, ist die Perspeki® Folge einer Wechselwirkung
zwischen bildender Kunst und Theater zu begréitén.

Eine andere Mdglichkeit die Geschichte der Perspeltu deuten, ware sie als ein
entscheidendes Moment in der ,Arch&ologie der Raptation’ aufzufassen und zu
untersuchen, welche Art von Raumreprasentationachddas perspektivistische
Paradigma ermdglicht wurden. Da Raumreprasentatianemer auch wichtige
Hinweise auf die herrschenden gesellschaftlichedn@rgen enthalten, lassen sie
sich mit bestimmten Wissenspraktiken verknipferiehere begreift die Perspektive
als eine solche lllustration der Relation von ldgé und Wissen: ,Representation
of space have at times combined ideology and kray@ewithin a (social-spatial)

180 \Wenn sich im

pracitice. Classical perspective is the perfectstlation of this.
Laufe der historischen Entwicklung neue FormenWessens entfalten, fihren diese
auch zu neuen Raumkonzepten und neuen Formen denr&arasentationen. Wie
dargelegt wurde, ist der geometrisch-abstrakte ly@me® Raum der Perspektive ein
Konzept, das auf einem mannlichen, fixierten, otoyek Auge grindet und welches
das Machtdispositiv eines bestimmten Wissens woilegelt.

Ein letzter Punkt, der hinsichtlich der Perspek@wvgesprochen werden soll, ist ihre
Relation zum dramatischen Text. In Anlehnung an T®meesen von Hans Thies
Lehmann konstatiert Maaike Bleeker, dass der drgote Text eine &hnliche
Rahmung und Funktion fur das Theater hat, wie dimsfektive fur die Malerei. ,The
dramatic perspective teological, so Bleeker, ,it provides order in view of a gaal
telos and corresponds to a world view charater®ednity and coherence in view of
purpose and reason. In the post-dramatic thedtise framework gets deconstructed
or rejeceted altogethet® Um diese These naher zu erlautern, soll ein kuRsbwurs
auf die zwei Beispiele unternommen werden.

Wie anhand demMacbethAuffihrung bereits exemplifiziert wurde, werdenedi
Materialitat der Auffihrung ausgestellt und die ggvgen Handlungen in Analogie
zur malerischen Praxis der Wiener Aktionisten atigge Aufgrund eines flichtigen
Spiels, das auf der gesamten Bihne stattfindetnioid aus einer zentralen Position
wahrgenommen werden kann, bewirkt die Auffihrung g@rmanentes Oszillieren,

das die Aufmerksamkeit immer wieder auf die physisdrasenz lenkt. Wenn

159 Edgerton, Samuel Y. (2002), S. 33.
160 efebvre, Henri (1995), S. 45.
161 Bleeker, Maaike (2008), S. 10.
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Bleeker von der Annahme ausgeht, dass die Dekdatistnu der dramatischen
Perspektive eine Intensivierung der einzelnen Etgeneler Auffihrung (Korper,
Licht, Gerausche, Raum, Zeit u.a.) im Hier und tJetpliziert, so konnte dies auch
fiir dieMacbethAuffilhrung nachgewiesen werd&.

Die Art und Weise, wie Jesurun 8nowdas Publikum mit den Projektionen umgibt
und es zwingt die Blicke nach oben zu richten, kanie bereits von Markus
Moninger angedeutet, als eine Auseinandersetzund Dekonstruktion des
zentralisierten Blicks der Perspketive begriffenrdesm. Dieser Eindruck verstarkt
sich noch aufgrund der dynamischen Montage der olidiger, die eine fllichtige
Wahrnehmung verursacht und es unmdglich machtinerRerspektive einzuhalten.
Wie Bleeker es formuliert: ,the spectator is no den presented with a fixed
perspective, and is free (at least metaphoricatlyander®® Statt einer Rahmung
und einer Perspektive, inszeniert Jesurun eindalielon Perspektiven. Indem er die
Medialitat der Auffihrung reflektiert, ergibt sid¢tir das Publikum die Mdglichkeit,
die eigene Wahrnehmung ebenso zu reflektieren.

Mit Jay David Bolter und Richard Grusin lasst sitds perspektivistische Dispositiv
als Medium der Transparenz beschreitférDer Betrachter soll von der Oberflache
des Bildes abstrahieren und die Tiefe perzipierdof diese Weise wird die
Aufmerksamkeit von der Materialitat des Bildes zllusion (der Tiefe) hin
verschoben, womit das Bild als Medium transpareatacht wird. Wenn die
modernistische Malerei sich mit der Oberflache m#selersetzt und diese in ihrer
Materialitat hervorzuheben versucht, wird ein Motnger Stérung sichtbar, mit dem
das Medium ,seine Transparenz verliéftim Theater funktioniert, wie anhand der
Arbeiten von Gosch und Jesurun gezeigt werden komint Auseinandersetzung mit
der Perspektive ahnlich, wenn namlich die Medialigs Theaters dadurch reflektiert
wird, dass anstelle von Transparenz mit Stérungeambgitet wird. In beiden Fallen
wird konsequenterweise eine Dezentrierung der Budffiemiert, wodurch sich
Raum fur eine schwankende und instabile Wahrnehreuftnet.

182y/gl. Bleeker, Maaike (2008), S. 11.

163 Bleeker, Maaike (2008), S. 15.

184 Bolter, David, Grusin, Richard (2000), S. 24.-25.
185 Jager, Ludwig (2004), S. 62.
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Im Folgenden sollen nun erstens die Guckkastenhiilber die oft gesagt wird,
sie funktioniere ,wie die Zentralperspektiv* zweitens die Konvention der
Vierten Wand, mit der eine stabile Grenze zwiscliarblikum und Buhne
errichtet wird und drittens das Konzept des Didsrioén Tableaus, anhand
dessen sich die Bildwirkung der Bihne beschreildsst] vor dem Hintergrund

der bisherigen Uberlegungen untersucht werden.

2.6 Der absorbierte Zuschauer

Nach Denis Diderot sollte der Dichter bei der Gestg des Dramas den Regeln der
Malerei folgen, um so die Einbildungskraft des Fabhs erwecken zu kdnnen.
Damit formuliert Diderot implizit die Idee des Tehu vivants und verweist so auf
die wechselseitige Dynamik zwischen bildender Kunstl Theater. Obwohl, wie
Gotz Pochat beweist! der Austausch zwischen Theater und bildender Ksictson
durch die Mittelalterforschung nachgewiesen werdemn, wird durch die
Perspektive und das Konzept des Tableaus einddrgaz zwischen bildender Kunst

und Theater konstitutiv nachvollziehbar. So schrBiderot:

Man mul} die Personen zusammensetzen, sie treneerzedtreuen, sie vereinzeln
oder gruppieren und eine Reihe von Gemalden daraehen, so dass sie alle von
einer grof3en und wahren Komposition sind. Wie mhzténnte der Maler nicht dem

Schauspieler und der Schauspieler dem Maler’8&in!

Die Buhne soll wie ein Bild konzipiert werden, sedalie Wahrnehmung der Gesten
und Bewegungen starker beeinflusst und gerichtedevekann.

Das Konzept des Tableaus steht bei Diderot in eemgen Verbindung zur
Pantomime. Beide Strategien, die der Verbildlichung die der Pantomime, bilden
eine Abweichung von dem pathetischen Schauspjetiil die Inszenierungen von
Racines, Corneilles und Moliérs im 17. Jahrhundernzeichnet und gegen den

Diderot explizit polemisiert. Die Gebarde kann ihmach nur sichtbar gemacht

186 v/gl. Jourdheuil, Jean (1998)er Raum des Theaters und der Raum im ThemteAngela
Lammert (Hrsg.)Raum und Kérper in den Kiinsten der Nachkriegs¥eitlag der Kunst,
Dresden, S. 264.

%7v/gl. Pochat, Gotz (1990 heater und bildende Kunst. Im Mittelalter und Bemaissance in
Italien, Akademische Druck- u. Verlagsanstalt, Graz, $. VI

188 Diderot, Denis (1968)/on der dramatischen Dichtkunat: Asthetische Schriften (Erster Band)
Européaische Verlagsanstalt, Berlin/Weimar, S. 324.
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werden, wenn die Bihne wie ein gemaltes Bild koeripwvird. Wenn Diderot in
einem Brief an Madame Riccoboni antwortet, dass meaht nur mit dem Gesicht,
sondern mit dem ganzen Korper spiele, ist daslamekHinweis darauf, inwiefern er
Bildlichkeit in Bezug zur Kérperlichkeit denk?? Wie die Theaterwissenschaftlerin
Ulrike Hass annimmt, geht Diderot ,von der Bildaedung des freiim Raum
beweglichen Schauspieléraus und macht damit den Raum zum entscheidenden
Auftrag des Schauspielers, ,der sich als kdrpeescRaumwesen in ein szenisches
Dispositiv eintragt, das sich als solches nachialim Raum ausgeschlossen HaL.

Mit dem Konzept des Tableau vivants wird die Webthskung zwischen Korper,
Raum und Bild in den Fokus gerickt. In ihrem Tekeridie Eigenschaften der
lebenden Bilder argumentiert Joanna Barck, das$?ldsomen des Tableau vivants
in erster Linie als eine Verlebendigung von genmal&zenen und Personen zu
begreifen ist, die wiederum in enger Beziehung Rtaxis der Auffihrung steht.
Zentral ist dabei die ,Transkription von zweidimemaler Bildlichkeit in
kérperliche Dreidimensionalitat™ Als eine Transformation, durch die der reale
Raum zum Raumbild wird, stellt das Tableau vivaneeVerkinstlichung’ dar, in

der aufgrund der entstehenden Rahmung eine Gremzehen Kunst und Realitat
festgelegt wird. Aus der Idee der Gestalthaftigkdie, Glunter Heeg zufolge, das
grundsatzliche Kompositionsprinzip des Tableaus f@gt, dass ein Tableau ein
geschlossenes Ganzes ist und dadurch die lllugsien eollkommenen Naturlichkeit
herstellt:"?

Wenn Diderot in diesem Sinne von der Dekoratiorichpr bemerkt er, dass der
Maler den Ort der Szene so zu gestallten habe,dassuschauer ihn als wirklichen
und nattrlichen Ort wahrnehmen kann. Die ,theeatchle Malerei“ muss wahrer sein
,als irgendeine andere Gattung der Malerei“, sdtréiderot’”® Die Rolle des
Malers fur die dramatische Kunst ist hier klar diit: Sein Schaffen beschrénkt sich
auf auf die Produktion illusionsstiftender Mitteidem er eine natirliche (wenn auch
nicht naturalistische) Szenografie zu erschaffen \walche bei den Zuschauerinnen

189vgl. Diderot, Denis (1968)iderots Antwort an Madame Riccobpii: Asthetische Schriften
(Erster Band) S. 338.

0HaR, Ulrike (2005), S. 387.

"1 Barck, Joanna, (2009)ie Bilder lernten Kérper zu sein. ,Tableaux vivanind die Idee des
.Raum-Bildes" im 19.Jh in: Gundolf Winter, Jens Schroter, Joanna Bértkg.), S. 67.

2 Heeg, Giinter (2004Fur Intermedialitat der Schwesterkiinste Theater Maderei bei Diderotin:
Christopher Balme, Markus Moninger (Hrsg.), S. 80.

173 Diderot, Denis (1968)on der dramatischen Dichtkun&. 315.
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den Eindruck erweckt, dass das, was sich vor ilabspielt, die eigentliche Realitat
ist.

Ein weiteres Moment, das hinsichtlich der Bildwarduler Buhne bei Diderot unter
Betracht genommen werden muss, ist die Bedingusgvde der Bihne getrennten
Zuschauens. Damit der darstellende Korper als Kbijgdewahrnehmbar wird, muss
neben der Rahmung auch die Distanz bzw. der Abslan@uschauerin zur Bihne
etabliert werden. Wie Heeg argumentiert, ist dieeldles Tableaus aufs Engste mit
der Trennung von Biihne und Zuschauerraum verknijpfie Ubertragung des
Tableaumodells auf die Theaterszene erfordert highadie Trennung der Bihne
vom Zuschauerraum und die Ausrichtung der Darstgllan der lllusion der
unsichtbaren vierten Wand’® Damit die Bildlichkeit dessen, was auf der Biihne
geschieht, wahrnehmbar wird, bedarf es der distateri Zuschauerin. Die in den
Zuschauerraum ,vertriebene’ Betrachterin soll dielauf der Buhne aus einer
sicheren Distanz und als eingerahmtes Bild wahresghumd erfahren.

Diderots Idee einer vierten illusionaren Wand, die fiktive Grenze zwischen der
Buhne und dem Zuschauerraum jede Kommunikation ch&is ihnen verhindern
soll, avanciert zu einer der wichtigsten Konventiordes Theaters und bleibt als
solche Uber Jahrhunderte bestehen. Die realistigtiiralistische Tradition, die ein
herrschendes Theaterparadigma adlad dominante Darstellungsmodell bis weit in
das 20. Jahrhundert hinein ist, beharrt auf dereigbar abwesenden und
unsichtbaren ZuschauerIn. Gleichzeitig bestimmt beeinflusst dieses Modell jene
Raumkonzepte, die in einer radumlichen Trennung dwas Bihne und
Zuschauerraum verankert sind, wie beispielsweige @uckkastenbihne. Diderot
beschreibt seine Idee wie folgend: ,Man stelle sschdem &uf3erstem Rand der
Buhne eine groRe Mauer vor, durch die das Parbgesondert wird. Man spiele, als
ob der Vorhang nicht aufgezogen wiird€*

Damit strebt Diderot eine Naturlichkeit des Schaeispan, durch die das Publikum
vergessen soll, dass es sich im Theater befindeicl@eitig starkt die Vierte Wand
die Position des Zuschauens und evoziert eine pRering der Beobachtung, die

in der lllusionsherstellung begriindet i&. Um die Aufmerksamkeit der

14 Heeg, Giinter (2004), S. 82.

5 Diderot, Denis (1968)/on der dramatischen Dichtkun&. 284.

78 Lehmann, Friedrich Johannes (20gr Blick durch die WandRombach Verlag, Freiburg im
Breisgau, S. 117.und S. 123.
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Zuschauerinnen auf die illusionédre Buhnenwelt zarisivieren, strebt Diderot eine
Raumaufteilung an, in der die Kommunikation zwistligihne und Zuschauerraum
nur in eine Richtung verlauft, ndmlich vom Zuschaaxem zur Buhne. Die Vierte
Wand, lasst sich mit Johannes F. Lehmann behaugtangidet die Kommunikation
zwischen Zuschauerinnen und Bihne zugunsten eimgggomatisch nur in eine
Richtung verlaufenden BeobachtungsverhaltnissesAabers gesagt: ,Die Vierte
Wand ist nur in ein Richtung transpareht’*

Erinnert man sich an das perspektivische Raumkanregem die Betrachterin auch
aus einer gewissen Distanz das Bild wahrnehmenesahd bertcksichtigt man
zudem noch das Prinzip der Frontalitat, wie es datweder Theaterarchitektur von
Teatro Olimpico und Teatro Farnese realisiert wuddan scheint das Konzept von
Diderot ein Amalgam dieser beiden Voraussetzungesem. Als solches ist es auch
jener Punkt, aus dem sich die Guckkastenbihne inddhthundert entwickelt. Das
Konzept der Guckkastenbihne wird, in der Argumémiaton David Wiles, als
naturliche architektonische Form des okzidentalkeaters verstanden werden. ,We
can define the ,ltalian’ form”, so Wiles, ,as a ¢gonction of two things: an encircling
auditorium aluding to the cavea of Roman antiqaityl a perspecitval stage along
the stage axis. [...] The théatre a l'italienne wageminized environment, both
aesthetically and sexually a space of seducti6Mit der Guckkastenbiihne und der
Vierten Wand wird das Publikum in Abwesenheit unasidhtbarkeit platziert. Als
Wagner es dann zusatzlich in der Dunkelheit vetgrivird ein Schnitt durch den
Raum und eine feste Grenze zwischen der Bihne emdzlischauerraum gezogen,
die wiederum die Avantgarde zu Beginn des 20. Jdatttérts radikal infrage stellen
wird. Im Prozess der Dekonstruktion des Guckkagtenb-Dispositivs und dessen
Frontalitat bekommt der Einsatz Neuer Medien etmesonderen Stellenwért

Indem die Vierte Wand eine Trennung hervorbringtt sie einen entscheidenden
Einfluss auf die Einbildungskraft der Zuschauer @n Idealfall vollig von der
Auffihrung absorbiert werden sollen. Die Vierte Warerzeugt und trennt
gleichzeitig zwei Raume. ,Auf [d]er Seite der Zuauakr entsteht”, so Lehmann, ,ein
Raum innerer, imagindrer Beteiligung, ein Zeit-lmr@um, der zugleich den

imaginierten Raum des oder der beobachteten Andematbedingt und

Y7 ehmann, Friedrich Johannes (2000), S. 88.
18 jiles, David (2003), S. 214.-217.
19 ygl. Valin-Picon, Béatrice (1998), S. 27.
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miterzeugt.*® Der von der Zuschauerln ausgehende Blick wirdiriere Innenraum,
der meistens ein Salon oder ein Zimmer darstelisgarichtet und funktioniert
ahnlich wie der voyeuristischer Blick, der mit dggrspektive etabliert wurde.

Um einen weiteren Schritt in der Analyse des Ditkrioen Zuschauers machen zu
kénnen, ist es erforderlich, auf die Argumente Witchael Fried einzugehen, die
Diderot wieder aktuell machten. In seinen zwei €ax@rt and Objecthoodund
Absorption and Theatricalitgentwickelt Fried einige Thesen, die ein umstrigten
Corpus innerhalb der kunstgeschichtlichen Theose #0. Jahrhunderts und des
Modernismus bilden. Die negative Bewertung der Triaditét, die Fried inArt and
Objecthoodformuliert, bezeichnet eine programmatische Deng&ajenach der die
Kunstwerke des Minimalismus vom Einfluss des Thmatgerdorben’ wurden.
Interessanter Weise ist fur Fried Theater jenesitbaum, das siclewischenden
Kiinsten verorten las$t Insofern sollten die Kiinste von ihren gattungsd un
medienspezifischen Eigenschaften her begriffen &erdum der medialen
,Verunreinigung’ zu entkommen. Um wieder auf diechtige Bahn’ kommen zu

kénnen, musse die Kunst sich also von der Thetiralblosen:

The sucess, even the survival, of arts has comeasmgly to depend on their ability
to defeat theatre. This is perhaps nowhere mordeatithat within theatre itself,
where the need to defeat what | have bee calliegtth has chiefly made itself felt as
the need to establish a drastically different retato its audiencé®

Unter dem Begriff der Theatralitat versteht hieleBirjene Abhangigkeit des Werks
von der Prasenz der Betrachterinnen. Seine These Tuieatralitat basiert auf der
Pramisse einer psychischen Distanzierung der Be#donen, durch die jene ihre
eigene Wahrnehmung wahrnehmen kontién.

In seinem anderen Text, in dem er den Begriff deealralitdt in Opposition zum
Begriff der Absorption weiterentwickelt, stutzt Bi¢-ried auf die Ideen von Denis
Diderot. In Bezug auf Diderot bemerkt Fried, dasannein ,de-theatralisiertes
Zuschauen“ erzeugen misse, wolle man Wahrscheieiichund Uberzeugung

erreichen® Als Kontrast zur Theatralitat will Fried mit denegiff der Absorption

180 ehmann, Friedrich Johannes (2000), S. 147.

18Ly/gl. Fried, Michael (1992)Art and Objecthoogdin: Charles Wood, Ed Harrison (Hrsgdt in
Theory 1900-199Blackwell, Oxford/Cambridge, S. 831.

182 Fried, Michael (1992), S. 830.

183v/gl. Fried, Michael (1992), S. 826.

184\/gl. Fried, Michael (1980)Theatricality and Absorption. Painting and Beholdtethe Age of
Diderot, The Unversity of Chichago Press, Chichago/Lon&ri,04.
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eine Situation beschreiben, in welcher die Betexthhen ihre eigene Préasenz
vergessen, um sich vollig auf das Kunstwerk eiiasal konnen. Dieses Dictum re-
etabliert eine Dualitat zwischen Transparenz un@z@at der Medien. Indem die
Betrachterinnen in eine Situation gebracht werddters, in der sie den Eindruck
einer vollkommenen lllusion erleben kdnnen, wird Aufmerksamkeit vom Medium
auf die Mediatisierung gelenkt®> Anders als im Fall der Absorption, bei der die
intensivierte Einbildungskraft den Betrachterinreneiner Art Selbstvergessenheit
verhelfen soll, wird beim  (theatraliserten Zuschaue ein doppelter
Wahrnehmungsvorgang initiiert: die Wahrnehmung d&sinstwerks bzw.
Kunstereignisses und die Wahrnehmung der eigendmn&lamung.

Seit der Erfindung der Perspektive bis zur Etabherder Vierten Wand sind wir mit
einer widerspruchlichen Bewegung konfrontiert, weié Zuschauerin zur Bihne
distanziert, aber auch von ihr absorbiert werdeh Bee korperlose, auf das geistige
und innere Auge reduzierte Zuschauerin, wird, wge der US-amerikanische
Kunsthistoriker Jonathan Crary herausgearbeitetimtaufe des 19. Jahrhunderts
auch in ihrer Korperlichkeit wiederentdeckt. Obwohkich eine emphatische
(Wieder)Entdeckung des Zuschauerinnen-Kérpers eanst Verlauf des 20.
Jahrhunderts durchsetzt, insbesondere in den HegsenPerformances und der
Installationskunst der 60er und 70er Jahre, trabereits die ,Techniken des
Betrachtens’, wie sie sich im 19. Jahrhundert rebiden, zur Schwachung des
perspektivistischen Paradigmas bei. Begreift mankdinventionen und ,Techniken
des Sehens’ nicht als ahistorische, neutrale unoheimgeltende Mechanismen,
sondern als Konsequenzen bestimmter Diskurse undtefpen, lasst sich ein
wichtiger Umbruch im 19. Jahrhundert ausmachen ,Dexhniken des Sehens
spezialisieren sich®, so Ulrike Hass, ,im frihenuneehnten Jahrhundert auf
verschiedene Weiterentwicklungen der mechanischait Sn Richtung ihrer
Erweiterung (Panorama), ihrer Verraumlichung (Stskepie) und ihrer Vertiefung
(Teleskopie).X®®

Diese Anpassungen des Sehens an technische Neeerbhegirken die Entstehung
neuer Raumkonzepte, ahnlich wie die Verrdumlichdeg Bildes. Entsprechend

bedarf es auch die Rolle der Zuschauerln andedefinieren, die hierbei nicht mehr

185\/gl. Kramer, Sybille (2004), S. 25.
186 HaR, Ulrike (2005), S. 66.
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als ein ,korperloses Auge’, sondern als Betrachtattie in einem sinnlichen Korper
,verankert’ ist, begriffen wird. Crary trifft dieetminologische Unterscheidung
zwischen dem Begriff der Zuschauerin und der Batextn aus etymologischen
Grinden und entscheidet sich dabei fir den BedeffBetrachterin und gegen den

der Zuschauerln:

Unlike spectare, the Latin root for ,spectator’e ttoot for ,observe’ does not literally
mean ,to look at’ [...] An observer is more imporignbne who sees within a
prescribed set of possibilities, one who is embdddea system of conventions and
limitations®’

Was mit dem Begriff der Betrachterin besser erfagstien kann, ist die spezifische
Konstruktion des Sehens, die als Effekt untersdicieel diskursiver, sozialer,
technologischer und institutioneller Relationen \&rstehen ist. Schon auf dieser
methodologischen Ebene, auf der Crary die Betrachi@s Resultat spezifischer
wissenschaftlicher und sozialer Praktiken denkidwleutlich, dass seine Thesen auf
den Studien von Michel Foucault rekurieren. Andsosr als Foucault, der behauptet
die moderne Gesellschaft sei nicht in einem Spektakgrindet, sondern in der
Uberwachung, geht Crary von der Annahme aus, dasd49. Jahrhundert diese
beiden Phanomene vereinbart werden und durch ihexchgélwirkung neue
Bedingungen entstehen, die Anlass fiir eine Re@eting der Betrachterin geb&.
Wahrend das Modell der Camera Obscura paradigrhatisn Sehkonventionen des
16. und 17. Jahrhunderts entspricht, ist fur das Jehrhundert besonders die
Entwicklung des Stereoskops signifikant. Ein weitgsrund fur das Aufkommen der
,neuen BetrachterIn’ ist die Beschleunigung der &arGelder sowie der Bild-
Zirkulation. In dieser Konstellation ereignet siein Bruch mit dem klassischen

Betrachtermodell, wie es seit der Renaissance lite®eesbezlglich schreibt Crary:

What begins in the 1820s and 1830s is a repoditipof the observer, outside of the
fixed relations of interior/exterior presupposedhntihe camera obscura and into an
undemarcated terrain on which the distinction betwenternal sensation and

externals signs is irrevocably blurr&s.

Die ,Befreiung des Sehens’ und seine Autonomisigrbaben als Folge, dass das

Sehen jetzt dezentriert und abgekoppelt von ein@erlichen Vision ist. Die

187 Crary, Jonathan (1990)echniques of the Obserydihe MIT Press,
Cambridge/Massachusetts/London, S. 5.-6.

18y/gl. Crary, Jonathan (1990), S. 18.

189 Crary, Jonathan (1990), S. 24.
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Korporalitdt des betrachtenden Subjekts gerat sdeim Fokus wissenschaftlicher
Reflexionen. In Bezug auf GoethBarbenlehreund Schopenhauers physiologische
Reinterpretation von Kantkritik der reinen Vernunftargumentiert Crary, dass in
diesem Sinne der Kérper eine neue Rolle im ProdessSehens bekomdif.

In Bezug auf das Theaters lieBe sich fragen: Waslrfiplikationen hat diese
Modernisierung des Sehens fir die Auffihrungspraxid welche Raumkonzepte
destillieren sich hieraus? Die Guckkastenbihne,sdlen fast zweihundert Jahre
etabliert ist, emanzipiert sich immer mehr von ddodell der Camera Obscura und
die Betrachterin wird ,zum Teil der Box®' Dieses Doppelwesen des
Guckkastentheaters entspricht einer Situation, én die Schauspielerin in ihrer
vollkommenen Sichtbarkeit dem ,panoptischen Augeer dim Dunkeln
verschwundenen Zuschauerln ausgeliefert ist undBtiek prinzipiell, aufgrund der
Als-ob-Konvention der Vierten Wand, nicht zurickwlen kann. Im Prozess der
Verbildlichung der Bihne, die im 19. Jahrhunderfigeund der Weiterentwicklung
technischer und optischer Mittel zu einer ,Multivaditat im Theater’ fuhrt, ist das
Konzept des Tableaus weiterhin eine dominante Blaragspraxis. Dem
Theaterwissenschaftler Nic Leonhardt zufolge las&th behaupten, dass die
Beziehung zwischen dem Theater und der visuelletuKules 19. Jahrhunderts
dadurch gekennzeichnet ist, dass es eine ,Bildéaltteund ,Schauvielfalt’ gibt, die
durch die Integration optischer Medien in die Auifiing ermoglicht wird.
Dementsprechend ist die ,Spektakularisierung demn@l keine Erfindung des 20.
Jahrhunderts. Wie Leonhardt schreibt, nimmt The&#der, Darstellungsprinzipien
und Rezeptionsformen anderer Medien und Institetioauf, adaptiert sie und formt
sie um.%%2

Aufgrund der Transformation von Wahrnehmungs- urarsillungskonventionen
kann die Intervisualitdt als eine paradigmatiscfi®rm von Intermedialitat
verstanden werden, in der das Theater eine weelitsgds Beziehung mit der
bildenden Kunst und den neuen visuellen MedienetihgWie sich dieser Dialog
zwischen den Kinsten in der Zeitspanne von dendrQ&thren bis in die Gegenwart

manifestiert, wird der Ausgangspunkt der folgen#&pitel sein, in denen anhand

10v/qgl. Crary, Jonathan (1990), S. 71.

¥ HaR, Ulrike (2005), S. 67.

192 eonhardt, Nic (2009)Theater und visuelle Kultur im 19. Jahrhundént Kati Rottger, Alexander
Jackob (Hrsg.), S. 242.
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jeweils unterschiedlicher Beispiele aus bildenden$t, Theater und Tanz gezeigt
werden soll, welche Raumkonzepte sich aus den nietgialen Passagen
herauskristallisiert haben. Dabei wird immer wiedauf die Probleme der

Perspektive, der Vierten Wand sowie der spezifischansparenz bzw. Opazitat der
Medialitat rekurriert werden.
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3. Zwischen Performance, Video und Instalteon

Die (Weiter-)Entwicklung einer Asthetik, die zur #isung der Grenzen der
verschiedenen Kunstformen, Medien und Gattungenrtdiihereignete sich
hauptséachlich in der Zeitspanne zwischen den sgB@er und den 1970er Jahren.
Fur unseren Kontext soll die Zeitgrenze jedoch stMr@iher angesetzt werden,
namlich mit den Jahren gleich nach dem Zweiten kielf, als sich in den USA der
Abstrakte Expressionismus unter Jackson Pollockviekelte. Obwohl man noch
weiter, bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts, zgeloén konnte, als die Futuristen
und Dadaisten ihre kinstlerischen Provokationemlhdihrten, werden wir uns hier
auf die Arbeiten von Jackson Pollock und Lucio keoatbeschranken. Pollock ist fur
unseren Zusammenhang insbesondere wegen seingclgest Malerei, die ihre
dynamische Fortsetzung in den Arbeiten von Allapi$sv, der Wiener Aktionisten,
der Gutai Gruppe aus Japan u.a. fand. Die ,ikostktzhe Geste’, die das Werk von
Lucio Fontana auszeichnet, bietet hingegen die Mkgit, sich mit dem Problem
der Oberflache auseinanderzusetzen.

Neben dem Einfluss der Malerei auf die Performannsk soll auch die Verbindung
von Video-Installationen und Auffihrung in den Bligenommen werden. Seit der
Erfindung der Portapak Video Kamera von Sony inr 18165, verwendeten Kinstler
das neue Medium in ihren Auffihrungen, nicht nur den realen, materiellen
Kdrper durch sein videografisches Double zu ersetzendern auch um das flichtige
Ereignis der Auffihrung festzuhalten und zu dokutieeen. Um die Analyse zu
beschranken, sollen zwei Aspekte der Videokunsudelert werden: erstens die
Doppelung des Raumes durch das ,Closed-CircuieBysgleichzeitiger Aufnahme
und Wiedergabe, und zweitens die Verwendung vone&ials Medium der
Dokumentation. Hier wird besonders das Problem,8purensicherung‘im Zentrum
stehen und der Frage nachgegangen: Ob und inwied@s Ereignis einer
Performance Uberhaupt dokumentiert werden kann?stidin die in diesem
Zusammenhang als Beispiel dienen, sind Bruce NaurRater Weibel, Ulrike
Rosenbach und Dan Graham.

Was bei unseren Betrachtungen immer im Vordergsialden wird, ist die Position
des Zuschauers und die mit der Performancekunkbrumhende Tendenz, ihm/ihr

eine aktive Rolle zuzuweisen. Diese Aktivierung deschauers ist sicherlich eines
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der bedeutendsten Errungenschaften der Avantgddae Avantgardegeschichte der
bildenden Kinste des 20. Jahrhunderts®, bemerkti@iiieeq:

kann — vom Action Painting Uber Installation undviEonment bis zur interaktiven
Videokunst — als eine Kette von Versuchen angeseleeden, dem Betrachter (wie
dem Kinstler) die enteignete Bewegung zurlickzugelzers Zuschauern und
kunstlerischen Produzenten Teilnehmer einer SadpnatiZeugen einer geteilten
Bewegung zu machéer’

Diese Strategie — die auch als die Wiederkehr dsslrauers/Betrachteirs das Bild
gedeutet werden kann — beginnt mit Jackson Pollagkht nur weil sein
Kunstschaffen sich gegen die mimetische Abbild-Kenmtion wendet, sondern auch
deshalb, weil sich der Fokus vom fertigen Endprodakf den Prozess und den

korperlichen Akt des Kunstschaffens verschiebt.

3.1.Performativitat der Malerei

In einem Film aus dem Jahre 1951, den Hans Namedinegt hat, kann man das
dynamische Werden eines der Bilder von Jacksoro&lohachverfolgen: Der Maler
bewegt sich um die Leinwand herum und ist nichtaufrdie frontale Seite fixiert. In
einer fast choreografischen Manier wirft Pollocle diarbe auf die Leinwand. Was
entsteht, ist eine spontane Choreografie von Lingia keine Objekte abbilden,
sondern ein abstraktes Gewebe aus Flachen, Puokteropfen darstellen. Auf
diese Weise wird der Maler vom Bild absorbiert;isrnicht vor dem Bild, er ist
vielmehrim Bild. Dies behauptet auch der Kinstler selbst: t@nfloor | am more at
ease. | feel nearer, more a part of the paintimgesthis way | can walk around it,
work from the four sides and literally lorethe painting. This is akin to the method of
the Indian sand painters of the WeSt"Eine choreografische Geste, die er dabei
entfaltet, ,verwandelt’ die Leinwand in eine Buhmen die er hin und her kreist und

die keine in der Perspektive begriindetes Zentrum ha

193 Heeg, Giihnter (2009Rild/Bewegung. Das Theater der Visualjtit Kati Rotger, Alexander
Jackob (Hrsg.), S. 208.
194 andau, Ellen G. (1989)ackson PollockAbradale Press, New York, S. 168.
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3.1.1Wie der Maler tanzen lernte (Jackson Pollock)

Im Bild zu sein bedeutet ein anderes Konzept, als @esetzen der linearen
Perspektive zu folgen und bedarf dementsprecharat eeuen Deutung. Vielleicht
kénnte diese neue Position und Raumlichkeit mit d@egriff der ,umgekehrten
Perspektive* beschrieben werden, wie ihn der raksisLiteraturwissenschatftler
BorisUspenski als Gegenmodell zur Linearperspektive entwickatt Ber Kiinstler
malt in diesem Fall nichtsuf3erhalbdes Bildes, sondern er verfasst es ausschlief3lich
innerhalb des Bildes. In seinem Buclihe Semiotics of the Russian Icgeht
Uspenski davon aus, dass die Differenz zwischen der limearel der umgekehrten
Perspektive von der Position des Betrachters awdefinieren ist. Er schreibt: ,The
opposition of the system of direct and invertedspective may thus be linked, above
all, to whether the visual position is fixed, oonwersely, dynamic?#°

Wahrend die lineare Perspektive aus einem idealektPder mit dem Fluchtpunkt
korrespondiert, heraus entfaltet wird, und dahernemi spezifischen
Betrachterstandpunkt hervorbringt, ist die umgetehPerspektive durch die
Multiplizitat der Betrachterpositionen gekennzeiehnDie Dynamisierung des
Betrachters spielt in diesem Prozess der Umkehering wesentliche Rolle und
ermoglicht es, das Bild auch aus anderen bzw. mahrePositionen
wahrzunehmef?® Ein Punkt, der bei Uspenskiudem mafRgeblich ist, ist die These,
dass die umgekehrte Perspektive mit einer sakideltanschauung korrespondiert.
Es ist daher sicher kein Zufall, wenn Pollock bétatass es die Verfahren der
indianischen Sandmalerei sind, die er fur seineeArfsuchtbar gemacht hat. Jene
Tendenz der Avantgarde-Kunstler, nicht-westlichehtaeuropaische Kulturen zu
erforschen und aus ihnen neue Gestaltungsmoglieimkend Ausdrucksformen der
eigenen Kunst zu entwickeln (man denke etwa andPRiolasso und die Negerkopf-
Skulpturen, welche dessen Kubismus beeinflusstdar auch an die Malerei von
Paul Gauguin, der fur lange Zeit auf Tahiti lebtégst sich damit auch bei Pollock
nachweisen.

Ein ahnlicher Versuch, den Betrachter und Kinstiedas Bild bzw.auf die Buhne

zu bringen und die Grenzen zwischen Betrachter etk zu verwischen, ist

195 Uspenski, Andreevich Boris, (1976%;he Semiotics of the Russian IcBeter de Ridder Press,
Ghent, S. 31.
1% vgl. Uspenski Andreevich Boris, (1976), S. 32.-33.
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Artauds Vorstellung der Kunst des Theaters als h&hen Poesie, indem das
Publikum nicht mehr auBerhalb, sondern im Mittelguder Auffiihrung steht’
Auch bei Artaud lasst sich der Einfluss nicht-edispher Kunst und Kultur
erkennen (insbesondere des balinesischen Theatersyler kiinstlerische Prozess
nicht von seiner gesellschaftlichen und sakralenkian abgekoppelt ist. In dieser
wiederentdeckten Verbindung von Kunst und Ritualgizesich, dass auch das
Verhaltnis von Betrachter und Kunst/Kiunstler eifaansformation unterliegen
musste.

Fur Allan Kaprow, den Begrinder des Happening, Rallocks gestische Malerei
der Ausgangspunkt einer neuen Kunstform, mit der @renzen zwischen den
Medien, Formen und Gattungen verschwanden und flgiich die Rolle des
Betrachters grundlegend &anderte. ,Finally, and tmmadically®, schreibt Amelie
Jones: ,For Kaprow, Pollock’s painting must be usti®d in terms of its dramatic
activation of the spectatorial participatioft®

Die Umgestaltung der Betrachter-Kinstler-Beziehumgt dartiber hinaus weit
reichende Konsequenzen fur die Frage nach der dgaltaft und der
Subjektkonstitution des Kinstlers. Am Beispiel \datkson Pollock zeigt sich, dass
es sich beim ,Kunstwerk' stets um einen unabgessieloen Prozess handelt, in dem
die Subjekthaftigkeit und Identitat des Kinstlense( auch des Betrachters) immer
offen bleibt und sich nie fixieren lasst. Fir Angeliones ist es diese Performativitat
der Subjektkonstitution, dieses ,offene Werden‘ #ahtingenz, durch die sich die

Kunst der Postmoderne auszeichnet:

Body artists, then perform rather than suppressdiblecation of the subject, and
this, indeed, could be said to be what constitygestmodernism’: the awareness of
the impossibility of determining meaning or ideptih any final way and of the
contingency of the subject [..l.T.g

Der performative und ereignishafte Charakter demdfuertffnet einen Raum
intersubjektiver Begegnung, in dem die Grenzen awda Subjekt und Objekt,
zwischen dem Ich und dem Anderen flieRend werdehsich folglich verschieben.

Aufgrund dieser Betonung von Intersubjektivitat, lole den Kern der

97y/gl. Artaud, Antonin (1987), S. 96.

198 Jones, Amelie (1998Rody Art/Performing the Subjediniversity of Minnesota Press,
Minneapolis/London, S. 56.

199 Jones, Amelie (1998), S. 58.
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Performancekunst bildet, kommt man wieder in dibé&éiner phanomenologischen
Argumentation, die von einer Verflechtung von Suibjand Objekt ausgeht und
somit die cartesianische subjektzentrierte Ontelagi unterlaufen versucht.

Ist Pollocks performative Malerei eine Herausfouwhey fur die traditionellen
Grenzen der Kinste, die Uberschritten werden, sagerkonsequenterweise auch
eine Uberschreitung hinsichtlich der Grenze zwischA#tagsleben und Kunst. Die
Idee einer Verschmelzung von Leben und Kunst zeigh in der asthetischen
Theorie mindestens bereits seit Friedrich SchillBrgefen tber die &asthetische
Erziehung des Menschamd Richard Wagners Schriften fur eiunstwerk der
Zukunft angelegt, erst mit der Avantgarde jedoch wird aieh in der Praxis
umgesetzt. Die Verflechtung von Kunst und Alltagsle erkennt Kaprow bei
Pollock: ,Pollock, so as | see him, left us at gh@int where we must become
preoccupied with and even dazzled by the spaceobjetts of our everyday life,
either our bodies, clothes, rooms, or, if need the, vastness of Forty-second
Street.?® Die ,Erweiterung der Kunstzone', die hier prograatisth ausgerufen
wird, bedeutet die Aufnahme nicht-&sthetischer &ibjeunter dem Fokus des
Ereignisses und kann als Weiterentwicklung der Réddde-Konzeption Marcel
Duchamps angesehen werden.

Pollocks malerische Geste, die den performativear&tier seines Werks ausmacht,
bezeichnet auch das unwiderrufliche Ende der zwmdsionalen
Reprasentationsmalerie, die bereits mit dem Kubssmdem Futurismus und
Dadaismus sowie der abstrakten Malerei von Wagds&dgdinsky, Piet Mondrian,
Kazimir Malewitsch usw. in Frage gestellt wurde.eDruvor dominierende
lllusionierung einer Raumtiefe wurde nun zugunsiden Betonung der Oberflache,
der Farbe und der Materialitdit der Leinwand untdea. Definiert man die
Perspektive als ein Mittel zur Erzeugung der Ilibmseines unmittelbar anwesenden
Raumes, wobei die Oberflache der Leinwand keindispdsmalerischen Spuren
aufweisen sollte, um nicht den Eindruck zu zerstprean wirdedurch das Bild

sehen, dann produziert Pollocks Malerei genau dagefteil. Auf die Thesen von

20 Kaprow Allan (2003/1958)The Legacy of Jackson Pollgdk: ders Essays on the Blurring of Art
and Life University of California Press, Berkeley/Londdws Angeles, S. 7.
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Clement Greenberg Bezug nehm&nidder behauptete, dass die Moderne die Idee
des Bildes als transparentes Medium in Frage diels&lund sich auf die Oberflache

konzentriert hat, schreiben Grusin und Bolter:

The viewer is constantly reminded of the materidis,surface, and the mediated
character of this space. [...] What characterizesanoaurt is an insistence that
the viewer keeps coming back to the surface oexineme cases, an attempt to
hold the viewer at the surface indefinité?)?.

Ein weiterer Moment, der anlasslich der Malerei véackson Pollock erwé&hnt
werden muss, ist die Frage nach dem Verhaltnischeis dem Auffihrungs- und
Prozesscharakter der Kunst bzw. des Kunstschafiems dessen fotografischen
Dokumentation. Was Namuths Film und Fotografienhtbiar machen, ist der
korperliche Akt des Malens, der sonst unsichtbaiblbl Erst durch die filmische und
fotografische Dokumentation konnte Pollocks sckhéipEher Akt der nachfolgenden
Generation vermittelt werden und deren eigenes tsahaffen wesentlich

beeinflussen. Es war insbesondere diese medialmiifleing, die Pollocks Mythos

kreierte, dessen kunstlerische und kulturelle Badey herausstellte und verstéarkte.
Anderseits wurde damit jedoch auch die wesentliRlodle von Film- und Foto-

Inszenierungen fir die Performancekinstler angripiAmelie Jones sieht in dieser
Verknupfung von Fotografie und Auffihrung einen dérspriinge einer neuen,
postmodernen Subijektivitat, die nicht mehr als em¢hentische, sondern immer

schon als eine inszenierte anzusehen ist:

The artistic subject is not presented via the piyatoh as trustworthy document of
identity but is self-consciously performed througlew, openly intersubjective
context (including video or ironicized modes of ggraphic display) which insists
upon the openness of this and all subjects to tiner &

Die Mediatisierung des kinstlerischen Prozessessfoamierte demzufolge die
bislang statische Verfasstheit von Subjektivitdentitat und Kunstwerk in eine neue,
performative Dimension, die sich durch einen unéadithen Entstehungsakt

auszeichnet und einen intersubjektiven, inszemem®d autoreflexiven Raum

21ygl. Greenberg, Clement (199 Wodernistische Malerein: Karl Heinz Liideking (Hrsg.Die
Essenz der Moderne. Ausgewahlte Essays und Kritikentag der Kunst, Amsterdam/Dresden, S.
265.-278.

292 Bolter, David, Grusin, Richard (2000), S.38.- 41.

203 jones, Amelie (1998), S. 67.
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entfaltet, der nicht durch feststehende Positiohegstimmt ist, sondern vielmehr
durch die Dynamik sich Uber das Medium jeweils tisnder, zugleich

veranderlicher Relationen.

3.1.2Ikonoklastische GestgLucio Fontana)

Ein anderer Kinstler, der sich mit dem PhanomenQlerflache beschaftigte und
diese im wahrsten Sinne des Wortes radikal ,dumtior ist der in Argentinien
geborene italienische Kunstler Lucio Fontana. Betitvurde er insbesondere mit
seinenConcetto spazialRaumkonzepte), wie er seine Arbeiten seit 194vabete.
Fontana entwarf eine ahnlich performative GesteJaigkson Pollock, allerdings mit
grundlegend anderen Mitteln: Er spaltete seine rdarmmmen Leinwé&nde durch einen
oder mehrere Schnitte auf und erhob damit den Riss konstitutiven Element
seiner Kunst. Zudem durchléchert Fontana die Lemuyao dass sich der Eindruck
als ,Bild’ allein Uber die Wahrnehmung der Perfaraén einstellt. In ihrer
Monografie tber Fontana bemerkt die Kunsthistoik&arbara Hess, dass Fontanas

Geste gegen den lllusionierungswillen der westhchialerei ausgerichtet war:

Part of the Renaissance heritage was the credtian ilusion of depth by means of
perspective; the physical opening of the pictuméase implied creating a continuum
between space occupied by the viewer and the '[zit:tqtracez.o4

Durch die auf ersten Blick sehr einfache Gesteffreb Fontana eine neue
Dimension des Raumes, der nun in seiner unmitetbMaterialitat sichtbar wird:
Die Risse und Locher entfalten dabei (&hnlich we Gordon Matta-Clark ein
dynamisches Verhaltnis von Innen und Aul3en).

Wie auch bei Pollock ist fur Fontana der perfornatiAkt des Kunstschaffens
wichtiger als das Resultat, welches am Schluss ddmstlerischen
Entstehungsprozesses stehen wirde. Die durchléctedt zerschnittene Oberflache
lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters auf derma8ensprozess und die
spezifische Raumgestaltungen, die von jedweder |dibditigkeit abgekoppelt sind.
Stimmt man Norman Brysons These zu, dass es deitembe, schaffende Korper
war, den die westliche Malerei lange Zeit verleudreg, so wird dieser mit Pollock

204 Hess, Barbara (2008¥pntana Taschen GmbH, Kéln, S. 7.
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und Fontana wieder sichtbar und fiir die Kunst ftiahgemacht?® Deren Insistieren
auf den kdrperlichen Akt machte die prozessorietikinstlerische Geste zu einem
antizipatorischen Moment fur die Entwicklung derfBenancekunst in den spéten
60er und 70er Jahren des 20. Jahrhunderts. Beaf@nst es die durch den Riss
sichtbar gewordene Spur der korperlichen Aktivitis Kinstlers, welche die
Dynamik des Werkes ausmacht. In einer nahezu #isatien Geste entstehen so
Bilder, die den performativen Charakter der Kuristriden agierende Kunstlerkorper
und die Spuren dessen Tatigkeit zum Ausdruck bningdlerdings sollte hier auch
eine metaphorische Dimension nicht unerwahnt bfeibeutet man Fontanas Risse
und Spaltungen als symbolische Darstellungen eieaggundeten Korpers, lie3e sich
eine Verbindungslinie zu den Kunstlern der spatd?erformance- und Body-Art
aufzeigen, die sich mit der Vorstellung und demdBdes aufgerissenen und
verwundeten Korpers auseinandergesetzt haben (emke étwa an die Arbeiten von
Gina Pane, Marina AbramayiChris Burden, Rudolf Schwarzkogler usw.).
Fontanas radikale Geste kann dariber hinaus aush Aalsdruck einer
ikonoklastischen Tendenz verstanden werden, deeimKunst des 20. Jahrhunderts
in besonderem Malde zur Geltung kam. Die Gewalt,Fdietana in seinen Werken
ausubt, lenkt den Blick auf die Materialitat derinveand und macht deren mediale
Funktion sichtbar. Nach Boris Groys besteht einesr dmal3geblichen
ikonoklastischen Verfahren darin, dass die spetisMedialitat des Bildes betont
wird: ,Diese Mdglichkeit, den Ikonoklasmus als ktlessches Verfahren strategisch
einzusetzen, ergibt sich jedoch ihrerseits daduwtal, die kiinstlerische Avantgarde
ihre Aufmerksamkeit von der Botschaft weg zum Medierlagert.®*®

Allerdings lasst sich auch feststellen, dass beit&ma die Betonung der Materie zu
einem Raum jenseits der physischen Oberflache ,fidgirtem Raum, der ins
Unendliche reicht und eine Art entmaterialisiert&aum darstellt. In einem
Interview, welches Fontana in den 1960er Jahrem %ar seinem Tod, gab, bemerkt
er:

As a painter, while working on one of my perforateshvases, | do not want to make
a painting: | want to open up space, create a newerdion for art, tie in with the
cosmos as it endlessly expands beyond the confplarge of the pictur%97

205 Bryson, Norman (2001), S. 201.
2% Groys, Boris (2003)Topologie der KunsiCarl Hanser Verlag, Miinchen/Wien, S. 82.
27 Fontana, Lucio, Zitat nach: Hess, Barbara (20868.
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Der Raum, der durch die Lécher und Spaltungen g@dfeh wird, lasst die
Dichotomie von Materie und Geist obsolet werdedem sowohl die Materialitat
des Mediums in Form der durchschnittenen Leinwaffénbart wie auch die
symbolische Dimension des ,dahinter liegenden’ bewrch die Risse befreiten,
unendlichen Raumes zum Ausdruck gebracht werden.

Da Fontana ursprunglich ausgebildeter Bildhauerwmar seine frihe Schaffensphase
vom Medium der Skulptur gepragt ist, stellt seinetfang zum Bild eine Art
Grenzuberschreitung dar. Wie Fontana 1950 den Bwgatder Biennale in Venedig
zu erklaren versuchte und damit auf allgemeingatran stiel3, begriff Fontana seine
Bilder allerdings weniger als Bilder im klassisch@imne als vielmehr als eine neue
Form der Skulptuf”® Damit hob Fontana die klassische Aufteilung der
kunstlerischen Medien, Genres und Gattungen aufkand folglich als ein Kiinstler
,an der Grenze’ beschrieben werden, oder wie Laggeklloway es formuliert: ,He
is the enemy of media purity, and chooses the amobig border between the arts,
where paintings look like sculpture and sculptueeta painting, halfway, in a series
of overlappings and conflationé®® Bedenkt man zudem, dass Fontanas Werken jene
beschriebene theatralisch-performative Qualitat ewwhnt, ist es keineswegs
Ubertrieben, ihn als einen der ersten Kinstler ndeim Zweiten Weltkrieg
anzusehen, der sich im medialen Zwischenfeld beavegt eine ganze Generation
von Kinstlern inspirierte, die das Theatralischalévische, Musikalische, usw. zu
einer performativen Geste verbunden haben.

Ein letzter Aspekt, der in Bezug auf Fontanas Atdtheerausgestellt werden muss,
ist die Ablosung des Kunstwerkverstandnisses vomskabjekt. Obwohl sowohl
Fontana als auch Pollock eine Vielzahl an Werkentehiassen haben, die heute
(ironischerweise!) einen hohen Preis am Kunstmarkielen, konnen sie (neben
Yves Klein und John Cage) als Beginn einer Entwicgl betrachtet werden, in der
sich der Kunstwerkbegriff von seinem Medium l6stdudas Flichtige und nur
bedingt vermarktbare Ereignis des Kunstschafferdeim Mittelpunkt riickt. In dieser
Betonung des ephemeren und prozessualen Charakierd€unst formiert sich der
Widerstand gegen das Verstandnis des Kunstwerlse¢ziakulierende) Ware und

wird zum wesentlichen Merkmal der Performancekurdie als ,Mischform’

28y/gl. Hess, Barbara (2006), ebd.
209 plloway, Lawrence, Zitat nach: Hess, Barbara (90@6 56.

77



zwischen bildender Kunst und Theater angesehenenekdnn. So wie sich die
bildende Kunst von der Prozessualitdt und Perfauitétt des Theaters anregen liel3,
fand auch das Theater, erschopft von der Konverggychologisch-naturalistischer
Nachahmung, seine Lebendigkeit in der Unmittelbarkevaterialitat und
Kdrperlichkeit der Malerei wieder. Es ist diesemdygnische grenziberschreitende
Austausch zwischen Theater und bildender Kunst, €@en Zwischenraum

ermoglichte, in dem sich Performancekunst und liasitanskunst ansiedeln konnten.

3.2.Der zuféllige und der leere Raum

Als eine der bedeutendsten Figuren fur die Entwioglder Kunst im 20. Jahrhundert
(und sicher auch im 21. Jahrhundert), muss hierkderstler John Cage erwahnt
werden, nicht nur weil er grof3en Einfluss auf diappening-, Fluxus-, und
Performancekunst ausiibte, sondern vor allem weih sieine Asthetik in der
Auseinandersetzung mit den traditionellen KunstedMn- und Gattungsgrenzen
begriindet. Der Kunsthistoriker Paul Schimmel bemejRurch seine Werke und
seine Lehrtatigkeit erstreckte sich Cages Einflu® @n breites Spektrum von
Kinstlern, die mit Bewegungen wie Neo-Dada, Happgnkluxus und Arte Povera
in Verbindung standen [...F*

Fir die Geschichte der Performancekunst und deat@he der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts ist dabei insbesondere das J&@rkdEeutend, in dessen Sommer
Cages berihmtefntitted Eventam Black Mountain College stattgefunden hat.
Neben Cage waren an der Auffihrung noch David Tu(@dusiker), Robert
Rauschenberg (Maler), Jay Watts (Komponist), Mef@enningham (Tanzer),
Charles Olsen (Dichter) und Mary Caroline Richdrdieiligt. Das Event bestand aus
dem Zusammentreffen verschiedener Medien: Cagegudeziner Trittleiter stand, las
einen Text vor, der die Beziehung zwischen Musi@ den Buddhismus beleuchtete
und um Zitate von Meister Eckhart erganzt war. galben Zeit spielte Rauschenberg

alte Schallplatten ab, wahrend Cunningham zusanmenveiteren Tanzern durch

20 5chimmel, Paul (1998Rer Sprung in die Leere. Performance und das QbjekPaul Schimmel
(Hrsg.),Out of Actions. Zwischen Performance und ObjekB1BI79 Cantz Verlag, Ostfildern,
S. 21.

78



das Auditorium tanzte und Tudor ein ,prepared pissawie Watts verschiedene,
zum Teil fr Publikum durchaus ungewohnliche Instemte bearbeiteten. Von der
Decke hingen Rauschenbergs ,White Paintings®, ai# Decke und an die
Langswand des Raumes wurden abstrakte Dias solmausschnitte projiziert.

Die Verschiedenheit der zur Auffihrung gebrachténstlerischen Medien machte
es dem Zuschauer dementsprechend unmdoglich, sich ewu einzelnes
Auffihrungselement zu konzentrieren. Die dezent&ilektur des Geschehens ging
dabei mit einer spezifischen Raumaufteilung einBerwaren die Zuschauerreihen in
vier dreieckige Gruppen aufgeteilt, deren vorderSi¢zplatz jeweils auf die Mitte
des Raumes wies. Der kreuzférmige Auffihrungsraden,dadurch entstanden war,
ermoglichte es den Kunstlern, sigWwischerden Zuschauern zu bewegen. Wie Cage
in einem Interview mit Richard Schechner und Midhideby erklarte, wollte er
durch dieses Raumkonzept jede Konzentration umber e@inheitlichen Perspektive

verhindern:

Current developments in theatre are changing actoite from the Renaissance
notion to something else which relates to our liyes] One of the consequences of
eliminating central focus is that you do away waththe usual texts because they
depend on central focds

Die Verweigerung einer zentralperspektivischen Algung bedeutete folglich die
Abwendung von jenen Raumkonzepten, welche perspstti und hierarchisch
aufgebaut sind und tber ihre Ordnungsstruktur epmasiiegierten Standpunkt sowie
Blick des Betrachters ermoglichen. Was hingegerdén Raumorganisation des
Untitled Eventauffallt, ist die Ausrichtung der sich jeweils gediber liegenden
Sitzplatze: So kénnen sich die Zuschauer wéhremd Adgfiihrung gegenseitig
betrachten, sie werden folglich zu den ,Beobachteyn Beobachtern® und damit
zum konstitutiven Bestandteil der Auffilhruffg.Wie Stanton B. Garner zeigt, fiihrt
dies zu einer Veranderung der Beziehung von Blio# Korper, die sich nach ihm
nur phanomenologisch erklaren lasst. Wichtig idveilader veréanderte Status des
Kdrpers, der inUntitled Eventnicht mehr als Repréasentation einer fiktiven Rolle

gefasst werden kann:

21 Kirby, Michael, Schechner, Richard (199B)) Interview with John Cagé: Mariellen R.
Sandford (Hrsg.), S. 52-53.
22 Fischer-Lichte, Erika (1998), S. 6.
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When attention is shifted from the signifying botlythe body as it is lived, the
disembodied field of visibility reenters the dynamif perception and habitation as
these are engaged in the ,seeing place’ of actudieb, where even the eye (in Jean

Starobinski’s phrase) iiS/ing.213

Die ,Reanimierung’ des Auges geht also Hand in Hemtlder Wiederentdeckung
der Korperlichkeit des Koérpers. Historisch gesebenvirklicht Untitled Eventdamit

die Vereinigung unterschiedlicher Kiinste, Medied @attungen zu einem Ereignis
und kann folglich als ein weiterer Schritt zur Emkiung und Etablierung der

JIntermedia’ sowie der Happenings angesehen weftfen.

3.2.1Der weil3e und stille Raum (John Cage, Nam June Paikves Klein)

Indem er jede Hierarchie der Auffihrungselemente strukturen abschafft, erhebt
Cage das Prinzip des Zufalls (ahnlich wie auch @am und viele weitere
Happening-Kinstler) zum eigentlichen und konstieni Element seines Events.
Dieses Zufallsprinzip richtet sich gegen jedwedenfdogisch-kausaler Strukturen
und bringt Koinzidenzen, Gleichzeitigkeiten und ignésse hervor, die nicht
vorhersehbar sind, sondern spontan, kontingentimpdovisatorisch. Michael Kirby
schreibt, dass in dieser Strategie das Buch | ®ing wesentliche Rolle spieft€
Wenn Cage seine beriihmte Komposit#t33™" im Jahre 1952 auffuhrt, sind es
zufallige Gerausche (wie Husten, der Verkehr, déstérn im Auditorium u.a.), die
das Stuck bestimmten. Mit dieser radikal konzejeneGeste, die in der Tradition
von Marcel Duchamps Ready-made-Konzept steht, |€akfe die Aufmerksamkeit
des Zuschauers auf den Akt des Horens und ricktigene Wahrnehmung und die
Reflexion derselben ins Zentrum. Zugleich ,entmatssiert’ er das Kunstwerk und
macht es zum Kunstereignis, indem sich diesesnallber die dem Zufallsprinzip
unterliegenden Gerausche einstellt. Damit steht penformative Charakter des
Kunstschaffens wesentlich im Vordergrund.

Als ein weiteres Beispiel fur diese ,Entmateri@iang’ der Kunst wére Yves Kleins

AusstellungLe videaus dem Jahr 1962 zu nennen. Fir seine Ausstediotigrnte

23 Garner, Stanton B. (1998pdied Space$henomenology and Performance in Contemporary
Drama, Cornell University Pres$New York, S. 45.

Z4ygl. Frank, Peter (2005¥he Arts in Fusion: Intermedia Yesterday and TodmyHans Breder,
Klaus Peter Buse (Hrsg.), S. 27.

Z5ygl. Kirby, Michael (1995)The new Theatran: Mariellen R. Sandford (HrsgMappenings and
Other Acts S. 38.
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Klein alle Mobel aus der Galerie, strich die Wamds(3 und hinterliel3 eine ebenfalls
weild gestrichene, leere Vitrine. Auf diese Weisedeuwer Galerie-Raum ,zu einem
bewu3t wahrgenommenen Raum: Seine Wande wurderGzund, sein Boden zum
Sockel, seine Ecken zu Wirbeln, seine Decke zuneigefrorenen Himmel. Die
weiRe Zelle wurde Kunst in Potenz, der umschloss@aem ein alchemistisches
Medium. 2%

Kleins leerer Raum reflektiert das Prinzip des ,WhCube’ und markiert zugleich
ein neues Verstandnis der Kunst, die sich alleier iden Betrachter ergibt und in
diesem einen reflexiven Akt auszulésen vermag,dienVahrnehmung, das Sehen
selbst betrifft. Dementsprechend liel3e sich hien wner Kunst sprechen, die
weniger auf ein in sich geschlossenes, fertigesskalmekt abzielt, sondern vielmehr
die Aufmerksamkeit auf die Rezeption und Wahrnehgndes Betrachters lenkt.
Ahnlich wie bei Fontana handelt es sich hier uneeiRaum, der sich auf doppelte
Weise auszeichnet: Einerseits erscheint er alsnaierieller Kérper, anderseits wird
er mit einer ,malerischen Sensibilitatiberlagert, die wiederum auf ein
metaphysisch-mystisches Konzept verw€isDieses Schwanken zwischen Physik
und Metaphysik, Materialitaét und Symbolen genergn Raumkonzept, das sich in
einer Zwischenzone bewegt; eine Zone, in der dadistische Denken und die
Trennung zwischen Zuschauer und Kunst kollabiert.

Nam Junes PaiKen for Film(1962) ist ein drittes Beispiel fur ein Kunstwedass
nichts mehr dem Prinzip der Représentation untgriondern die Mdglichkeit der
Reflexion Uber die eigene Wahrnehmung schafft. tibelichteter Film wird dabei
auf eine weil3e Wand projiziert und zeigt eine Haealis hellem Licht, welche die
Struktur der Wand sichtbar macht und sich Uber 2@ratStaubpartikel und andere
Beschadigungen des Films verandert. Damit wird\Migerialitat und Medialitat des
Films wird ausgestellt. Ahnlich wie bei Cage wirdrd=ilm nicht durch Ton oder
Musik begleitet, es sind allein die Gerausche Regektors zu horen. Indem der
Film nichts abbildet oder darstellt, sondern vidhmeine Leere entfaltet, bietet er
dem Zuschauer die Méglichkeit, sich mit sich sethsbeschaftigen und den Bildern

von Aul3en innere Bilder entgegenzusetzen.

218 0’Doherty, Brian (1996)n der weilen ZelleMerve Verlag, Berlin, S. 99.
27vgl. O’ Doherty, Brian (1996), S. 102.
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Der leere und stille Raum, der bei Cage, Klein @aik entfaltet wird, bezeichnet
dabei eine Situation, in der ,der Raum der Modeter Status des Betrachters neu
definiert [...]* sowie ,sein Selbstverstandnis hestordert“?'® Der Betrachter, befreit
von einer idealen Betrachterposition, erfahrt demrR nun ausgehend von seinem
eigenen Korper und seiner eigenen Wahrnehmungitdht sicht mehwor einem
Raum (einer Bihne oder einem Gemalde), sondemiisseinem ganzen Korpén
einem Raum und Teil dieses Raumes und seiner AtmospDie Arbeiterd’ 33",

Le videund Zen for Film zeigen folglich eine Tendenz der Kunstentwickladeg 20.
Jahrhunderts, die mit Ulrike Gehring als die ,Eetleng der Kunst® bezeichnet
werden kann, mit der Bildwahrnehmung und Selbstneiimung kaum noch

voneinander unterschieden werden konfién.

3.2.2 Der blaue Korper

Kleins im Jahre 1960 in der Galerie InternationdArtd Contemporain in Paris
aufgefiihrteAnthropometry of the Blue Epoclissst sich als ein weiterer Schritt zur
Verflechtung von theatralischer und malerischert&e®rstehen. Die Kunstaktion
war nach den Regeln einer theatralen Auffihrunguasiert: Vor den Augen der
Zuschauer farbten die nackten Modelle, die von Kiei einem schwarzen Anzug
dirigiert wurden, ihre Korper mit blauer Farbe widickten diese gegen eine weil3e
Leinwand. Die Korper der Modelle verwandelten sidhbglich im Beisein des
Publikums in ,lebendige Pinsel’ und hinterlieRemnein Abdruck auf der Leinwand.
Diese Verkoérperlichung der Malerei bzw. die Betogules Korpereinsatzes fur das
Kunst-Schaffen begriindet sich in Kleins metaphysigtigiosen Anschauungen
Uber die Notwendigkeit einer authentischen, spetiin Existenz, in der Geist und
Kdrper nicht mehr voneinander getrennt sind. Imesgi manifestartigen Teke Vrai
devient réalitémacht Klein selbst auf die Betonung des Korpersemer Kunst
aufmerksam: , The affective atmosphere of the flgslf is what | value. [...] For a
long time, then, the presence of this flesh in $hedio steadied me during the

enlightenment brought on by the execution of my cotmoms.?*°

#8 0’Doherty, Brian (1996), S. 38.

#9ygl. Gehring, Ulrike (2006)Das weiRe Rauschen. Bilder zwischen Selbstaufltsnig
Neukonstituierungin: Martina Weinhart, Max Hollein (Hrsg)Nichts/Nothing Hatje Kantz
Verlag, Ostfildern, S. 61.

220K ein, Yves (2000/1960)Truth Becomes Realitin: Tracey Warr, Amelia Jones (Hrsglhe
Artist’s Body Phaidon Press Limited, London/New York, S. 195.
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Neben dem monochromen ,Malakt’ war auch die Musikwichtiges Element, das
die Atmosphéare bestimmte. Dabei spielte ein kle@@eshester fur zwanzig Minuten
den immer selben Ton. Nach zwanzig Minuten horterasf und es herrschte Stille.
Auf diese Weise kreierte Klein ein Ereignis, dash gattungsspezifisch nur schwer
einordnen lasst. Ist es eine Konzert, eine Theaftéitrung oder eine Ausstellung?
Er6ffnet sich nicht gerade deshalb, weil jede Eimaing nicht treffend sein kann, ein
Jiminaler Raum’, in dem Korper, Farbe und Ton vesamt sind und die Grenzen
zwischen Kérper und Geist pords geworden sind?

Eine Steigerung in Kleins Umgang mit dem leerenRaeigt sich auf einem Foto
aus dem Jahr 1960, das den TiEet Mensch im RaurUn homme dans |"espgce
tragt und bereits damit auf linguistischer Ebeneid Auseinandersetzung mit dem
Raum verdeutlicht. Das Foto zeigt den Kunstler imnMnt seines (geféhrlichen)
Sprungs von einem Gebaude auf den BurgersteigKbgyer wird unmittelbar vor
seinem Fall fotografisch erfasst, in dem Moment, dam er sich noch im
Gleichgewicht befindet. In seiner Monografie Ubdeid bemerkte Nicolas Charlet,
dass dieses Werk die Vollendung einer ,Poetik dmare’ sichtbar mache und damit
die Idee eines belebten Raumes aufkommen liel3e.

Charlet zitiert Klein: ,Hier geht es nicht um eineriergalaktischen Raum, sondern
um den Raum innerhalb alles LebendigBuorch die furchterliche, aber friedliche
Macht der Sensibilitat wird der Mensch den Raurrebeh“?** Der belebte Raum
kann mit der Idee einer existenziellen und phanatogischen Dimension der
Raumlichkeit in Zusammenhang gebracht werden, wieesva in den Werken von
Maurice Merleau-Ponty formuliert wurde. Diesen Denkufolge ist der Raum keine
objektivierbare Substanz, die als unabhangig vomddeen anzusehen ist. Vielmehr
muss der Raum ausgehend vom eigenen Leib als Reswdhschlicher Handlungen,
Erfahrungen und Wissensprozesse verstanden wejldsh:sein, so sahen wir, heifl3t
an eine bestimmte Welt gehafatet zu sein, und uresbrist nicht zunachst im Raum:
er ist zum Raum. [...] Die Raumlichkeit des Leistglie Entfaltung seines Leibseins
selbst, die Weise, in der er als Leib sich reatisié?

Kleins in der malerischen Auffihrung entstandenéiddd und die Fotografie des

Sprungs haben gemeinsam, dass beide als Spuren menrmativen Geste

221 Charlet, Nicolas (2000)ves Klein Prestel Verlag, Miinchen/London/New York, S. 200.
222 Merleau-Ponty, Maurice (196@pje Phanomenologie der Wahrnehmukgalter de Gruyter & Co.,
Berlin, S. 178.-179.

83



aufgefasst werden konnen, die das jeweils Abwesemat&ieren. Die ,Asthetik der

Spur’, wie Nicolas Charlet den Moment des korpedit Abdrucks bezeichnet ,stellt
sich der Asthetik der Mimesis entgegen. Gegen diehdhmung setzt sich eine
Prasenz?*

Diese Prasenz des Abwesenden impliziert die Fragh der Beziehung zwischen
der Auffihrung und dem Artefakt, zwischen dem perativen Ereignis und seiner
(un)moglichen Rekonstruktion. Hinsichtlich der Fgriafie Ein Mensch im Raum

stellt sich die Frage, wo die Grenze zwischen &iktind Dokumentation zu ziehen
ware. Obwohl Klein zugegeben hat, dass es sichinenF®@tomontage handelt, bleibt
der Betrachter mit der Ungewissheit, was ,wahr’'ust was nicht, konfrontiert. Die
Relation von Fiktion und Dokumentation, von der #itafung und ihrem Bericht

bzw. ihrer Speicherung in Form von Artefakten, Roédien, Filmen oder

Videoaufzeichnungen, eréffnet ein Feld des Ubergaeme Zwischenzone, in der
die Differenzen sichtbar gemacht werden und sichAdestausch zwischen Bild und
Kdrper symbolisch materialisiert. Dieses Wechsdi&knis kann als malf3geblicher
Bestandteil der Performance- und Installationsksestie der Body Art angesehen

werden, wie sie Ende der 1960er Jahre entwickeaitdemn

3.3Das Kdorper-Werden des Bildes

Wahrend man in Europa und in den USA einen Einfusss Jackson Pollock auf die
Entstehung von Happenings und Environments ersdemt Ende der 1950er Jahre
konstatieren kann, war in Japan bereits friher @ngpe von Kinstlern aktiv, die
Pollocks Geste aufnahm und einen klaren Ubergamgdes klassischen’ Malerei
zur Malerei als Auffihrung schuf. Es handelt sidkribei um Kinstler wie Jiro
Yoshihara, Kazuo Shiraga, Sabuvlurakami und Shozo Shimamoto, die sich seit
1954 zur sogenannte@utai-Gruppevereinten und ihr Zentrum in Osaka hatten.
Gunther Berghaus bemerkt, dass die kinstlerischigvitsk der Gruppe dadurch
gekennzeichnet war, dass sie ihre Korper als Augdrnedium benutzten und ihnen

der aktive Teil des Kunstschaffens wichtiger war @és vollendete Kunstobjekt.

22 Charlet, Nicolas (2000), S. 165.
224 Berghaus, Glinter (2009%)yant-Garde Performances. Live Events and Electr@echnologies
Palgrave, New York, S. 105.
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Ihr Augenmerk auf das prozessuale, zufallige urteepere Kunst ereignis fuhrte die
Kinstler bald zur Uberschreitung der Grenzen dereMa unter Verwendung
theatraler Mittel. In seinem Essay uber die kunsitben Intentionen der Gruppe
formuliert Yoshihara das Ziel, ,to leave the tramfial notions of fine art behind and
to confront from an independent position that areutiar to scenic space, to grapple
with the theatre’s specifimodus operandiand to address the functions of sound,

light and time.?*°

3.3.1Die zeitliche Dimension der Malerei (Die japanischéktionsmalerei)
Murakamis Aktion Gleichzeitige Offnung von sechs Lochesowie Shiragas
Kampfen mit dem Schlamrtbeide aus dem Jahr 1955) verdeutlichen diese
Hinwendung zur Theatralisierung des malerischertuGasd ertffnen einen Raum,
in dem keine klaren Grenzen mehr zwischen den kiingezogen werden kdnnen.
Murakamis Auseinandersetzung mit der OberflacheLdarwand und sein Versuch,
den Rahmen der Malerei zu durchbrechen, basiereiaef zunéchst simplen Idee:
Im Rahmen der ersten Ausstellung der Gutai-GruppBokio baute Murakami eine
kubusartige Konstruktion aus sechs aufgespanntemeréinander aufgestellten
Papierleinwanden. Die Aktion bestand nun darin,sdder Kinstler durch die
Konstruktion rannte und dabei die Leinwande zerriss

Ahnlich wie Fontanas Aufschlitzungen erscheint Muarais Aktion als ein
Experiment, welches die Materialitdtt und Medialitdér Leinwand hinterfragt.
Murakami verschiebt in seinem ikonoklastischen Gestie Aufmerksamkeit vom
reprasentativen Charakter der Malerei auf den drersehbaren Moment und die
Dynamik der Performance. So ist in seiner Aktioa deitliche Dimension ebenso
wichtig wie die raumliche. Der Kunstler erklart séeVerbindung von Raum und Zeit
in einem Interview: ,Bisher hatte Zeit fur die raliche Komponente der Malerei nie
eine Rolle gespielt. [...] Wir lieRen den Rahmengwseprangen aus der Wand,
ersetzten statische Zeit durch wirkliche Zeit unobferten eine neue Malerei aifé*
Wird Malerei traditionell als ein Medium aufgefasgas in raumlichen Koordinaten

operiert (wie Lessing behaupten wirde), so wirdirsider Aktion Murakamis durch

2 jiro Yoshihara, Zitat nach: Berghaus, Giinter (2085107.
226 Murakami, Sabur, Zitat nach: Shinichiro Osaki (199&¢rper und Ort: Japanische Aktionskunst
nach 1945in: Paul Schimmel (Hrsg.), S. 147.

85



den korperlichen Einsatz um die zeitliche Dimensoneitert und in direkten Bezug
zum Theater gebracht.

Auch Shiragas AktionKampfen mit dem Schlamndie innerhalb derselben
Ausstellung wie Murakamis Performance zu sehen waxdeutlicht den Einsatz des
Kdrpers als Mittel aktionsbezogener Kunst, welcieeMalerei um die theatralische
Geste erweitert. Wie man auf den Fotos, welché\&@teon dokumentieren, erkennen
kann, walzt sich dabei ein Manm Schlamm und formt diesen nach und nach zu
einer Plastik. Die Aggressivitat, mit der diese Hlang vollzogen wird, entspricht
dabei einer Dynamik schépferischen Werdens.

Eine ahnliche ,schopferische Gewalt’ findet sichctauin Shimamotos Aktion
(aufgefuhrt 1956 im Rahmen der zweiten Gutai-Adlestg in Tokio), in der
Shimamoto die Bilder entstehen lasst, indem erlLéimwénde mit Flaschen voll
Farbe bewirft. Die Oberflache der Leinwand wirdgialh nahezu ,gewaltsam’
behandelt. Anders als Klein, der eine distanziPdsition einnahm, indem er nur als
Koordinator fungierte und seinen eigenen Korperedufdb des Bildes beliel3,
versuchten die Gutai-Kunstler — unter dem Einfluss Pollock — den Kuinstlens
Bild zu bringer??” Indem der gesamte Kérper als Pinsel benutzt w(sdebemalte
Shiraga seine Leinwande nicht mit der Hand, sondetri-u3abdriicken) erweiterten
sich die Mdglichkeiten der Malerei, die nun niché¢im dem mimetischen Imperativ
folgte, sondern sich zum rein korperbezogenen Awsdentwickelte, welcher die
subjektive Erfahrung bzw. den subjektiven Schogfaakt ins Zentrum der Kunst
rickt. Anlasslich dieses neuen Kunst- und Raumkaiszechreibt Yoshihara im
Gutai-Manifest Folgendes: ,We are surprised toaseemergence of space unknown,
unseen and unexperiencéd™In ihrer korperlichen Aktivitat, die oft auch Momie
der Gewalt mitschwingen lasst, entfalten die GHiamstler einen ,affektiven
Topos’, der zwischen Bildlichkeit und Leiblichkeitszilliert und den Raum der
Malerei um den der ortsbezogenen, theatralen Audfidnerweitert.

Diese ortsbezogene Praxis der Gutai-Gruppe und Maehfolger, die Neo-Dada
Organizers sowie die Hi Red Center, begreift Shinic Osaki als das

Charakteristikum der japanischen Aktionskunst ne@4b, wie er schreibt:

227 gchimmel, Paul (1998), S. 33.
228 yoshihara, Jiro (2000/1956}utai Manifest Tracey Warr, Amelia Jones (Hrsg.) in:, S. 194.
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Nicht die Werke bestimmen den Ort, sondern dem@rtmaRgeblich fir die Werke.
[...] Ihre Happenings waren jedoch nicht einfachmvO@rt inspiriert, sondern sie
wurden strategisch so geplant, dal3 der Ort alstikoinges Element der Aktion
fungieren konnté?°

Die japanischen Happenings (besonders die Aktiae@rNeo-Dada Organizers und
der Hi Red Center) wurden im 6ffentlichen, urbaRaum ,inszeniert’ und machten
den Ort zum wesentlichen Bestandteil ihrer Kunsabé& thematisierten sie die
zunehmende Globalisierung und Amerikanisierung jdpanischen Gesellschatft.
Weit radikaler als die Gutai-Gruppe Ubten die Kigrster Neo-Dada Organizers und
des Hi Red Centers gesellschaftliche Kritik undtere— wie Berghaus feststellt — auf
eine ,Antikunst als eine nicht-elitistische Akti&tt in der sich der politische Kampf

mit den Prozessen des urbanen Lebens krétfzt .

3.3.2Farbe und Fleisch (Die Wiener Aktionisten)

Der Wiener Aktionismus, der sich aus einer Gruppsehder Kinstler (Gunter Brus,
Otto Muehl, Hermann Nitsch und Rudolf Schwarzkoglrsammensetzt und sich
Ende der 1950er Jahre in Osterreich konstituietain wesentlicher Bestandteil der
intermedialen Kunstpraxis, die sich in der zweitdélfte des 20. Jahrhunderts
zwischen bildender Kunst, Theater, Film und Fotbgrantwickelte. Angesichts
ihrer Emphase auf korperbezogene Aktionen lielde die These vertreten, dass die
Wiener Aktionisten als eine Art Verbindungsgliedigehen Action Painting und
Body Art figurieren. Die Bewegung lasst sich alsaRk@n auf die Niederlage im
Zweiten Weltkrieg und die in Osterreich nach wie verbreitete K. u. K.-Nostalgie
verstehen.

Die Kunstler des Wiener Aktionismus wandten sich radikaler Geste gegen das
herrschende Tabu, die doppelte Krankung der oOsthisehen Gesellschaft zu
thematisieren, und versuchten deren ,Heilung’ dumine Form kathartisch-
therapeutischer Kunst, die sich durch ihre Nahe Ritnal auszeichnet. In der
Rekonstruktion dionysischer Feste (dxgien Mysterien Theateron Nitsch) solle
der unterdriickte Mensch das Blut, die Grausamkeltdas Fleisch am eigenen Leib
erfahren und wieder in Kontakt zu seinen ursprighgin Trieben treten. Unter dem

Einfluss der Psychoanalyse setzt sich der WienetioAismus dabei mit der

229 Osaki, Shinichiro (1998), S. 155.-157.
#0Berghaus, Giinter (2005), S.108.

87



herrschenden repressiven Gesellschaftsordnungnamsigr, die neben ihrer Verlust-
und Krankungserfahrung die sexuelle Freiheit zutdadieren und zu ,normalisieren’
sucht. Die meisten Aktionen zielten daher auf Pkationen, indem sie nackte
Kdrper zum Einsatz brachten und deren Sexualitéstaliten. Unzufrieden mit der
herrschenden Kunstpraxis wandten sich die Kingtldem gegen den traditionellen
lllusionierungsanspruch der Malerei. So beschmierteeschitteten, bespritzten,
durchbohrten und verbrannten sie ihre Leinwandiiien ,Materialaktionen’ und
folgten damit der Linie, die sich schon mit Pollpdkontana, Klein sowie der
japanischen Nachkriegs-Avantgarde herausgebildét.naementsprechend schreibt
auch Otto Muehl: ,ich vernichte die flache, die iehe weilRe, und damit die alte
ordnung, die welt, treib sie ihrem untergang enégegber du kannst auch sagen
ihrer vollendung.®**

In einer Reihe von Aktionen mit den Titelfersumpfung eines weiblichen Kérpers
Materialaktion Nr. 1(1963),Mama und Papa. Aktion Nr. 111964),Leda und der
Schwan. Materialaktion N. 141964), die Muehl (meistens) im Perinet-Keller in
Wien aufgefuhrt hat, Gberschittete er Frauenkonpeérdiversen Flissigkeiten und
Materialen wie Federn, Mehl, Marmelade, Farbe, ich u. a. Hier stellt sich
zunachst die Frage, welcher symbolische Status Wahl der unterirdischen
Raumlichkeiten zugeschrieben werden kann? Nachhpayalytischer Auffassung
kann der Keller als Topos des Unbewussten verstangeden, als ein Ort, an dem
die dunklen Triebe des Menschen zum Vorschein kamntes ist also der
unterirdische Raum des Kellers und seine Konnataiom Triebhaften, der die
Wirkung der autotherapeutischen Aktionen Muehlseméeh mitbestimmt.

Einen weiteren Raum bildet die ,uber die Bildfladirerausgewachsene Malerei“ und
ihre Beziehung zum Theater, oder wie Muehl schreiir dimension des kérpers,
des raumes, kommt die dimension der zeit: die gbfoder aktion, ihre
geschwindigkeit, die simultanitdt mehrerer aktianier ist die ahnlichkeit mit dem
theater gegeberf?* Allerdings muss hier darauf hingewiesen werderssdduehl
keineswegs ein klassisches, dramatisches Spretdthiea Sinn hat, wenn er dies

schreibt, sondern eher eine Art ,Theater der Graks#’, ganz im Sinne Artauds.

%1 Muehl, Otto (1988/1961), Zitat nach: Veit Loefds Bilder laufen lerntenin: Dieter Schwarz/Veit
Loers (Hrsg.)Von der Aktionsmalerei zum AktionismSen 1960-1965Ritter Verlag,
Klagenfurt, S. 15.

232 Muehl, Oto (1988/1964Die Materialaktion Zitat nach: Dieter Schwarz/Veit Loers (Hrsg.), S.
270.
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Muehl lehnt jede referenziell-reprasentative Zethektion ab und zielt vielmehr
auf eine allein deiktische Geste, welche die Malgdit der Auffihrung in den
Vordergrund rickt. Peter Simhandl schreibt zu Msiekunstauffassung, die sich

vom herkbmmlichen Theaterverstandnis grundlegenerscheidet:

Muhl ist klar, daf3 er sich mit dieser Konzeptioruimmittelbarer Néhe des Theaters
bewegt, doch verzichtet er bewuf3t auf den GebraeshBegriffs, um nicht in den
Zusammenhang mit der von ihm radikal abgelehrifenihlbiihnegebracht zu
werden. Zudem sieht er ganz deutlich den Gegermatr Als-ob-Charakter des

Theater$>®

Dadurch entsteht ein affektiver Raum (ahnlich wieRall der Gutai-Kinstler), der
die unterdriickten Triebe, Perversionen, sadomastisttie Fantasien, Aggressionen
usw. hervortreten und sichtbar werden lasst.

Anders als Otto Muehl und Hermann Nitsch stellennt®ti Brus und Rudolf
Schwarzkogler ihren eigenen Kaorper ins Zentrumrikverke, die dementsprechend
als selbstinszenierte Auffihrungen funktionierembB wird ein autobiografischer
Raum exponiert, indem jede Distanz zwischen demsH&in und seinem Werk
verschwindet. In seinen AktioneéBelbstbemalungind Selbstverstimmelun@peide
aus dem Jahr 1965) macht sich Glnter Brus sellnstBald, indem er sich schwarz
und weil3 bemalte und seinen Korper mit Objekten 8wheren, Rei3ndgeln,
Flaschenoffnern, Rasierklingen usw. ausstattetesdd Bild-Werden des eigenen

Kdrpers, beschreibt Brus so:

Durch die Einbeziehung meines Korpers als Ausdiu@ger entsteht als Ergebnis
ein Geschehen, dessen Ablauf die Kamera festhéltden Zuschauer miterleben
kann. Der Raum, mein Korper und alle Objekte, dib 8n Raum befinden, werden

verwandelf>*

Dieses Bild-Werden des Kunstler-Korpers geht glestiig mit dessen Zerstiickelung
und Fragmentierung einher, wie sie durch die fabgeche und filmische

Dokumentation erfolgt. Wirde man diese Aktionennamenologisch deuten, lie3e
sich mit ihnen Merleau-Pontys Thesen Uber die ogisthen Zusammenhang von
Leiblichkeit und Malerei erhellen: Der Kinstler fgt in diesem Fall tatsachlich

23 gimhandel, Peter (1993Bildertheater. Bildende Kiinstler des 20. Jahrhutslais
TheaterreformerGadegast, Berlin, S. 101.
%4 Brus, Glinter (1988/1965), Zitat nach: Dieter Satnieit Loers (Hrsg.), S. 344.
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seinen ganzen Korper ins Bild. Dieser Akt des Bilédrdens des Koérpers hebt die
Trennung von Objekt und Subjekt auf und die Grerasischen Innen und AulRen
verwischen. Mit dem Kunsthistoriker Hubert Klock&bnnte daher die These
formuliert werden, dass es sich hier um ein gnolséis Konzept einer ekstatischen
Verschmelzung von Geist und Korper, vom Kiinstlet seinem Bild handeft®

In einer anderen Aktion aus dem Jahre 1965, dierutgn TitelWiener Spaziergang

aufgefuhrt wurde, verlie@ Brus den Galerieraum umatzte stattdessen den
Offentlichen Raum. In einem Text, der die Entwicldsgeschichte der Wiener
Aktionisten beleuchtet, beschreibt der Kunsthik&riDieter Schwarz den Vorlauf

der Aktion folgendermal3en:

Er beschliefdt, als lebendes Bild durch Wiens Intaeltisund an den historischen
Bauwerken vorbeizuspazieren, und bemalt sich, mal®hanzug, von Kopf bis Ful}
weil3; eine vertikale durchgehende schwarze Linieist seinen Korper in der Mitte
Zu spalter‘?.36

Erst als der Kinstler von Polizisten aufgehalted auof die Wache gebracht wurde,
fand die Performance ihr Ende. Brus erhielt einddSemafe wegen ,Erregung
offentlichen Argernisses’, wie es im PolizeiprotbkhieR*’ Indem er aus dem
geschitzten Raum des ,White Cubes’ in den offdmlicRaum hinausgetreten war,
machte Brus auf die Kontrollmechanismen des offgreh Raumes aufmerksam, die
jedes Uberschreiten der gesellschaftlichen Regaeth Normen sanktioniert. Auch
wenn es sich hier um eine recht einfache performdtieste handelte, ,berthrte’ und
transformierte Brus die Ordnung des 6ffentlichemiiRas (zumindest fir eine kurze
Zeit) und wies auf die Kontroll- und Sanktioniersngechanismen der Gesellschaft
und des urbanen Raumes hin.

Auch das mythisch aufgeladene Werk des tragischstadrenen Rudolf
Schwarzkogler, welches Vorbild fur die Generati@n Berformance- und Body Art-
Kunstler der 1970er Jahre war, ist ein weiteresiel jener Entwicklung der Kunst,
mit der sich Bild und Koérper in einem intermedialétaum begegnen. Seine
Performances waren als inszenierte Fotoaktionealegiy die den Kinstler in einem

klinisch weil3en Raum prasentieren. In 8eAktion(1965) beispielsweise sieht man

235 Klocker, Hubert (1998)Gestus und Objekt. Befreiung als Aktion: Eine eéisghe Komponente
performativer Kunstin: Paul Schimmel (Hrsg.), S. 165.

236 5chwarz, Dieter (1988 hronologie in: Dieter Schwarz/Veit Loers (Hrsg.), S. 299.

%7 35chwarz, Dieter (1988), ebd.
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ihn in Bandagen eingewickelt und von scharfen Ciejekvie Messern, Scheren und
Rasierklingen umgeben. Die Fotografien heben inerihnFragmentaritat den
zerstuckelten Korper des Kinstlers hervor, deeines Fragilitat und Verletzlichkeit
in Szene gesetzt wurde. ,Fur ihn war”, wie Klockssmerkt, ,das performative
Kunstwerk erst im dialektischen Umgang mit der Baphie vollstandig [...]**®
Ahnlich wie Yves Klein, dessen Fotografién Mensch im Raumwischen Fiktion
und Dokumentation oszilliert, lassen auch Schwagleks Werke die Schwelle
zwischen distanziert-dokumentarischer und asthefiktionalisierter Fotografie
sichtbar und bewusst werden. Indem sich hier dagkuDentarische mit dem
Fiktionalen sowie das Fiktionale mit dem Dokumeistdren vermischt, entfaltet sich
ein Erfahrungsraum, in dem die Differenz zwischemdnateriellen Kérper und dem
Korper als erkenn- und lesbares Zeichen reflektrart. Kristine Stiles zufolge
handelt es sich hier um einen mittels der Fotografausgeldsten
Verschiebungsprozess hin zu einer instabilen kbgmrgenen Kunst, die ihren

Hohepunkt in der Performancekunst und Body Art haled:

Die Entwicklung vom Action Painting zur Aktion —aviPhotographie — wirft ein
deutliches Licht auf jenes Darstellungsmittel unddilim (die Photographie), durch
das sich die Hegemonie des stabilen &asthetischetiume der Malerei auf das
instabile Medium des Kérpers verschobeniat.

Neben der Fotografie ist in diesem Zusammenhandy alér Film von Belang,
wurden doch viele der Aktionen auch in Form vonlissrten Filmen und
Dokumentationen der Offentlichkeit zuganglich gehtacEins der bekanntesten
Beispiele ist sicher das (Euvre von Kurt Kren. Krgesfilmungen von Aktionen wie
Mama und Papa von 1964 undLeda und der Schwarvon 1964 (beides
Materialaktionenvon Muhl) sowie Guinter BrusSelbstverstimmelungn 1965 sind
zum einen zwar Dokumente, zum anderen aber keigssyobjektive’ Aufnahmen
der Aktionen. Vielmehr unterliegen sie dynamischdontagetechniken, welche
surreale Verknupfungen und Verbindungen — nahezveae ,Landschaften’ —
entstehen lassen, die den eigentlichen VorlaufAktionen fiktionalisieren anstatt
ihn ,einfach’ wiederzugeben. Der Gesamtuberblicleribie Aktionen wird dem

Betrachter dabei generell verweigert, bekommt ehdaur Gber Sekundenbruchteile

238 Klocker, Hubert (1998), S. 185.
29 gtiles, Kristine (1998), S. 290.
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den gesamten Aufbau der Kunstaktion zu sehen. fdignkentarisierung des Koérpers
in der Kunstaktion wird auf deren filmische Dokurtegion tGbertragen, sodass auch
das Dokument nur ein Fragment aus blitzartigen &ezgn bildet. Hier wird eine
neue Wahrnehmungs- und Sehweise aktiviert, dier uieen Begriff des ,filmischen
Sehens” gefasst werden kann. Thomas Dreher versteht dieBegriff als
Gegenmodell zum statischen Sehen, ,auf das sice auf die Kunstgattungen
Malerei und Skulptur fixierte Geschichte autononkamnst zumeist beschrankt
[.].%%°

Indem sich die bildende Kunst und das Theater @seh malerischen Aktionen
(sowie ihrer fotografisch-flmischen Dokumentatioberihren und einen Raum
jenseits der traditionellen gattungsspezifischeen@en etablieren, wird eine neue
Art der Betrachtung erforderlich, die sich als offand variabel, dezentral und
ahierarchisch erweist. Um diese DezentralisieruegReobachtung soll es nun am
Beispiel der Happenings und Environments von Alkaprow und Wolf Vostell

gehen.

3.4 Expandierte Malerei

In der Entwicklung intermedialer Kunstwerke, welcldee Schwelle zwischen

bildender und darstellender Kunst markieren une eeue Beziehung zwischen dem
Betrachter und dem Kunstereignis herausfordermlepidie Happenings von Allan

Kaprow eine bedeutende Rolle. Wie der Kinstler stelb seinem Essay Uber
Jackson Pollock bemerkt, ist es der neue Umgangdemt Raum, welcher die

Kunstentwicklung entscheidend veranderte und eirae nWahrnehmungsweise
hervorruft, die sich anstatt auf den TiefenraumPRlenspektive auf den oberflachigen,
collagenartigen Raum der Leinwand konzentriert: iglt possible to see in this
connection how Pollock is the terminal result afradual trend that moved from the
deep space of the fifteenth and sixteenth centtwi¢ise building out from he canvas
of the Cubist collage®®* Das Ziel, den Raum der Kunst in seiner Realitad un

Materialitat zu erweitern, fuhrt Kaprow zur Kunstio des Happenings, die als

240 Dreher, Thomas (2001performance Art nach 1945. Aktionstheater und miia Wilhelm Fink
Verlag, Minchen, S. 23.
241 Kaprow, Allan (2003/1958), S. 6.
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Zwischenform von Ausstellung und Auffihrung begff werden kann. Indem
Kaprow fir die Raumgestaltung seiner Werke Matemalaus dem alltaglichen
Leben verwendet (in dem Happening/Environméatd beispielsweise verwendet er
eine Vielzahl an Autoreifen), knipft er an der Reathde-ldee Duchamps an.

3.4.10hne Grenzen zwischen Kunst und Leben (Allan Kapre)

Das Kunstereignis, das als erstes so genannteneHigpgilt, sind die im Jahr 1959,
in einer kleinen New Yorker Galeri8 Happenings in 6 PartDabei konnten die
anwesenden Zuschauer einem Madchen beim Auspress@nOrange zuschauen,
sie horten wahrenddessen einen unverstandlichen siexie die Musik von vier
Musikern, die noch nie ein Instrument in der Harattén. Gleichzeitig wurden
Filmausschnitte an die Wand projiziert und zwei Ménmalten gemeinsam ein Bild.
All diese Handlungen wurden in einem durch dreibtrahsparente Plastikfolien
aufgeteilten Raum ausgefuhrt, sodass ein Gesamlighefir den Zuschauer von
vorneherein unmoéglich war. Obwohl das ganze Ersigturchaus strukturelle
Ahnlichkeiten mit dem Theater aufzeigt, sollen ddferenzen nicht Ubersehen
werden. Simhandel zufolgezielt das Happening naulit die lllusionierung eines
Geschehens, sondern produziert ,reale’ Geschehnigdem es zunéchst alltagliche
Vorgange aus ihrem gewohnten Zusammenhang herf@usnmeil zu kinstlerischen
Handlungen erklart, die jedoch dann wahrend des pelapgs tatséchlich
durchgefuhrt werden. ,In den vom Materialdenken dBildenden Kunst
herrihrenden Realcharakter”, so Peter Simhandeterscheidet sich das Happening
grundsétzlich vom Theater mit seinem konstituieeenBrinzip ded\ls olf.?*? Diese
Umorientierung vom Als-ob-Charakter der Auffihruimigp zur real durchgefthrten,
nicht-fiktionalisierten Handlung — und damit einpenend: die Betonung des
performativen Charakters einer jeden Auffihrungt-durch den Versuch motiviert,
die Grenzen zwischen Kunst und Leben zu tberwinden.

Um diese Grenzen zwischen Kunst, Leben und Alltagrschreiten zu kbénnen und
aufzuweichen, wurden die Happenings nicht in kixdsn Theatergebauden
aufgefuhrt, sondern zunachst in Kunstgalerien umteamend auch an vermeintlich
Jkunstfernen’ Orten wie Stral3en, Fabriken, Privatdei etc. aufgefuhrt. Brian
O’Doherty stellt heraus, dass die Happening- undofeancekinstler deshalb

%42 g5imhandel, Peter (1993), S. 88.
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Galerieraume und kunstfremde Orte flr ihre Aktionegthlten, weil diesen vollig

andere Regelsysteme zugrunde liegen als eine Thattérung:

Die letztliche Unbestimmtheit des Kontextes begghstlas Entstehen neuer
Konventionen, welche im Theater durch die ,Kungsdbchauspielers zum Ersticken
gebracht wurde. [..] Happenings besetzen eine fatg aufgebaute
Zwischenposition zwischen Avantgarde-Theater unm@e.z43

So ermdglichte die Verlagerung der darstellendensiformen in die Galerie bzw.
an kunstfremde Orte eine gréRere Einbindung uneéilBping des Publikums. Denn
anders als in einem klassischen Guckkasten, dé&&s@manordnung durch eine feste
Grenze zwischen Zuschauerraum und Buhne defingtit scheint der leere
Galerieraum Uber keine hierarchische Raumgliedewntgkeine klaren Grenzen zu
verfiigen. So betont Kaprow auch die Bedeutung dmsries fur die Durchfiihrung

eines Happenings:

The most intense and essential Happenings have bpawned in old lofts,
basements, vacant stores, natural surroundingsttendtreets, where very small
audiences, are commingled in some ways with thatel®wing in an among its
parts. There is thus no separation of audienceplayd(as there is even in round or

pit theatres) [.. ..]244

Die Aufhebung der Trennung zwischen dem Kunstereignd dem Publikum ist
der zweite Schritt zur Verwischung der Grenzen ehes Kunst und Leben. Diese
Entwicklung, die mit den Futuristen begann und sictien kiinstlerischen Strategien
der Dadaisten fortsetzte, mit dem Ziel, den Zusehau provozieren und als aktiven
Teilnehmer am kunstlerischen Prozess zu involviefamdet sich in Kaprows
Experimenten wieder, die die Kunst und das Lebeclgtusetzen versuchten und
zur Aufhebung des traditionellen Verstandnisses Yoschauer beitragen sollten.
Die Auslagerung des Kunstereignisses in den ¢ftdrth Raum zeigt sich auch an
einem weiteren Beispiel. Im Jahr 1965 realisiertpidw sein Happenin@alling,
welches in verschiedenen Stadtteilen von New YotKgefuhrt wurde. Die
Teilnehmer wurden in sechs ,Auto-Leute’ und dreakBt-Leute’ aufgeteilt, die an
verschiedenen Kreuzungen zu warten hatten. NachtlemPaket-Leute’ von den

243 0’Doherty, Brian (1996), S. 49.-50.
244 Kaprow, Allan (2003/1961Happenings in the New York sceire ders Essays on the Blurring of
Art and Life S. 17.
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/Auto-Leuten’ abgeholt worden waren, wurden diese in Aluminiumefolund spater
auch in Mullbinden verpackt und zum Auskunftssaralier New Yorker Grand
Central Station gebracht. Dort riefen sie ihre Nambefreiten sich aus ihrer
Verpackung und gingen zu den offentlichen Telefoatmm, um die ,Auto-Leute’
anzurufen. Das Happening fand dann seine Fortsgomfolgenden Tag, allerdings
unter anderen Bedingungen: So lieBen sich funf gAwgute’ in einem Wald
aul3erhalb von New York kopfuiber an ihren Beinerbaitle aufhangen, wahrend drei
,Paket-Leute’ in den Wald gingen und ihre Namerfiene Sobald die aufgehangten
JAuto-Leute’ mit ,here’ antworteten, wurden sie kieidet und kurz danach befreit,
worauf sie den Wald verlassen konnten.

»1he Happening should be dispersed over severatlwispaced, sometimes moving

and changing, locales*, schreibt Kaprow dazu urnitfiveiter aus:

A single performance space tends to be static iamting (like painting only in the
center of a canvas). It is also the conventiontades theatre, preventing the use of a
thousand possibilities that, for example, the mevake pictures of but, in the final
film, can only be watched, not physically experied 45

In Fall von Calling wurden diese Anweisungen in einem offentlichen Rau
realisiert, weshalb es zum zufalligen Kontakt merdchen kam, die ungeplant und
unbeabsichtigt zu Teilnehmern bzw. Beobachtern Haspenings wurden. Damit
wurde, wie Thomas Dreher bemerkt, die Grenze zwiscfieilnehmern und
Beobachtern vom Innenraum auf den AuBenraum Uigerifa® Ahnlich wie beim
Wiener Spaziergangon Brus (der im selben Jahr aufgefihrt wurdejadtete sich
bei Calling eine dynamische Beziehung zwischen der Aktion unen d
Beobachterreaktionen. Mehr noch als bgiHappenings in 6 Partwar es auch hier
unmaoglich, einen Gesamtiberblick zu gewinnen. Digsategie einer multilokalen
Auffihrung, die im urbanen Kontext stattfindet, den wir spater auch am Beispiel
von Call Cuttawiederfinderf*’ Zunachst soll aber der Fokus auf die Happenings vo
Wolf Vostell gerichtet werden, die ebenso im st&aten Raum und Kontext

aufgefuhrt wurden.

245 Kaprow, Allan (2003/1966), S. 62.
246 Dreher, Thomas (2001), S. 100.
247ygl. S.182.-289. dieser Arbeit.
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3.4.20rtsspezifisches Theater (Wolf Vostell)

Mit seiner ein Jahr vor Kaprowis8 Happenings in 6 Partdurchgefuhrten Aktion in
Paris mit den TiteDas Theater ist auf der Straf&958) etablierte sich Vostell als
einer der bestimmenden Kunstler des Happeninggdané&luxus-Bewegung. Analog
zu Calling war auch Vostells Intention, zuféllig vorbeikommenéassanten zu
involvieren, die dann Plakattexte laut vorlesenrddesten weiterfihren sollten, die
auf ,decollagierten’ Papierstiicken zu sehen wabaei gab es auch Anweisungen,
die undurchfiihrbar waren, wie beispielsweise dee)deine Skulptur aus Trimmern
eines Autounfalls mitten auf einer Stral3e oderrefreuzung zu errichten. In einem
Gesprach mit Jargen Schilling erklart Vostell demtergrund seines Happenings:
~Wenn ich durch die StralRen ging, wurde ich von dmarrissenen Plakaten
beeindruckt. Ich war Uberzeugt, dal sie interessavdren als die, die ich entworfen
hatte.?4®

Die Idee einer radikal zerstorerischen Aktion wuda&n mit dem Happenir@yNein
Dé-coll/agen(1963, Wuppertal) durchgefuhrt. Dabei bestand entersEreignisse,
welches die Zuschauer erleben konnten, mit dem T&8@ km/hdarin, dass ein Zug
mit der Geschwindigkeit von eben jenen 130 km/h aufen auf den Gleisen
geparkten Mercedes prallte. Wie schon die Aktiotes Zerreil3ens zielen auch diese
Aktionen in ihrer Aggressivitdt und Destruktivitdarauf, den Betrachter auf die
bedrohliche Realitat des technischen Fortschriffsnarksam zu machen. Dadurch,
dass Vostell fur seine Aktionen den o6ffentlicheruRader Stadt benutzte, gelang es
ihm, ,die Asthetisierung des Politischen und diditRierung des Asthetischen zu
problematisieren?*® Beide Bereiche, Asthetik und Politik, lieRen sith Vostell
ebenso wenig trennen wie auch fir Kaprow. Orientresbesondere am russischen
Futurismus, versuchte Vostell den kiunstlerischem Wik dem politischen Akt zu
vereinbaren, um auf diese Weise die Grenze zwiskhest und Leben aufzuheben.
In seinem Aufsatz Uber die Beziehung zwisch@ermedialitat und Kapitalismus in
der Kunstgreift Jens Schroter zwei Positionen auf, die silshcharakteristisch fur

die Intermedialitdtsdebatte erweisen. Hinsichtlieln Verbindung von Intermedialitat

248 y/ostell, Wolf (1993/1978), Zitat nach: Jirgen Siahng, Aktionskunst. Identitat und Leberif:
Simhandel, Peter, S. 89.
29 Dreher, Thomas (2001), S. 99.
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und der politisch-6konomischen Verfasstheit dergBgshaft kann seines Erachtens
zum einen behauptet werden, Intermedialitat see ejKapitulation vor dem
Spektakel* und stiinde im ,Dienst des Kapitf$“.Zum anderen lasst sich nach
Schréter jedoch auch feststellen, dass intermediaddtiken genau das Gegenteil
erzeugten, indem sie auf jeden Medienpurismus claien und Ereignisse schaffen
wuarden, die in Bezug auf die Kunst des Happeningd des Fluxus als flichtig
erscheinen und sich der Fetischisierung des Kumksnvals Ware entgegensetzen.
Damit benennt Schroter jene implizite ,Politik datermedialitat”, die hinsichtlich

der spezifischen Arbeitsteilung reflektiert werdemn:

Die Monomedien reproduzieren gerade in ihrer ,Sjjéaiie Arbeitsteilung, die es
in post-kapitalistischen Gesellschaften zu Uberaindilt. Die intermedialen — und
performativen — Inszenierungen nehmen eine gekalidiche Ordnung modellhaft
vorweg, in der die Arbeitsteilung aufgehobenzlg’ét.

Eine derart verstandene Politik der Intermedialitélche die dkonomischen und
gesellschaftlichen Implikationen von Kunstereigaissreflektiert, lasst sich am
Happeningln Ulm, um Ulm und um Ulm herutulm, 1964) veranschaulichérf

Unter Vostells Regie wurden innerhalb von sechsié&n verschiedene Aktionen an
vierundzwanzig Orten in Ulm und Umgebung durchggfihZu den

Auffihrungsorten gehorten u.a. ein Schlachthofe etillhalde, eine Tiefgarage
sowie ein Bundeswehrflughafen, auf dem ein Kongettzehn Dusenjets stattfand.
Auf einem winterlichen Acker erzahlten sich die Imehmer zur gleichen Zeit
gegenseitig ihre Lebensgeschichten, in einer Ausohanlage wurde ein roter
Wagen zunachst gewaschen und dann neu lackiertendilsich sechs Frauen ihre
Kleider vom Leib rissen. AnschlieBend wurden dieschauer zu einer Tiefgarage
gebracht, in der eine Prozession von Frauen mitm@sken und Kinderwagen
stattfand. Danach ging es weiter zu einer Schutthavo Rauchbomben und zwei
Fernseher verbrannt wurden. Das Happening endetdieSiich in einem

Schlachthof, in dem die Beteiligten mitten in M@ilfen ein Mahl verzehrten. Der

20yvgl. Schréter, Jens (2010htermedialitat und Kapitalismus in der Kunst: Andy Blétter, Doris
Gassert, Susanna Parikka-Hug, Miram Ronsdorf (Hrisdermediale Inszenierungen im Zeitalter
der Digitalisierung Transcript Verlag, Bielefeld, S. 62.-63.

#1gchroter, Jens (2010), S. 75.

%2 Dje politische Dimension intermedialer Kunstpri&t werden wir auch hinsichtlich der Thesen
von Jacques Ranciere in Zusammenhang mit dentarbeon Rimini Protokoll im nachsten
Kapitel analysieren. Vgl. S. 188.
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Verlauf des Happening mit insgesamt zweihundertignfTeilnehmern entsprach
dabei dem einer mittelalterlichen Prozession. DednEhmer gingen von Station zu
Station und nahmen an den einzelnen Aktionen del,assoziativ und symbolisch
auf den Vietnamkrieg sowie die Entfremdung durehatigressive Medienlandschaft
hinwiesen.

Betrachtet man die rdumliche Disposition dieserigkktso fallt auf, dass der Raum
eine dramaturgische Funktion inne hatte, indemidr & verschiedene Stationen
aufteilte (ahnlich den mittelalterlichen Mansions)d alle Handlungen von einem
spezifischen Ort bestimmt wurden. Zum anderen zsgigh hier auch die fiur die
Raumtheorie konstitutive Spannung zwischen Raum @rid Fir den Philosophen

Edward S. Casey ist es die Kategorie des Orteyatigneuem gedacht werden muss:

Thanks to such features as gathering, nearnes®, péecomes for him the very scene
of Being’s disclosure and of the openness of then@p which truth is unconcealed.
In the end, place figures as the setting for thet pmetaphysical event of
Appropriation (Ereignisi.53
Aktionen im o6ffentlichen Raum, wie sie Vostell uk@prow durchfiihrten, zeigen
dementsprechend die ontologische Verbindung zwisébe und Ereignis auf und
belegen die Annahme, dass der Raum nicht das &,invihm geschieht, sondern
vielmehr, dass das, was in ihm geschieht, ihnkensstituiert. Die Ortsgebundenheit
der Arbeiten von Vostell und Kaprow verweist dahaf die konstitutive Bedeutung
des Ortes und des Kontextes fir das Kunstereignis.Versuch, die Grenzen
zwischen den Kinsten sowie zwischen Kunst und Lebhdgnubrechen, beruft sich
das Happening auf den ,realen’ Ort in seiner atrhégpchen Bedingtheit und weckt
die Wahrnehmungs- und Reflexionskrafte des Zusakaue
Indem sie an Orten stattfinden, die Ublicherweigght fir Kunstzwecke benutzt
werden — d.h. weder in Galerien noch in Theatengéd@ —, lassen sich die
Happenings mitCalling und In Ulm, um Ulm und um Ulm herurauf der
topologischen Ebene in einer Art Niemandsland dendf verorten. In diesem Sinne

bemerkt auch Nick Kaye: ,Here, performance providesheans through which the

23 Casey, Edward S. (1998)he Fate of PlaceA Philosophical History University of California
Press, Los Angeles, S. 244.
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geography and events of ,found' sites could beregghed outside of the
representational terms of painting and sculptdté

Diesbezuglich lasst sich aufzeigen, dass der Dsskber Intermedialitat auch einen
Diskurs tber den Raum impliziert und dass Fragemd (Antworten) Uber die
Wechselwirkungen von Medien, Kiinsten und Gattureierspezifisches Verstandnis
von Raum beinhalten. Mit Nick Kaye lie3e sich dabehaupten, dass Kaprow und
Vostell den Higginschen Intermedialitatsbegriff whken und in einer engen
Beziehung von Ort und Kunstpraxis aufgehen lad¥en.

Eine Aussage von Kaprow, die David Wiles zitiererdeutlicht noch besser die
jeweiligen neuen Raumkonzepte, welche die Kiunétlielen sollten: ,In the past we
had a closed, relatively focused space. Today eieaféot freer and we can celebrate
extended space. | think this new feeling needseaadtzognizes by the traditional
theatre [...].%°® Die Eroberung und Aneignung, die ,Umnutzung’ unchdéutung
des Raumes fuhrt folglich zu zur Verschaltung lwgener Kunstmedien und
thematisiert ihre gesellschaftliche und politisddenension. Die Ausweitung des
Happenings und der Performance-Kunst auf nichti@Kunst vorgesehene Raume
lasst sich dann auch als die Erfullung des avadisfgschen Traums verstehen, die
Kunst, das Leben und die Politik zu verbinden ureaivischen ihnen bestehenden
Grenzen aufzuheben.

Fur den Betrachter, der nun nicht mehr vor eineid Bder vor einer Bihne steht,
bedeutet dies, dass er sich im Environment (wiespbelsweise in Kaprows
HappeningAn Apple Shrinevon 1960 odeWord von 1962),n einem Labyrinth aus
Bildern, Worten, Gerauschen und Skulpturen aus Mi@wegt, Was sich hier
grundsatzlich andert, ist die Position, aus der@eschehen betrachtet wird:

Das Werk, die Aktion oder das Spiel ist nicht mebn einem externen Standpunkt
aus beobachtbare Einheit, sondern hat sich irpelykontexturales (Kunst-)Modell
von Weltbeobachtungewandelt: Je nachdem, an welcher Stelle und ircheal
Zusammenhang sich der Beobachterin situiert, aisddrtdie Werkkonstitutiof®’

%4 Kaye, Nick (2000)Site-Specific Art, Performance, Place and Docunté@riaRoutledge,
London/New York, S. 105.

25ygl. Kaye, Nick (2000), S.110.

256 Kaprow, Allan (1968), Zitat nach: Willes, DavigQ03), S. 260.

%7 Dreher, Thomas (2001), S. 10.

99



Die Perspektive als ein den Blick des Betrachtegsllierendes Dispositiv, das einen
distanzierten Betrachter mit einem potenziell gegelm Gesamtiberblick
voraussetzt, wird auf diese Weise grundséatzlicoeggben und aul3er Macht gesetzt.
In dieser Dynamisierung des Betrachterblicks sareijene Ideen auf, die bereits
Antonin Artaud formuliert hat: namlich die Idee, sdasich das Theater vom
Logozentrismus ablésen und die Auffihrung zur ,Roés1 Raum’ werden solle.
~Kunstler wie Kaprow, Oldenburg und Whitman®, soeber, ,verwirklichen Artauds
Vorschlag zur Positionierung der ZuschauerinmanZentrum der Handlungnit
Mitteln wie Buhnengestaltung, Requisiten, Korperbgung und Bildprojektion
[”.]_“258

Interessanterweise jedoch wird der Zuschauer, in@égensich im Zentrum des
Geschehens befindet, auf einer anderen Ebene, amardér der Wahrnehmung,
,dezentriert’; dies meint, dass alle seine Sinnelwviert sind, nicht nur das Sehen
und das Horen. Als aktiver Teilnehmer bekommt ex Auffihrung mit seinem
ganzem Korper zu spuren und wird als Beobachter kanstitutiven Mitgestalter
und Mitschopfer des Werks.

Die seit den 1960er Jahren stets zunehmende NgigunKunstereignissen mit
partizipatorischen Charakter ist allerdings keiméndung des 20. Jahrhunderts. Im
Rahmen der Idee einer Gemeinschaft, in der allavisheen ihren Egoismus
Uberwinden und eine neue, kommunistische Geseftsblegrinden sollen, in der
auch die Kunste auf organische Weise miteinand@&eiriehung stehen, findet sich
die partizipatorische Kunstpraxis bereits in dehrfien Richard Wagners angelegt.
Als ein politisches und gesellschaftliches Projeseinflusste Wagners Modell vom
Gesamtkunstwerk die Avantgarde auf entscheidendsaNegMany radical avant-
garde movements at the beginning of the twentietitiury“, bemerkt so auch Boris

Groys:

did indeed choose the path designed by Wagnersivitwvork of the Future The
Italian Futurists and Zurich Dadaists were repregem of groups that pursued the
dissolution of artistic individuality, authoritynd authorship on many levels of their
respective practiccfé.9

28 Dreher, Thomas (2001), S. 117.
29 Groys, Boris (2008)A Genealogy of Participatory Arin: Neal Benzra (Hrsg.J;he Art of
Participation 1950 to NowThames & Hudson, New York/London, S. 24.

100



Indem Kaprow und Vostell ihre Aktionen in einem @elienbereich zwischen

bildender und darstellender Kunst entwickeltengéru sie zur Entstehung neuer
Kunstrichtungen wie Body Art, Installations- undd€okunst entscheidend bei, die
oft auf einer partizipatorischen Logik beharren. &sheint gerade diese Zone
zwischen bildender Kunst und Theater zu sein, ingieh diese experimentellen,
neuen Formen ansiedeln konnten und eine Aktivierdeg Publikums statfinden
konnte. Dazu bemerkt auch Paul Schimmel: ,Kaprows3fprmatige und dicht

strukturierte Happenings 6ffneten bald schon eiRanom zwischen Installation und
Performance, den man mit dem Begriff des perfoneatEnvironments beschreiben
konnte.?®°

Um diese Schwellen weiterhin zu erforschen, solh das Augenmerk auf die

Raumgestaltung im Rahmen der Kunst der Installagenchtet werden.

3.5Zonen der Reflexion

Als Kunstpraxis, welche die Beziehung zwischen Raugild und dem/der
Betrachterin in den Vordergrund rickt, ist die atistive Kunst diejenige
Kunstform, in der sich bildende und darstellendenstuin einem intermedialen
Dialog treffen. Da es in der zeitgendssischen Kwwestschiedene Formen von
Installationen gibt, die sich in wesentlichen Panktvoneinander unterscheiden, soll
hier vorerst auf deren Diversitdt hingewiesen werdéusgehend von einer
.phanomenalen Vielfalt installativer Praktikenird es allerdings immer schwieriger,
eine ,klar konturierte Gattungsdefinition® herauadweiten, welche alle jeweiligen
Typen zu beschreiben und zu definieren verfiagiir unseren Zusammenhang soll
der Fokus daher auf diejenige Form der installatikeinstpraxis gerichtet werden,
die sich durch den Einsatz von Live-Feedback-Vidaoszeichnet. Jenseits der
dreifachen Klassifizierung der Installationskunst a) theatrale Installationp)
kinematografische Installation soweg Soundinstallation, wie sie Juliane Rebentisch
vornimmt, soll hier versucht werden, die Video-aikttion in einem Zwischenraum

zwischen der theatralen und der kinematografisdnetallation zu verorten. Dies

260 5chimmel, Paul (1998), S. 63.
%1 Rebentisch, Juliane (200Fsthetik der InstallationSuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 7.
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erlaubt, die bereits angedeuteten FragestellungerTlzeatralitat, zur Prasenz, zur
performativen Vollendung und Prozessualitat sowier »elbstreflexiven und
dezentrierten Wahrnehmung wieder aufzugreifen uansl anderen Blickwinkeln
erneut zu reflektieren.

Die Frage, die sich als erste stellt, ist die Frageach, weshalb das Adjektiv
theatral’ derart haufig in den Diskussionen Ubgr lhstallationskunst Verwendung
findet. Ist dies mdglicherweise als Reaktion aufcihéiel Frieds Angriffe auf die
minimalistische Kunst zu verstehen? Worin besteherGemeinsamkeiten und auch
die Unterschiede zwischen Theater und Installatidia@h Anja Novak lie3e sich
hierauf folgendermafl3en antworten: ,More importamstallations constitute
imaginary places that can nevertheless be expeelng the senses. It is exactly this
ambiguous nature of a place both imaginary andusdiysperceptible that | would
like to stress by the adjectitbeatrical“?®? Aufgrund ihres Oszillierens zwischen
Materialitat und Fiktionalitat und — damit einhelhged — aufgrund ihrer Ambiguitat
von ,Buchstablichkeit und Bedeutung® lasst sichtaflative Kunst durchaus als
theatrale Kunst begreiféf® Galt ,Theatralitat’ fir Fried noch als ein negatiu
bewertender Begriff, mit dem er zu zeigen suchéssdninimalistische Kunstwerke
auf die Prasenz des Betrachters im Raum angews#sdrund auf diese Weise den
Autonomie-Charakter des Kunstwerks untergraben, iso fir die Kuinstler
installativer Kunst gerade die Anwesenheit und éhvasles Betrachters von hdchster
Bedeutung.

Fur Claire Bishop bedeutet die Involvierung undlfaime des Zuschauers am
Kunstgeschehen auch dessen Emanzipation: ,Thea#iotivis, moreover, regareded
as emancipatory, since it is analogous to the viswegagement in the worl&*
Ahnlich wie bei Kaprows Happenings (die eine friRerm von Installation
darstellen) ist der/die Betrachterin von der Idatein umgeben und wirdh sie
eingebunden. Durch diese Involvierung entstehere igeriehungsverhaltnisse, die
eine veranderte Raumlichkeit, eine veranderte #it@#nim Kunsterleben nach sich

ziehen. ,The emphasis on space”, argumentiert HiliReiss, ,is ultimately geared

%2 Novak, Anja (2009)The Site of Installation Art, Hovering between Inaed outer Places, in:
Take Place. Photography and Place from MultipledpectivesAntennae, Valiz/Amsterdam, S.
148.

263 Rebentisch, Juliane (2003), S. 55.

%4 Bishop, Claire (2005)nstallation Art Tate Publishing, London, S. 11.
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toward creating the opportunity for an experiencethe viewer.?*®> Raumlichkeit
und Wahrnehmung sind in diesem Kontext nicht nuemander verbunden, sondern
vielmehr grundlegend voneinander abhéangig. Dieipelze Raumerfahrung, die mit
den meisten Installationen gemacht werden kanwst Eish daher als ein ,offener
Maglichkeitsraum® &sthetischer Erfahrung verstehgin, dem das Subjekt ein
experimentelles, jedenfalls nicht gerade verfugendéerhaltnis zum Objekt

unterhalt.<%®

3.5.1 Video-Passagen (Bruce Nauman)

In seiner performativen Installatidnve/Taped Video Corridof1968-1970) schuf
Bruce Nauman einen Raum, der die gewoOhnliche, ®&ie Wahrnehmung
zerstreute und die Besucher kurzzeitig in eineromiiestierten Zustand versetZt&.
Am Ende eines schmalen Gangs von zehn Metern L&ndesechzig Zentimetern
Breite waren zwei Bildschirme installiert. Der obewar mit einer verborgenen
Kamera verbunden, die den in den Korridor eint@¢enBesucher filmte und auf
dem Bildschirm wiedergab. Der untere Bildschirmdgigen zeigte permanent den
leeren Gang. Die verborgene Kamera war mit einentwhfikelobjektiv ausgestattet
und so platziert, dass sie die Leute von hintemauh. Je mehr sich der Besucher
nun dem Bildschirm naherte, desto weiter erschieenfernt, da die Kamera sich am
anderen Ende des Korridors befand. Auf diese Wwisele die Wahrnehmung der
Besucher irritiert, denn die Besucher versuchtegelegens, den vermeintlich idealen
Standpunkt zu finden, um sich in angemessener Gatfddem Bildschirm zu sehen.
Margaret Morse beschreibt ihre Erfahrung wie fo|go me it was as if my body had
come unglued from my own image, as if the groundnhgforientation in space was
pulled out from under me®®®

Die Desorientierung der Betrachter ereignet sidiglith im Zusammenspiel von
Bild, Raum und Korper und entfaltet einen Schwebem, in dem keine fixe
Position oder auch feststehende Identitdt mogbthG@bwohl man es selber ist, der

die Installation aktiviert, sind alle Bemihungeim eentriertes Bild von sich zu

25 Reiss, Julie H. (1999From Margins to Center. The Spaces of Installafioty MIT Press,
Cambridge/Massachusetts/London, S. 123.

266 Rebentisch, Juliane (2003), S. 55.

%7 Eine Version der Installation war im Rahmen desg#tallung von Bruce Naum#@ream Passages
im Hamburger Bahnhof in Berlin ( Mai - Oktober 20 Hufgestellt.

%8 Morse, Margaret (1990Yideo Installation Art: The body, the Image, and 8pace-in-Betweem:
Doug Hall, Sally Jo Fifer (Hrsg.)lluminating Videg Aperture Fondation, New York, S. 153.
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bekommen von vorneherein zum Scheitern verurt€ér Besucher ist folglich
gleichzeitig Subjekt und Objekt — und scheiterimdreides zugleich sein zu kénnen.

.,Nauman’s influental output suggestes that the hayBishop,

rather than being a unified repository of sensayceptions, is in fact in conflict
with itself. [...] The introduction of closed-circeMideo technology allowed Nauman
to develop these ideas, and to suggest that theseents of bodily confusion could
disrupt the plentitude of self-reflexive perceptimoposed by Minimalist aft®

Schon in der Auswahl des Raumes, namlich des selmidbrridors, liegt ein
Hinweis auf die bevorstehende Schwellenerfahrungst Eieser Zwischenraum
ermdglicht diejenige korperliche Erfahrung, die d@swusstsein des Betrachters
transformiert. Was Naumans Installation also delutiieigt, ist, dass Kategorien wie
Raum, Medialitdt, Korper und Bild nicht als unabpi@ge Entitaten existieren,
sondern dass sie in einer unmittelbaren Relati@namder stehen. Die ,Integration
des Rezipienten“ in die Installation fuhrt zu eiderfhebung der Grenzen zwischen
Subjekt und Bild und lasst den Korper als ,Diffexemungsinstrument®
erscheined’® Diese Form  pluraler Verraumlichung’, welche die
Medienwissenschaflterin Sabine Flach in Anlehnund\alter Benjamin und Sigrid
Weigel formuliert, zeigt, dass der Korper in solthdreignissen nur als
performativer Umgang mit Bildern zu denken ist wabs dieser (der performative
Umgang) durch eine ,Materialisierung des Bildesctiuden Korper* gekennzeichent
ist?’* Im Hinblick auf den Raum, der hier erzeugt wikkdt sich annehmen, dass er
in engster Interaktion mit dem Korper(bild) (eng)dt und die Wechselwirkung
zwischen Korper, Bild und Raum eine wesentliche adissetzung fur unser
Verstandnis von Video-Installationen sein muss.

Eine andere Kategorie, die in Naumans Installaziom Vorschein kommt, ist deren
Ereignischarakter und Prozessualitat. Denn dadulass der Besucher den Korridor
betritt und vergeblich versucht, das Bild seinespeds auf dem Bildschirm korrekt
auszurichten, wird er mit einer Serie unterschobdii Bilder seines eigenen
(fragmentierten) Korpers konfrontiert. In diesenmr& konnte man behaupten, dass

es gerade dieses Scheitern ist, welches den peatioen bzw. den Ereignischarakter

29 Bjshop, Claire (2005), S. 69.

20ygl. Flach, Sabine (2003Ko6rper-Szenarien. Zum Verhaltnis von Kérper undi il
VideoinstallationenWilhelm Fink Verlag, Minchen, S. 176.

2’1 Flach, Sabine (2003), S. 177.
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der Installation ausmacht. So bemerkt auch Naundass die Installation ein

gewisses Unbehagen bei den Besuchern auslosteerwiecht prazise beschreibt:
~swWenn man merkte, dass man auf dem Bildschirm wampfand man das

Weitergehen im Korridor, als wirde man uber eingop@ treten oder in ein Loch

hinein. Das war wie die Sache mit der letzten Tesmspufe — wirklich eine starke

Erfahrung.%"?

Anlasslich dieser affektiven Wirkung, wie sie Naumaetont, scheint es durchaus
gerechtfertigt zu sein, nicht nur von einem phys#; sondern auch von einem
psychologisch verfassten Raum der Installation prechen. Einbezogen in die auf
architektonisch-filmischen Mitteln beruhenden Ifisteon wird der Besucher mit

einem beunruhigenden Blick auf seinen Ricken koigdt und findet sich zugleich

in einer Uberwachungssituation wieder. Diesestgith mit Hilfe eines Closed-

Circuit-Video-Systems ein und erweitert Naumanstalfestion um eine starke

gesellschaftlich-politische Komponente, indem se rage nach den Grenzen von
offentlichem und privatem Raum neu formuliert. Damdie Installation nur allein

betreten kann, kbnnte man einerseits behauptenwigde ein privater Raum

inszeniert. Anderseits jedoch wird durch das Filnder Kamera der Eindruck

offentlicher Uberwachung hergestellt, sodass sehREsucher im Grunde in einer
Zwischenzone zwischen Privatheit und Offentlichkeéfindet. ,Bruce Naumans

Installationen®, so argumentiert Sabine Flach, zargeren also keineswegs schlicht
das dichotomische Verhaltnis von o6ffentlicher undvaier Sphéare, sondern die
Inszenierung einer ,Randzone’ erlaubt es Bruce Naynn das komplexe System
der 6ffentlichen und privaten Sphare einzudringéhlh diesem Sinne wird mit der

Installation ein unauflosbares Wechselverhaltnia Ryivatheit und Offentlichkeit

erzeugt, das sich allgemein als konstitutives \fegfa und Dynamik der

zeitgendssischen Raumgestaltung beschreiben lasst.

Durch die Wechselwirkung verschiedener Medien (Redtur, Video, Performance)

entfaltet Nauman einen Raum, der sich jeder Zuargnmu einem bestimmten

Medium oder einer bestimmten Kunstform entzieht. d&lbst benennt diese
grenziuberschreitende Tendenz seiner Arbeit in eitr@erview: ,Es war einfach,

weil man in den sechziger Jahren nicht auf ein M@&dangewiesen war. Man konnte

22 Nauman, Bruce (1996/197Bewegen und Begegnen: Christine Hoffmann (Hrsg.Bruce
Nauman. Interviews 1967-1988erlag der Kunst, Dresden, S. 62.
23 Flach, Sabine (2003), S. 323.
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problemlos mit verschiedenen Materialien arbeiteman wechselte von Fotografie
zu Tanz, zu Performance, zu Vidéd*In einer derartigen Situation, in der die
Grenzen zwischen den Medien flielend bzw. porésogdgsm sind, ist die Kategorie
des Dazwischen also von entscheidender Bedeutdhugleich zeigt sich hier ein
weiterer Schritt in der Entwicklung der Kunst, dggtrachter zu involvieren. Obwohl
auf den ersten Blick angenommen werden kénnte, Magnnstallation setze einen
aktiv-partizipatorischen Betrachter voraus, istsdiedoch nicht der Fall. Denn der
Betrachter bestimmt durch seine Aktivitdt zwar déerlauf der Installation und
vollendet gewissermal3en das Werk, aber er tutidiesnem streng kontrollierten,
prazise vorbereiteten Raum. Folglich kann der Bbtex die Installation im Grunde
nicht verandern. ,Jemand anderes macht die Perfarepaer kann aber nur das tun,
was ich ihn tun lassen will. Ich mil3traue der Pkioinsbeteiligung. Deshalb bemtihe
ich mich, diese Arbeiten so eng wie méglich eineagen.?"

Auf diese Weise verstarkt sich der Eindruck desuBksrs von Klaustrophobie und
unangenehmer Uberwachung und der Raum erzeugtchtitsd eine affektive
Spannung zwischen Privatheit, Freiheit und KongtoAnderseits zeigt Nauman,
dass architektonische Strukturen immer eine gevisserolle auf die Bewegungen
und auf die Korper ausiben, die nicht so leichtzaldsen ist, insbesondere in
unserer heutigen Gesellschaft, die auf Exklusiod Uberwachung beruht. Indem
Nauman mit seiner Installation ein ,Environmentoohtrolled responsé® schafft,
zeigt er auf, dass partizipatorische Strategierhtniommer ein unkontrolliertes
Eingreifen des Publikums bedeuten, sondern vielnaglch darauf hinweisen, dass
Freiheit immer nur eine scheinbare und relative ist

Mit der Verwendung der Closed-Circuit-Technik innd&ive-Auffihrungen der
Video-Performances oder -Installationen erweitertatie Kinstler ihren
Handlungsspielraum und schufen einen (Kunst-)Raum,und mit dem sie
gesellschaftliche Kritik Gber konnten. Viele Kumstlwie Bruce Nauman, Vito
Acconci, Nam June Paik, Dennis Oppenheim, Dan Gnahionas Jones, Peter

Weibel, Ulrike Rosenbach u.a. setzten dieses ClGsexit-System ein, um die

274 Nauman, Bruce (1996/198D)as Schweigen brechgin: Christine Hoffmann (Hrsg.), S. 150.

275 Nauman, Bruce (1996/198Das Schweigen brechgin: Interviews 1967-1988, S. 150.

278 schimmel, Paul (2000), Zitat nach: llles Chrissfieleo and Film Spagén: Erika Suderburg
(Hrsg.),Space, Site, Intervention. Situating Installatiam, AJniversity of Minnesota Press,
Minneapolis, S. 255.
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Beziehung zwischen den Besuchern und dem Raum daeforance zu

problematisieren und den Prozess der Beobachtungfleltieren.

3.5.2Uberwachende Blicke (Peter Weibel)

Als weitere Beispiele waren die im Jahr 1969 enterwe InstallationAudience
Exhibited und die InstallatiorBeobachtung der Beobachtung: Unbestimmthaei
dem Jahr 1973 von Peter Weibel zu nenenAudience Exhibitednterviewt der
Kinstler samtliche Galeriebesucher mit einer Kanmre tbertragt deren Bilder auf
Monitore, die in einem anderen Raum aufgebaut $tiadallel zu den Interviews, die
auf Wunsch der Besucher auch zuriickgespult werdedass sie ihr eigenes
Interview verfolgen kdnnen, lauft in Echtzeit auidaren Bildschirm das jeweils
gerade durchgefuhrte Interview. Die Installati@@obachtung der Beobachtung:
Unbestimmtheitbesteht hingegen aus drei Bildschirmen und dneenhgegeniber
positionierten Kameras, welche die Besucher — wee Mauman — von hinten
aufnehmen und deren Ruckansicht auf den Bildsciminwiedergeben. Die Besucher
kénnen sich also nie von vorne sehen, zeigt ihnimeikdmera doch ein Bild, dass sie
nur mit Hilfe eines Spiegels wahrnehmen kénnten.

In beiden Fallen werden die Besucher in eine Ubelnwagssituation gebracht, in der
sie ihre eigene Beobachtung beobachten, genaussiavia ihrer Beobachtung von
den anderen Besuchern beobachtet werden. Zu daestatlationBeobachtung der
Beobachtungemerkt Weibel: ,Eingeschlossen im Raum, ist jeaumpunkt sein
Gefangniswarter, die Perspektive sein todlichesc®shl.?’’ Ahnlich wie Nauman
versetzt Weibel den Besucher in eine scheinbaizgzatorische Situation, indem
dieser zunéachst den Eindruck hat, er konne votkg dgieren. Gerade die sich bald
einstellende Erkenntnis (und Enttduschung), dass gmieh stattdessen in einem
medialen Gefangnis befindet, lasst die Uberwachsinggion um so deutlicher zum
Vorschein kommen. Thomas Dreher zufolge wird deoliehter dabei ,zu seinem
eigenen Spion und letzterer hinterla3t nur SpunerGiedéachtnis des Beobachters.
Nauman konstruiert ein Modell der Videouberwachuigjbel ein Modell der Live-

TV-Ubertragung und decouvriert deren Kamera alsrdaehende *®

21" \Weibel, Peter, Zitat nach: http://www.medienkuesitde/werke/beobachtun@tand: 11.03. 2010.
2’8 Dreher, Thomas (2001), S. 343.
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Sind die Happenings und Environments von KaproweDOldenburg und Vostell
noch allein dadurch gekennzeichnet, dass sie ditea®#er ins Bild und in den
Bildraum einfuhren, lassen sich die Installationen Nauman und Weibel als deren
Fortsetzung und Steigerung verstehen. Unter Verummndes neuen Mediums Video
sind die Kunstler in der Lage, die Beobachtungs&ogg direkt zu adressieren und
als konstitutiven Bestandteil des Ereignisses leaatellen. Raumkonzepte, die sich
aus derartigen Vorgédngen ergeben, lassen sichingimephanomenologischen und
relationalen Verstandnis von Raumlichkeit am pestisn beschreiben. Mit Bernhard
Waldenfels lieRe sich dementsprechend feststetlass wir den Raum ,nur als
leibliche Wesen bewohnen”, und dass die ganze @greng im Raum ihren
Ursprung in der gelebten Leiblichkeit At Ausgehend von der Position des eigenen
Leibes/Korpers entsteht R&aumlichkeit als Resultghadhischer Beziehungen
zwischen Kérper und Bild. Zugleich werden KérpeduRaum in ihrer Interaktion
auch in ihren ,gesellschaftlichen, sozialen undtlkellen Relevanzen* bewusst
gemacht, insbesondere in Bezug auf die geselldichaftKontrolle im 6ffentlichen
Raum?®°

Versucht man, das wirkungsasthetische Prinzip dese@-Circuit-Video-System
genauer zu fassen, lieRe sich am besten von dégsdithkeit zu Spiegelbildern
ausgehen. Indem es das abgefiimte Bild in Echtzetergibt, funktioniert das
Closed-Circuit-Video-System analog zu einem Spiaggelund genau so wurde es
auch haufig eingesetzt. ,In other video pieces'mekkt Chrissie llles, ,the mirror
appeared either as a physical presence in spaeametaphor, in the video camera
and the real-time closed-circuit video imag& .lhrer Meinung nach bedeutet der
Einsatz von Video in Form des Closed-Circuit-Systerd.h. als Spiegel, den
Zusammenbruch des kartesianischen Sehparadigmasemnsich bereits mit Paul
Cézanne angekindigt hatte. Aus psychologisch-psydigtischer Perspektive liel3e
sich die Verwendung von spiegelartigen Video-Syste@ls narzisstisches Begehren
des eigenen Selbst verstehen.

In ihrem Essay uUber Videokunst, welcher das ViGentersvon Vito Acconci zum

Ausgangspunkt nimmt, stellt Rosalind Krauss Folgsnigst: ,In that image of self-

29\Waldenfels, Bernhard (1999innesschwellen. Studien zur Phanomenologie desdee
Suhrkamp, Frankfurt a. M., S. 206.

280 Flach, Sabine (2003), S. 17.

#l||les, Chrissie, (2000), S. 257.
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regard is configured a narcissism so endemic tcksvof video that | find myself
wanting to generalize it athe condition of the entire genré® Das Video, auf
welches sich Krauss hier bezieht, zeigt Acconce ef seinen Zeigefinger in das
Zentrum der Kamera rickt. Der Versuch, einen mediaDoppelganger’, d.h. eine
perfekte Ubereinstimmung von Realkorper und Videbldu schaffen, scheitert
jedoch insofern, als dass das Videobild immer eiSe@kundenbruchteil zu spat
erscheint und daher eine Situation aufzeigt, diguks als Syntagma vom ,prison of
a collapsed preserit® beschreibt. Die Kategorie der Prasenz scheint hier
aufgespalten bzw. verschoben zu sein, womit Acceim®@ klare Aussage Uber die
Maoglichkeiten des medialen Raumes trifft. Oder Wiek Kaye schreibt: ,Acconci
proposes that ,televison represents an absencejfferedce’. [...] Acconci’'s
performance of thecreened bodgmphasizes absence fronis space; the difference
betweenspaces; its dispersatrossspaces subject to reversal and def&§thdem
Acconci die Videotechnik performativ einsetzt, ume @omplizierte Beziehung und
Kommunikation zwischen dem Kinstler und dem Pulbhikzu reflektieren, zeigt er
auf, inwiefern das Video als Medium einen dialogee Raum er6ffnen kann, in dem
sich das Private mit dem Offentlichen, das Offeh#i mit dem Privaten

Uberschneidet und vermischt.

3.5.3Sich in der Vergangenheit begenen (Dan Graham)

Das nachstes Beispiel kann dies noch mehr verdeatli Dan Grahams Video-
Installation Present Continuous Past(spn 1974 konfrontiert den Betrachter mit
einer unmoglichen, ungreifbaren und immer schon schlewundenen
Gegenwartigkeit. Die Installation besteht aus zZ8@egeln, einer Kamera und einem
Monitor. Die Kamera nimmt das auf, was auf der gégperliegenden Spiegelwand
zu sehen ist. Mit Hilfe einer zeitlichen Verzégegues Videobandes zwischen dem
aufnehmenden Videorekorder und einem zweiten Velewder, der die
aufgenommenen Bilder wiedergibt, erscheint das Bildf dem Monitor acht
Sekunden spater. Der Betrachter, der den Monitectaaut, sieht folglich sowohl das

Bild von sich selbst vor acht Sekunden als auch Bilds das vom Monitor vor

%2 Krauss, Rosalind (1976Yideo: The Aesthetics of Narcissism October, Vol 1., MIT Press,
Camridge/Massachusetts/London, S. 50.

283 Krauss, Rosalind (1976), S. 53.

24 Kaye, Nick (2007)Multi-Media. Video-Installation-Performanc®outledge, New York/London,
S. 108.-110.
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wiederum acht Sekunden im Spiegel reflektiert wurddn. 16 Sekunden in der
Vergangenheit. So entsteht eine potenziell unemellRickwartsbewegung der Zeit,
die sich in Intervalle von jeweils acht Sekundeteueilt und sich im Nebeneinander
von verschiedenen Zeitschichten prasentiert. Diblgt®eneinander von dynamischer
und statischer Zeit wird durch einen weiteren, @ohten Winkel platzierten Spiegel
verstarkt, der die Funktion hat, einen vermeintlidbjektiven Zeit-Raum

herzustellen, der sich auf3erhalb des subjektitdten Felds zwischen Kamera,
Monitor und gegenuberstehendem Spiegel befindeth&n selbst beschreibt seine

Intention wie folgt:

My video time-delay, installations, and performadesigns use the modernist notion
of phenomenological immediacy, foregrounding anrawess of the presence of the
viewer's own perceptual process; at the same thmag triticize this immediacy by
showing the impossibility of locating a pure prdstelmse285

Durch die Verwendung von Spiegeln und Video gelireg Graham, jene
Wahrnehmungsexperimente in rAumlich-zeitliche Kowatén umzusetzen und eine
reflexive Installation zu entwerfen, die vom Betrir performativ vollendet wird.
Ahnlich wie bei Nauman und Weibel sind Bild und Kér sowie deren Dynamik
diejenigen Elemente, die den Raum \Rnesent Continuous Past(a@usmachen. Die
zunendliche Vielzahl von Raumen®, in denen man dithder Installation spiegeln
kann, verweist darauf, dass das Bild an eine ,réamal Qualitat* gebunden 8
Noch intensiver als bei Nauman und Weibel wird gdo Grahams Installation die
Differenz zwischen Bild und Korper auch auf dertlagien Ebene aufgegriffen und
das Oszillieren zwischen der aktuellen Prasenzderdschon vergangenen Prasenz
sichtbar gemacht. Diese zeitliche und raumliche rldgerung der verschiedenen
Bildkorper lieR3e sich im Bild des Palimpsests ateeSituation begreifen, in der die
.erlebte Gegenwart als immer bereits gelebte Vaggaheit® wahrgenommen wird
und der Raum untrennbar mit der Kategorie der Dandrder Zeit verbunden i&t’
Wendet man sich dem rdumlichen Dispositiv zu, imdgch die Installation ereignet,
fallt auf, dass Graham &hnlich wie Nauman und Weib@e Zwischenzone

konstruiert; der Betrachter befindet sich nambetischendem Spiegel, der Kamera

285 Graham, Dan (1990Yideo in Relation to Architecturén: Doug Hall, Sally Jo Fifer (Hrsg.), S.
186.

286 \/gl. Flach, Sabine (2003), S. 219.

%7 Flach, Sabine (2003), S. 218.
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und dem Monitor und kann folglich sein Bild nawischenmehreren zeitlichen
Ebenen wahrnehmen. Margaret Morse zufolge leberinese Praktiken der
Installationkunst von der Schaffung solcher Raurzkgte, die ein Dazwischen
sichtbar werden lassen und die Aufmerksamkeit desi€hers auf den Ausstellungs-
und Installations-Raum lenken: ,Installation artthis setting reinvigorets all the
spaces-in-between, so that the museum visitor bes@ware of the museum itself as
a mega-installation, even to the point of selfigue [...]*®

Als Schwellenzonen erflllen die hier beschriebehestallationen eine zweifache
Funktion: Erstens fungieren sie als Ort einer neffexiven subjektbezogenen
Wahrnehmung, und zweitens veranschaulichen sie petiesch-gesellschaftlichen
Mechanismen, mit denen der 6ffentliche Raum Ubemvamd kontrolliert wird.
Aufgrund dieser Funktionen und insbesondere deitewd-unktion, lasst sich auf
eine explizit engagierte Funktion von Installatiomsst schlieen. ,Keine andere
Kunstform*, schreibt diesbezlglich Juliane Rebehtjs,steht heute so dezidiert fur
die Entwicklung hin zu einer engagierten Kunst wie der Installation*® Indem
die Installationskinstler Raume in performative néa der Reflexion’ verwandeln,
ermdglichen sie eine spezifische Art von Institnskritk — die neben dem
Minimalismus der zweite Ausgangspunkt installativeanstpraktiken ist — und
machen die politische Dimension ihrer Kunst sichti#ds ein reflexives Medium,
wird das Video ,zunachst im politischen, gegenkuglien Raum*“ eingesetzi®

Zudem lasst sich eine Analogie zwischen der Iretialh und den kérperbezogenen
Kunstpraktiken ziehen. In beiden Féllen wird eirfeeree (semantische) Struktur
hervorgebracht, die erst durch die aktiv-performeatHandlung des Publikums
vollendet werden kann. In beiden Fallen erkennt giaen ,Widerstand gegen einen
objektivistischen Begriff von Kunst und ihrer Erfahg“?** Ahnlich wie in der Body
Art und vielen Performances ist die korperliche seriz dabei von zentraler
Bedeutung. Die Kategorie des Theatralen, gegersidie Fried wandte, fuhrt dabei
dazu, dass in der Installationskunst gerade deb&@dder in seiner korperlichen
Prasenz herausgestellt und herausgefordert wind.weitere Gemeinsamkeit, die

sich zwischen Performancekunst und Installationskueststellen lasst, ist die

288 Morse, Margaret (1990), S. 166.

289 Rebentisch, Juliane (2003), S. 275.

29 gpjielman, Yvonne (2005Y,ideo. Das reflexive MediurBuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 36.
291 Rebentisch, Juliane (2003), S. 151.
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komplexe Beziehung zwischen dem Ereignis und ded@s&nmentation in Form von
Fotos, Videos oder Texten. Als flichtige Ereignisséziehen sich die installativen,
ortsspezifischen Kunstpraktiken einer eindeutigenefung und Dokumentierung.
Da die Installationskunst eine ephemere Kunstfoamstellt, die sich gegen den
Warencharakter der Kunst richtet, unterliegt sie die Performance-Kunst und die
Body Art dem Problem ihrer Vermarktung. Sie kanhatadurchaus als eine kritische
Praxis gedeutet werden, die sich gegen den herdeheneo-liberalen Kapitalismus
wendet und mit einer ,instabilen Bildlichkeit* opert.2%2

Die Ahnlichkeit im Umgangs mit dem Raum lasst sidh ein weiterer Hinweis auf
die Ahnlichkeit von Installations- und Performari¢enst verstehen. So wie Kiinstler
wie Jackson Pollock, Lucio Fontana, Robert Raudoéig Jim Dine, Wolf Vostell,
Allan Kaprow, Yves Klein, die Wiener Aktionisten didie Gutai Gruppe mit ihrer
performativen Malerei den Raum der bildenden Kersteiterten, erweiterten sie
auch die sinnliche Erfahrung des Raumes, der stdt picht mehr nur durch ein
Wahrnehmungsorgan (dem Auge) erschlief3t. In ihneleEung fur das Sammelband
Space, Site, Intervention. Situating Installatiort Betont Erika Suderburg eben
diesen erweiterten Raum der installativen Kunst bedlachtet dies als Konsequenz
einer grenziberschreitenden Tendenz in der Kungigktng in den 1960er Jahren:
»1his work grows out of the collapse of medium gpeity and the boundaries that
had defined disciplines within the visual arts bedgig in the 1960%°* Angesichts
dieser Analogien und Uberschneidungen von Insiaiiat und Performancekunst
lieRe sich schlussfolgern, dass sich beide Kunms#arin einem Raum treffen, der
zwischen der bildenden und der darstellenden Kaostverorten ware. In beiden
Fallen handelt es sich um einen Raum, der niclgitsevorgegeben ist, sondern erst
,2durch die Verflechtung von Orten, Kérpern und Hamgen" performativ erzeugt

wird.2%*

3.5.4.Das gespaltene Subjekt

Was die drei beschriebenen Beispiele deutlich nracisé die Beziehung zwischen
Bild und Korper, durch die der Raum erst geschaffed. Diese Beziehung soll im
Folgenden noch einmal reflektiert werden. Im Zemtrwon Naumans, Weibels und

292/g|. Spielman, Yvonne (2005), S. 7.
293 gydeburg, Erika (2000)ptroduction in: Space, Site, Intervention. Situating Installatian, 5. 3.
294 Gronau, Barba (2010), S. 175.
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Grahams Installationen steht zweifellos der Koghes Betrachters und dessen Bezug
zum auf dem Monitor wiedergegebenen Bildkérper. Deale Koérper wird mit
seinem medialen Doppelganger konfrontiert. Dieg@gr eine Spannung zwischen
dem abwesenden Korper (auf dem Bildschirm, im Sp)egnd dem realen Korper
des Betrachters. Hans Belting zufolge oszillieer lier Korper zwischen Prasenz und
Absenz, indem die Bilder in Live-Ubertragung (autlehe alle drei Beispiele
beruhen) im Grunde verraumlicht werden: ,Das ,Hied Jetzt' wandelt sich auf
diesem Wege in ein ,Dort und Jetzt’, wo wir nur ggét sein kdnnen, wenn wir im
Geiste aus unseren Koérper heraustreféh.“

Dieses Wechselverhaltnis zwischen Ab- und Anwesgnheischen Gegenwart und
Vergangenheit zeigt sich insbesondere in Grahantallagon, die ein ,nicht
fixierbarer Ort der Differenzist?®® Unter dem Vorzeichen einer ikonischen Wende
lieRen sich diese Experimente mit der Bild-Koérpele®on auch als Argument fur
ein nicht-mimetisches Verstandnis von Bildern hergimen. Obwohl die Bilder in
den Installationen hier zunachst unter dem Bede Spiegels gefasst wurden, sind
sie durchaus nicht als bloRe Abbildungen zu veestehDiese Bilder”, so Sabine
Flach, ,sind keine Doubles”; ihre Erscheinung igthh unabhangig von der
Differenz-Beziehung zum Korper und einer spezifesciMedialitat, die aus dieser
Beziehung hervorgelit’ Dabei muss die veranderte Betrachterrolle wiededen
Vordergrund geruickt werden, denn es ist eben geman Korper des/r Betrachterin,
an dem die Differenz manifest wird.

An Grahams Installation zeigt sich die Situatiomeei disjunktiven Betrachter-
Position’ wie Kathy O’Dell bemerkt. Die Wahrnehmbgdingungen, die diese
Installation hervorbringt, fuhren konsequenterweadseu, dass die Betrachterinnen

die Diskrepanz und Differenz der verschiedeneneneiind Korperbilder erleben:

This conclusion is comparable to that reached & ghychical mirror stage — the
conclusion that any seemingly identical identificatis, as Lacan says, a fiction, or
as Graham has shown via time delay, an image uhdeflusion-making influence
of memory?98

2% Belting, Hans (2001), S. 30.

2% ygl. Adorf, Sigrid (2008)Operation Video. Eine Technik des Nahsehens urpérifisches
Subjekt: die Videokunstlerin der 1970er Jahifeanscript Verlag, Bielefeld, S. 158.

297 Flach, Sabine (2003), S. 14.

2% 0’Dell Kathy (1990)Performance, Video, and Trouble in the Hoiine Doug Hall, Sally Jo Fifier
(Hrsg.), S. 135.
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Mit seiner Theorie des Spiegelstadiums beschrabtues Lacan jenen Moment
entwicklungspsychologischer Genese des Ichs, derdigggend fir die menschliche
Beziehung zu den Anderen und zur Gesellschaft Alt. Reprasentationsflache
ermdglicht der Spiegel die erste Begegnung desd&mdit sich selbst, wodurch sich
die fir das Kind neue Situation ergibt, dass esGsigentber, namlich sich selbst als
Gegenuber hat, welches zugleich als Einheit (did @&s eigenen Kérpers) und als
Fragment erscheint, indem dieser im Spiegel zéstticund in Fragmenten
wiedergegeben wird. Dieser Akt der Selbstsetzungeseilchs, zeigt aber auch,
inwiefern das Ich eine visuelle Konstruktion isitg dh einem Anderswo, in einem
Aul3en stattfindet und folglich auch den Kern dealgmg des Subjekts bildet. ,In
einer ursprunglichen Entfremdung®, so Lacan, ,situsich das Ich auf einer fiktiven
Linie, welche das Individuum nie mehr wird auslésth kénnen®* Die
Installationen von Nauman, Weibel und Graham wegermade auf diesen Prozess
der Spaltung des Subjekts hin und erzeugen so esyahologischen Raum, der ein
Drama provoziert, ,dessen innere Spannung von dezuldnglichkeit auf die
Antizipation Uberspringt und fur das an der lockamdrauschung der raumlichen
Identifikation festgehaltene Subjekt die Phantasraasheckt, die ausgehend von
einem Bild des Korpers, in einer Form enden, dig warer Ganzheit eine
orthopéadische nenne konnten [.2§*

Indem er zwischen dem Imaginaren, dem Symbolisecimehdem Realen oszilliert
und zwischen dem beobachtenden Koérper und dessemdls vollstandigen)
Wiedergabe entsteht, entfaltet der Raum in denhbbebenen Installationen einen
liminalen Zustand, der die Differenzen in ihrer leal Spannung zum Ausdruck
bringt. Es ist eben diese Ambiguitat, die es zujalie Installationen von Nauman,
Weibel und Graham als theatrale Orte zu verstetiensich Uber die Relation von
Bild, Korper und Raum performativ einstellen. Dabaindelt es sich weniger um
einen geometrischen und architektonischen Raum \admehr um einen
Zwischenraum, der das Problem ,des Ortes und Nigt#s® bezeichnet und

verkorpert’ 30t

29| acan, JacqueRas Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion Schriften | Weinheim/Berlin:
Quadriga, 1996, S. 67.

390 acan, Jacques, ebd.

301 Flach, Sabine (2003), S. 389.
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3.6.Feminisierung des Raumes

Eine der wichtigsten Errungenschaften der Perfoomannd Videokunst der 1960er
und 1970er Jahre ist, dass diese einen neuen Unmgingtimen und personlichen
Themen ermaoglichten und in ihrer politischen Dimensexponierten. Kinstlerinnen
wie Carolee Schneemann, Gina Pane, Valie ExportkdJRosenbach, Yoko Ono,
Shigeko Kubota, Marina Abramayi Ulrike Rosenbach, Joan Jones u.a., die
Performance- und Videokunst betrieben, spieltere ewesentliche Rolle fur die
Auffassung, dass das Personliche immer auch ugteigh politisch sei. In der
Einleitung ihres Buchs, das der Beziehung von Widest und Feminismus

gewidmet ist, schreibt Sigrid Adorf:

Es waren gerade die Medienklnstlerinnen, derennsite und konzeptuelle
Auseinandersetzung mit den Positionen vor und hinter Kamera eine
aufschlussreiche Reflexion des Verhaltnisses vorrp&® Bild und Subjekt
lieferten®*?

Die neuen Raumkonzepten und der Dialog zwischetebder und darstellender
Kunst in Form von Happenings, Performances, Body Kstallation, Video und
zeitgendssischem Tanz einstellt, kann ohne denlusmfder im Feminismus
begrindeten Kunstpraxis nicht vollstandig begriffesrden.

Eine der ersten Konventionen, gegen die sich diefoffeance-, Film- und
Videokinstlerinnen wandten, war das mannliche Bigpoder Perspektive. In der
Umkehrung der Perspektive kommt es zu einer Aktivig der Kinstlerin als
Schopferin, die nicht mehr nur als passives ObjekBild erscheint, sondern dieses
aktiv gestaltet. Diese Umkehrung der Position, ndehdie Frau nicht mehr passiv
dem disziplinierenden Blick des Mannes ausgessiztkiann als Kernpunkt der
feministischen performativen Kunstpraxis begriffeverden. So schreibt auch
Rebecca Schneider: ,| posed the question whethemigat imagine feminist work
such as Schneemann’s Eye/Body and Sprinkle's ekplerformativity as
perspectivalism turned upon itself, a view from tiamishing point of the terms of

that vanishing.*°

392 Adorf, Sigrid (2008), S. 12.
303 Schneider, Rebecca (1997), S. 86.
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Aus psychoanalytischer Sicht bedeutet die Umkehrwmgd Stérung des
perspektivischen Dispositivs eine Auseinandersegzunit der symbolischen
Ordnung, die mit der (mannlichen) Vater-Figur vemft ist. Mit ihren
Kunstaktionen, Filmen und Videos, die zumeist reelplizit auf Kérper und
Sexualitdt bezogene Handlungen ausstellen, provemiedie Kinstlerinnen jenes
Blickregime, durch das der weibliche Kérper derrsé#lichen Begierde des Mannes
ausgesetzt war. Dies ging gleichzeitig mit der Himveang der Raumerfahrung
einher, indem in den meisten Aktionen die sinnlitleblichkeit im Vordergrund

stand.

3.6.1Dezentrierte Fluchtpunkte (Carolee Schneemann)

Das (Euvre von Carolee Schneemann dient dafur athaualiches Beispiel, indem es
die patriarchalische und phallische Raumaufteilumg destabilisieren und neue
Raumkonzepte zu entwickeln vermochte. Obwohl Sanae@ zu den
Mitbegriinderinnen der Performance- und Body Artzahlen ist, wurde ihr Werk
von den mannlichen Mitstreitern der New Yorker Szeanachst verachtet, da es die
Prinzipien der geschlechtlichen Trennung und dersclgechtsspezifischen
Ausgrenzungsverfahren sehr genau reflektierte ulsd za explizit aufgefasst
wurde®®* In ihrer Aktion Eye/Body von 1963 entwarf sie ein malerisches
Environment aus grof3en Paneelen, gebrochenen 8ldéiegen, Glasscheiben, Licht
und motorisierten Objekten. Innerhalb dieser Szemaftg bewegte sich die
Kinstlerin, deren Kérper — bedeckt von Farbe, @alsen Bander, Strangen, Fett und
Kreide — Zentrum des Environments war. Zu ihreredtibnen anlésslich dieser

Aktion sagt Schneemann:

Not only am | an image marker, but | explore theg® values of flesh as material |
choose to work with. [...] In 1963 to use my bodyan extension of my painting
constructions was to challenge and threaten thehpsyterritorial power lines by

which women were admitted to the Art Stud Club @ty as they behave enough
like the men [...}3.05

Schneemann befreite sich von der den Frauen zugelsehen Passivitdt und

versuchte die bindre Aufteilung der Geschlechteetednach denen die Frau als

304ygl. Schneider, Rebecca (1997), S. 35.
395 Schneemann, Carolee (2000/1963)e/Body Zitat nach: in: Amelie Jones, Tracey Warr (Hrs§.)
197

116



passiv, der Mann als aktiv verstanden wurde, zuchluechen. Wesentlicher
Bestandteil dieser Umkehrung war dabei die ,Rhktalér Pose’, mit der — wie
Amelie Jones es beschreibt — die dualistische Lagik der mannliche Blick aul3er
Kraft gesetzt werden konntg®

Auf ersten Blick kdnnte man meinen, dass Schneenratye/Bodyeine ahnliche
Pose einnimmt, wie sie beispielsweise in den nedban Aktion von Yves Klein
oder Gunter Brus Leda und der Schwanvorkommt. Allerdings durfen die
Unterschiede nicht Ubersehen werden. Bei Klein 8nds wurde der weibliche
Korper zwar als aktiv eingesetzt, jedoch von AuBeigiert, wahrend Schneemann
eine doppelte Position einnimmt: Sie ist gleichgeBubjekt wie Objekt. Gewisse
Ahnlichkeiten sollen aber dennoch betont werdendénMalaktionenvon Brus, in
denen der Kiinstler selbst zum Teil des Bildes wugeschieht etwas Ahnliches wie
bei Schneemann. Die Differenz zwischen Bild und pg&€ir wird aufgehoben.
Allerdings stellt Schneemann die Grenze zwischemsKwnd Leben, Bild und
Kdrper noch starker in Frage, da es sich um eingibliwhen Korper handelt, der —
angesichts der binaren aktiv-passiven Geschlealiteang — als Agierender kaum
noch wahrgenommen wurde.

Fir Schneider ist dieser Moment, in dem sich dien¥lérin mit dem binaren
Geschlechtermodell auseinandersetzte, der Geburésoer explizit performativ
hervorgebrachten Korperlichkeit (und Raumlichkejtix Eye/Body on the contrary,
the clear lines between constructed and construtitater and found, subject and
object, artist and art, mind and body were blurfed.The male/female binarism was
thus confusec®’ Der Blick, den Schneemann aus dem Bild, aus iketion
zurtckwirft — und zwar genau aus dem Fluchtpunlg|cher das perspektivische
Dispositiv begriindet — lasst einen Raum entstetlessen feste Grenzen aufgeldst
erscheinen und der keine klaren Unterscheidungeschen Objekt und Subjekt,
zwischen AufRen und Innen mehr zulasst.

Als ein performatives Environment wurege/Bodyin Schneemanns Studio realisiert
und in Form einer Fotoserie der Offentlichkeit zugjich gemacht. Der private
Raum der Kunstlerin wurde folglich zum theatraleauR, der seinerseits von der

Kamera eingefangen wurde. Die mediale Form, Ukeeatiein die Aktion zugénglich

3% yvgl. Jones, Amelie (1998), S. 155.
307 Schneider, Rebecca (1997), S. 37.
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ist, lasst erneut die Frage nach dem Verhaltnisaven dem Ereignis und seiner

fotografischen (Re-)Produktion stellen. Oder wiacky Warr schreibt:

There can be, however, no objective, stable truttperformance photography. [...]
As a live audience we are more likely to responthai corporeal response, reading
below and before language, whereas we are inpition mode in looking at a
document. We can also believe what we are lookimgight be fictionaf®®

Warr formuliert einen Ausweg aus der Ublichen Trerm zwischen der objektiv-
archivarischen Funktion und der ,bedrohenden’ Bikdlitat der Fotografien, indem
sie behauptet, dass es sich bei diesen Fotografieifkonen handelt, die nicht auf
Beweisen, sondern eben auf Glauben beruhen.

Eine weitere Arbeit Schneemanns mit Spuren undhfeic, die als Performance zum
ersten Mal 1973 realisiert wurde, ist die Live-AktiUp and Including Her Limits
Dabei hing die Kinstlerin nackt an einem Seil uctiveebte in der Mitte eines
weilRen Raumes, der mit groRformatigem Papier afigefir. Uber mehrere Stunden
hinweg bemalte und beschrieb Schneemann die Bl&ttdrei folgte sie dem Modell
der surrealistischen Schreibtechnik der ,écrituratomatique’, welche das
Bewusstsein ausschaltet und unbewusste, unkosttelliSatze und Zeichnungen
entstehen lasst. Was sie auf die Blatter kritzeftd zeichnete, erscheint folglich als
spontane Reaktion auf ihre Performance, als Augdiuer Befindlichkeit und ihres
korperlichen und geistigen Zustands. Dementsprethessen sich die Schriftstiicke
sowohl als Spur der korperlichen Handlungen Schaeesiwie auch als Kommentar
dazu verstehen. Parallel zur schreibaktion Schneesnawurden Film- und
Videoausschnitte gezeigt, welche den Innen- mit Aefdenraum, die Vergangenheit
mit der Gegenwart verbaritf

Als direkten Einfluss auf ihre Performance beneBohneemann Jackson Pollock
und seine Geste eines verkorperlichten Malprozegsésrdings erweitert sie auf
semantischer Ebene den malerischen Prozess, indewhrekte und unmittelbare
Kommentare auch auf der Textebene hinterlasstrgaben sich Aussagen wie ,| am
hungry*, ,way out of sync”, ,we go on until midnigt die einen autoreferenziellen

Bezug herstellen und eine weitere Bedeutungsebemkei Performance einfuhren.

3%8\warr, Tracey (2003)mage as Icon. Recognising the Enigrima Adrian George (Hrsg.prt, Lies
and Videotapes: Exposing Performan@ate Publishing, London, S. 32.-35.

39 ygl. Buhler, Kathleen (2009utobiografie als Performan¢€arolee Schneemanns
ExperimentalfiimeSchiren Verlag, Marburg, S. 57.
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Zu einer direkten Kommunikation kam es schlieBhelth dem Ende der Aktion, als
die Besucher der Kinstlerin Mitteilungen machtengdem sie nun selbst die
Papierbdgen beschrieben. Auf diese Weise hintenligf3auch das Publikum Spuren
seiner Anwesenheit.

Um die Differenz zum Action-Painting herauszustellenacht Buhler darauf

aufmerksam, dass Schneemann statt eines bereitaltgenBildes vielmehr den

Prozess des Malens selbst vorfiihrt, indem sie epihganzen Korper als Pinsel®
verwendet und ,den Bildraum mit dem Raum der Peréorce zur Deckung®

bringt3'° Nach Auffassung von Kristine Stiles kann dieset Aks Korperwerdens

der Malerei als Versuch gedeutet werden, die iaditle Perspektive der Malerei zu

zerstoren. So betont sie Schneemanns explizite&efauf Cézanne:

Als Malerin ging es Schneemann, wenn sie ihren B6ip ihre Arbeit plazierte, um
die Bildwerte von Fleisch als Malerei. [...] Sie selbst hathsgtets als Malerin
bezeichnet, und sich theoretisch stets an denlick8tgebrochenen visuellen Feldern
von Cézanne orientiert, in dessen Werk sie deneéMgathg der Perspektive in der
Malerei sah'*
Wie man an beiden Werken von Schneemann sehen isarthe Rolle des Korpers
im kunstlerischen Prozess von zentraler BedeutDng.Spuren, die der weibliche
Korper hinterlasst, verweisen auf einen Raum, im das Affektive neue Signifikanz
erhalt. Dass auch eine erotisch-sexuell ausgestdliéiblichkeit zentral in
Schneemanns Schaffen ist soll nun am Beispiel ties Fusesgezeigt werden.
Der Film Fusesvon 1965 zeigt Schneemann zusammen mit ihrem dgemaPartner
James Tenney. Wegen seiner Sexszenen wurde dehé&ilfig zensiert, obwohl er
1968 mit dem Preis von Cannes ausgezeichnet wukdigebaut als eine Art
visueller Collage, die keinem eindeutigen Erzahlsgr folgt und keine eindeutig
identifizierbare Geschichte wiedergibt, konfrontigler Film den Zuschauer mit
einem Strom leidenschaftlich-affektiver Bilder, diee einzelnen, mannlichen wie
weiblichen Korperteile sowie den Liebesakt der iartdetailliert aufzeigen. In der
aul3erst schnell getakteten Schnitt- und MontagatkcHie kein Bild langer als vier
Sekunden bestehen lasst, entstehen nahezu taktéeblendungen, welche die
Korper mit der Landschaft, dem offenen Fenster, iderSommerwind flatternden

Jalousien und dem Blick der Katze vermischt. Hawfgyden die Szenen mit einer

310 Bjjhler, Kathleen (2009), S. 58.
311 stiles, Kristine (1998), S. 297.
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auf den Kopf gestellten Kamera aufgenommen, woddrehraumliche Orientierung
zusatzlich irritiert wird. Die Verunsicherung in Bey auf die raumlichen
Verhaltnisse ist fur Buhler das Resultat einer g@ehen Technik der Nahaufnahme,
die keinen Gesamtuberblick ermoglicht, sondernnvédir alle Bewegungen im Film
mit den Bewegungen der Kamera verschmelzen lag&ir Erweiterung und
Verunsicherung der tatsachlichen raumlichen Vemigde“, so Buhler, ,schien ihr
der Film besonders geeignét*

Zugleich besteht bei Schneemann die ErweiterungR#esnes darin, den Film mit
malerischen Elementen zu versehen. Schneemann zergien Film mittels
Farbflecken, Salz, Urin, Ritzungen und Stempeln/che die Oberflaiche des
Zelluloids grundsatzlich verandern und dieses uen@imension des Taktilen und
Kdrperlichen erweitern. Die physische Interventiorewirkt eine ,Auflosung des
Abgebildeten, sein Formlos werden* und verursacld gDestabilisierung der
Formkategorie®'® Indem sich beide Ebenen aneinander reiben bzwEatiee, die
Fotografie, die Bewegung und die diversen Beschéujgn miteinander in ein
Wechselspiel treten, er6ffnet sich ein imaginarelsl,in dem die Differenz zwischen
Film und Malerei performativ und als Palimpsestberitt.

Schneemanns Film bewegt sich dementsprechend én 8chwellenzone zwischen
Malerei und Performance; er prasentiert sich alpesmenteller Versuch, die
medialen Grenzen der Malerei sowie des Films zergmn und den statischen
Rahmen des Bildes aufzulos&fi.Die Mehrschichtigkeit, die daraus entsteht, fiihrt
zur Verflechtung zweier Ebenen: Auf der einen Ebegigt sich das filmische Bild
auf dem Zelluloid, auf der anderen die physischguuré& der performativen
Intervention. Als ein Medium, das die Welt in bewesgBildern abzubilden scheint,
unterzieht Schneemann den Film einer ikonoklastisciDekonstruktion. Sie
akzentuiert die imaginative und traumhafte Wirkuteg Films sowie dessen Bezug
zum menschlichen Korper, indem sie seine Mategialihd Taktilitdt hervorhebt.

Wie der Kunstler und Kritiker Bruce Elder in seindduch tber die Reprasentation
von Korpern in Filmen und Poesie bemerkt, wird [baises die zweifache

phanomenologisch motivierte Funktion des Korpers @bjekt und als Subjekt

312 Bjjhler, Kathleen (2009), S. 48.

313 Jutz, Gabriele (2010%inéma Brut. Eine alternative Genealogie der Filmaigarde Springer
Verlag, Wien, S. 202.

314vqgl. Biihler, Kathleen (2009), S. 199.-200.
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verdeutlicht: ,Taken literally [...] the photographedages represent the body that is
turned towards the world [...] while the painting mepents the proprioceptive sense
of the body that is really only available to thebjgat [...].“*'> Die ,chiasmatische
VerflechtungA zwischen Subjek und Objekt wird autztiurch evident gemacht, da
die Kamera alternierend von Tenney und Schneemaiansjch in ihrer Position als
Blicksubjekt und Blickobjekt ablésten, bedient wat

3.6.2 Schichten der Repréasentation (Ulrike Rosenbach)

Ein weiteres Beispiel eines solchen performativeeckgelspiels von Malerei und
Film, sowie von Subjekt und Objekt findet sich Wrerk von Ulrike Rosenbach. In
ihrer Videoperformance aus dem Jahr 1976 mit detel Reflexionen Uber die
Geburt der Venusmimmt die Kiunstlerin die Position und Haltung deerMs aus
Sandro Botticellis GeméaldPie Geburt der Venu®in. Das Originalbild wird als
Diaprojektion gezeigt; davor sieht man Rosenbache wie sich in einem
zweifarbigen Kostum (vorne weil3, hinten schwarz)einer langsamen Bewegung
um ihre eigene Achse dreht. Begleitet wird die A&tidurch den Son&ad-eyed
Lady von Bob Dylan, welches die Ebene der Kunst mit Eleene des Alltaglichen
und der Popkultur kombiniert. In ihrer Bewegung sovder unterschiedlichen
Gestaltung der Vor- und Ruckseite ihrer Kleidungweckelt Rosenbach zwei vollig
verschiedene Bilder. ,In dem Moment, in dem ihresiBon die grofdte
Ubereinstimmung mit dem historischen Modell hat,Sigrid Adorf, ,ist sie nahezu
unsichtbar, da die weil3e Kostiimansicht eine idBabgektionsflache bietet; in dem
Moment aber, in dem die schwarze durch ihre Drehlangsam ins Bild kommt,
bricht dieses gleichsam auf und es bildet sich @irieschwarzer Riss, der sich zur
Leerstelle, dem Schattenriss ihrer Figur, auswachst

Die Kombination zweier Bilder — namlich des hissotien Gemaéldes und des
weiblichen (Bild)Kérpers — ermoglicht die Begegnurder mythologischen
Reprasentation der Frau und des real existentepu@sgénten Frauenkorpers. In dem
Moment, in dem Rosenbach — durch die weil3e Vorderse mit dem Bild

verschmilzt, scheint sie mit dem Bild identisch.d$tntiert sie die schwarze

315 Elder, Bruce (1997Body of Vision: Representations of the Body in ReE#m and Poetry
Wilfird Laurier University Press, Ontario, S. 234.

318 Jutz, Gabriele (2010), S. 201.

317 Adorf, Sigrid (2008), S. 232.
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Ruckseite, wird das homogene Bild gestort und esnrkb zur kritischen
Auseinandersetzung mit dem Schonheitsideal, derKilestlerin buchstablich ihren
Rucken zuwendet. Auf diese Weise erhalt die Perdoga einen ambivalenten Sinn,
der ununterscheidbar macht, ob die Kunstlerin fiaere Ikonoklasmus oder eine
Ikonodulie pladiert. Zugleich verweist Rosenbacle Wvonne Spielmann bemerkt,
auf ,die Diskrepanz zwischen selbst- und fremdbestier Identitats'®

Die Spannung zwischen dem selbst- und fremdbesemitld ergibt sich aus dem
Verschwinden und dem Wiedererscheinen der Ansiehtvé@nus. Dadurch befindet
sich die Performance in einer Schwellenzone, insigt Absenz und Préasenz, das
Selbst und die Konstruktion des Selbst durch eiMythos durchkreuzen und
verflechten. Gleichzeitig handelt es auch um eirfafeen, dass die Wechselwirkung
zwischen Korperbild und Bildkdrper sichtbar werdiégsst; eine Wechselwirkung, die
auf die Zweideutigkeit des Bildes in seiner ikartien Differenz’ hinweist. So
schreibt Gottfried Boehm: ,Ein starkes Bild lebsaben dieser doppelten Wabhrheit:
etwas zu zeigen, auch etwas vorzutauschen undicdugle Kriterien und Pramissen
dieser Erfahrung zu demonstrieren. Erst durch dés dgewinnt das Dargestellte
Sichtbarkeit, Auszeichnung, PraseiZ*

In ihrer Performanc&lauben sie nicht, dald ich eine Amazone \wn 1975 setzt
Rosenbach das Closed-Circuit-Video-System ein, tien (dberschneidungen von
Subjekt und Bild, von Représentation und Présenizuaaigen. Dabei schiel3t
Rosenbach mit Hilfe eines Bogens finfzehn Pfeilé @ne Reproduktion der
Madonna von Rosenhagin Gemalde des Renaissancemalers Stefan Loebner
1451. lhre Aktion wird durch eine Videokamera aufgehnet, wahrend eine weitere
Kamera das Gemalde filmt. Auf einem Monitor werddann beiden Aufnahmen
miteinander verschaltet und ineinandergeblendatas der Eindruck entsteht, sie
wiurde mit den Pfeilen ihr eigenes Gesicht bzw. Bdd ihres Gesichts treffen.
Rosenbach auflert sich zu ihrer Performance wiet:fglgas Madonnenbild,
reprasentativ, unnahbar schon, sanft, scheu undliashee ziemlich abgeschmackt,
findet sich in mir wieder. Indem die Pfeile dasdBiteffen, treffen sie auch micfi??
Die Auseinandersetzung mit dem historischen Schtsitieal und Frauenmodell

wird in einer ikonoklastischen Geste durchgeflithe, beide Bilder zu dekonstruieren

38gpielmann, Yvonne (2005), S. 243.
319Boehm, Gottfried (1994), S. 35.
320Rosenbach, Ulrike (2008/1982), Zitat nach: Adorfrid, S. 240.
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scheint: Beide Bilder, das Gemaélde ebenso wie daslBild des weiblichen Korpers
der Kuinstlerin befinden sich in einer instabilengéaund verweisen auf die
Instabilitdt der weiblichen ldentitat. Jeder nastische Selbstbezug, wie er in den
vorher beschriebenen Installationen noch deutliairde, wird in diesem Fall
zurickgewiesen. Vielmehr offnet Rosenbach einen nRain dem sich die
Konfrontation zwischen gesellschaftlich-historischaind singular-individuellen
Frauenbildern erfahren lasst. Mit Sigrid Adorf egich insofern behaupten, dass mit
dieser Strategie ein ,Raum fir Differenzen” erméigliwird:

Rosenbach inszeniert die Unmdglichkeit, den gebtliiben Bildern zu entkommen
und gleichzeitig 6ffnet sie im Bildraum durch Ublerdung zweier mystischer,

komplementar entgegen gesetzter Frauengestalteie siarch Uberblendung eines

statischen und eines bewegten Bildes einen Rauifiarenzen®?!

Das uberblendende Videobild ist ein Hinweis auftéehnischen Mdglichkeiten des
Mediums Video, das sich immer im Vergleich von lged Handlungsraum und
(wiedergegebenem) Bildraum bewegt und zum Wechsélsgon Bild und
Performance fuhrt. Als ein intermedialend performativer,Ort der Differenz’
entfalten Rosenbachs Videoperformances ein ,syistieds Bild’, das zur Bihne
einer Begegnung zwischen verschiedenen Medien amdiidingen wird??

Analog zu diesem grenzuberschreitenden medialelod@aentwickelt sich auch die
Bedeutungsebene. Beide scheinen aneinander gekoppel bedingen sich
gegenseitig in Form und Inhalt. Zudem zefgtauben sie nicht, dal3 ich eine
Amazone bininwiefern Kérper und Bild einen instabilen Raumrstellen, in dem
sich nicht nur die Zeitebenen vermischen und Uked#n, sondern auch die

raumliche Orientierung irritiert wird.

3.6.3.Haptische Raume

Was zeigen nun die Beispiele von Carolee Schneemnadhtlrike Rosenbach? Lasst
sich hinsichtlich ihrer Werke tatsachlich von einBeminisierung des Raumes’
sprechen, und wenn ja, was waren die Eigenschaftees solchen Raumes? Ist es
legitim, den Unterschied der Raumkonzepte anharsthyechtlicher Differenzen
aufzuzeigen? Um diese Fragen anhand der oben bdsminen Beispiele beantworten

321 pdorf, Sigrid (2008), S. 240.
322 ygl. Adorf, Sigrid (2008), S. 241.
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zu konnen, soll zunachst die raumtheoretischen ledpengen von Elizabeth Grosz
skizziert werden. In ihren Blche®pace, Time, and Perversiamd Architecture
from the Outsiddormuliert sie diverse Thesen, die ein neues Lalftdie Rolle der
Geschlechterdifferenz in Bezug auf Raumfragen wei®@osz erkennt zunachst eine
Wechselwirkung zwischen Korper und Raum: ,[B]odiase always understood
within a spatial and temporal context, and spaaktane remain conceivable only
insofar as corporeality provides the basis for perception and representation of
them+3#®

Was Schneemanns und Rosenbachs Beispiele vertieutliast gerade diese
Beziehung zwischen Raum und Korper. Bei Schneenteasieren alle bildhaften
Ereignisse auf unmittelbaren Handlungen des KorperSye/Bodyerfahrt man den
nackten weiblichen Korper als integralen Bestahdtes Bildes, inFusesfungieren
die Spuren der Bemalung und Zerstérung als Zeideerperformativen Behandlung
des Zelluloids, wahrend es Wp and Including Her Limitgler schwebende Korper
ist, der seine Spuren der Erschopfung auf den Rapieinterlasst. Auf Merleau-
Ponty rekurrierend, fihrt Grosz aus, dass es gelasuVerhaltnis zwischen dem
Subjekt und seinem Korper ist, das unsere Raunrerigh bestimmt** Sie
formuliert damit eine explizit relationale Raumtheo die sich auf die
Vorgehensweise der Phdnomenologie stitzt.

Eine ebenso wichtige Kategorie, auf die Grosz atfsam macht, ist die historische
Dimension eines jeden Raumes: ,[T]here is an hisdbrelation between the ways in
which space (and to a lesser extent, time) is sgmted, and the ways in which
subjectivity represents itself?® Diese Aussage impliziert, dass Manner und Frauen
den Raum nicht auf dieselbe Weise wahrnehmen, bmeblad Albert Einstein mit
seiner Relativitatstheorie den Grundstein fur eielatives und relationales
Raumverstandnis gelegt hatte, wurde das Raumvdrssgam der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts nach wie vor konsequent vom néeni Blick dominiert. Es gab,
wie Grosz schreibt, ,no room for female self-reprgations, and the creations of

maps and models of space and time based on pojeaif woman’s experiencé?®

33 Grosz, Elizabeth (1995%pace, Time and Perversion. Essays on the PdtitiBodies Routledge,
New York/London, S. 84.

324ygl. Grosz, Elizabeth (1995), S. 93.

3% Grosz, Elizabeth (1995), S. 97.

326 Grosz, Elizabeth (1995), S. 100.
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So kénnen die beiden Performances von Rosenléaelien sie nicht, dal ich eine
Amazone biundReflektionen Uber die Geburt der Vehule sich mit Modellen des
weiblichen Korpers auf eine ikonoklastische Weisasemandersetzen, als
kunstlerische Ereignisse bezeichnet werden, dieneModellraum ermdglichen, in
dem die Differenz und Instabilitat des historischdiodells und des weiblichen
Eigenbilds aufscheinen. In beiden Féllen erzeugtdégeentral ausgerichtete Raum
zum einen eine Umkehrung der Zentralperspektiven amderen eine zerstreute
Subjektposition, die nicht feststehend und fix,d@n vielmehr instabil und fluid,
von anderen Positionen lberblendet und haufig gaclz unsichtbar und abwesend
ist. Das Wechselspiel der verschiedenen Ebenensidasiaraus ergibt, erzeugt ein
Raumkonzept, das im Vergleich zur zentralperspednen, geometrischen
Raumlichkeit der ménnlichen Ordnung, eher von Gefiihvon Imagination und von
Leiblichkeit geleitet ist und neben der visuellencla die taktile Wahrnehmung
anspricht.

Im Gegensatz zu einer rein visuell, unter den Viclmn der Perspektive angelegten
Wahrnehmung, die den Koérper ignoriert und ihn allauf das Auge reduziert,
scheint der ,feminine Raum’ eher haptisch aufgelzausein, ist doch die weibliche
Beziehung zur Welt, wie Amelie Jones unter Ruckguff Luce Irigary feststellt, als
eine haptische zu versteh®A.Im Akt des koérperlichen Eingriffs in das Zelluoi
exponiert Schneemann das Medium Film nicht nurames Medialitdt, sondern
insbesondere auch in seiner Taktilitat. Auf dieseis®' wird die Aufmerksamkeit auf
die Materialitat und die haptische Dimension ddsn&igelenkt. It is crucial for
Marks that this kind of engagement”, schreibt Amelones, diesmal auf die Theorie
von Laura Marks Uber die haptischen Eigenschaftes &ilms rekurrierend,
.challenges the perspectival model of the ,gazat thas underlaid both filmmaking
(through its links to the history of artmaking apldotography, themselves based on
Renaissance models of perspective) and film thedty

Eine weitere Kategorie, gegen die sich die femsusen Kunstlerinnen wenden und
die in enger Beziehung zu den bereits angedeutBtestegien steht, sind die
historisch-kulturellen Muster und Codierungen desuEnbildes. Um diese Bilder

kritisch reflektieren und dekonstruieren zu kénnesetzten sowohl Schneemann als

327 Jones, Amelie (2006%elf/image. Technology, Representation and theeBumarary Subject
Routledge, New York/London, S. 143.
328 Jones, Amelie (2006), ebd.
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auch Rosenbach eine ikonoklastische Strategiedarsich in erster Linie gegen die
Mechanismen der Reprasentation richtet und darbmiel, das Koérperliche und
Materielle des Bildes in den Vordergrund zu riickéeide Kinstlerinnen behandeln
die Bilder mit einer gewissen Aggressivitat: Schmaen zerstort das Zelluloid und
verweist in Eye/Bodyauf gebrochene Spiegelflachen. Rosenbach hingéigst
Bilder in der Schwérze ihres Rickens verschwindahaitackiert das Madonnenbild
(und damit sich selbst) mit Pfeilen. Betrachtet nmam diese Aktionen vor dem
Hintergrund der Auseinandersetzung mit den Mechasmsder Repréasentation, lasst
sich zeigen, inwiefern diese Auseinandersetzungehilure ikonoklastischen Gesten
dezentrierte Korperbilder generieren. Sie verweigeh instabile und ineinander
Ubergehende Identitaten und Subjekte, die nichgegeben sind, sondern sich
performativ herstellen und herstellen lassen.

Geht man davon aus, dass es sich hier um Perfoamdrendelt, die vorgepragte
Frauenbilder destabiliseren, lassen sich die Radiresie entfalten, nicht mit einem
statischen Begriff beschreiben. Vielmehr muss kier Begriff verwendet werden,
der die Dynamik und Relationalitdt zum Ausdruckngti Wenn Grosz den Versuch
unternimmt, mit Platon und Derrida ein weiblichemuRkonzept zu entwerfen, dann

ist es die Idee dexhora die sie aufgreift:

It will be my argument here, reading Plato and [@eronchora that the notion of
chora serves to produce a founding concept of fimtynwhose connections with
women and female corporeality have been severedduping a disembodied
femininity as the ground for the production of ar{ceptual and social) univers
Nun stellt sich die Frage, warum dieser Begriff $igd so bedeutsam erscheint? Eine
maogliche Antwort kdnnte sein, dass sich mit ihm Bienension des Dazwischen
benennen lasst, die die Differenz von Sein und \feiid sich tragt und den Raum
eher in seiner Potentialitat, denn als statiscleas [Segreifen lasst. Dementsprechend
schreibt auch GroszChora then, is the space in which place is made posdite,
chasm for the passage of spaceless forms intotalsped reality, a dimensionless
tunnel opening itself to spatialization, oblitengfiitself to make others possible and
actual.®* Einen eigenen Raum fiir die Frau(en) zu schaffeleneRaum, der nicht
der Logik mannlicher Penetration und Herrschaftedmgt, das ist es, worauf es

39 Grosz, Elizabeth (1995), S. 113.
330 Grosz, Elizabeth (1995), S. 116.
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Grosz ankommi! In ihrer Auseinandersetzung mit den Reprasentsimistern,
dem Status und der (Ver-)Ort(ung) der Frau in derseBschaft reflektieren
Schneemann und Rosenbach genau diese neue Topdésyi/erdens, in der sich
die Frau aus ihrer festgeschriebenen passiven Risli®bjekt befreit.

Die Umkehrung der Perspektive, die Zerstreuung ddicke sowie die
Theatralisierung des Raumes sind dabei der entkmide Antriebsfaktor. Der
Impetus auf das verkorperte Sehen, auf das Schmeermereits im Titel ihrer
Performance Eye/Body verweist, richtet sich gegen jede distanzierte
Betrachtungsweise, die die Perspektive und denuwrasteschen Blick (des Mannes)
charakterisiert. Indem sie aus dem ,blinden Flegkid aus dem Fluchtpunkt der
Perspektive) heraustritt, betont die Frau ihrermsgandigen Status, der nicht nur in
der privaten Sphare seinen Platz hat, sondern atfentlich sichtbar wird. Fur
Rebecca Schneider ist es gerade die diesbezigBthdheit, die aufgebrochen
werden muss: ,Blindness is a marker of woman’sgaien to the scopic field, but
more, it is a marker of her historical relegatiorthie private sphere of consumption
rather than the public sphere of productidi.“Iln dem Augenblick, in dem
Schneemann und Rosenbach das Publikum mit ihrerok Blind ihrem Bild
konfrontierten, verweigern sie die passive Rolle Beau und etablieren sich als
Subjekt, das die subjektkonstruierenden Vorgangee wsehen, Handeln,
Reprasentation, Eigenbild, Subjektivitat und diendaverbundene Distribution der
politischen - gesellschaftlichen Macht reflektiert.

In der Ambivalenz von Nahsicht und distanziertemclBlwerden die Grenzen
zwischen Subjekt und Objekt destabilisiert. Fur ridigAdorf ist dies der
entscheidende Punkt in der Kritik der Metaphysiks daubjekts, da damitdje
Videokinstlerin als eine theoretische Gegenspielerin z@ogito-Subjekt zu
verstehen istdie Video als eine Technik des Nahsehens erkanmiegegen die
paradigmatische Distanziertheit des modernen Riigiknes einsetzte® Die
Abwertung der Perspektive, die mit Cézanne begand sich im Kubismus,
Futurismus, bei Pollock, den Wiener Aktionisten uden Happening-Kinstlern
fortsetzte, ist mit den feministischen Performanaeseinen Punkt gelangt, der die

Perspektive nicht nur in kinstlerischer Hinsichbndern insbesondere auch in

#31ygl. Grosz, Elizabeth (1995), S. 123.
332 5chneider, Rebecca (1997), S. 51.
333 adorf, Sigrid (2008), S. 21.
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geschlechtlicher Sicht in Frage stellt. Um zu selea diese Experimente mit Video
und korperbezogenen Performances die Raumkonzepteeitgendssischen Theaters
beeinflusst haben, soll nun im nachsten Kapitel desgenmerk auf die

Theaterproduktionen der ersten Jahre des neueanvillms gerichtet werden.
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4. De(kon)struktion der Guckkastenbiihne

Als Kunstform ist das Theater unumganglich auf ekamkrete architektonisch-
geometrische Raumlichkeit, aber auch auf einen Ré&eiblicher Anwesenheit
verwiesen. Eine Auffiihrung wird einerseits durch dachitektonischen Bau und
seine Geometrie und anderseits durch die dynami8gmehung zwischen dem
Publikum und den Darstellerinnen bestimmt. Es |&&dt also eine Unterscheidung
zwischen dem architektonisch-geometrischen Raumsa®n gegeben ist und dem
Auffithrungsraum, ,der durch die Auffiihrung hervdegacht wird®, treffert>* Aus
einer raumtheoretischen Perspektive lassen side dieei Aspekte des Raumes auf
zwei Grundpositionen reduzieren. Entsprechend ieduzGernot B6hme die
Unterschiede zwischen den diversen Raumkonzepteh da grundlegende
Unterscheidung zwischen dem Raum der leiblichen ésemheit einerseits und dem
Raum als Medium von Darstellung andererseits.

Lasst sich im ersten Fall behaupten, dass mit daonmRals Darstellungsmedium ein
objektives und mathematisches Verstandnis von Raugnunde liegt, gilt flr den
Raum der leiblichen Anwesenheit, dass er dasjeisigeworin wir jeweils unsere
leibliche Existenz erfahren: Sie ist das Hier-Saim Ort, der sich absolut in der
unbestimmten Weite des Raums artikuli€rt.“Anders als der geometrische Raum,
der ein abstraktes und objektives Konstrukt ddtstelird der Raum leiblicher
Anwesenheit durch die eigene Wahrnehmung, das ei@piren und das eigene
Handeln bestimmt. Wenn B6éhme davon ausgeht, dase dieiden Raumkonzepte
nicht durch eine uniberbrickbare Kluft getrenntissondern dass es auch Félle gibt,
in denen sie sich ,Verfilzen” oder Uberlagern, Wesibt er sie als
Anschauungsraume und virtuelle RaufifeDas ,Doppelwesen’ der Raumlichkeit des
Theaters und das dazugehdrige Uberlagern, von demuie Rede ist, muss auf den
Auffihrungsraum bezogen werden.

Laut Marvin Carlson kennzeichnet das Theater egshdere Qualitat des Raumes,
die sich als ,Hier-heit* begreifen lasst. Eine Ttegauffihrung findet, so fuhrt

Carlson aus, immer an einem konkreten Ort stattistnoeben der ,immerwahrenden

334 Fischer-Lichte, Erika (2010), S. 33.

335 Bshme, Gernot (2004Raum leiblicher Anwesenheit — Raum als Medium vanst®llung in:
Sybille Kramer (Hrsg.), S. 133.

33%yvgl. B6hme, Gernot (2004), S. 136.

129



zeitlichen Gegenwart* in einem ,hier* begriind&t.Insofern bildet das Theater ein
paradigmatisches Beispiel einer spezifischen Ralnkdit, die als Raum der
leiblichen Anwesenheit bezeichnet werden kann. Apkanomenologischer
Perspektive wurde bereits nachgewiesen, dass Rubliwie Darstellerinnen im
Theater mit einem leiblichen Involviertsein im Rati konfrontiert sind®*®
Anderseits kann aber dadurch, dass im Theaterveirgefundene geometrische und
architektonische Ordnung vorhanden ist, der Rauns déeaters auch als
Darstellungsmedium begriffen werden. Dass der RammTheater immer auch
bestimmte architektonisch-geometrische Ordnungssatee generiert, zeigt sich am
deutlichsten am Modell der Guckkastenbiihne, bei dewh den Gesetzen der
Perspektive ein distanzierter und objektiver Bliekzeugt wird, mit dem die
Aufmerksamkeit von der eigenen leiblichen Wahrnehgntin zur Fiktion auf der
Bihne verschoben wird.

Eine andere wesentliche Eigenschaft des Raumeshigatér ist die Grenzziehung
zwischen Zuschauerraum und Bihne. Wie por6s diesez@ auch sein mag, ist ,der
Schnitt’ durch den Raum stets ein zentrales Elemedér Raumgestaltung im
Theater. Wie Christoph Rodatz argumentiert fungiert Begriff des Schnitts auf der
einen Seite als bindendes Glied diverser Raumkaezepd auf der anderen als
.Garant fur das Ereignis Theater auf der Basisreaséhetischen Differenz im Raum
leiblicher Anwesenheit**° Die Trennung zwischen Biihne und Zuschauerraum, die
im Modell der Guckkastenbiihne dominat ist, ist gehoment, mit dem sich die
(Neo)Avantgarde und die postdramatischen Theaterkealnnen scharf und kritisch
auseinandersetzen. Daher ist es nur folgerichiags dlas Theater seit den 1960er
Jahren, der ,Auszug aus den festen Theatergebdudwh‘die Suche nach neuen
R&umen, in denen die Relation zwischen Akteurlnmed Publikum auf eine neue
und andere Weise gestaltet werden kann, kennzeichh&vVie immer auch die
Grenze zwischen Akteurlnnen und Publikum tbergemritnd durchbrochen wird,
sodass nicht mehr sicher sein kann, wer welcheeRgglelt, der Schnitt durch den

337 Carlson, Marvin (2010)pas Theater Igiin: Erika Fischer-Lichte, Benjamin Wihstutz (Hrsg
Politik des Raums. Theater und TopolodMilhelm Fink, Minchen, S. 16.-17.

338 Rodatz, Christoph (2010Der Schnitt durch den Raum. Atmosphérische Wahroabrin und
auBRerhalb von TheaterrAumehranscript Verlag, Bielefeld, S. 107.
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Raum bleibt eine grundsatzliche Voraussetzung jédéfiihrung und ein Moment,
welches die Oszillation zwischen den zwei Raumkptezebeherbergt.

Ein vorerst letzter Aspekt, der noch kurz skizziggrden soll, bevor sich dann der
analytische Blick auf Edward Gordon Craig und AdapAppia richtet, ist die
atmospharische Dimension von Auffihrungsrdumengtaondlegenden Unterschied
zum geometrischen Raumkonzept, ist das Konzepttieespharischen Raums mit
dem Raum leiblicher Anwesenheit verknlpft. ,Der Radeiblicher Anwesenheit, so
Rodatz, ,ist Atmosphére. In dieser Atmosphare lokfiirch mich in einem doppelten

L Das

Sinne, in ihn anwesend und gleichzeitig fuhle ideso und so gestimm
Konzept, das Rodatz hier ausfiihrt, stammt urspitimgion Gernot Bohme, der mit
dem Begriff der Atmosphare auf jene ,Spharen demégenheit® aufmerksam
macht, die weder unter den Begriff des Subjektsshnanter den des Objekts
subsumiert werden kdnnéf.

Als Grundbegriff einer neuen Asthetik, die sich mier fortschreitenden
Asthetisierung der Realitdt auRerhalb des Kunstemismauseinandersetzen und
jenseits von der Subjekt-Objekt-Dichotomie openesell, wird mit dem Begriff der
Atmosphare der Fokus auf das leibliche ,Sich-Spiigamichtet®** Weil sie durch
eine Statusunsicherheit und Zwischenstellung getegohnet ist, ermdglicht die
Atmosphére das Dazwischen des Auffuhrungsraumsalysieren, gerade weil sich
so ein Raum aufgrund der immanenten Instabilitébz€&ssualitat, Fluchtigkeit und
Ereignishaftigkeit sonst schwer diskursivieren tagsullerdem lasst sich mit der
Atmosphare die Wahrnehmung und Reflexion des Rauageeifen, die besonders
in den zeitgenossischen Raumpraktiken zentral s8wd.bemerkt Barbara Gronau
hinsichtlich der Theaterinstallationen von Josephy®, dass die ,Wahrnehmung von
Raumlichkeit immer Uber den eigenen Korper in Retazu andern Subjekten bzw.
Objekten verlauft” und insofern ,vom wahrgenommemaum immer nur als Leib-
und Bewegungsraum die Rede sein kaiff.“

Fur eine auf Intermedialitit abzielende Fragestellischeint die Asthetik der
Atmosphéare gerade deswegen so gut anwendbar zu, se#il sie mit

Zwischenbereichen, Instabilitaten und Ubergangeerief, ohne dabei Qualitats-

341 Rodatz, Christoph (2010), S. 128.

342 Bshme, Gernot (1995)\tmosphére. Essays zur neuen Asth&ikhrkamp, Frankfurt a.M., S. 33.
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und Wertsurteile zu implizieren. Was sie ermoglicligt eine Theorie der
Wahrnehmung, mit der die ,affektive Betroffenheitlie ,Wirklichkeit der Bilder”
sowie die Leiblichkeit diskursiv erfasst werden &én3**> Und mehr noch wird mit
der Asthetik der Atmosphare ein epistemologischesdéll entwickelt, das den
grenziiberschreitenden Austausch zwischen Kunstn@kie, Politik, Gesellschaft
lokaliseren und somit die Asthetik nicht isoliegpndern in Bezug zu anderen
Disziplinen und Wirklichkeiten reflektieren kann.

In diesem Kapitel soll nun gefragt werden, inwieferdie neuen
Wahrnehmungsbedingungen, ausgeldst durch MedienFilie Fernsehen, Video,
Internet und Mobiltelefon, den Umgang mit Raum imitgendssischen Theater
verandert haben und was das fur Konsequenzen fir Addfihrungsraum hat.
Kategorien und Begriffe wie Perspektive, Repradenmta Prasenz, Abwesenheit,
Kdrperbilder, Nahe, Distanz, Fiktion und Dokumermtrden dabei erneut aufgegriffen
und aufgrund der Analyse anderer Beispiele erwaitgd modifiziert. Bevor aber die
zeitgendssischen Beispiele in Betracht genommerdemersoll zuerst ein kurzer
historischer Exkurs gemacht werden, um zu verdswgh, auf welche Traditionen

sich zeitgendssische Raumpraktiken im Theater idgliWeise beziehen.

4.1E. G. Craig, A. Appia und die Rehabilitierung des \suellen

Wie Uta Grund in ihrem Buch tber Edward Gordon @tsmerkt, ist der Aspekt des
Visuellen zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit enegiativen Wertschatzung belastet,
die den theaterwissenschaftlichen Diskurs bis én1®90er Jahre bestimmt. Mit Blick
auf die Reaktionen der Kritikerinnen auf Robert 8tiils erste Inszenierung in
Deutschland, Death Destruction & Detroit (DD&D) 1979 an der Berliner

Schaubiihne, schreibt Grund: ,Hier wird jene Konéree um die fehlenden Inhalte
auf neuer Ebene verhandelt, die mit den Meininggegonnen hatte: Das Narkotikum
Bild setz den Logos auRer Kraft:® Die Opposition und Dualitat von Opsis und
Logos entspricht einer Gegenstellung von Text uretnunft einerseits und von

Kdrper und Bild anderseits.

35Bshme, Gernot (1995), S. 47.
348 Grund, Uta (2002)Zwischen den Kiinsten. Edward Gorodon Craig undBiheater um 1900
Akademie Verlag GmbH, Berlin, S. 25.
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Die ersten Risse innerhalb der textbasierten Thead#ion zeigen sich jedoch
bereits bei den Meiningern, da ihre Inszenierungeht nur auf dem Text basieren,
sondern auch den visuellen Elementen eine starkée Roweisen. Weil ihre
Inszenierungen auf eine treue Wiedergabe der j@&ail historischen Epoche
abzielen, ist die visuelle Dimension des Schausp@t wichtiges Element der
Auffihrung einkalkuliert. So entsprechen beispiese Kostiime und Szenografie in
der Inszenierung von Shakespeahelus Casaraus dem Jahre 1874 den Bildern der
dargestellten Epoche und sind, wie Grund bemesrihe, neuartige Betonung der
Opsis.®*” Obwohl die Inszenierungen der Meininger genau jenienetische
Nachahmung des Realismus praktizieregegen die sich spater die
Theaterreformerinnen des 20. Jahrhunderts wenditenbihre Bemuhungen, ein
perfektes historisches Abbild zu schaffen, auclereiersuch, den Auffihrungsraum
auf andere Weise zu gestalten bzw. seine gesdilisch@ und dramaturgische

Dimension zu verdeutlichen.

4.1.1 Prolegomena fur ein konstruktivistisches Thear

Die beiden Kinstler, die um die Jahrhundertwends awei verschiedenen
Disziplinen — der eine aus der bildenden Kunst,ahelere aus der Musik — kommend
eine nahezu identische Kritik an der naturalisgesci heaterkonvention tben, sind
Edward Gordon Craig und Adolphe Appia. Der neue dngg mit Korper,
Bewegung, Licht und Musik, den Craig und Appiahinen Schriften und Praktiken
hervorbringen, entspricht einem AuffUhrungsraum,r déas Zusammenspiel
verschiedener Elemente als grenzuberschreitendeeddewy zwischen bildender
Kunst, Theater und Musik reflektiert. Die beidennstier gleichen sich in ihrer
Herabsetzung des Textprimats und ihrem Verlangech nder Autonomie des
Theaters. Mit ihrer  Entliterarisierung’ legen beiddie Bausteine fir ein
zeitgenossisches postdramatisches Theater. Uber Udimgestaltung des
Buhnenraumes teilen Craig und Appia dieselbe Mainusie ,forde[r]n eine
Raumbiihne, bei der die Tiefenillusion nicht mehtemsch vorgetauscht, sondern als

real begehbarer Raum gebaut werden $8i.«

%7 Grund, Uta (2002), S. 18.
38 Grund, Uta (2002), S. 36.
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Indem der Raum nicht mehr illusorisch hergerichtestpndern in seiner
Dreidimensionalitdt entfaltet sein soll, gewinnendrper und Bewegung an
Bedeutung. Stark beeinflusst von Isidora Duncanwzasthetik choreografierte Craig
in seinerDido & Aeneadnszenierung von 1900 die Bewegungen der Sangédr un
vermerkte dabei: ,On the stage what impresses netigvhat is said but what is done
& how it is done. [..] Dancing is the poetry of wement.?*° Diese
Akzentverschiebung voriwas auf dasWie einer Auffihrung kann als Antizipation
eines konstruktivistischen Theaters gedeutet werdem es sich beispielsweise in
Gestalt der Bauhausbiihne etwa zwei Jahrzehnterspateickelt. Eine solche
Betonung der Form mindet in eine stark visuellrdiggte Gestaltung der Szene. Das
Wesen der Theaterkunst ist fur Craig aber nicht aufr das Visuelle reduzierbar,
sondern das ideale Theater sollte eine Synthes¥iaualitat, Bewegung und Worten
sein: ,Sie besteht aus der bewegung, die der deisschauspielkunst ist, aus den
worten, die den korper des stiickes bilden, aus limd farbe, welche die seele der
szenerie sind, und aus dem rhythmus, der das viesetanzes ist™

Man geht in das Theater, nicht um zu horen, besBhlCraig, sondern um zu sehen.
Durch die Loslosung vom Textprimat und die Auffasgwom Schauspieler als
bewegliches Bildelement, gelingt es Craig, die Hegieie des Wortes zu beseitigen
und eine Wechselwirkung zwischen bildender Kunst Wiheater zu erzeugen. Ein
Theater, das weder von der Literatur, noch vomefiedigen) Schauspieler abhangig
ist, fordert, wie Uta Grund meint, einen erweiterfEBheaterbegriff und bildet den
Ausgangspunkt ,einer Entwicklung, welche das Theata Verlauf des 20.
Jahrhunderts in die gattungsuiberschreitenden Teedetler Moderne integriert hat,
deren Spannweite von Wassily Kandinsky Uber dierteschen Futuristen, Kurt
Schwitters, dem Dessauer Bauhaus, Fernand LégerzwisPerformance- und
Happeningbewegung der 60er/70er Jahre reftht.

Jene grenziberschreitende Dynamik, die Craigs AKeginzeichnet, entspricht auch
einer Weiterentwicklung des Wagnerischen Gesamtiuank-ldeals und kann
entsprechend auch als frilhes Beispiel einer intdiaten Asthetik verstanden

werden. Es handelt sich namlich um eine Asthetik, durch Hervorhebung und

349 Craig, Edward Gordon (2000), Zitat nach: Grundg (2002), S. 133.

%0 Craig, Edward Gordon (1970/1908)ie Kunst des Theaters. Der erste Diglay Uber die Kunst
des TheatersS. 101.

%1 Grund, Uta (2002), S. 111.
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Aufwertung des Visuellen, das Theater aus dem Gaés bildenden Kunst’' zu
Reformen veranlasdt?> Aus genealogischer Perspektive lieBe sich in Graig
Bestrebungen eine Fortsetzung der Diderotscherefistkonstatieren, besonders mit
Blick auf die Idee, dass die Buhne nach maleriscBesetzen gestaltet werden
misse. AulBerdem lasst sich eine Beziehung zu Goeffteeaterphilosophie
feststellen, wenn Craig namlich im Regisseur dietplerson des Theaters sieht und
den Schauspielerinnen eine &hnliche unmdoglicheistoézabverlangt und sie als eine
sich bewegende Figur im Raum bewertet.

Ein weiterer Aspekt, der fur Craigs Buhnensynthesgeutsam ist, ist der Bezug zur
Architektur. Einige der wichtigsten ImplikationeerdCraigschen Buhnenreform sind
die Elimination der bemalten Kulissen sowie dieejlggung’ der architektonischen
Dreidimensionalitdt und Plastizitdt des Raumes.etdem Einfluss klassizistischer
Tendenzen in der bildenden Kunst, die in der Westsiischen Kunst seit dem 18.
Jahrhundert dominant sind, wendet Craig seine Atkfsagnkeit besonders auf die
antike Baukunst, dessen monumentale Formen seisietidchen Vorstellungen
entsprechen. Wie er selber betont, ist das westeoMittel, um den Gesamteindruck
einer Inszenierung zu ermoglichen, ,der méachtigd taszinierende Eindruck, der
von der Szenengestaltung und der Bewegung derdfigamsgeht. [...] Es geht hier
nicht darum um ein verwirrendes Buhnenbild zu demafsondern darum einen
Raum zu erfinden [...]**3

Seine Szenenentwirfe, wie beispielsweise Dig Treppevon 1905, zeigen einen
architektonisch definierten Raum, der den Eindraeckeckt, die Figur stinde im
Hintergrund und die Architektur sei die Hauptddisten. Reduziert auf einfache
geometrische Grundelemente, wie gerade Linienyeitikaler Kubus, eine Treppe,
wird die Buhne in ihrer Visualitat und Plastizitdétont. Entsprechend formuliert
Simhandl, dass sich Craigs Fantasie durch die Begpegmit der Architektur ins
Raumliche erweitert hdt® Das Theater wird in erster Linie als ein Raumkunesk
definiert, in dem verschiedene Elemente, wie Bewggiorper, Licht, nach einem

visuell-architektonischen Muster organisiert undtgket werden.

#2ygl. Simhandl, Peter (1993), S.7.

353 Craig, Edward Gordon (1970/190Djie Kiinstler des Theater der Zukyrift Uber die Kunst des
Theaters Gerhardt Verlag, Berlin, S. 28.

#4vgl. Simhandl, Peter (1993), S. 23.
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Die Bestrebung, die menschliche Darstellerin esrehitektonischen und visuellen
Struktur unterzuordnen, verweist auf Craigs Veramkg im Symbolismus. Versteht
man den Symbolismus als Auseinandersetzung mit r eipesitivistischen
Weltanschauung und einer realistisch-naturalistiscRoetik, so kennzeichnet ihn
wesentlich die Akzentverschiebung auf das Imagin@eheimnisvolle, Unbekannte
und Mystische. Diametral entgegengesetzt zu dems waguste Comte
proklammiert, ndmlich die Wissenschaft von den dzamdentalen Kategorien und
der Metaphysik zu befreien, beharren die Symbalistef einer Denkweise, die in
Symbolen den Zugang zu einer anderen Welt sahcl@eitig sollen die Symbole
durch visuelle Zeichen die Reflexion der Zuschareegen — ein Punkt, der auch fur
Craig zentral ist>®

Ein Dichter, der Craig dabei sehr stark beeinflusstder belgische Dramatiker und
Dichter Maurice Maeterlinck. Wie Grund argumentigdt Craigs Konzept eines
Dramas des Schweigengin direkter Rekurs auf Maeterlincks Begriff des
Schweigens, so wie er ihn in seiner Publikatider Schatz des Armeiormuliert:
.Insofern fand Craig in der Schprachskepsis Maigiekt einen wichtigen
Anknupfpunkt fur seine Konzeption eines TheatensRi&ler, das nicht [...] primar
auf der illusionistischen Nachahmung der Wirklicthkeeruht, sondern Symbolhafte
Bilderfindungen vor Augen filhr£®® Dadurch, dass er die sprachliche Ebene
eliminiert und visuelle und architektonische Formemt der Bewegung in ein
dynamisches Zusammenspiel bringt, verweist Craiff ¢ie Umwertung jener
Darstellungsmittel, die die Schauspielerin ins Zigmr der Inszenierung stellen. Die
Verweigerung und Ausschaltung des menschlichen &sn gelang zu einem
Hohepunkt in den Ideen von Kandinsky, der den [RHest auf depersonalisierte

Farbformen reduzieren wollte.

4.1.2 Das Licht und die Bihne

Vor dem Hintergrund einer antinaturalistischen Rieak um 1900, die zu einer

grundsatzlichen Theaterreform fuhrt, sollen nun tileen von Adolphe Appia

aufgegriffen werden. Obwohl auf den ersten Blick Bmdruck entstehen kann, dass

Craig und Appia eine sehr ahnliche Position vestretdirfen die Unterschiede

¥5ygl. Grund, Uta (2002), S. 117.
¢ Grund, Uta (2002), S. 124.
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zwischen ihnen nicht unerwéahnt bleiben. Konstitusesh fir Appia die Raumlichkeit
durch den zeitlichen Verlauf der Musik und die Bgwegsablaufe des Tanzers,
entwickelt Craig die Idee eines ,ganzlich emanzigie architektonischen
Bilhnenraums, der zum Hauptdarsteller der Theafétauihg werden soll[...]**’

Fur beide aber, ist der Buhnenraum der Kernpunld,veelchem heraus das Theater
reformiert werden soll. Insofern ist Appia bemiéity Konzept zu entwickeln, das
dem Naturalismus entgegensteht und neue Inszegsmiglichkeiten eroffnet.
Dabei wendet er zunachst gegen die Unzulanglicherspektivistisch gemalter
Kulissen, die die Darstellerin vernachlassigen. aerei soll fir Appia nicht langer
die Basis fur das Buhnenbild sein, sondern dieskslsrch seine ,eigene’ Plastizitat,
das Licht und die Farbe gestaltet werden: ,Die Malemul3 also auf ihr
eigentimliches Leben verzichten, muf3 in einem gamsSinn aus sich heraustreten,
hinaus in den Raunt®® Entscheidend fiir diese Forderung ist die neueti®elaon
Korper, Musik und Raum.

Sechzig Jahre vor der performativen Wende formulgpia, dass die korperliche
Anwesenheit der Schauspielerin den Kern jeder hismeng bildet: ,Es ist ganz
wesentlich, eine Inszenierung auf der Prasenz deauSpielers zu grinden, und um
dies zu tun, alles, was mit dieser Prasenz im \8tdsit liegt, zu verbanner>®

Um diesen Anspruch realisieren zu konnen, ist easverdig, die illusionistisch
gestalteten Kulissen zu verbannen und Volumen utaktiBitdt des Raumes
wahrnehmbar zu machen. Der Antagonismus zwischerrstérin und
Buhnenumgebung kann auf diese Weise versdhnt wekdenwendepunkt fir Appia
ist die Begegnung mit Emile Jacques Dalcroze, degrihder der rhythmischen
Gymnastik. Diese Methode ermdglicht es dem Tanzeh die raum-zeitliche
Orientierung bewusst zu machen und sie dynamisch kieativen Prozess
einzusetzen. Als Dalcroze 1910 in Hellerau #@#dungsanstalt fir Musik und
Rhythmugyriindet, ist Appia einer seiner wichtigsten Mitgteér. Dort ergibt sich fir
ihn die Moglichkeit seine Theorie endlich auch ar @raxis zu erforschen. In einem
Text aus dem Jahre 1912 schreibt Appia: ,Durch Saglium der Rhythmischen

%7 Grund, Uta (2002), S. 196.

358 Appia, Adolphe (2006/1899Rie Musik und die Inscenierunin: Richard C. Beachamdolphe
Appia. Kinstler und Visionar der modernen Thegtéfsxander Verlag, Berlin, S. 104.

39 Appia, Adolphe (2006/1902)Vie 14Rt sich unsere Inszenierung reformierén?Richard C.
Beacham, S. 163.
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Gymnastik wird man ganz besonders empfanglich f&rQimensionen des Raums.
Das Studium des Raums wird also Teil des Untesithtinstitut sein *°

In der rhythmischen Gymnastik sieht Appia die Lasdir ein Problem, mit dem er
bereits zu Beginn seiner Arbeit konfrontiert istduso findet die rhythmische
Gymnastik Eingang in eine Reihe von Entwirfen, digpia als ,rhythmische
Raume" bezeichnet. Diese zwanzig Bilder aus demeJa809 zeigen verschiedene
architektonisch aufgebaute Landschaften, dessemakipastika geometrisch starre
und scharfe Linien sind, die einen harmonischenniRatzeugen. Ein Element, das
dominiert sind diverse Treppen, die den rhythmisckendruck noch verstarkern.
Obwohl keine menschlichen Figuren auf den Bildeothanden sind, gelang es
Appia eine Raumdynamik zu erzeugen und man kanin dias Lebendigkeit des
Raums spuren. Etwa drei Jahre nach dem EntwurédRitdserie kann Appia seine
Ideen auch in den realen dreidimensionalen Raumsfegeren.

Zusammen mit Dalcroze inszeniert er 1912 in Helieli@ von Dalcroze komponierte
PantomimeEcho und Narzissowie den 2. Akt von Glucks Op@&rpheusund
Eurydike Das ohne uberflissige Dekoration gestaltete Biimick bildet die nahezu
exakte Verwirklichung seiner rhythmischen Raume. Bentrum steht eine
monumentale und massive Treppe, dessen symboBsrteutung besonders deutlich
wird, wenn Orpheus auf ihr in die Unterwelt tritn Eurydike zu finden. Wie man
anhand der fotografischen Dokumentation sehen kiahmlje Raumaufteilung nicht
nach dem Modell des Guckkastentheaters organiSertschildert Peter Simhandl,
dass auf Appias Drangen hin ,nicht die Ubliche Gaaskenbihne installiert [wurde],
sondern ein Raum geschaffen, in dem Zuschauerbereied Spielflache ineinander
Ubergehen und nur fallweise durch einen absenkb@rehestergraben zu trennen
sind. [...] Der Buhnenraum sollte fir jede Inszemng mit Hilfe geometrischer
Korper neu gestaltet werderf*

Ein weiteres Element, das zentral fur die Gestgltdas Buhnenraums ist, ist das
Licht. Eine prazise Lichtregie verleiht der Auffiimg vonOrpheus und Eurydike
eine weitere Dynamik, wenn Orpheus langsam in Hadesntersteigt und sich das
Licht von sehr hell mit jeden Schritt in die Unteftvzunehmend verdunkelt. Die

Intensitat des Lichts wird wiederum gesteigert, @ipheus Eurydike findet. Auf

350 Appia, Adolphe(2006/1912Rie Kostiimfrage fiir die Rhythmische GymnastikRichard C.
Beacham, S. 191.
%1 Simhandl, Peter (1993), S. 16.
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diese Weise wird das Licht mit der Musik und demvBgungen der Darstellerinnen
synchronisiert. Wie Richard C. Beacham bemerktflistAppia das Licht die Seele
der Mise en scéne, weil es eine vermittelnde Iizstavischen plastischer Auffihrung
und flacher Dekoration i§6? Insofern hat die Beleuchtung nicht nur die Aufgabe
Objekte und Kérper auf der Bihne sichtbar zu mackendern sie ermdéglicht auch
die ,Ausstrahlung’ einer Buhnenprasenz. Als einesr dsrundelemente der
Raumgestaltung, synthetisiert das Licht eben disikjd'anz, Drama und Gesang.
Diese Raum-Korper-Beziehungen, die im Zentrum voppiAs Asthetik stehen,
liefern bis heute dem zeitgendssischen Theater lardz) wichtige Impulse. Fast
dreilRig Jahre vor Merleau-Ponty, formuliert Appiaeephanomenologisch intonierte
These Uber die Raum-Korper-Relation: ,Diesen Stitddchne ich al&orperlichen
Raum der zu einemebendigenRaum wird, wenn er vom Korper belebt wird. [...]
Die Beschaffenheit des Raums erfordert die Anwesientles Korpers®® Die
Emanzipierung des lebendigen und bewegten Korgetsei Appia aber keineswegs
nur auf das Physische reduziert, sondern enth&h aine sinnlich spirituelle
Dimension, bei der durch Musik die Harmonie zwisthKdrper und Geist
wiederhergestellt werden sollt. Die Offenlegung gé&sstischen Raums, in dem der
lebendige Korper in seiner rhythmisierten Bewegaam vollen Ausdruck kommen
kannt, ist daher ohne das sinnliche Element deriMusdenkbar.

Craig und Appia haben die Entwicklung des modemmeth postmodernen Theaters
malf3geblich gepragt und ihr Exemplum verdeutlichie wie Reformierung des
Theaters durch einen Austausch mit der bildendensiKuwer Architektur und der
Musik geschieht. So bemerkt tanton Garner, dass Hmveiterung des
Auffihrungraums, durch  die  Abschaffung bemalter isadn, den
Theaterkinstlerinnen ermdéglicht, andere Ausdrucktemiwie Bild, Bewegung und

Volumen, einzusetzen:

The scenographic impulse, which led beyond Appih @raig to Friedrich Kiesler's
,Space stage’, Stanislaw Witkiewicz's Theatre of rdPuform, the geometric
performance field of Bauhaus theatre, and moreetopbrary experiments in the
designing and construction of stage envirenmomtgiled the use of lighting, stage
décor, costume, and even sound to liberate thee'staglastic and spatial
possibilities3.64

%2ygl. Beacham,Richard C. (2006), S. 48.- 97.

363 Appia, Adolphe (2006/1921Erfahrungen mit dem Theater und personliche Ubentegn in:
Beacham,Richard C., S. 162.

%4 Garner, Stanton B. (1994), S. 56.
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Parallel zu Offenlegung und Reflexion plastischaighthkeiten des Buhnenraums,
wird, besonders bei Appia, eine Tendenz sichtbae, Beziehung zwischen

Zuschauerlnnen und Darstellerinnen neu zu denkéer die Raumaufteilung, in

welcher die Zuschauerin die bemalte Dekoration drel Darstellerinnen aus der
Distanz zu betrachten hat, bemerkt Appia, dasseditadation umgestaltet werden
musse: ,Das Theater, wie man es friher verstandijiisgden Zuschauer eine Schule
der Passivitéat. [...] Die Position, die dem Schalsp eingeraumt wird, hat also einen
unmittelbaren Einflu3 auf den Zuschauer und mu@litil als erstes gedndert werden
[...].3%°

Die Art und Weise wie der Auffihrungsraum in Hedler abweichend von der

klassichen Guckkastenanlage gestaltet ist, nanaleiRaum ohne fixierte Sitzplatze
und ohne fixierte Buhne, entspricht Appias Bemilmgein Raumkonzept zu

verwirklichen, in dem die Aktivitat des Publikumairdh den lebendigen Korper
stimuliert werden kann. Die Abschaffung der Bagiewischen Biihne und Publikum
fuhrt somit zu einer beidseitigen Teilhabe und veetéeitigen Beziehung. Auch hier
erweist sich Appia, wie Richard C. Beacham konstgtals ein wichtiger Vorlaufer

fur zahlreiche Performancegruppen, Happeningkimstien und Regisseurinnen,
wie beispielsweise Julian Beck, Judith Malina, Rith Schechner und Robert

Wilson 36®

4.2 Theater und Film, ein dialektisches Verhéaltnis

In seinem TexiDas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reypzeerbarkeif
der langst als einer der Grundtexte der Medientbemgiert, reflektiert Walter
Benjamin unter anderem das Verhéltnis zwischenlggendigen Auffihrung und
ihrem mediatisierten Double. Die Beziehung zwischdreater und Film ist fir
Benjamin die eines Gegensatzg&l dem restlos von der technischen Reproduktion
erfaldten, ja — wie der Film — aus ihr hervorgehandanstwerk gibt es in der Tat

355 Appia, Adolpe (2006/1922Monumentalitatin: Richard C. Beacham, S. 386.
%% yvqgl. Richard C. Beacham (2006), S. 363.
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keinen entschiedeneren Gegensatz als das der Sittmeuf®’ Das, was das filmische
Medium nicht abbilden kann und worin es sich grézlech und ontologisch von
einer lebendigen Auffihrung unterscheidet, ist Aliga: ,Denn die Aura ist an sein
Hier und Jetzt genuden. Es gibt kein Abbild von e Aura, die auf der Bihne um
Macbeth ist, kann von der nicht abgelost werdeif*1°® Die Transformation der
Darstellerin im Film entsteht dadurch, dass diese micht mehr vor einem
Publikum, sondern vor einer Apparatur spielt. Adsnaittelnde Instanz verweigert die
Apparatur die Kunstleistung der Schauspielerin stadt einer Totalitat, ist der Film
immer schon durch die Perspektivierung der Kameefinigrt>*® Im Zeitalter
technisch reproduzierbare Medien ereignet sich Bé@njamin somit eine tief
greifende Veranderung und Neugestaltung menschlistarnehmung.

Diese Wahrnehmungsveréanderung geht Hand in HandeniEunktionsveranderung
der Kunst, sodass sich Benjamin mit Blick auf datedrafische Medium fragt: ,ob
nicht durch die Erfindung der Photographie der @asharakter der Kunst sich

verandert habe®

O Daraufhin unterscheidet er zwei Arten der Rezeptidie
Sammelnde und die Zerstreute. Wéahrend die erste kamtemplative Qualitat
kennzeichnet, wird die zweite durch die Massennmediausgeltst. Als
Massenmediumpar excellence welches das Verhéltnis der Masse zur Kunst
wesentlich verandert, verursacht der Film einetslkerstreute Wahrnehmung.
Obwohl man beim ersten Lesen leicht den Eindruckoivenen kann, Benjamin
wirde dem Film jede positive Wertschatzung verwehist dies keineswegs der Fall.
Wahrend er einerseits den amerikanischen Film mipkritisiert, weil dieser die
Aura zum Verschwinden bringe, spricht er hingegemdrussischen Film ,eine
revolutionare Kritik an den gesellschaftlichen \adthissen* z&*’* Somit schreibt
Benjamin dem damals noch relativ neuen Medium Fgime gesellschaftliche und
politische Funktion zu und stellt auch dessen pssmhlytischen Wert fest. Das
»optisch Unbewusste* ertffnet einen Zugang zum btraft Unbewussten und
ermdglicht dadurch eine neue Selbstreflexion. Dalbgerliegen die Raum-Zeit-

37 Benjamin, Walter (2002/1936pas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repzeerbarkeit
in: Medienéasthetische SchrifteBuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 366.

38 Epd., Benjamin, Walter (2002/1936)

39ygl. Benjamin, Walter (2002/1936), S. 364.-365.

370 Benjamin, Walter (2002/1936), S. 363.

371 Benjamin, Walter (2002/1936), S. 369.
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Koordinaten einer wesentlichen Veranderung: ,Unter Grol3aufnahme dehnt sich
der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegu#hg.*

Nun stellt sich vor dem Hintergrund dieser Uberlegen die Frage, ob und wie der
Film einen konstruktiven Dialog mit dem Theaterr&in kann, und wie sich dadurch

Auffihrungsraum und Raumwahrnehmung verandern afrde

4.2.1Ein kinematografisches Theater

Ein paradigmatisches Beispiel fur eine solche &tedehe Wechselwirkung zwischen
Theater und Film, sowie fir die durch sie evoziéméstehung neuer Raumkonzepte,
liefert die Arbeit von Erwin Piscator, der in seinBszenierungen filmische Mittel
einsetzt, um die Dramatrugie der Auffihrungen amegiern. Piscators Ziel ist ein
politisches Theater zu entwickeln, das eine Symthasischen Kunst und Politik
bilden und einen entscheidenden Einfluss auf diecEauerlnnen nehmen soll.
Ahnlich wie Benjamin, geht Piscator von einer Kspendenz zwischen der
Revolutionierung des Theaters und dem technischamsdhritt aus’> Verschiedene
technische und theatrale Mittel, die der technisélmtschritt ermoglicht, wie
Filmprojektionen, Tonband, Drehscheiben, motorisieBriicken, Etagen und
Globusbihnen, fihren zu einer grundsatzlichen famavie auch inhaltlichen
Veranderung des Theaters.

Piscator geht davon aus, dass Theater und Filmn@émanicht entgegenstehen,

sondern sich gegenseitig stark beeinflussen:

Mehr und mehr zeigt sich eine lebendige Wechseiwigkder beiden Kunstformen
Theater und Film [...] Einzelne Filme wie, z.B. dier deutschen Schauspielerin
Elisabeth Bergner sind schon reines dramatischemat&€h (Kammerspiel mit drei
Personen), und fast alle Tonfilme sind dem Theatrhgemachte Reil3er oder
Operetten (verfilmtes Theater) [.3.).7]‘}
Er sieht im Film kein bedrohendes Medium, das zilschaffung des Theaters
beitragen wirde und dies gilt auch fir den Tonfilmdem Piscator eine positive
Wechselwirkung zwischen diversen Kunstformen undttuBgen behauptet,

argumentiert er implizit gegen medienspezifischuargntierende Konzepte.

372 Benjamin, Walter (2002/1936), S. 375.

373 ygl. Piscator, Erwin (1968]as Politische TheateHenschelverlag, Berlin, S. 31.

374 piscator, Erwin (1980/1933Jheater und Kinpin: Ludwig Hoffman (Hrsg.)Theater Film Politik
Henschelverlag, Berlin, S. 107.-110.
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Die Premiere von Ernst Tollers Drarhboppla, wir lebenam 27. September 1927,
mit der die Piscator-Bihne am Nollendorfplatz in Berlin er6ffnet wurde,
veranschaulichte die komplexen Inszenierungssieategon Piscator. Obwohl er
schon friher mit dem Einsatz von filmischen Mittelmd Diaprojektionen

experimentierte, wie beispielsweise Beotz alldem!(1925),Gewitter tber Gottland

(1927), Fahnen (1924) und Sturmflu (1926), bildet diese Inszenierung eine
,vollkommene Verbindung von Film und Szer®®.In Form eines Etagenbaus mit
diversen Spielplatzen, die als simultane Auffihantg genutzt werden, reflektiert
der Buhnenraum die herrschende gesellschaftliclieuig, gegen die sich Tollers
Text richtet. Um diesen Konflikt des Einzelnen mdiér Gesellschaft sichtbar zu
machen, betont Piscator, dass der Film auch eingsemieche dramaturgische

Funktion hat’®

Neben dieser dramaturgischen Funktion soll dem Fdurch
historische dokumentarische Bilder die semantigiene der Auffihrung erweitern.
Dadurch erhélt die Inszenierung ein historischess@aartout, das den dramatischen
Konflikt in einem konkreten raum-zeitlichen Kontexhbettet. Die etwa 3000 Meter
Filmspulen werden dabei aus vier verschiedenenti®osn simultan auf vier
halbtransparente Leinwéande projiziert.

In so einem komplexen Zusammenhang, in dem dieniecen Mitteln Uber die
Darstellerinnen zu dominieren scheinen, eroffneh siun die Frage, was flr eine
Schauspielart vollzogen werden soll. Dem UnbehatggrDarstellerinnen gegentber
der Apparatur ist sich Piscator sehr bewusst: ,Zbetierscheint dem Schauspieler,
der an die burgerliche Bihne gewdhnt ist, meine akpiur etwas fremdes, ja ihm
feindliches. [...] Nur schwer gewo6hnt er sich aa Brazision der Einsatze, zu der ihn
der Film zwingt.®”” Die veranderten Anforderungen an die Schauspieteudrzeln in
der neuen Beziehung von Individuum und Gesellscaltiers als beispielsweise bei
Appia, fur den die lebendige Schauspielerin imnmaahnim Zentrum der Auffiihrung
stehen muss, reduziert Piscator, dhnlich wie Crdigy,Darstellerin auf ein Mittel.
Piscator akzentuiert nicht die Individualitat — &anzept der Bourgeoisie —, sondern
die gesellschaftliche Funktion der Schauspielerliese Akzentuierung
korrespondiert wiederum vollkommen mit seiner ldem proletarischen Theater, als

einer kollektiven Kunstform.

375 piscator, Erwin (1968), S. 150.
378 ygl. Piscator, Erwin (1968), S. 151.
377 piscator, Erwin (1968), ebd.
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Die Inszenierung von Jaroslaw HaS&ke Abenteuer des braven Soldaten Schwejk
die am 23. Januar 1927 uraufgefuhrt wurde, stelilteweiteres Experiment mit der
szenischen Form dar. Da es sich bei dem zugruaderiden Text um einen Roman
handelt, bedarf es hier zunachst eines Adaptiomspe®s, um ihm eine szenische
Form zu verleihen. Fir Piscator ist dabei die grdf¢érausforderung, ein optimales
dramaturgisches Prinzip dafir zu finden, Schwepstsin Bewegung zeigen zu

koénnen:

Alles ist dauernd im Flu3. Grof3artig, wie in diegdiissigkeit des epischen Stoffes
die ganze Rastlosigkeit des Krieges zum Ausdruckrib [...] Als die Frage an uns
herantrat, eben diesen Roman auf die Bluhne zudmjnda verdichtete sich diese
Vorstellung zu konkreten Mittel des laufenden Bazige

Die dramaturgische Lésung fur Schwejk ist also detiheld von HaSek, gespielt
von Max Pallenberg, statt auf einem stehenden Bilbouen, auf einem Laufband
spielen zu lassen. Was in dieser Inszenierungalasty ist die Verwendung zweierlei
Arten Filme: Einerseits werden Zeichentrickfiimee deorg Grosz angefertigt hat,
projiziert und andererseits werden naturalistiséie gezeigt, die den historischen
Kontext herstellten. Wie Piscator schreibt, ist esotwendig, dem
dokumentaristrischen Film den Zeichentrickfilm himmfigen. Durch die
Verbindung der zwei verschiedenen filmischen Foemait der laufenden Bihne,
gelingt es Piscator die epische Form des Romaem@szenische zu tbertragen. Die
hier vollzogene mediale Translation und die daenistandene Form sind konstitutiv
abhangig, von dem Stand technischer Entwicklungdurch welchen sie erst
ermoglicht wurden.

Bei der Rasputininszenierung, welche am 12. November 1927 urailfgéfwird,
unterscheidet Piscator gar drei verschiedene FordesnFilms, ndmlicha) den
Lehrfilm, b) den dramatischen Film ura) den Kommentar-Filni’® So erhellen die
Filmprojektionen beispielsweise den historischersatomenhang und Kontext der
letzten russischen Dynastie, den Romanows. Wahreled Lehrfilm aus
dokumentarischen Aufnahmen, die aus den Archivemisten, zusammengesetzt ist,
wird der dramatische Film extra fur das Ereignidrgat und seine Funktion ist ,die

Entwicklung der Handlung* zu erlautern und mit voratreibert™® Der Film erklart,

378 piscator, Erwin (1968), S. 191.
379 ygl. Piscator, Erwin (1968), S. 171.-173.
380 piscator, Erwin (1968), S.172.
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konkretisiert und erweitert die szenischen Dialegaie die Handlung in Bildern.
Dem Kommentar-Film fallt eine ahnliche Funktion aimh wie dem antiken Chor. In
seinem Buch zitiert Piscator Bernhard Diebold, @srerster diese Parallele zwischen
dem Kommentar-Film und dem Chor &aussert: ,Und dlen fn Piscator-Drama wére
der moderne Chor. [...] Auch hier werden die Gatted Gewalten der Zeit zuerst im
allgemeinen angerufen, bevor das Sonderschicks&ideelsprecher sich abhebt und
von dem Schicksal, das uns alle angéfit.«

Indem der Kommentar-Film die Zuschauerin direkt paichit, hat er auch eine
kritische Funktion. IrRasputinerscheint er in Form eines Kalenders, der, ahmlieh
der Lehrfilm, grundsatzlich aus dokumentarischefnAbmen besteht. All diese drei
Film-Typen werden inRasputingleichzeitig auf der Bluhne projiziert, sodass das
Publikum mit einer vielfachen Bilderflut konfrontteist. In seinem Buch Uber die
Insznierung von Bildschirmen schreibt der britischieeaterwissenschaftler Greg
Giesekam zu dieser Gleichzeitigkeit drei verschiedé-ilmformen bei Piscator, dass
sich ein dialektisches Verhéltnis nicht nur zwistlier lebendigen Darstellerin und
denen Film, sondern auch auch zwischen den vedssiiém Filmen festellen kari:
Die erste Spannung ergibt sich aus der Juxtaposmaschen den Darstellerinnen
und den Filmen und die andere durch das Nebenenashel drei verschiedenen
Filme. In dieser Situation, in welcher die Betrachinen aktiv beteiligt werden,
andern sich die Konventionen des Sehens und eimanadgche Beziehung zwischen
Bihne und Zuschauerraum wird ausgelost. Piscagunagntiert, dass durch die
Verwendung neuster technischer Mittel endlich diéghthkeit entstiinde, die
Relation zwischen Darstellerinnen und Betrachtesinmadikal umzugestalten. Eine
zentrale Funktion des Films ist somit die Interaktzwischen Bihne und Publikum
Zu steigern.

Ein Aspekt, auf den Piscator sein Augenmerk richist die medial-technische

Bedingtheit des Theaterraums:

Bis auf die Drehscheibe und elektrisches Licht befsich auf der Biihne zu Beginn
des 20. Jahrhunderts noch in demselben Zustanddeim sie Shakespeare
zurlickgelassen hatte: ein viereckiger Ausschnitt, @uckkasten, durch den der
Zuschauer den bekannten ,verbotenen Blick’ in &emde Welt tun durfté®

%1 Diebold, Bernhard (1968Pas Piscator-DramaZitat nach: Erwin Piscator, S, 173.

32ygl. Giesekam, Greg (20073taging the Screen. The Use of Film and Video &afrg Palgrave
Macmillan, London/New York, S. 45.

383 piscator, Erwin (1968), S. 134.
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In der Guckkastenbuihne sieht Piscator eine Buhnenfdie mit der Ideologie des
Birgertums verbunden ist und die er mit Hilfe deln& und neuen technischen
Mitteln umstrukturieren bzw. dekonstruieren willieDBetrachterin sollte in das
Theaterereignis als ,lebendige Kréft* einbezogen werden. Es handelt sich hierbei
um eine wesentliche Umstrukturierung der Buhne-Haserin-Relation, die nicht
langer durch die Konvention der Vierten Wand bestimwerden soll. Fur die
architektonische Umgestaltung des Theaterraunfé@riftiscator die Zusammenarbeit
mit Walter Gropius zentral. Obwohl die Idee des altbeaters nie verwirklicht
wurde, verweist dieses Buhnenkonzept auf eine Uraldewg des Buhnenraums.
Zudem reflektiert die Idee des Totaltheaters einediale Veranderung der
Wahrnehmung.

Als neue Buhnenformen soll das Totaltheater von t&alGropius die
Guckkastenbuihne tberwinden und Pisctor ermogliclige, Trennung zwischen
Auffihrungsraum und Zuschauerraum sowie EinteiltnBarkett, Range, Logen und

Galerien aufzulésen. Gropius beschreibt sein Ranadqat wie folgend:

die bedeutenden spielleiter der letzten generatimhten nach neuen raumlichen und
technischen mitteln, um die zuschauer mehr wiedbigh das scenische geschehen
einzubeziehen. [...] wir kennen heute fast nur ldigte dieser theaterformen, die
tiefenblhne, die den grof3en nachteil besitzt, dsctrmuer nicht aktiv in die von ihm

abgetrennte scene einzubeziehenaﬁ‘.r’.].

Die ,groRe Raummaschine’, welche Gropius fur Pmcatinrichten will, ist als
Amalgam verschiedener Buhnenraumkonzepte gedaastsichultane Auffihrungen
ermdglichen wirde. Einen wichtigen Stellenwert réu@ropius dabei der
Verwendung von Film- und Lichtprojektionen ein, el nicht nur auf der Bihne
projiziert werden sollen, sondern auch im gesardigschauerraum. Diese Synthese
von Buhne und Film, die die Zuschauerin mitten s dszenische Geschehen
hineinreil3en soll, lasst sich als ,\Vers6hnung’ Woim und Theater bezeichnen, eine
Versohnung, die durch Architektur vermittelt wirchdu Raumlichkeit als Produkt
einer Wechselwirkung entstehen lasst. Damit wird degrenzte Raum der
Guckkastenbiihne gesprengt, wobei der Film als rldbe Kulisse* das

durchschaubare Raumgefliige des Theaters, also ,tibafle Rezeption des

384 piscator, Erwin (1968), S. 135.
3 Gropius, Walter (1968), Zitat nach: Erwin Pisca®r125.
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Gukkasten-Theaters, [...] das Buhnenbild oder adah flache Reliefbiihne®,

tberwindet:2®

4.2.2Ein Argument von Susan Sontag

Um die Wechselwirkung zwischen Theater und Filmhngandlegender analysieren
zu koénnen, soll nun die Frage nach der Differenasawen ihnen aufgegriffen
werden. In ihrem Text Uber die Theater-Film-Bezmpargumentiert Susan Sontag,
dass der nicht zu leugnende Unterschied zwischesat€h und Film in einem
unterschiedlichen Umgang mit Raum begrindet |iBgg. jeweilige Art und Weise,

durch die der Raum im Theater entsteht, ist weisbrdihders, als diejenige im Film.

Will man eine Demarkationslinie zwischen Theated &ilm ziehen, so scheint mir
das Problem der Kontinuitdt des Raumes von fundtt@nBedeutung zu sein als
der Unterschied zwischen der Dreidimensionalitdt Reumes im Theater (wie beim
Tanz) und der Zweidimensionalitdt des Raumes im Eilie in der Malerei) [...T.87

Diese Differenz ist plausibel, wenn man die speeife Medialitdt von Theater und
Film vergleicht. Was passiert aber, wenn Theatet Eitm, wie bei Piscator oder
noch radikaler bei John Jesurun ineinander gebtemelelen? Ist es dann immer noch
legitim, auf der Differenz von Kontinuitdt und Dwhktinuitdt als
Unterscheidungsprinzipien von Theater und Film eldoren?

Um diese Fragen beantworten zu konnen, sollen hshatie Eigenschaften des
filmischen Raums analysiert werden. Ahnlich wie ®gn definiert der
Filmwissenschaftler Ryad Khouloki den filmischen uiRa aufgrund von dessen
Diskontinuitat. Hierbei rekurriert er auf Sergesé&insteins Konzept der Montage und
bemerkt, dass der ,filmische Raum bei Eisensteimémein Konflikt-Raum* sef®®
Fur Khouloki ist dies aber keine eindeutige Defonit denn er zeigt inwiefern andere
Theoretiker und Filmacher, wie beispielsweise WdedoPudowkin und André
Bazin, die These vertreten, dass der filmische Rainrkontinuierlicher Raum ist,
insofern dass durch unsichtbare Schnitte ein tesdiser filmischer Raum generiert

wird 38

33 Konffeke, Silke (1999)Theater-Raum. Visionen und Projekte von Theatarteund Architekten
1900-1980Q Reimer, Berlin, S. 175.

37 Sontag, Susan (2003/196Fheater und Filmin: Kunst und AntikunsFischer Taschenbuch
Verlag, Frankfurt a. M., S. 221.-223.

388 Khouloki, Ryad (2006)Der filmische Raum. Konstruktion, Wahrnehmung, Bedey
Bertz/Fischer, Berlin, S. 19.

39vgl. Khouloki, Ryad (2006), S. 21.-22.
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Auf Piscators Beispiel scheint es passender, Bisiess,Montage der Attraktionen®
anzuwenden. Die Verwendung von Filmen in Piscatmsgenierungen erzeugt einen
ahnlichen Konfliktraum wie bei Eisenstein, namlidan zwischen Burgertum und
Arbeiterschaft. So ist der Einsatz von Filmen dabumotiviert, dass er das
Proletariat auf die Bihne bringt und die gesellfiibhhe Funktion des Menschen
artikuliert. Wenn im Jahre 1923 Eisenstein die Mget der Attraktionen als ,jedes
aggressive Moment des Theaters, [...] das den Auscheiner Einwirkung auf die
Sinne oder Psyche aussetzt®, definiert und alanfres Konstruktionselement einer
Auffihrung” versteht, entfaltet er eine Theorieg dlirdzise das beschreibt, wonach
Piscator strebt® Die Verwebung von Film und Theater durch das Mpinder
Montage ist demzufolge eine konsequente Auseingettemg mit dem
ideologischen Klassenkampf, der auf direkte undresgive Weise auf die Bihne
gebracht werden soll. Und mehr noch, es ist eirfaieen, welches unmittelbar zur
»Aktivierung des Zuschauers" fuhren soll und dieu@dlage einer Wirkungsasthetik
ausmacht?*

Als Medium, das die Masse direkt adressieren kgitinder Film als ideales Mittel,
um die Dialektik der industriellen GesellschaftBildern zu tbersetzen und sie fur
eine breite Offentlichkeit zuganglich zu machenr Hisenstein ist gerade diese
Massentauglichkeit das, was eine erhdhte Wahrnegmumd ein gesteigertes
politisches Bewusstsein evozieren kann: ,Ein mdsseogener Zugang bewirkt
aulRerdem, dal3 das Publikum in maximaler Intensitéitional mitgerissen wird, was
fur die Kunst grundsatzlich, erst recht aber flneeirevolutiondre Kunst von
entscheidender Bedeutung id1*Die Revolution in der Kunst sowie die Kunst als
Revolution ist ohne den technisch-medialen Forticlliurch welchen den ansonsten
unsichtbaren Arbeiterinnen und dem Proletariat tBatikeit verliehen werden kann,
undenkbar. Der Einsatz technischer Mittel kannigseim Sinne auch als ein Versuch

gedeutet werden, mit dem es mdglich wird die ,fiégr lolirgerliche Kultur so typische

39 Eisenstein, Sergej M. (1974/192B)ontage der Attraktionerin: Hans-Joachim Schlegel (Hrsg.),
Schriften 1 Carl Hanser Verlag, Miinchen, S. 217.-218.

391 Fischer-Lichte, Erika (1993)/on der ,Montage der Attraktionen’ zur Montage @&méstesien. Zu
Eisensteins Entwicklung einer Sprache des Thedterslorst Fritz (Hrsg.)Montage in Theater
und Film Francke, Tubingen/Basel, S. 28.

392 Eisenstein, Sergej M. (1974/1928)r Frage eines materialistischen Zugangs zur FdrmHans-
Joachim Schlegel (Hrsg.), S. 234.
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und charakteristische Kluft zwischen Kunst und Letamufzuheben und ,anstelle von
Kunst Agitation zu betreiber?™

In der &asthetisch-formalen Revolution um die Jahdautwende, zu deren Vertreter
u. a. die bereits erwahnten Craig, Appia sowie Flieuristen und Konstruktivisten
zahlen, aufiert sich wieder eine Bestrebung zum M@ksastwerk, in dem das
Theater zu einer Synthese aus verschiedenen KimsteNedien wirde. Wie Sontag
feststellt, rAumen Piscator, Gropius und Meyerladdh Film einen festen Platz im
Theater eif”* Um Schritt mit der beschleunigten Wahrnehmungehmaitu kénnen,
muss das Theater nach neuen Ausdrucksformen suchefiy der Film ein
bedeutendes Mittel ist. Eine solche Entwicklungchesibt Sontag auch mit Blick auf
zeitgendssische Theaterformen: ,Die tatsachlichezdhg des Films fur die Zwecke
des Theaters hat inzwischen bereits eine beachtligbschichte, deren Stationen
unter anderem durch dlebende Zeitungdasepische Theateund dieHappenings
gekennzeichnet ist®

Hinsichtlich der Frage nach dem Verhéltnis von FRilnd Theater, formuliert Sontag
eine paradigmatische Frage der Intermedialititshansg, die gleichsam auf das
Gesamtkunstwerk-Konzept Bezug nimmt: Sollten alleatt@gsunterschiede
aufgehoben werden und zu einer Kunst verschmeladar sollten die Grenzen
zwischen den einzelnen Kinsten intakt gehalten evétdkonnte man villeicht auch
mit dem Filmwissenschaftler Gene Youngblood belaupdie Distinktion zwischen
Theater und Film seit obsolet geworden und es s@ Zeit ein Konzept des
Lintermedia theater* zu formuliereft?

Anders als der Film, kann das Theater nach Soritag sein®’

Da diese These
immer noch kein klares Licht auf das Verhaltnis ¥olim und Theater wirft, soll die
Aufmerksamkeit nun auf das Medium Video gerichteterden. Dieser
Perspektivwechsel soll dazu beitragen, die Schelliés zwischen Theater und Film
noch praziser verorten zu konnen. Liest man Sonfagsiment im Kontext der

technischen Entwicklung der Medien, muss bemerktder®e dass der Text 1965

393 Fischer-Lichte, Erika (1993Rolitisches Theater als (kulutur-)revolutionare iskt— Zum
Montage-Verfahren in Piscators Theater in der Wean&epublik in: Horst Fritz (Hrsg.), S. 97.

394ygl. Sontag, Susan (2003/1965), S. 231.

3% Sontag, Susan (2003/1965), ebd.

3% youngblood, Gene, (1970xpanded Cinem&. Dutton&Co, New York, S. 365.

397vgl. Sontag, Susan (2003/1965), S. 233.
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geschrieben wurde, zu einem Zeitpunkt also, an dienerste Portapak-Videokamera
auf den Markt gebracht wird.

Die Videotechnik ermoglicht eine gleichzeitige Aafme und Wiedergabe des
Bildes, wodurch der Eindruck eines kontinuierlich&tdstroms ensteht, der zu einer
Ausdehnung des Buhnenraums fiihrt. Kiinstler warzh ije der Lage, andere Orte zu
er6ffnen, Orte die nicht auf der Buhne vorhandend udoch Teil des
Auffihrungsraums sind. So halt Gabriele Brandstefest, dass ,Medien zur
Erweiterung der Spielraume im Theater beitragéhiWéahrend der Film immer eine
schon vergangene Zeit auf die Buhne bringt undis@dschauerin mit der Prasenz
der Auffihrung und der Geschichtlichkeit der Bildaynfrontiert, ermdglicht das
Live-Feedback-System von Video eine Juxtapositiod 8imultanitat von parallelen
Zeit-Raumen, die eine Oszillation zwischen Abwes@nbnd Préasenz, Materialitat
und Zeichenhaftigkeit erzeugt. Der (scheinbare) édsgtz von Film und Theater
wird somit in einem anderen Medium verhandelt uedmittelt, namlich in einer
performativen Verflechtung von Video und Auffihrung

Um diese Verflechtung néher analysieren zu kéngelh,im nachsten Abschnitt das
Augenmerk auf die Inszenierungsstrategien der Newk&f Theatergruppe The
Wooster Groupgerichtet werden, fir deren Asthetik kennzeichnishdTheater und

Film, in einem intermedialen, durch Video vermiiel Raum, in Dialog zu bringen.

4.3 Verschiebung der Prasenz

Seitdem The Wooster Gruoup zum ersten Mal in dezdnierungBrace Up!(1991)
Live-videoaufnahmen auf der Bihne einsetzte undediait vorab aufgenommenen
Videos vermischte, ist die Ineinanderblendung \Jeestener Medien, wie Video,
Film und Mikrofone, auf der Buhne zu einer der Wigsten Eigenschaften von The
Wooster Group avanciert. Aufgrund einer permanei@aohe nach neuen Formen
der Auffihrung, die keine realistische Nachahmueg dramatischen Vorlage sein
soll, verwendet das kunstlerische Kollektiv, unter Fihrung von Elizabeth

LeCompte, stets andere Darstellungsmittel, z. B. @ger japanische Noh-Tradition,

3% Brandstetter, Gabriele (200Bild-Sprung. TanzTheaterBewebung im Wechsel deiévitheater
der Zeit, Berlin, S. 142.
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der Asthetik des Vaudevilles sowie Elemente aus mgularen Kultur. Als die
Gruppe 1975 mit Urauffuhrung vorBakonnet Pointzum ersten Mal die
Aufmerksamkeit der amerikanischen Offentlichkeitegt, ist ihre die Strategie,
Kunstformen, Gattungen und Medien zu vermischereitsesehr ausgereift. Die sich
immer weiter entwickelnde Technik des Videos ernatglden Kinstlerinnen, ihre
Auffihrungen nicht nur aufzunehmen, sondern diasgham Rahmen eines Live-
Circuits zu reflektieren und auf diese Weise diehwidahmungsgewohnheiten zu
thematisieren. Mit Blick auf die medialen Inszenmgsstrategien sowie die
Verwendung von Video bei The Wooster Group, bemklikis Thies-LehmannEs
ist deshalb logisch, dal3 die Video-Technik die TEgrzdaufweist, fur die Koprasenz
von Videobild und lebendigen Akteur genutzt zu veerd ganz allgemein als
technisch vermitteltSelbstreferentialitates Theaters zu fungieref™*Was also als
wesentliche Eigenschaft der Verknipfung zwischetieWiund Theater unterstrichen
werden kann, ist die Situation einer Beobachtung Beobachtung, in der die
ZuschauerIn ihre eigene Wahrnehmung reflektiert.

Oft dient als Vorlage nicht nur ein dramatischeemliterarischer Text, sondern es
werden Verfilmungen von Theaterstiicken sowie Dokutaréilmmaterial in die
Auffihrungen integriert, wodurch ein Zitat-Rahmentsteht, in dem sich eine
mehrschichtige Beziehung zwischen dem Hier und tJeter agierenden
Darstellerinnen und der medialen Reprasentationiekelt. In der Inszenierungish
Story(1994) wird eine Welt kreiert, die von dem japahet DokumentarfilnGeinin
inspiriert ist, der eine Gruppe japanischer Théditestlerinnen portratiert. Eine
andere Vorlage furFish Story ist Tschechows Dramd®rei Schwestern Der
dramatische Stoff wird hier mit der japanischen Noadition verknupft. Auf der
auditiven Ebene ist dieses Zusammenfiigen versaeedéedien, Gattungen, Genres
und Traditionen noch drastischer. Hier schreibzd&beth LeCompte: ,As | recall,
there might be one of two things that are anomala®en from another piece, but all
the sound irFish Storyis from Japanese tape®®

Ein weiteres zentrales Element der Auffihrung sirdVideofilme mit Ron Vawter,
dem Schauspieler, der einer der Begrinder der WoGsbup war und kurz nach der

Urauffihrung vonFish Storygestorben ist. Vawter, der die Rolle des Vershinin

39| ehmann, Hans-Thies (1999), S. 423.
90| eCompte, Elizabeth (2006%ehersing goodbyes in Brace Up! and Fish StisryAndrew Quick
(Hrsg.), The Wooster Group Work BadRoutledge, New York/London, S. 109.
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spielt, ist nicht live anwesend. Das Publikum begtgihm in Form eines
Videobildes, das besonders stark zum Schluss déii&ung wirkt. In der letzten
Szene, kurz bevor er Mascha einen langen Kuss lgiiot, nan Tschechows Worte
aus seinem Mund: ,We must find a way to join lo¥evork to love of higher things,
mustn’t we? Well now | must go...I came to say goa}* Indem das Videobild
nicht nur die Abwesenheit des lebendigen Darstellaarkiert, sondern auch ein
gespensterhaftes Bild evoziert, erdffnet sich ewmrR, in dem die Wahrnehmung der
Zuschauerlnnen zwischen Vergangenheit und Gegenzveidchen Abwesenheit und
Prasenz wandert. In diesem Kontext lasst sich desi€r von The Wooster Group
als Verwirklichung einer ,Gedachtnismaschinbézeichnen, so wie es Marvin
Carlson in seinem Buchhe haunted stage: theatre as a memory madiimauliert.
Das Gespenstige ist fur Carlson eines der wicleigktlturibergreifenden Merkmale
des Theaters: ,Just as one might say that evegymight be calledshosts so, with
equal justification, one might argue that everyypis a memory play®? In den
Wooster Group-Produktionen findet diese These eiokkommene Verifikation,
besonders wenn die Auffihrung durch filmische Zitatler Videos von abwesenden
bzw. gestorbenen Darstellern, die wie Geister auf Bilhne auftauchen, gerahmt
wird. In The Fish Storsteht dieses Gespenstige in direkter Beziehund madition
des japanischen Noh Theaters, in dem die Figur a@storbenen Helden ein

wesentliches dramaturgisches Prinzip ist.

4.3.1Hamlet zwischen Film, Video und Auffiihrung

Ein weiteres Beispiel, anhand dessen gezeigt wekden, wie The Wooster Group
das Theater in einen intermedialen Ort verwandel, dem Vergangenheit,
Gegenwart und verschiedene Medien sich vermiscdsérdie Hamletinszenierung
aus dem Jahre 2008 Als Skript fungiert in diesem Fall nicht der Teselbst,
sondern die berihmte Aufzeichnung der Broadwayengzung von 1964, mit
Richard Burton in der Hauptrolf@ Wahrend der ganzen Auffiihrung wird im

Hintergrund der Buhne der schwarz-weild Film prejiziund markiert damit

401 Zitat nach: Andrew Quick (2006), S. 275.

492 Carlson, Marvin (2001)The Haunted Stage. The Theatre as Memory Maghinizersity of
Michigan, Michigan, S. 2.

“93|ch habe die Auffilhrung am 5.8. 2009 im Rahmenlde<Gdansk Shakespearian Festival im
Theaterhaus Gdynia gesehen. Eine Videodokumentstigord mir auch zur verfigung.

04 Der Regiseur des Films ist der beriihmte britis®tieauspieler Sir Arthut John Gielgud.
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permanent einen historischen und medialen Refewgktp Die Broadway-
Inszenierung wurde mit 17 Kameras aufgenommen sindrom Mcgregor zufolge,
das Exempel einer neuen Form des ,Theatrofiltfisindem die Wooster Group-
Inszenierung nicht auf der Shakespeareschen ORrgnage basiert, sondern auf
einer Auffiihrungsaufzeichnung, wobei die Auffihruveyeits Teil einer kollektiven
kulturellen und historischen Erinnerung geworden esitfaltet sich eine komplexe
Beziehung der Referenzen und der InterpretatioBbakespeares Dramentext wird
als Theatrofilm transponiert und wiederum auf dighBe projiziert. Die Spielweise
der Darstellerinnen und insbesondere die Art undsé/ewie Scott Shepherd die
Figur des Hamlet spielt, sind dem Versuch gewidmeine vollkommene
Nachahmung, eine Kopie der Richard Burton-Auffilgwu leisten. Ein weiteres
Element, das die Wahrnehmung ins Schwanken versedirtd die Live-
Videokameras, die die Darstellerinnen filmen undedeAufnahmen gleichzeitig auf
zwei Monitoren am Rand der Buhne ausgestrahlt verde

Die Buhnenarchitektur besteht aus einer Filmleimlyainem Metallgeriist, das zwei
Ebenen hat, den zwei Bildschirmen, die sich velrtikal horizontal bewegen kdnnen,
zwei Kameras, Mikrofonen und weiteren Bildschirndée nur die Darstellerinnen
sehen konnen. Eine besondere Dynamik entsteht ctaddass weitere Teile der
Szenografie, wie Tische, Stihle und Sofas, von reigun schwarzer Kleidung in
schnellen Bewegungen auf die BUhne gerollt werden3erdem zahlen leicht
transparente, rechteckige, weil3e Flachen zur Bitinger denen die Silhouetten der
Darstellerinnen, die nicht auf der Bihne sind, bdsochimmern. Interpretiert man
Hamletals ein Drama, dessen Atmosphéare durch ein baegeém&espitzeln und die
potenzielle Anwesenheit der geheimen Lauscherlmraggpst, dann scheinen die
Flachen dieses Motiv der unsichtbaren Zeuglin rahndarzustellen.

Ahnlich wie der Darstellungsstil, ist auch die Béhgine ziemlich getreue Kopie des
Buhnenraums des Hamlet-Films. Die dem Zuschauerfaomtal gegentibergestellte
Buhne ist aufgrund ihrer Konstruktion ein merkwgel Amalgam aus
verschiedenen Schichten und Ebenen, die den Eikdrerenitteln, der Raum ware
dezentriert und ohne perspektivische Ausrichtungg Dezentrierung des Raumes

sowie das Aufbrechen der Perspektive sieht Joh#darSals eine Entwicklungsstufe

495 vgl. McGregor, Tom (2007)Ghosts of Hamlets Pastttp://www.realtimearts.net/article/79/8580
Stand: 15. 04. 2010.
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der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts, die diccRaumgestaltung des Theaters

beeinflusst:

One way of viewing the twentieth-century paintedigvelopments is as a concerted
effort to escape the limits of the frame and twmeahsionality (through collage,
montage, installation, etc.). In a similar way, iyurg the realistic drawing through

different incarnations — from skeletal walls to iplaplatform, rasied, folded

overturned [...] the Wooster Group’s scenographiexfsep;ec-centric"f’06

Die dezentrierte Raumgestaltung korrespondiertdait Poetik der Dekonstruktion,
die sich als charakteristische Eigenschaft von Wuasster Group ausmachen lasst.
Durch die Strategie der permanenten Transformatibej der Bild, Ton,
Darstellerinnen und Bihne nie stabil oder unverBndaeiben, wird die
Wahrnehmung des Publikums ebenfalls destabilisiert.

Die Richard Burton-Auffihrung wird nicht in der @malform beibehalten, sondern
einer Dekonstruktion ausgesetzt. Erstens wird dén kmmer wieder vor- und
zurtckgespult, zweitens wird das Bild mit Effeki@msgestattet und drittens werden
Schauspielerinnen aus dem Bild ,ausradiert’, was E@druck erweckt, als wirden
diese langsam, im fade-out Effekt aus dem Bild alersnden. Durch eine solche
Verfahrungsweise wird der epistemologische Staassklmes in Frage gestellt und,
wie der Text, dekonstruiert. Der Film wird hier Imicin seiner Funktion einer
neutralen, objektiven und dokumentarischen Aufzaicly einer historischen
HamletAuffihrung verwendet, sondern er wird der Fiktilisiarung ausgesetzt, die
live auf der Bihne vollzogen wird. Wichtig ist zerberken, dass die performative
Dekonstruierung des filmischen Materials wahrend Aeffihrung stattfindet und,
ahnlich wie die Darstellung, nie exakt wiederholtrden kann. Nick Kaye zufolge
entfaltet dieser performativer Umgang mit Film uNedeo eine ,Ordnung der
Differenz”: ,Thus, the film projection is read i different times in which the
performance now operates: in relation to the ,reatord; in its new contextual
meaning; in a play across ,actuality’ and ,extualiproduced in its reproduction
here”*’

Diese ,Ordnung der Differenz’ markiert die Distirit zwischen Live-Auffihrung
und Mediatisierung, die bei The Wooster Group niohginer dichotomischen Weise

aufgegriffen wird, sondern eine Prasenz erzeud, rdehrschichtig und unstabil

4% Callens, John (2006)troduction. Of Rough Cuts, Voice Masks, and Fimas Bodiesin: John
Callens (Hrsg.)The Wooster Group and its Traditiora.l.E.-Peter Lang, Brussels, S. 52.
407 Kaye, Nick (2007), S. 168.
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ist.Die Prasenz der Darstellerinnen wird durch \dideobilder einerseits verstarkt,
anderseits verdeutlichen diese aber auch deremedhiizhkeit. In einer Situation, in
der die Auffiihrung eine ,Multiplizierung von Zeitennd Raumert® bewirkt,
artikuliert sich die Prasenz an der Schnittstelbe wnmittelbarer Gegenwart und
Materialitat der agierenden Korper und den medeatsn Doppelgangern, die als
Videobilder und Projektionen auftauchen. Was sieh éreignet, ist;a disruption of
the oppositions in which the conventional productf theatrical texts tends to
operate: the distinction between ,performer anbajacter’, live’ and ,mediated’,
real’ and representation’®®®

Anlasslich der Fulle von audio-visuellen Informagm, mit der sie konfrontiert
werden, eroffnet sich ein Wahrnehmungsfeld, dashtnidurch Linearitdt und
Gesamtuberblick gekennzeichnet ist, sondern aufgrkeaten und der Erfahrung
eigener Korperlichkeit basiert. Obwohl die Zuschéueen durch die
Stahlkonstruktion vom Buhnenraum abgetrennt siettobymen sie die Auffihrung
auf der eigenen Haut zu spufeh.Besonders starken Einfluss tiben dabei die
Wechselwirkungen zwischen den einzelnen Elementae, den verschiedenen
zeitlichen Ebenen, dem Gespenstischen des Schweifz-Miims, der fragmentierten
und mediatisierten Prasenz der Bildschirme, ddmnisch sehr préazisen Darbietung
der Darstellerinnen, die oft in vollkommener Kon#tanz mit derjenigen vom
Broadway steht sowie der auditiven Ebene, welches aunterschiedlichen
Gerauschen, die durch Mikrofone verstarkt und dubdtays verzerrt werden. In
diesen Uberblendungsprozessen, in denen verscleiedam-zeitliche Schichten mit
einander in Beziehung gebracht werden, bleibt dipadchische Wechselwirkung
zwischen Vergangenheit und Gegenwart eine bestangigferenzpunkt

Die Konfrontierung zweier medialer Ebenen, die @&ahwarz-Weil3-Broadway-
Projektion und der Videoprojektion auf den Bildsomen, steigert die mediale
Differenz zwischen Film, Video und Live-Auffihrun§igrid Merx zufolge verweist
die Verwendung von Live-Video auf die Beziehung sshien der gegenwartigen
Situation einer Auffihrung und der Erinnerung: skems to me that the greatest

potential of live video [...] is to install in us awareness of the liveness of theatre.

“Bygl. Kaye, Nick (2007), S. 179.
9 Kaye, Nick (2007), S. 178.
1% Quick, Andrew (2006), S. 9.
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Live video in the live performance can remind ushaf fact that ,this is live’, ,this is
now’.” 4!

Im Fall der Hamletinszenierung wird die Beziehung zwischen Prasend u
Reprasentation, nicht nur durch die Gegenibersiglkon Auffihrung und Video
thematisiert, sondern auch im Rahmen medial vesltgt; unterschiedlicher
Zeitebenen, die miteinander Verknipft werden. Dariera nimmt haufig auch Teile
der Projektion auf, sodass das Bild auf dem Bildstldie Funktion eines Metabildes
hat, eines Metamediums etwa, welches die GegensartPerformance und die
Vergangenheit des Filmes in fliichtige, pixeliged@il transformiert. Ein Fotogramm
entsteht in denjenigen Momenten, in denen das &ifdden Bildschirmen fir einige
Sekunden stillgestellt wird. Damit wird immer wiedeein ,Prinzip der
Unterbrechung® in die Auffihrung integriert, mit rde ,ein filmisches
Wahrnehmungs-Konzept angesprochen witt.

Andererseits stellt das Videobild auf den Bildsocten eine Form der
Remediatisierung dar. ,In this kind of remediatipisthreiben Bolter und Grusin,
»=the older media are presented in a space whosertiauities, like those of collage
and photomontage are clearly visibf&® Die Opposition zwischen Kontinuitét
(Theater) und Diskontinuitat (Film) wird durch cieediale Vermittlung des Videos
explizit reflektiert. Fir den Raum funktioniereredildschirme als eine Grenze, die
den Buhnenraum von dem Zuschauerraum trennt. Mg Beselt kann diese Grenze

als derjenige Ort begriffen werden, an dem sichMielialitat des Theaters zeigt:

Es war davon ausgegangen worden, dass sich MéadialiTheater grundsatzlich im
Grenzgebiet von Bihne und Publikum ereignet. Maajt@rojektionen und ahnliche
akustische Effekte verwischen tradierte Grenzzigban]...] Durch den Einsatz
dieser Medien kdnnen einige Gewissheiten ins Warjezaten oder zumindest auf
die Probe gestellt werdén?

Dieses Wanken der Wahrnehmung eroffnet einen Psodes aktiven Zuschauens,
bei dem die Zuschauerin keinen festen Blickpunkbdigalten kann, weil sie einer

standigen Ton- und Bilderflut ausgesetzt wird. Aufgl einer dynamischen

“11 Merx, Sigrid (2006)Swann’s way: video and theatre as n intermediajestar the representation
of time in: Freda Chapple, Chiel Kattenbelt (Hrsg.), &. 7

12 Brandstetter, Gabriele (2005), S. 162.

“13Bolter, David, Grusin, Richard (2000), S. 47.

14 Roselt, Jens (2005Die ,Fiinfte Wand*: Medialitat im Theater am Beispien Frank Castorfs
Dostojewski-Inszenierungeim: David Roesner, Geesche Wartemann, Volker Wamnn (Hrsg.),
Szenische OrteMediale RaumeGeorg Olms Verlag, Hildesheim, S. 125
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Simultanitat ist die Zuschauerin in der Lage, veisdene Aspekte, Elemente und
Teile der Auffihrung zu verfolgen. lhr Blick kanowvdem Bildschirm zur Projektion

wandern und dann zu den Kérpern der Schauspielrinas aber unmaoglich ist, ist
einen Gesamtuberblick zu erlangen — stets bleilbe@igee Teile und Momente der
Auffihrung unbeobachtet. Wie Patrice Pavis argumedntentscheidet sich die
Zuschauerin in der Konkurrenzsituation zwischendBiind realer Prasenz nicht
unbedingt fur das Lebendige: ,Genau das Gegemsteilar Fall. Der Zuschauer wéhlt
letztlich immer das Augen- und Aufféllige, das ejp@as permanent in Bewegung ist
und die meiste Aufmerksamkeit hervorruft™

Diese dezentrierte Wahrnehmung hat einen entsaiaede Einfluss auf die

Raumgestaltung und ist umgekehrt ein Produkt eiebenfalls dezentrierten

dynamischen Buhnenarchitektur. Durch eine mehrfdghlemung, die aus diversen
medialen Ebenen besteht, die immer wieder gebroetenden, entfaltet sich ein
,atopisches Raumkonzept’, in dem die Grenzen zwisckiktion und Realitat,

Kdrper, Bild und Zeichen sowie zwischen den eingeliedien vollig durcheinander
gebracht werden:

the many incidents of co-incidence, when two or enevents are simultaneous,
though not at the same time, happening at theiposiperipheral which one cannot
view with a single glance, that | cannot rememisarce memory, as Fances Yates
has observed, requires a fiction of place, in otdarganize its sensations; and this is
exactly what the Wooster Group sought activelyisoidjanize in their fugacity‘.“L6

Die konsequente Dekonstruktion von Text, Film, \éidend Ton resultiert in einer

bestéandigen Einrahmung, Umrahmung und Neurahmungeinem Interview, das

Simon Jones zitiert, beschreibt LeCompte ihre ¢b#i flir Cézanne, der mit seiner
Malerei die vorherrschenden Wahrnehmungskonventi@eener Zeit infrage stellte

und dekonstruierte: ,He doesn't finish a line [lt.pives space and an air; it doesn’t
soldify into a form that's not breakable. | cantargd it when something becomes
perfect, enclosed. | like to leave the system 6i&h.

Die Offenheit der Performance impliziert eine Ploedes Work in Progress. Mit

Béatrice Valin-Picon kdnnte man folgendes behaupj€rs pratiques vont jusqu’a

transformer a considérablement les méthodes méeetation, faisant du spectacle

15 pavice, Patrice (2009yJedien auf der Biihnén: Kati Rotger, Alexander Jackob (Hrsg.), S. 119

“1% Jones, Simon (2006%0me Thoughts towards a New Naturalism in Recemomeance in: John
Callens (Hrsg.), S. 153.

“17 LeCompte, Eliztabeth (2006/1985), Zitat nach: 3o&mon, in: John Callens (Hrsg.), S. 149.
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de théatre une ceuevre de plus en plus mobile ert@y un constant work in
progress constant*® Dank einer guten finanziellen Forderung und derstefe
Sitzplatz in der Performing Garage in New Yorkder die Gruppe ohne Zeitdruck
arbeiten kann, wurde mit dem Hamlet-Material eihrdang experimentiert, bis die
Auffihrung dann zum ersten Mal 6ffentlich gezeigtdvDie Konzentration auf das
Experiment entspricht dem prozessualen CharakterAdgeiten von The Wooster
Group, die nie fixiert werden und auf diese Wersener offen und unabgeschlossen
bleiben. Dies verdeutlicht das Beispiel der mangstén Filmprojektion, die in jeder
Auffihrung umgestaltet wird, was einen entscheigendEinfluss auf die
Darstellerinnen ausibt, die sich stets neu orierientssen und sich nicht auf
Darstellungsgewohnheiten verlassen kdnnen.

Die Art und Weise, wie das sprachliche Material gafiihrt wird, pragt die
Raumgestaltung. Ahnlich wie bei der komplexen uiasehichtigen Bildgestaltung
werden auch hier verschiedene Schichten miteiamdezweigt. Die Dialoge und
Monologe der Broadway-Auffihrung werden mit demtien der Darstellerinnen
nachgesprochen, wodurch der Eindruck entstehtyi@élden die Darstellerinnen nicht
miteinander, sondern mit den geisterhaften Stimkmnmunizieren. Verstéarkt durch
Mikrofone, die die Stimmen der Darstellerinnen weren und in Echos
transformieren, bildet sich eine akustische Landaichdie im Zusammenspiel mit der
visuellen Ebene eine halluzinatorische Atmosphéatéaket, bei der man sich nicht
mehr sicher sein kann, was, wie und von wo wahngenen wird. Der Theater- und
Tanzwissenschaftler Gerald Siegmund beschreibtBéEehung zwischen Bildern
und Stimmen wie folgend: ,The device LeCompt applie her production is the
disconnection of voice and body image, a stratdgy tertainly has root in use of
sound in film and, especially in the speed-up sectf the show, in video**° Die
Korrespondenzen von Ton und Bild produzieren eik@mplexen mehrschichtigen
Raum, der eine affektive Auswirkung auf die Wahmehg hat. Die Polyfonie der
Stimmen und Gerdusche verstarkt dabei die Inténd#é Prasenz und lenkt die

Aufmerksamkeit auf die Leiblichkeit der Darstel{end des Publikumsy®°

“8valin-Picon, Béatrice (1998), S. 17.

19 Siegmund, Gerald (2006)pice Mask. Subjectivity, America, and the Voic€heatre of the
Wooster Groupin: John Callens (Hrsg.), S. 172.

420\/gl. Siegmund, Gerald (2006), S. 123.
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Die Zuordnung der Stimmen wird dadurch verkompiizielass die Simmen der
leibhaftig anwesenden Darstellerinnen parallel zenesh der Broadway-
Darstellerinnen erklingen. In Analogie zur visuellEbene, werden auch hier die
Polaritat zwischen Abwesenheit, Reprasentation Wésenz fokussiert und
performativ dekonstruiert. ,Als Spur, die von deotdnh zeugt und spricht”, bemerkt
Sigried Weigel, ,ist die Stimme nun umgekehrt gerachit den oder dem
Abwesenden verbundef?* Das dramaturgische Zentralmotiv vddamlet die
Wiederkehr des ermordeten Vaters, wird entspreckendequenter Weise durch die
auditive Ebene gestaltet — die Echos der Geistanigehen sich mit der flichtigen
Orchestrierung der verzerrten Stimmen der prasenbarstellerinnen. Die
Verblendung dieser verschiedenen Stimmen verwhkleine liminale Zone, in der
die Grenzen zwischen Abwesenheit und Prasenz, ifensel Diesseits, Tot und
Leben poroés geworden sind: ,Present as absentrémegin as much like figurations
in the in-between space of the undead from whiely tommunicate with the living
as echoes'®

Die Verunsicherung der Grenzen beeinflusst die &ider Zuschauerinnen, die oft
nicht klar definieren kdnnen, aus welchem Teil &sms die Stimmen kommen.
Diese Uneindeutigkeit wird durch die Verstarkungl ianipulation der Gerausche
und Stimmen durch Mikrofone und Lautsprecher noefseharft, was wiederum die
raumliche Desorientierung verstarkt. Die raumkdosrende Funktion der Stimme

wird von Doris Kolesch betont:

Sinn- und Bedeutungsdimensionen werden polyglostiabeminiert, wahrend
gleichzeitig die Leiblichkeit des Sprechens im AmmeStohnen, Flistern und
Schreien vorgefihrt wird und die stimmliche Arti&tibn als raumzeitliche und
rhythmisierte Klangskulptur an Eigenwertigkeit gami.423
In diesem mehrschichtigen und halluzinatorischennRavollgeladen mit Affekten
und oszillierenden Dynamiken, wird eine AuffiUhrumgrmittelt, die eine analoge
Struktur zur Videoinstallation aufweist und sométtgngsuberschreitende Prozesse

exponiert. Bereits die Buhnenarchitektur verhathsahnlich zu der performativen

“2L\Weigel, Siegrid (2006YDie Stimme als Medium des Nachlebens: Pathosfoitashhall,
Phantom, kulturwissenschaftliche PerspektjyenDoris Kolesch, Sybille Kramer (Hrsg.),
Stimme. Annéahrung an ein Phanom8&ohrkamp, Frankfurt a. M, S. 23.

22 Sjegmund, Gerald (2006), S. 177.

%3 Kolesch, Doris (2006)\Ver sehen will, muss héren. Stimmlichkeit und Vfigiian der
Gegenwartskunstn: Doris Kolesch, Sybille Kramer (Hrsg.), S. 42.
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Architektur und der installativen Kunst von Gordbtatta-Clark. ,Wooster Group
staging practices”, stellt der Theaterwissensolafdonnie Maranca entsprechend
fest, ,extended the rough ,cuts’ concept of Gorddatta-Clark’s deconstructed
houses into performance space, bringing theatrgmletoser to installation art and
away from Schechnerian ritudf*

Aufgrund ihrer medialen Konstruktion wird die Biuhimeeinen Raum transformiert,
in dem man nicht mehr sicher sein kann, ob man isicitheater, einer Installation
oder einem Fernsehstudio befindet. Indem das techailnstrumentarium zur Schau
gestellt wird (alle Stromkabel, Lautsprecher, Minone, Kameras sind sichtbar),
wird auch die mediatisierte Rahmung veranschaulididse deutliche Exponierung
der ,Gemachtheit’ des Theaters stellt eine eigay@riSelbsthematisierung der
theatralen Situation innerhalb der medialen Lanaftcldar. Fur die britische
Theaterwissenschatftlerin Jennifer Parker-Starbeckeist die technische Dimension
die Frage nach der spezifischen Subjektkonstitutionden Wooster Group-
Auffihrungen: ,[Glaps between live and the screeard exposed to create an
experiential and resounding space for questionsutsjectivity. Onto this deeply
layered terrain, the technique of the mediatizedatian is applied, decentralizing
ideas of subjectivity**°

Mit Blick auf diese konsequente Reflexion von Subyetdt und
Wahrnehmungsverfahren, argumentiert Parker-Starffidass die Wooster Group-
Asthetik in Analogie zur installativen Kunst gedasierden kann. Eine ahnliche
Desorientierung der Wahrnehmung sowie Dezentriemderg Subjektivitat ereignet
sich in den Installationen von Bruce Nauman, P¥feibel und Dan Graham, die
ebenfalls mithilfe von Videotechnologie ihre Raugestalter!?’

Wollte man die Raumgestaltung von The Wooster Groitgeinem Begriff pointiert
zusammenfassen, drangt sich der Terminus des psdistischen Raumes” auf. Die
dynamische Relation, in der Film, Video, Text, Tand Bewegung miteinander
verwoben sind, vergleicht John Callens mit dem rjadiest?® Das Koexistenz

verschiedener medialer, zeitlicher, bildlicher uaklustischer Ebenen rechtfertigt

424 Maranca, Bonnie (2006Fhe Wooster Group. The Dictionary of Ideas John Callens (Hrsg.), S.
115.

4% parker-Starbuck, Jennifer (2006yaming the Fragments. The Wooster Group’s Use of
Technologyin: John Callens (Hrsg.), S. 217.

426 \/gl. Parker-Starbuck, Jennifer (2006), S. 219.

“27ygl. S. 101.-113. dieser Arbeit.

428\/gl. Callens, John (2006), S. 51.
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diese Analogie. Indem Vergangenheit und Gegenwdeterialitat und Zeichen,
Korper und Bild sowie das Abwesende und das Présanander Uberlagern, bildet
sich ein vielschichtiger Topos, der keine abgesddoe Bedeutung tragt, sondern
offen und unvollstandig bleibt. Dieser Topos kanacha als eine Koexistenz
heterogener Zeiten und Raume begriffen wefdén.

Der Prozess des ,Palimpsestierens’, den man hiefiggn kann um dieser
Schichtung auf Spur zu kommen, beschreibt besoniggfend die Reibung zwischen
den zeitlichen Ebenen, der Reprasentation und ldehtigen Prasenz sowie die
Juxtaposition der Filmstimmen und des gesprochéretes auf der Bihne. Auf
visueller Ebene manifestiert sich die palimpsek@sstruktur in dem Zusammenspiel
der flachen Bildschirme, die zuerst an der Buhmapestehen und dann hin und her,
rauf und runter bewegt werden, der Buhnenprojek8owie der mobilen, leicht
transparenten weil3en Flachen, die wie eine Art ®ioghfunktionieren.

In solch einer vielschichitgen Uberlagerung rauhdicund bildlicher Flachen, die
eine offene Raumformation bilden, erkennt die Téeessenschaftlerin Thea
Brejzek eine Ahnlichkeit zum Barock, die sie, relenend auf Deleuze, mit dem

Begriff der Falte erfasst:

The inherent property of the mediated stage, tib gpén the unity of time and space,
produces an up until now unknown ,maximisation’ sfage volume through
simultaneous and parallel programmed time-spacerday...] By definition then, the
mediated theatre space is not completed but masifeself on the contrary as an
infinite space of possibilitiedse’.0
Der Umgang der Wooster Group mit den verschiedéviedien ist paradigmatisch
fur eine Reihe zeitgendssischer Theaterkiinstler Bespielsweise: Frank Castorf,
Christoph Schlingensief, Robert Lepage, John desura., in deren Inszenierungen
die Grenzen zwischen Theater, Film und Video stindierlaufen werden. Wie Jens
Roselt es mit seinem Castorf Beispiel nachgewiedat, bieten solche
Inszenierungsstrategien, die ,eine Art mediale[rfe@zerfahrung” wahrnembar
machen, die Mdglichkeit jene Medialitat des Thesir untersucheti’ Gleichzeitig,

zeigen die Arbeiten von den oben erwdhnten Thealtekitivs und Kinstlern,

“2valin-Picon, Béatrice (1998), S. 27.

30 Brezjak, Thea (2006Rhysicality and Vrituality. Memory, Space and Aatarthe Mediated Stage
in: Alison Oddey, Christine White (Hrsghe Potentials of Spaces. The Theory and Pracfice o
Scenographyintellect Ltd., Bristol/Portland, S. 164.-165.

31 Roselt, Jens (2005), S. 114.
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inwiefern Raum, Darstellung und Wahrnehung aufaleanbezogen sind und
inwiefern man ein anderes, ein relationales Raust&rdnis bedarf, um sie zu

verstehen.

4.4 Auszug aus der Black Box

Eine der Wooster Group sehr nahe liegende KonnexdonMedientechnologie und
Live-Akteuren lasst sich auch in den Inszenierungen René Pollesch und Gob
Squad feststellet¥? Die auf dieser Zusammenfiihrung aufbauende Rauaigesy
fuhrt bei diesen Beispielen zum Auszug aus demaafen Theaterarchitektur sowie
zur Erweiterung des Auffihrungsraums auf3erhalbvdegauten Theatergebaudes.
Die Verwendung von Videotechnologie ermdglicht esterschiedliche bzw.
entfernte Zeiten und R&ume miteinander in Beziehung setzen, sodass ein
potenzielles Feld der Begegnung entsteht, in def, durch die Involvierung von
Passanten, das Unvorsehbare und Kontingente zuentlieken Teil der Auffiihrung
wird. Die Bewegung der Kunst heraus aus dem RauwsnTteaters und der Galerie,
auf die StraRen und in die Offentlichkeit, ist aliegs keine Erfindung des
zeitgendssischen oder postdramatischen Theatersiném Zeitalter, in dem man
aber per Webcam, Internet und Skype mit nahezu di&len der Welt live Kontakt
aufnehmen kann, ist es nur folgerichitg, dass ddseafer auf solche
Kommunikationsmittel reagiert, sie thematisiert wedwendet und ihren Gebrauch
so aber auch wieder modifiziert. Im Folgenden swih gezeigt werden, wie der
performative Umgang mit Medien das Verstandnis \Bithnenraum- und zeit
verandert. Dabei ist zu fragen, inwiefern der Hins@echnischer Medien in der
Auffihrung zu ihrer Reauratisierung im Sinne WaBenjamins fuhrt und inwieweit
Jacques Rancieres Thesen uber ,die Aufteilung dediGhen’ hieriiber Aufschluss

Uber die politischen Implikationen dieses Umgangiefern vermégen.

432\/gl. Lehmann, Hans-Thies (1999), S. 216.
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4.4.1Der auratische Blick (René Pollesch)

Die Inszenierung von Pollescii®d eines Praktikantemon 2007 beginnt mit einer
Videoprojektion, auf der man drei Frauen, die Sepalerinnen Christine Grol3, Inga
Busch und Nina Kronjager, sieht, die in Hochzeitkden hektisch durch einen von
Kulissen bestimmten Raum herumirren und den Text Wwllesch Uber die
apokalyptische Verblendung von Simulation, Kap#talus und der Realitat

exerzieren®® Eine Frage, die dabei oft wiederholt wird, lautgttarum geht immer

alles zum gréRten Teil véllig an der Wirklichkeitrbei?*“3*

Schnell stellt man aber fest, dass sich die Daest@hen nicht weit entfernt vom
Publikum befinden, sondern in den Nebenraumen deBnBr Prater agieren, also
etwa 20 Meter von der ersten Zuschauerreihe emtfilach ein paar Minuten wird
dieses mediale Setting ,entlarvt’ und die Datsteinen betreten den Buhnenraum,
der durch Kulissen und eine Leinwand fur die Videggktion gestaltet ist. Die
Kulissen @hneln den klassichen Filmstudiokulissém,zeigen vergroRerte Fotos von
Hauserfassaden und einem Spatkauf auf der Kastdi@ender sich direkt neben
dem Prater befindet. Das Buhnenbild, das Bert Nemrentworfen hat, entspricht
einer Fotokulisse, welche die lllusion eines anddkaumes hervorbringen und denn
AulBenraum nach innen, in das Theater transportisodn Solch ein ,Theater der
Szenografie®® bei dem die Biihne in ein filmisches Studio verdein wird,
provoziert bereits durch das Buhnenbild die Fragehrder Relation von filmischem
Raum, Fotografie und Auffihrungsraum. Diese Bezighwird auch mit dem Text
reflektiert, indem namlich die Darstellerinnen sehau Beginn der Auffihrung den
Fotografen Wolfgang Tillmans erwdhnen und sich drggob sie nicht gerade in
Tillmans’ Fotoatelier sind*°

Die gesamte Auffihrung erhalt eine weitere mediRBEhmung, durch die Live-
Videokamera, die von einer jungen Frau gefiuhrt witig verfolgt die Darstellerinnen
bei jedem Schritt und die Bilder, die sie aufnimmgrden direkt auf die Leinwand
projiziert. Analog zu der Wahrnehmungsweise, die dan Wooster Group-

Auffihrungen evoziert wird, wird auch hier die Zhaoerln mit einem Metabild

3 Die Beschreibung erfolgt auf Grundlage der Inszenig von 4.12. 2009, die ich im Prater gesehen
habe.

34 pollesch, René (2009/20070d eines Praktikantein: René Pollesch,iebe ist kalter als der Tod
Rohwolt Taschenbuch Verlag, Hamburg, S. 124.

35Vgl. Lehmann, Hans-Thies (1999), S. 159.

43¢ vgl. Pollesch, René (2009/2007), S. 123.-125.
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konfrontiert, das anderseits als Uberwachendernnstmen ,objektiven’ Blick auf die
Auffihrung wirft und andererseits eine dynamischeziBhung zwischen der
Auffihrung und ihrem mediatisierten Double entfalte

Indem sich die Darstellerinnen vor, hinter und ohen den Kulissen bewegen,
offenbart sich ein dynamisches Spiel zwischen And Wbwesenheit. In diesem
Sinne bilden die Kulissen einen zweifachen Bildrauter sowohl als Hintergrund
dient als auch die Grenze des Sehbaren bildetine Fache, die nur durch die
Kamera Uberwunden werden kann. Das Auftauchen umdlew Verstecken der
Darstellerinnen wird zum konstitutiven Moment darfiéihrung, das eine Oszillation
verursacht, bei der nicht mehr sicher ist, ob nttch alles Teil eines Filmdrehs ist.
Im Verlauf der Auffihrung werden die Kulissen voendDarstellerinnen umgedreht,
wodurch die weil3e Hinterseite zur Vorderseite wiadf die dann eine filmische
Sequenz projiziert wird. Detailaufnahmen des Fgiets werden mit dem Vorspann
eines James Bond-Films verblendet und verweisewkbarstellungsformate der der
Film- und Popularkultur. Eine solche Zitierweisest durchaus auch fur andere
Inszenierungen von Pollesch charakteristisch. DAdwtass die Auffihrung die
Wechselwirkungen zwischen Film, Fotografie und Abfung exponiert, bildet sich
ein Raum, der nicht mehr ,der Ordnung der Perspekind der Trennung von Innen
und AuBen verpflichtef®’ ist, sondern in dem die raum-zeitlichen Koordinaites
Schwanken geraten.

Da die Darstellerinnen im Unterschied zum dramh#@sc Theater keine
psychologisch ausgestalteten, koharenten Rollekoygern, wird das System der
Reprasentation auf3er Kraft gesetzt. Die Entkopphmig Text und Korper bildet
einen zentralen Ausgangspunkt fir Polleschs Insrengsasthetik. In einem
Interview mit ihm stellt Romano Pocai folgendest:feBu stellst auf der eine Seite
reine talking heads’, extreme SprechautomatendafBihne, die auf der anderen
Seite — in den Clips, in den Zwischenspiel — eiaeoth abgekoppelte Korperlichkeit
ausagieren’?® Das Hin- und Herirren zwischen der Materialitat deffihrung und
ihrer medialen Verdopplung durch die Videoprojektigerunsichert einerseits die
Wahrnehmung, fihrt aber auch zu einem gesteige@efiihl der lebendigen

Auffihrung und lenkt die Aufmerksamkeit auf die iwiduelle Physis der

37 Lehmann, Hans-Thies (1999), S. 427.
%38 Zitat nach: Pollesch, René (2009/20Q%Yje kann man darstellen was uns ausmactit?“René
Pollesch (Hrsg.), S. 329.
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Darstellerinnen, dessen hektische und chaotiscine@engen den Raum energetisch
aufladen. Infolgedessen wird die Korrespondenz a@was dem semiotischen Korper,
der auf eine fiktive Rolle verweist, und dem agmlen phanomenalen Leib
unterlaufen.

Diese Verschiebung vom semiotischen Korper zur pimmalen Leiblichkeit lasst
sich auch als eine Intensivierung und SteigerungPdésenz verstehen. Fir Fischer-
Lichte bezieht sich der Begriff der Prasenz ,auih dghanomenalen Leib des
Darstellers, nicht auf seinen semiotischen Korpet. Sie [die Prasenz] wird durch
spezifische Prozesse der Verkorperung erzeugt,dernien der Darsteller seinen
phanomenalen Leib als einen raumbeherrschendendiendAufmerksamkeit des
Zuschauers erzwingenden hervorbrirjt.“

Eine Auseinandersetzung mit der Beziehung von Koyoel Rolle, Reprasentation
und Prasenz wird in der Auffihrung explizit thersgtit. So spricht Inga Busch
folgendes Zitat aus deiManifest fur Cyborgyvon Donna Haraway: ,Dieser Korper
ist nicht wegzuleugnen, und trotzdem kann er rngeaacht werden, es kann alles um
ihn herum gedacht werden, aber nicht dieser Kstp&iveil hier nur Frauen auf der
Buhne agieren, ist es plausibel die Auffihrung,f@siininen Raum’ zu bezeichnen,
so wie er zuvor hinsichtlich der Beispiele von JaeoSchneemann und Ulrike
Rosenbach bestimmt wurd.

Die mannliche Figur ist abwesend. Wie schon dezl Bhkundigt, ist der Praktikant
gestorben, und was von ihm ubrig bleibt, ist eirmir aus Kreide auf dem Boden,
die an die Tatortmarkierungen erinnert. Die Auffifg wird somit von einer
Abwesenheit eingerahmt, die einen leeren Ort priedijzan dem es keine festen
Identitdten gibt und jede Représentation in einaseKgraten ist. Die Inszenierung
wirft so die Frage auf, wie man in so einer posterodn Welt ohne klare
Referenzpunkte Uberhaupt noch handeln kann. Dads@oBubjekt als Folge der
Reprasentationskrise auf3ert sich durch das beg&nd?endeln zwischen
verschiedenen Figuren aus dem 6ffentlichem Lebenden popularen Kultur.

Neben Tillmans werden die Namen von Maria Schejp@ney Weaver, Orlando
Bloom, Angela Merkel, Albert Broccoli und Hans Moses Spiel gebracht. So

behauptet Nina Kronjager, sie sei Sigourney Weawerdann einige Minuten spater

“39 Fischer-Lichte, Erika (2004), S. 165.
*40pollesch, René (2009/20070d eines Praktikanters. 139.
“lygl. S. 115.-129. dieser Arbeit.
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einzufordern: ,H6r auf, mich Hans Moser zu nenneigser Korper ist doch
wirklich“, um schlief3lich noch einmal zu bekraftrge,Na und? Ich bin Hans Moser,
ich bin der groRte Star der Weft*? Dadurch werden die Zuschauerlnnen verblifft
und fragen sich, wen Nina Kronjager nun eigentharkorpert? Der weibliche
Korper dient in dieser Hinsicht als Folie und Inpkonsflache, welche die
Mechanismen der Reprasentation aufzeigt und dekoest

Ein ebenso wichtiger Bestandteil dieser Strategiel@ekonstruktion der Identitét ist
jener Moment, in dem die Kamera auf das Publikumchgeet wird. Die mediale
Spiegelung, die dabei entsteht, adressiert dieaBltierinnen in ihrer Zuschauerschaft
und ermdglicht ihnen ihre eigene Wahrnehmung zlek&éren. Durch eine solche
performative Umkehrung der Perspektive werden discHauerblicke Teil einer
spezifischen Medienreflexivitat, ahnlich wie beitétéWeibel, Bruce Nauman, Dan
Graham. AuRerdem ermdglicht diese Umdrehung degghation der Zuschauerinnen
in die Auffihrung und bewirkt die temporare Aufhelguder Grenzen zwischen
Bihne und Publikum.

Das Publikum schaut bei dieser Auffihrung nicht nuy sondern beobachtet wie es
beobachtet. Aufgrund dieser reflexiven Beobachteigeigenen Wahrnehmung wird
die Auffihrung in ihrer Theatralitdt dekonstruieBo wie Pollesch das Medium
Video als Mittel zur Selbstreflexion einsetzt, legpondiert mit dem, was Yvonne
Spielmann als die ,Intervention in das Mediensgttitbeschreibt, welche ,eine
Stérung der gewohnten Produktion und insbesonderehriiéhmungs- und
Rezeptionsweisen von Medienbildern® hervorfdft. Auch die Beziehung von
Fotokulisse und Videoprojektion tragt zur perforiven Illusionsdekonstruktion bei.
Ein dynamisches Spiel mit den Fotokulissen, die ilimer Flachigkeit akzentuiert
werden und in einer visuellen Opposition zu den dgpen Bildern der
Videoprojektion stehen, steigert das dramatischenBpngsverhaltnis und bestatigt
die Reibung und Differenz zwischen Fotografie, \ddmd Theater.

Als Benjamin in seinem TexDas Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeitlen Untergang der Aura angekiindigt hat, konnteches nicht
ahnen, dass diese Passagen Uber die Aura eineetirdiskutierten Textstellen der

zeitgendssischen Medientheorie werden wirden. Aarf drsten Blick lasst sich

42 pollesch, René (2009/20070d eines Praktikanters. 159.
43 Spielmann, Yvonne (2005), S. 195.
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Benjamins These so verstehen, dass jede techniBaproduktion die Aura
vernichtet. In seinem Text Ubdfleine Geschichte der Photographschreibt
Benjamin zum Begriff der Aura: ,Was ist die AurathEonderbares Gespinst von
Raum und Zeit: einmalige Erscheinung der Fern@asosie sein mad'*

Als das Hier und Jetzt des Kunstwerks, welcheshddie Reproduktion verfallt, wird
die Aura als Moment einer flichtigen Prasenz béagrif die sich nicht speichern,
dokumentieren oder fixieren lasst. Damit ist einsmlicher Punkt angesprochen,
mit dem sich die Theaterwissenschaft seit ihrerBAgén auseinandersetzt: Wie lasst
sich die Fluchtigkeit der Auffihrung bewahren? Aeto wie Dieter Mersch oder
Nick Kaye versuchen das Phanomen der Aura in ddlstation zum Ereignis und
zur Differenz zu erfassen. So ist Mersch der Megihutass sich sich das Auratische
in der zeitgenossischen Kunst nur dort verortennkamo durch performative
Handlungen das ,Andere, Heteronome hervorbri¢titBezieht man diese Annahme
auf die Pollesch-Auffihrung, in der durch die méhaReibungen diese Momente
des Heteronomen sowie die Fraktur der Reprasentpgdgormativ erzeugt werden,
l&sst sich hier von einem Ereignis der Reauratisigisprechen.

Eine andere Moglichkeit ware es, mit Nick Kayegtides zu behaupten:

Indeed, where ,presence’ is always already peréalin thespace of differengen

the division of the sign, ddiewer suncanny presence is staged in the division of the
aura: as a presenceeenin the division of the sign; in the repetiton okthamen
difference®®

Indem die Auffihrung zwischen der Performance inerHund Jetzt und ihrer
Reproduktion bzw. Reprasentation durch die Videyghton oszilliert, entfaltet sich
eine Situation, die mit Kaye als ,Raum der Differéerfasst werden kann. Fir das
Publikum eréffnet diese Gegeniberstellung zweieeneh die Mdglichkeit, die
Préasenz der Darstellerinnen bewusst, durch dieef®iffz zu ihrer medial vermittelten
Erscheinung, wahrzunehmen. In ihrem T&dnjamin’s Auraunternimmt Miriam
Bratu Hansen — wie der Titel bereits vermuten lassbenfalls den Versuch, das auf

Walter Benjamin rekurrierende Konzept der Aura eutelisieren und gelangt dabei

#44 Benjamin, Walter (2002/1931KJeine Geschichte der Photographie: Medienésthetische
Schriften S. 309.

“45 Mersch, Dieter (2004), S. 114.

¢ Kaye, Nick (2007), S. 139.
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zum erwidernden Blick des fotografierten SubjeRge Reziprozitat des Blicks ist
diejenige Instanz, die das Auratische bestirfht.

In der Tod einesPraktikanterAuffihrung wird dieser reflexive Blick in dem
Moment inszeniert, wenn es zur ,Umkehrung der Rektspe’ kommt und das
Publikum sein eigenes Zuschauen wahrnehmen kaneseDiAkt der medialen
Reflexion des Zuschauens korrespondiert durchausBemjamins Definition der
Aura. Die Betrachterinnen scheinen dem Blhneneeggnz nah zu sein, dabei ist
diese Nahe aber eine medial vermittelte, die sta@te Distanz, eine durch die
Videoprojektion vermittelte Grenze impliziert, diigentlich nicht Gberschritten
werden kann.

Eine Frage, die man in diesem Kontext formulieranrk ware diejenige Uber das
Verhaltnis zwischen der Vierten Wand und der Fumktider Videoprojektion.
Verstarkt etwa die Videoprojektion das Geflhl desténz zur Bihne und kann man
daher auf eine Analogie zwischen der Vierten Wamdl wer Videoprojektion
schlielBen? Eine mogliche Antwort, inspiriert dudib Lektlre von Bertolt Brecht,
Walter Benjamin und Jacques Lacan, wére das Hieh Threshold of the visible
world von der Filmwissenschaftlerin Kaja Silverman. V&dserman in diesem Buch
entwickeln méchte, ist ein neues Verstandnis deziddeing zwischen Sehen und
gesehen werden, welches durch die Kategorie deentiitkation auf Distanz®
formuliert werden solf*® Rekurrierend auf Brecht und die Rolle des Zuscisaire
seinem Theater, untersucht sie das Modell einegigoblen Kinos, welches die

Zuschauerlnn von der Leinwand distanzieren wirde:

I will attempt to demonstrate that implicit in thap separating the spectator from the
spectacle is the possibility of bringing avout aeremore radical distanciation than
the one about which Brecht wrote — the possibiityalienating the spectator from
his or her corporeal coordinates. Consequentlyllargue for the radical potential
of cinematic identification, but also for the hypelization rather than the abolition
of the fourth walf**°

Obwohl Silverman hier nicht direkt auf das Videornoead verweist, sondern tUber den

Film spricht, erscheint ihre Analyse hilfreich zeirs wenn es darum geht, die

*4/gl. Hansen, Miriam Bratu (2008genamin’s Aurain: Critcal Inquiry. Volume 34, Nr. 2,
Chichago, S. 343.

*8y/gl. Silverman, Kaja (1996 he Threshold of the Visible Worlgoutledge, New York/London, S.
77.

9 Silverman, Kaja (1996), S. 88.
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Funktion der Videoprojektion und des erwiedertencl® in der Tod eines
PraktikanterAuffihrung zu verstehen.

Was die Videoprojektion, wenn die Kamera auf dasliRum gerichtet wird, erzuegt,
ist genau jene Situation der ,ldentifikation aufsfainz*: Man erfahrt seinen eigenen
Blick aus der Position des Anderen. Dadurch wird diusorische Einheit des
Korperschemas aufgeldost und das Eigenbild mit ddickéh der anderen
Anwesenden konfrontiert, die in wirklichkeit nebemem sitzen und nicht vor ihm.
Ahnlich wie Miriam Bratu Hansen, argumentiert alGja Silverman, dass es dieser
Moment des reflexiven Blickes ist, der mit dem Biégler Aura korrespondiert und
der auch die ,hyperbolisierung” der Vierten Wandgzichnet: ,The function of all
these discursive strategies is to mark the othsresalterity of the image with
respect not only to the normative representatiom,atso to the viewer [...] Through
them, the viewer apprehends the image very pradisehe guise of the ,not me*2°
Die Buhne, die bei Pollesch mit hilfe medialer Mit{re)theatralisiert wird, ist also
ein Ort, an dem die Reflexion uUber die Medialités dTheaters eine bedeutendes
gestalterisches Element &t Insofern, spielt die Videoprojektion eine sehr hiige
Rolle.

Kennzeichnend fir die grenziiberschreitende AstlugtiikArbeiten René Polleschs ist
der Gebrauch diverser Zitate aus der Popkulturesglierméglichen den Spielraum zu
erweitern und eine kritische Reflexion Uber die @Qorésenz der Medien zu aul3ern.
Gleichzeitig spinnen die Zitate ein intertextuelléswebe, das Assoziationsraume
freisetzt und die Betrachterinnen aktiviert. Daniifnet sich hier das Theater
gegeniber anderen Gestaltungselementen, die nieht mur den (dramatischen)
Text als Vorlage haben. Insofern lasst sich hien v@ner ,Auferstehung des

Theatralen’ sprechen:

Bei der Grenzlberschreitung, der Reibung am Frenmdenedialen Niederungen,
geschiet etwas, was man pathetisch als die WiedergeTheaters aus dem
Medien(un)geist’ bezeichnen kdnnte. Was das Thdstate braucht, ist aul3erhalb
des Theaters zu findéR?

50 sjilverman, Kaja (1996), S. 99.

51 engers, Birgit (2004)Ein PS im Medienzeitalter. Mediale Mittel, Maskerd Metaphern im
Theater von René Pollesdh: Heinz Ludwig Arnold (Hrsg.)Theater furs 21 Jahrhundert
Edition Text+Kritik, Richard Boorberg Verlag, Mineh, S. 144.

452 Lengers, Birgit (2004), S. 154.
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4.4.2Die Revolution am Rosa-Luxemburg Platz

In einer ihrer jungsten ProduktioneRgevolution Now uraufgefuihrt am 4. Februar
2010 in der Berlin Volksbuhne, versucht das deutsdische Kunstlerkollektiv Gob
Squad einen utopischen Raum zu entfalten, indeimt migr die Grenzen zwischen
Publikum und Buhne verschwimmen (sollen), sondeéenddthetische Transgression
mit einer gesellschaftlichen Revolution verknistt iDie Auffihrung beginnt schon
im Foyer der Volksbihne, wo sich die Performerinnemnter die
Theaterbesucherinnen mischen, mit ihnen zu redgimien und sie langsam in den
Theatersaal begleitér® Das Geschehen wird von einer Videokamera aufgerssmm
und auf die Buhne projiziert. Der Einsatz von Vitshnik regelt und ermdoglicht
wéahrend der gesamten Auffihrung die Kommunikatiomisehen Buhne und
Publikum. In dem Programmheft zur Auffihrung wirde dVerwendung von

technischen Medien wie folgt begrindet:

Gob Squad wollen die Massen elektrifizieren undzemitalle Méglichkeiten einer
medialen  GroRRproduktion: Kameras, Live-Schaltunge@rof3bildleinwénde,
meterlange Kabel und kabellose Sender. Damit idgir sie die revolutionare
Botschatft direkt hinaus in die Welt. Denn diese &etion ist livef™*

Dadurch dass die Auffuhrung gleich zu Beginn einarke mediale Rahmung
verliehen bekommt, wirkt sie zundchst wie der Vehsudie Frage nach der
Revolution in einem von Fernsehen und Live-Sendanigestimmten Setting zu
verorten. Umgeben von Kameras und Monitoren siedrt meun Performerinnen auf
der Bluhne, die sich bereit machen, eine radikalevBllzung der Gesellschaft zu
initiieren. Die Revolution soll im Theater beginpewo als erstes die ,Mauer’
zwischen Buhne und Publikum ,gestiurzt’ werden sddie Perfomerinnen
durchqueren dazu den Zuschauerraum und fotograferzelne Zuschauerlnnen mit
einer Videokamera, deren Bilder sogleich auf digmiwand tber der Buhne projiziert
werden. Ahnlich wie bei Pollesch, werden mit Hillen Video medienreflexive
Bilder hergestellt, die eine Spiegelfunktion haband Blick und Position des
Publikums thematisieren, reflektieren und theatilen. Auch hier zeigt sich,
inwiefern das Videomedium als ein Mittel zur Thalsierung verwendet werden

kann.

“53|ch habe die Inszenierung am 25.6. 20010, in dek3biihne gesehen.
%54 Zitat nachhttp://www.gobsquad.com/UserFiles/File/RN_Presski®0115.pdfStand: 1. 5. 2010.
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Uber die raumliche Anordnung ist wichtig zu bemerkdass sich die Auffiihrung
nicht nurim Theatergebaude ereignet, sondern sich auch ali3etdeon abspielt.
Am Rosa-Luxemburg Platz, etwa funf und zwanzig Melieks neben dem
Haupteingang zur Volksbihne, sind zwei Bildschiinmstalliert, die alles zeigen, was
mit der Videokamera im Buhnen- bzw. Publikumsrauenage aufgenommen wird.
Gleichzeitig bilden sie eine Art Nahtstelle, durdie die Performerinnen mit
zufalligen Passanten im Verlauf der Auffuhrung kommmzieren werden. Den
dramaturgischen Kern der Inszenierung bildet dieh8wach dem Kontakt zum Volk
und zur Masse, welche die geplante Revolution dilekn sollen. Um Menschen
hierfir zu finden, verlassen zwei Performerinn@mahna Freiburg und Laura Tonke,
die Buhne und gehen auf den Rosa-Luxemburg Plat.gBnze Aktion wird per
Videoubertragung auf die Buhne gebracht, sodasPdakum sie verfolgen kann
und die dbrigen Performerinnen mit den anderendmeikbmmunizieren kdnnen.
Hans-Thies Lehmanns These, dass sich Theater umieienst in Gestallt von
Video-Installationen begegnen, findet in dieser $telation einen exemplarischen
Ausdruck?®® Fiir die Passanten, die auf die Bildschirme sto@én, die Auffilhrung

in Gestalt einer Video-Installation erfahrbar. Dai Qeder Auffihrung andere
Passanten vorbeikommen, entstehen jedes Mal andi@gegnungen und
Kommunikationen, wodurch das kontingente PotergsalAuffihrung gesteigert und
exponiert und zum Teil ihrer Voraussetzung wird.

Wenn Jens Roselt in seinem Text Uber die Beziehwogy Bihne und Video,
feststellt, dass das Theater ,nicht dadurch zuneimedialen Raum wird, dass man
die Buhne mit Bildschirmen spickt oder mit Videojetdionen zukleistert, sondern
[...] explizit dieses Grenzland der Wahrnehmundhaadelt und die Nahtstelle von
Bihne und Publikum stets neu verlétet [...] odelikalen Zerrei3proben aus [ ...]
setzt**® beschreibt er damit eine Eigenschaft, die auchdfé Analyse von Gob
Squad wesentlich sein kann. Revolution Nowaber auch in Gob Squads Arbeiten
generell wird der theatrale Raum in einen Ausstegifmaum verwandelt, in dem die
Grenzen zwischen Video-Installation und Theaterel3@nd sind und die

Wahrnehmungsweisen und Kommunikationsformen neamnogengesetzt werden.

*55Vgl. Lehmann, Hans-Thies (1999), S. 416.
56 Roselt, Jens (2004))it Leib und Linse. Wie Theater mit Medien arbejienHeinz Ludwig
Arnold (Hrsg.), S. 40.
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Bereits der TitelRevolution Nowenthalt eine Anspielung an die berihmte Living
Theatre-Inszenierung Paradise Now die eine ahnliche Involvierung der
Zuschauerinnen anvisierte und den Theaterraum ne eplitische Plattform zu
verwandeln suchte, um hier die Frage nach einesebes, hemmungslosen und freien
Gesellschaft verhandeln zu koénnen. Wahrend allgedibbei Gob Squad die
partizipatorische Strategie auf der Verwendung \ave-Video beruht, war in
Paradise Nowdie unvermittelte, erotische Leiblichkeit der Dialierinnen der Punkt,
welcher die (orgiastische) Konvergenz zwischen Eilumd Publikum initiieren
sollte. Zum Schluss voRevolution Nowkommt zwar das Publikum auch auf die
Bihne und die Auffiihrung mindet in einem gemeinsakWedka-Trinken, aber die
Performerinnen behalten ihre Kostiime an.

Ein weiterer Unterschied ist der Grad der Ironieahénd The Living Theatre in
einem Kontext auffihrte (die 1968er Studentenreiah, die Hippie Bewegung, die
amerikanische Friedensbewegung) in dem man immeh daran glaubte, die Welt
kénne durch eine revolutiondre Umwalzung verandexd ,humanisiert’ werden,
spurt man bei Gob Squad eine ironische Skepsiedidee gegentber, die damit
unterstrichen wird, dass die ganze Auffihrung augreSuche und Kontakt zum Volk
beharrt und oft lustig wirkt, besonders dann, welig euphorische Rede Uber die
Masse von den Bildern des menschenleeren Rosa-lawgnPlatz begleitet wird.
Um diese (die Masse) bzw. das Volk finden und asileesn zu kénnen, verwendet
Gob Squad solche Sprache und Mittel, die auch dalk Wersteht' und es auch
raumlich erreicht — sie mussen ihre Idee also We-Ubertragung aussenden. Auf
diese Weise wird die Revolution als Fernsehspekiakeeniert und das Publikum in
die Rolle der Fernsehzuschauers versetzt, der evel&ion nicht live mitvollzieht,
sondern durch Bildschirme vermittelt bekommit.

Obwohl der Eindruck der N&he durch das Video etaibivird, bleibt dennoch ein
Gefuhl der Distanz bestehen, bei der der Bildscheine Grenze bildet, die nicht
Uberwindbar ist. Das Medium Video vermag also asche Effekte zu produzieren
oder, mit Benjamins Worten formuliert: ,Ferne ishtsdGegenteil von Nahe. Das
wesentlich Ferne ist das Unnahbare. In der Tatmstahbarkeit eine Hauptqualitat
des Kultbildes.*’ Das, was heutzutage die Funktion und den StatsiKdébildes
hat, ist das Fernsehbild. Es ist genau an einew@&l& zwischen vollkommener

457 Benjamin, Walter (2002/1936), S. 358.
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Distanz und intimer Nahe angesiedelt und oszilkgrischen dem offentlichen Raum
und dem privatem Raum des Wohnzimmers.

Einer der Hohepunkte der Auffiihrung ist der Momémntjem die Darstellerinnen die
Posen der Figuren auf dem Gemalde Eugen Delacine’Freiheit fihrt das Volk
einnehmen. Diese Szene funktioniert als Tableaantjvwodurch die ikonische
Repréasentation der Revolution performativ verhangdet. Auch das Tableau vivant
ist fur die Kamera inszeniert, womit eine zweifachediale Transformation sichtbar
wird: Es ereignet sich eine Bildwerdung, bei dee #iomposition von Delacroix
nachgeahmt wird und zugleich wird diese szenisclenposition in Form eines
Videobildes zurtick auf die Buhne projiziert. Bidgios’ Analyse der Entstehung und
Fuktion der lebenden Bilder in Performances tiift die hier geschilderte Szene
unmittelbar zu: ,Dabei geht es um Darstellung, higim Aktion, um Verkorperung,
nicht um Handlung, um Stillstand, nicht um Flu&€Joos formuliert weiterhin die
These, dass im 18. und 19. Jahrhundert die Table@ants eine ,eindeutige
asthetische Grenze® hervorbrachten und allein dasulat des gestellten Bildes
sichtbar machten. In der Performance-Kunst, so ,Joserde ,durch den
Wiedererkennungseffekt einer beriihmten Bildfornrulig eine asthetische Grenze
etabliert“**® In Revolution nowwird dieses Spiel mit den ,asthetischen Grenzen’
durch die Verwendung von Video noch gesteigerteindler AuRenraum (der Rosa-
Luxemburg-Platz) mit dem Innenraum (der Biihne) elensmmt.

Eine andere Form der Unterbrechung und ErstarrumgKorpern zu Bildern sind
jene Momente, in denen das Videobild fir einigeudelen, eingefrorenwird und als
freeze-frame ausgestrahlt wird. Dabei ereignet sich Verschiebung von Bewegung
auf die Pose und das Posenhafte, was in diesemeitonts ein Spiel mit den
Elementen des fotografischen Mediums gedeutet wekden. Die Einnahme einer
spezifischen Pose fuhrt auch dazu, sie als einrgéves Element der Inszenierung
zu begreifen, wodurch der Raum zu einem konkretgntr@nsformiert wird: , The
Pose always involves both the positioning of a esentationally inflected body in
space, and the consequent conversion of that épaca ,place™**° Ahnlich wie bei

The Wooster Groupbklamlet offenbart sich in solchen Situationen ein Korttrasd

“8 Joos, Birgit (2004)Die Erstarrung des Koérpers zum Tableau. LebendeéeBiin Performancesn:
Christian Janecke (Hrsg.), Berlin, S. 274.

59 Joos, Birgit (2004), S. 288.

40 gjlverman, Kaja (1996), S. 203.
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eine Differenz zwischen leibhafter Prasenz und Rigprasentation durch das Bild..
Wie Gabriele Brandstetter nachgewiesen hat, lassh slas Moment der
(Unter)Brechung bzw. eine ,stroboskopische Bewefualy jene Schnittstelle
zwischen Bild, Film, Theater und Tanz begreifendandie Differenzen, Reibungen
und Ubergange erfahrbar und ein medienreflexivesnbtu identifizierbar gemacht
wird.

Das Aufspalten der Grenzen zwischen Innen und Aufesomit eine konsequente
Ubertragung des intermedialen Transfers auf dennRaDies wird besonders
deutlich, wennJohanna Freiburg und Laura Tonke die Bihne vemassef dem
Rosa-Luxemburg-Platz auf und ab laufen und veruch#gnden Passanten Kontakt
aufzunehmen. Ihre Aufgabe ist es, Menschen zu findie als Reprasentantinen des
Volkes mit auf die Buhne kommen wollen. In der voiir besuchten Auffihrung
werden sie dabei zunachstvon zwei jungen Mannegewiesen, die auf die Anfrage
hin schnell den Ort verlassen. Kurz darauf ersareiaber zwei weitere junge
Manner, die erst ein bisschen zogern, dann abeh dwoverstanden sind und
mitmachen. In der letzten Szene sieht man sie moctder Bihne mit einer roten
Fahne in der Hand.

Obwohl inhaltlich kaum Analogien zwischeRevolution Nowund Tod eines
Praktikanten bestehen, funktioniert der Einsatz von Video unce diaraus
resultierende Raumgestaltung sehr &hnlich. Zu Begind zum Schluss der Pollesch-
Auffihrung sieht man via Videoprojektion auf der HBié& die Darstellerinnen
chaotisch und hektisch in den Nebenrdumen herurareridadurch werden &hnlich
wie beiRevolution Nowdie Grenzen zwischen Innen- und Au3enraum dursiglas
Als Zuschauer befindet man sich im Inneren des fEngab&dudes, hat aber
gleichzeitg das Gefuhl, man ware drauf3en auf deal38t Dies entspricht einer
Situation der Live-Ubertragung, in der, wie Vito gdmci schreibt, ,the boundaries
between inside and outside are blurféttind kein ,stabiler’, fixierter Raum mehr
vorhanden ist. Der Auszug aus dem Theatergebaudediegndamit einhergehende
Erweiterung des Spielraums ist gewissermal3en di#liRoung einer Tradition, die
von Kaprow und Vostell angestof3en wurde. Bevolution Nowedoch, kénnte man

auch eine Parallele mit der Inszenierung von Nikd&vreinov Erstirmung des

“51y/gl. Brandstetter, Gabriele (2005), S.
62 Acconci, Vito (1990)Television, Furniture, and Sculpture: The Room wligh American Viewin:
Doug Hall, Sally Jo Fifer, S. 126.
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Winterpalais (1920) ziehen, welche mit theatralischen Mittelie drussische
Oktoberrevolution darstellen und zelebrieren wollte

Eine Ahnlichkeit zwischerRevolution Nowund Erstiirmung des Winterpalaistellt
der Verusuch da neue Formen des Politischen inudeér durch die Kunst zu
etablieren und dieser Politik der Kunst eine neushtBarkeit zu verleihen. Das
Politische in der Gob Squad-Auffihrung zeigt sicddarch, dass die ,Politik als
Medienereignis“ in den Vordergrund gertckt und als Spektakel inszeniert,
ironisiert und kritisiert wird®® An dieser Stelle bietet es sich an, die Thesequisc
Rancieres uber das Politische der Kunst mit Goba&sjuPerformanc®evolution
Now kurzzuschlieBen. Fur Ranciéere besteht zwischensKumd Politik eine
wechselseitige Beziehung, die er als ,Aufteilungs d&@nnlichen®begreift. ,Eine
Aufteilung des Sinnlichen®, so Ranciére,

legt sowohl ein Gemeinsames, das geteilt wird, &stauch Teile, die exklusiv
bleiben. Diese Verteilung der Anteile und Orte Irauf einer Aufteilung der
Ralime, Zeiten Tatigkeiten, die die Art und Weisstibemt, die ein Gemeinsames
sich der Teilhabe 6ffnet, und wie die einen undatideren daran teilhabéff.

Als ein Ort, der sich aufgrund von Ko-Prasenz kibumstrt, wird ein
Auffihrungsraum immer dadurch bestimmt, wie die tailiing zwischen Publikum
und Bihne strukturiert wird. Dass diese Grenzzighamischen Bihne und Publikum
bereits als Zeichen der damit verbundenen ,Poliidls Raumes* gedacht werden
kann, bestétigt die Einleitung von Benjamin Wihstimt den Sammelbarfolitik des
Raumes. Theater und Topolagiglede Auffihrung teilt einen Raum auf in
Beobachter und Beobachtete und setzt ihn als peatoren Raum ins Verhaltnis zur
Offentlichkeit des Theaters und damit zugleich zimem gesellschaftlichen
AuRen’ .«

In der Revolution NowAuffihrung wird eine Aufhebung der Trennung zwisch
Darstellerinnen und Publikum erprobt, die zu eimneuen Aufteilung des Sinnlichen
filhren soll und somit auch zu einer neuen Bezielinmgesellschaftlichen AuRéA®

Somit wird ein expliziter Anspruch auf Gleichha@inerhalb des sich entfaltenden

“53 Rotger, Katti, (2009)Bilder-Schlachten im Bambiland: Zur Politik des 8efim Theatelin: Kati
Rotger, Alexander Jackob (Hrsg.), S. 67.

54 Ranciére, Jacques (200B)e Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunad ihre
Paradoxienb_books Verlag, Berlin, S. 26.

55 Wihstutz, Benjamin (2010Einleitung in: Erika Fischer-Lichte, Benjamin Wihstutz (Hrsd5. 8.

%8 |m &ffentlichem Gespréach mit dem Publikum nachAeffilhrung am 17.6. 2010, auRerten die
Gob Squad Kinstlern, dass es ihnen darum geht ginginraum’ fr das Publikum zu schaffen.
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Kollektivs gestellt. Dieser Anspruch wird wiederumit der Frage nach der
Reprasentation verknlpft: einerseits im Sinne eldgik und Dekonstruktion der
Korper-Schauspielerin-Rolle-Beziehung und andeitsrsemit  Blick auf die
Reprasentation als Grundinstanz der Politik. Wé&dhranf darstellerischer Ebene
keine Reprasentation stattfindet, da die Gob Sdretbrmerinnen keine fiktiven
Rollen verkérpern, sondern fur sich selbst bzwihiem eigenen Namen sprechen,
wird hingegen von den Passanten, die das Volk septié&ren sollen, reprasentatives
Handeln verlangt. Mit Ranciere lasst sich diesdgperative Auseinandersetzung mit
,samtlichen Hierarchien der Reprasentatf3hals Versuch beschreiben, innerhalb
der Auffiihrungssituation andere Modelle des Kollekt und der Gemeinschaft zu
erproben, die an Ideen des Sozialismus anschliel3en.

Als pragnanter topologisch-symbolischer Kontektdisr Rosa-Luxemburg Platz ein
Ort, der bereits im Namen eine historisch-ideoldggs Implikationen birgt, welche
der Auffihrung eine ortsspezifische Rahmung veeeihAls eine der wichtigsten
Personen der Arbeiterbewegung zum Beginn des Z20@Orhuiaderts ist Rosa
Luxemburg eine Figur, die eine Fulle von Assoziatio hervorruft, die mit der
gescheiterten sozial-demokratischen Revolution 18ftBden sozialistischen Ideen in
Verbindung stehen. Insofern verfolgt die Auffiihrueige ortsspezifische Logik, in
der der rdumliche Kontext eine konstitutive symédiie Bedeutung tragt. Der
Auszug aus dem Theater ermdglicht die Kreationsimge ein Performer in der
Auffihrung sagt, ,space outside the game®, der eiNeuaufteilung des

Wahrnehmbaren erméglicht. Oder, wie Ranciére eaubert:

Seit einigen Jahren beobachten wir wie sich eine gt der Kunst im 6ffentlichen
Raum entwickelt: eine Kunst, die an Orten des $ezidbstieges und der Gewalt
interveniert. Diese Kunst arbeitet daran, die Aatdshg des gemeinsamen Lebens zu
verandern und so eine Form von gesellschaftlichebeh wiederherzustell&f®

Ein zentraler Punkt in Rancieres Argumentationdist Idee, dass Kunst nur dann
politisch sein kann, wenn sie widerstandig istelwufgabe besteht ihm nach darin,
denjenigen, die nicht sichtbar sind, einen Raume &ilattform zu geben, von wo aus
sie sprechen konnen und fir die Offentlichkeit &iah werden. Bedeutend hierbei
sind der Dissens und das Unvernehmen. RekurrieaericRanciere bemerkt Kati

Rottger, dass dort die Rekonfiguration von Raunmernvernehmen stattfindet, wo

57 Ranciére, Jacques (2008), S.29.
%8 Ranciére, Jacques (2008), S.75.
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Theater mehr als eine Metapher sein kann, wo eAufien der Zuschauer 6ffnet und
sie ,damit zum aktiven Teilhaber an der Herstellugiges politischen Raumes

macht.“®°

4.5 Die Stadt mit anderen Augen sehen

Als eine der innovativsten Theatergruppen des eedgsischen Theaters sind die
Projekte von Rimini Protokoll ein paradigmatischgsispiel grenziberschreitender
Praktiken, die einen neuen Zugang zur Beziehung Yarformativitat und
Raumlichkeit ermoglichen. Gleichzeitig ist fur ddebeiten von Rimini Protokoll ein
spezifischer Umgang mit Medien charakteristischichulie eine neue Aufteilung des
Sinnlichen und der Wahrnehmung initiiert wird. Diesd besonders manifest, in den
ortsspezifischen Auffihrungen, die auRerhalb desaférraums stattfinden und die
BeobachterIn auf eine ungewdhnliche Reise durclSthdt oder Uber Rastplatze auf
Autobahnen fuhrt.

In ihrem Text Uber das zeitgendssische ortsspebdisTheater argumentiert Mieke
Matzke, dass die Wurzeln solcher Praktiken eineysien Happening begrindet
liegen, und anderseits im Environmental TheaterRmhard Schechner. Matze stellt
fest: ,Gesucht wurde nach Multiperspektivitat, ndetthierarchisierung und einem
gemeinsamen geteilten Raum. Ergebnis waren neuedfovon Raumkonzepten, die

vor allem die Rampe zwischen Zuschauerraum undoAktaum aufhober”

Eine
ahnliche Intention, den Dualismus zwischen Buhneémraund Zuschauerraum
abzuschaffen, findet sich in den Projekten von RirRrotokoll wieder. Um dies nun
darzulegen, sollen im Folgenden zwei Projekte vamift Protokoll, Call Cut von
2005 undCargo Sofiavon 2006, naher untersucht werden.

Wird bei Gob Squad und Pollesch ein paradigmatiscAeszug aus der
Guckkastenbuihne vollzogen, indem die Darstellerragf die StralRen gehen, wobei
das Publikum im Theatersaal zurtickbleibt, um voer lden Aufl3enraum medial
vermittelt zu erfahren, sind bei Rimini Protokoleibe Parteien auf3erhalb des

Theatergebaudes bzw. auf den Stral3en und im oéfeeth Raum verortet.

89 Rétger, Katti, (2009), S. 75.
470 Matzke, Mieke (2005)Touristen, Passanten, Mitbewohner: Strategien @égendssischesBite
Specific Theater,'in; David Roesner, Geesche Wartemann, Volker Wamnhn (Hrsg.), S. 81.
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4.5.1Mobile Schauplatze (Cargo Sofia)

In Cargo Sofiawerden die Zuschauerinnen mit einem Lastwagen,atfemobiles
Theater umgebaut ist, an diverse Orte, wie Rag®plauf Autobahnen, Tankstellen
und Parkplatze gefahren. Die linke Seite des Falgzést durch eine Glaswand, eine
Art Panoramafenster, ersetzt, sodass die Fahrtersetln einer theatralischen
Erfahrung wird. Dass dabei immer wieder ein neu@srgnbild entsteht, erklaren Jan
Deck und Stefan Kaegi in einem Interview:

Das Stiick ist immer wieder ein Neues, weil sich Béasnenbild mit jeder Stadt
komplett austauscht. Alle neuen Orte er“fahren” aist einmal aus der Sich eines
Lkw-Fahrers, weil wir an Orte wollen, an denen kagienfahrer zuhause sind,
Fufl3génger sich aber nicht auskenfién.
Wahrend der Fahrt berichten Nedjalko Nedjalkov wehtzislav Borissov, zwei
bulgarische Lkw-Fahrer, tGber ihre mehrjahrige Endialy als Angestellte einer Firma
aus Sofia, die sich mit internationaler Speditie@sdhaftigt und eines der grofiten

Unternehmen dieser Art in Europa in den 1990erefakrar?’?

Ihr Narrativ ist aus
Erzahlungen uber die Lander, durch die sie fahmemyon Sofia nach Frankfurt zu
kommen, zusammengesetzt. Da diese Strecke durciBallan-Lander und Ex-
Jugoslawien fuhrt, werden die Zuschauerinnen an Heeg, die Krise, den
Wahnsinn und die Korruption der Transition erinnart Uber sie informiert. Bereits
auf dieser narrativen Ebene setzt eine Oszillatmischen Fiktion und Fakten ein,
weil die beiden Protagonisten so sprechen, alsevdiel Fahrt in Sofia beginnen und
nicht etwa vor dem Mousonturm in Frankf(it.

Die Zuschauerinnen bekommen ihre Geschichte Ulner ¢ive-Kamera, die in der
Kabine der Fahrer installiert ist, vermittelt. DeeKonstellation fungiert als
Distanzverfahren, das eine Raumaufteilung ermaoglichder die Fahrer in ihrem
Raum bleiben und die Zuschauerinnen in einem andelaziert sind. Uber diese
Raumsituation bemerkt Miriam Dreysse:

"L Deck, Jan, Kaegi, Stefan (2008), Zitat nach: JackDAngelika Sieburg (Hrsgparadoxien des
Zuschauens. Die Rolle des Publikums im zeitgerub&sisTheaterTranscript Verlag, Bielefeld, S.
65.

472\/gl. ebed. S. 63.

43 Vgl. Dreysse, Miriam (2007]ie Auffiihrung beginnt jetzt. Zum Verhaltnis vomlRé&t und
Fiktion, in: Miriam Dreysse/Florian Malzacher (HrsgRimini Protokoll. Experten des Alltags.
Das Theater von Rimini Protokpllexander Verlag, Berlin, S. 91.

178



Gleichzeitig wird mit der Intimitat der Situatioregpielt: Man sitz dicht gedréngt in
einem Raum, der so wird durch die Erzahlung derrdrateutlich, fast wie ein
Privatraum fir sie ist — in den noch intimeren Raden Fahrkabine hat man aber
wiederum nur vermittelt und fragmentarisch Einhfték

Diese Konstellation veranschaulicht auf paradigscae Weise, inwiefern der
Einsatz von Videotechnik es ermoglicht, verschied@rte und Zeiten miteinander
zu verweben und damit Abwesenheit, Reprasentaficisenz, Fiktion und Faktizitat
in eine dynamische Beziehung zu bringen. Neben Idee-Ubertragung der
Geschichten werden den ZuschauerlnnerCargo SofiaVideos der Fahrt durch
Sofia, Kroatien, Serbien und Slowenien gezeigt edwirze dokumentarische Filme
Uber die Art und Weise wie Lkw-Unternehmen ihr Gest betreiben und welche
Probleme dabei auftreten. Bemerkenswert in diesesamdimenhang ist, dass diese
Filme eine ahnliche Funktion erfullen wie die dolentarischen Projektionen von

Piscator*’®

Sie liefern eine politisch-6konomische und gedathiithe Rahmung fur
die Auffihrung und vermitteln den Zuschauerlnendzzigche Informationen, um ein
breites assoziatives Feld zu er6ffnen.

Die Auswahl der Ortschaften, an denen die Auffugrstattfindet, gibt eine weitere
Rahmung, die einen spezifischen Umgang mit Raumregyif ,Die Raume, durch die
man sich wahrend Cargo bewegt”, schreibt Dreysimd,$ransitorische Raume —
Stral3en und Autobahnen, Tankstellen, Parkplatzdrallea moglichen Umschlagsorte
von Waren.*”® Die Uberlagerung von fiktionaler bzw. erzahlter hfa und
unmittelbarer geografisch-physischer Realitat detséhaften fuhrt konsequenter
Weise zu einer oszillierenden Wahrnehmung, in tér die reale Landschaft mit der
abgefilmten vermischt und ein heterogener bzw. rb&pischer Raum entsteht.
Hierzu bemerkt Annemarie Matzke: ,Der virtuelle uder tatsachlich zurtickgelegte
Raum Uberlagern sich. Halt beispielsweise der Lastesiner Ampel, so stoppt auch
die Projektion, fahrt er wieder, lauft auch demfFilveiter.#’” So wird auch der Film
in seiner transitorischen Eigenschaft exponiert atgl bewegtes Bild reflektiert,
welches immer auch einen bestimmten Raum produzieié Dynamik der

Raumwahrnehmung, die b&argo Sofiaentsteht, ist also zurtckzufihren auf die

" Dreysse, Miriam (2007), S. 93.

“75Vgl. Seite 139. dieser Arbeit.

78 Dreysse, Miriam (2007), S. 94.

47" Matzke, Annemarie (2007Riminis Raume. Eine virtuelle Fiihrurig: Miriam Dreysse/Florian
Malzacher (Hrsg.), S.114.
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Konfrontation einer medial vermittelten Raumlichikeiit der konkreten physischen
Realitat des jeweiligen Ortes.

Mit Blick auf die transitorische Raumlichkeit urdeheidet der franzosische
Anthropologe Marc Augé in seinem Bu@nrte und Nicht-Orte. Voruberlegungen zu
einer Ethnologie der Einsamkediejenigen Orte, an denen man eine Identitat
aufbauen kann und solche, die als Nicht-Orte jel@atifizierung und Zugehorigkeit
widerlegen. Den Nicht-Ort, stellt er dem antropacben Ort, den er als ,Ort der
Erinnerung® begreift, gegentber: Upsere Hypothese lautet nun, dafl die
,Ubermoderne’ Nicht-Orte hervorbringt, also Raumalie selbst keine
anthropologischen Orte sind und, anders als died&airesche Moderne, die alten
Orte nicht integrierer’®

Als wesentliche Charakteristika der Raumgestaltdeg Postmoderne bezeichnen
Nicht-Orte spezifische Orte, wie Bahnhofe, U-Balati®nen, Flughafen und grol3e
Einkaufzentren, in denen man sich nur kurz aufhiilt, etwas zu kaufen oder auf
Reise zu gehen. Was diese Orte des Konsums ausligerin Gefuhl von
Einsamkeit. Wenn Rimini Protokoll gerade solche eOftir ihre Cargo Sofia
Auffihrung wahlen, dann wird dadurch den Zuschaueh ermdglicht, diese Orte
mit anderen Augen wahrzunehmen. Indem andere Ktntexnd andere
Wahrnehmungen entstehen, ereignet sich eine Tramsfon dieser Nicht-Orte —
wenn auch nur fir eine kurze Zeit — bei der sieeimen ,existenziellen Raum’
verwandelt werden, einen Raum der Erinnerung uedtigtsbildung. Fur die Lkw-
Fahrer sind genau diese Orte ein temporares Heorsi& schlafen, essen und sich
ausruhen. Kaegi und Deck bemerken dazu, dass festineder Stadt Orte gibt, die
in sich schon derart theatralisiert oder von deron@knischen Wirklichkeit
transformiert sind, dass es sich lohnt sie einfartzurahmen, anzusehen und zu
fragen, was hier eigentlich die Reprasentationsitarisse sind*'°

Die Auseinandersetzung mit den Mechanismen der &eptation wird auch auf
darstellerischer Ebene verhandelt. Afxperten des Alltagspielen Ventzeslav
Borissov und sein Kollege eigentlich keine Rolleamindest nicht im Rahmen einer
dramatischen Fiktion. ,Diese Darstellungsweise tstutlich in der Tradition der

Performance Art“, konstatiert Jens Roselt, ,bei é@srja auch um den Vollzug

78 Augé, Marc (1994)0rte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethgie der Einsamkeit
Suhrkamp,Frankfurt a. M, S. 23.
4" Deck, Jan/Kaegi, Stefan (2008), S. 65.
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einzelner konkreter Handlungen geht, die nichteané fiktive Rollenfigur verweisen
miissen“®® Wenn sie agieren, vermitteln Borrisov uNddjalkov den Zuschauerinen
ihre personlichen Erfahrungen, also Teile ihrer gdadie. Insofern stellt jede
Auffihrung von Rimini Protokoll inszenierte, vometitralen Kontext eingerahmte
und performativ wiederholte Biografien dar. Die Artd Weise, wie das biografische
Material in Szene gesetzt wird, entspricht dem lisshen Konzept von Episierung
und Distanzierung. Bei dieser Darstellungsweisedwdie Biografie nicht blof3
mimetisch wiedergeben bzw. nacherzahlt, sondernvesslen wesentliche Punkte
aufgezeigt, die als Modelle funktionieren. Ein wigbhr Aspekt dieser
Darstellungspraxis ist die Selbstdistanzierungchkluvelche die Protagonistinnen ihre
Erfahrungen und Erinnerungen in ein szenischesgfieiverwandeld® In Cargo
Sofiawird diese Selbstdistanzierung mithilfe technischtttel, namlich der Live-
Videoprojektion ermdglicht. Sie schafft einen Rauim, welchen die Fahrer
gleichzeitig distanziert und doch dem Publikum setahe erscheinen. Die
Darstellungspraxis, im Theater von Rimini Protokoléntspricht einer
antiillusionistischen Prozed(#

Die aul3ertheatrale Wirklichkeit wird i@argo Sofianicht in Form einer Szenografie
dargestellt, welche die Orte, auf die die bulgdmést Fahrer verweisen, nachahmen
wurde. Stattdessen kreieren Rimini Protokoll eiftagdion, in welcher die konkreten
Ortschaften auch der Schauplatz der Darstellund. silerdings bleibt aber eine
Dimension des Fiktiven immer bestehen, weil viedleze Orte und Landschaften,
wie Slowenien, Kroatien, Serbien und Bulgarienhhiphysisch-real, nicht in ihrer
Materialitat erfahrbar sind, sondern den Zuschawnem als Videoprojektionen
gezeigt werden. Dadurch entsteht ein Prozess, i der konkrete und prasente

Raum mit einem abwesenden bzw. ,nur als Bild aremdem Raum eine
dynamische Beziehung eingeht. Insofern liegt e nalker erneut den Begriff des
Palimpsests und der Heterotopie anzufuhren: Diemlidhen Ebenen werden
Schichtweise miteinander verwoben und erzeugen ise ¥erunsicherung der
Wahrnehmung, welche zwischen konkreter raumlichatekalitaét und imaginarer

Landschaft hin und her wandert.

80 Roselt, Jens (2007 Erscheinung treten. Zur Darstellungspraxsis 8esh-zeigensn: Miriam
Dreysse/Florian Malzacher (Hrsg.), S. 47.- 60.

“8Ly/gl. Roselt, Jens (2007), S. 61.

82\/gl. Dreysse, Miriam (2007), S. 84.
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4.5.2Pladoyer fur ein (peripat)etisches Theater (Call Qtta)

Wahrend das Publikum i@argo Sofiamit einem Lastwagen an verschiedene Orte
der jeweiligen Stadt, in der sich die Auffihrungignet, gebracht wird, wird es in
Call Cuttaeinzeln via Mobiltelefongesprach mit einer Calln@e-Mitarbeiterin aus
Kalkutta durch die StraRen von Berlin gefuhrt. tete befinden sich wahrend der
Auffihrungen tatsachlich in Kalkutta und haben ysgénaue Bilder und Karten von
Berlin [...], sodass sie die Wege beschreiben lemrdls waren sie schon einmal dort
gewesen“?® erklaren Deck und KaegCall Cuttabeginnt vor dem Hebbel am Ufer
in Berlin, wo die Besucherinnen ein Mobilteleforha&ten und damit zu aktiven
Teilnehmerinnen avancieren. Die Teilnehmerinnendesrzur Spaziergangerin und
verkorpern fur die Dauer der Auffihrung die FiguesdBaudelaierschen bzw.
Benjaminschen Flaneurs, der die Stadt aus eineerandPerspektive sieht. Die
Handlungsanweisungen und Wegweisungen erhaltenvaie einer unbekannten
Person aus einem Call Center in der indischen $atkutta. Diese Situation hebt
die transkontinentale Distanz, die mit hilfe zentgssischer
Telekommunikationsmittel Gberwunden wird, hervore Per Handy vom indischen
Call Center aus gesteuerte Audiotour fuhrt die negmerinnen auf eine Reise, die
am Halleschen Ufer beginnt, durch Kreuzberg fuhmtl @am Potsdamer Platzt im
Sony Center endet. Die Gesprachspartnerinnen alusitkakennen dabei die Route
nicht aus eigener Erfahrung. Mithilfe praziser Ieatt Bilder und anderer
Informationsquellen filhren sie jedoch die TeilneHmeen durch die Stadt und
erzahlen ihnen Geschichten tber den indischen éiteii@mpfer Subhas Chandra
Bose, der gegen die koloniale Herrschaft GroRRkbmitars gekampft hat und nach
Berlin reiste, um Hilfe von den Nazis zu erhalten.

Auf diese Weise entsteht ein Verblendungsprozesschen der historisch-narrativen
Ebene und der unmittelbaren Gegenwart der konki@t&sthaften und entfaltet eine
palimpsestische Uberlagerung verschiedener medtilenen. Wie Gerald Siegmund
bemerkt, wird auf diese Weise ein Ort besetzt,dam sich die Vorstellungskraft des

Einzelnen mit den Erinnerungsspuren der Dokumeinégldigert, um wahrend der 60-

83 Deck, Jan/Kaegi, Stefan (2008), S. 65.
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minutigen Fuhrung Zeit und Raum, Erinnerung undegegirtiges Erleben zu einem
Erfahrungsraum verschmelzen lass&#.

Die Auswahl der Orte, an denen die Fuhrung entlahgygst dadurch bestimmt, dass
sich jeweils ein Zusammenhang zur Geschichte vdah&iChandra Bose besteht. Es
sind solche Orte, die er, so Kaegi und Deck, wéahssinem Berlin Aufenthalt in den
1940er Jahren aufsucHt®. Andererseits fungieren diese Orte auch als Schmel
traumatischer Erfahrungen aus dem Zweiten Weltkride Heiner Goebbels
berichtet!®® erklarte ihm Priyanka Nandy, eine der Gespraciispannen aus
Kalkutta, wie vom Anhalter Bahnhof Judentransparéeh Auschwitz organisiert
wurden. Da der Raum hier zum Gegenstadt der Auifighiwird, lasst sie sich als
ortsspezifisch attribuiereli’ Was bei ortsspezifischen Kunstpraktiken erfahrbar
gemacht wird, sind die historischen, politischerd uikonomischen Dimensionen
eines jeweiligen Raumes, die in ihrer Vielfalt thaisiert und reflektiert werden.
Man kann deshalb die These stellen, dass in solehektiken die Spannung und das
Verhaltnis zwischen Raum und Ort aufgegriffen warde

In Call Cuttawird der urbane und o6ffentliche Raum als Gedasktatte erforscht
und die Abhangigkeitsbeziehung von Erinnerung udirRlichkeit ausgelotet. Die
verschiedenen Narrative entfalten sich innerhabisel palimpsestischen Gewebes
des Erinnerungsraums St&tftWird in Cargo Sofiaeine raumliche Distanz zwischen
den Fahrern und den Zuschauerinnen hergestelltwtah Videokameras Uberbrtckt
wird, ist die rAumliche Distanz hier zunachst neasentlich grol3er, wird aber auf
ahnliche Weise mithilfe technischer Medien Uberwvamd Zum Schluss der
(Auf)Fihrung bekommen die Teilnehmerinnen die Mddleit in einem
Schaufenster im Sony Center am Potsdamer Platzedlige Gesprachspartnerin
aus Kalkutta per Skype auf einem Bildschirm live sghen. Durch solch einen

performativen Umgang mit den Medien er¢ffi@ll Cutta die Erfahrung, ,wie die

84 Siegmund, Gerald (2007je Kunst des Erinnerns. Fiktion als Verfilhrung Realitat in: Miriam
Dreysse/Florian Malzacher (Hrsg.), S. 189.

“85\/gl. Deck, Jan/Kaegi, Stefan (2008), S. 65.

“88\/gl. Goebbels, Heiner (200A)as wir nicht sehen, zieht uns an. Vier ThesenatiuGitta, in:
Miriam Dreysse/Florian Malzacher (Hrsg.), S. 118.

“87 Gronau, Barbara (2010), S. 163.

88 \/gl. Marschall, Brigite (2009))ffentlicher Raum als theatraler RauRraktiken des Gehens und
Strategien der Stadtnutzung: Ralf Bohn, Heiner Wilharm (Hrsg.lnszenierung und Ereignis.
Beitrage zur Theorie und Praxiter SzenografieTranscript, Bielefeld, S. 177.
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dualistisch in die Spahren privat/6ffentliche Wicklkeit konstruiert und dabei als
solche fragwiirdig und instabil wird®®

Ein weiteres Medium, das héaufig in den Inszenieetngon Rimini Protokoll
eingesetzt wird, um das Verhaltnis von Dokumentawis und Erinnerung auszuloten
und zu bespielen, ist das der FotografieCall Cuttasind an unterschiedlichen Orten
Fotografien angebracht, die im Verlauf der Audiotmon den Teilnehmerinnen
entdeckt werden und eine zuséatzliche Ebene derhiggse von Subhas Chandra
Bose erzeugen. Die sechs Bilder, die an funf vesdeimen Orten platziert sind,
markieren die Performativitait von Gedé&chtnis- undherungsprozesséi’ Die
Fotografien zeigen die Gestalt des indischen Fitsik@mpfers, der wahrend seiner
Zeit in Berlin eine Allianz mit Hitler zu schmiedemersuchte. Durch eine
Parallelisierung der verschiedenen medialen undatiaen Prozessen entsteht ein
komplexes Gewebe, in dem sich jede klare Grenzechen Dokument und Fiktion,

Erinnerung und Gegenwartigkeit auflost. Hierzu sdftrGerald Siegmund:

Doch nicht nur die Fotografien sind hier Trager vearinnerungen. Durch die
Geschichte, die zu ihnen erzahlt wird, werden sieeinem bestimmten Horizont
geruckt. Die Sprache bildet also eine zweite EbdgreErinnerung. Als dritte und
vielleicht wichtigste Schicht kommt dem Ort selbsine Bedeutung in der
Erinnerungsarbeit 2t

So entseht ein komplexes Palimpsest, in dem sicbcltghte und Gegenwart,
Abwesenheit und Prasenz sowie verschiedene mefdiehten durchkreuzen und
eine heterogene, heterotopische und atmosphangehenehmung bewirken.

In der Situation, in der sie gefuihrt werden und ldigtruktionen ausfiuihren, werden
die Teilnehmerinnen in die Lage versetzt, gleictigeals Performerinnen und als
Publikum zu agieren. Die Fuhrung via Mobiltelefomsbhréankt sich nicht allein auf
die Wegfuhrung und die Geschichte Subhas ChandsaBd/ielmehr werden auch
Themen berlhrt, die intimere Aspekte des Lebensesathren. So lautet
beispielsweise eine auf Intimitat abzielende unduvsicherung stiftende Frage an
die Teilnehmerlnnen: ,Hast du dich am Telefon schemmal verliebt?*** Was

zuséatzlich eine Oszillation zwischen Fiktion und irlichkeit’ bewirkt, ist die

89 Lehmann, Annette-Jael (2008unst und Neue Medien. Asthetische Paradigmeniegifl 960er
Jahren A. Francke Verlag, Basel/Tubingen, S. 194.

490vgl. Siegmund, Gerald (2007), S. 186.

“IEpd. S. 191.

492v/gl. Deck, Jan/Kaegi, Stefan (2008), S. 69.
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Tatsache, dass alle Gesprachspartnerinnen aus Ibdlgaupten, sie seien mit dem
indischen Revolutionar verwandt. Dadurch, dass siah als Teilnehmerin nicht
mehr sicher sein kann, ob die Gesprachspartnerisicartatsachlich gerade in Indien
befinden, und ob das, was sie erzahlen, mit deklittikeit korrespondiert, entfaltet
sich ein merkwirdiger Zwischenraum, der die Aufrsarkkeit auf die eigene
Anwesenheit lenkt. Dabei ist, wie Goebbels in Bezagf Gernot Bdhme
argumentiert, besonders der Akt des Hérens von lBedg’®® Weil eben nicht klar
festzustellen ist, wo die Stimme zu verorten istdvdie Wahrnehmung des eigenen
Ichs intensiviert, aber auch wesentlich verunsichReflektiert man die medialen
Bedingungen dieser Prozesse lasst sich mit Geialgivind folgendes feststellen:
,In Call Cuttatreten der akustische und der stadtische Raumraumser, um Raum
zu schaffen fur Transformationsprozesse zwischéh Bprache und dem realen Ort,
die das individuelle Gedachtnis des TeilnehmefBang setzen®*

Ein wichtiger Aspekt, der in der Analyse v@all Cutta untersucht werden muss,
sind die Raumaneignung und -transformation durclveBgeing. Dabei lautet die
entscheidende Frage: Wie verandert sich der Rauan ddewegung und was fir eine
Wahrnehmung entsteht dabei? Die Route ist, wieitseeewahnt, durch bestimmte
Orte markiert, an denen die Teilnehmerinnen Foudéingen. Wie schon Walter
Benjamin hinsichtlich der fotografischen Aufnahmem Eugeéne Atget feststellte,
lasst sich ein Vergleich zwischen der Fotografi@ wer Spurensicherung eines
Tatorts ziehen. So fragt sich Benjamin: ,Aber igthh jeder Fleck unserer Stadte ein
Tatort? Nicht jeder ihrer Passanten ein Tater?nitdit die Photographie — Nachfahr
der Augurn und der Haruspexe — die Schuld auf seBikler aufzudecken und den
Schuldigen zu bezeichneff?* Bedenkt man zudem, dass die Fotografie durch eine
Theorie der Indexikalit&®® begriindet wird, I&sst sich auch eine Parallelesaién
Fotografie und Stimme feststellen. Die ,Interdepsmdvon Héren und sehen®, auf
der Call Cutta aufgebaut wird, rechtfertigt die Annahme, dass die spezifische

Materialitét von Fotografie und Stimme zur Gruneagjrd *°’

493 Vgl. Goebbels, Heiner (2007), S. 122.

9 Sijegmund, Gerald (2007), S. 194.

49 Benjamin, Walter (2002/1931), S. 315.

49 vgl. Krauss, Rosalind (2002Anmerkung zum Index: Tejlih: Herta Wolf (Hrsg.)Paradigma
Fotografie Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalie@ahrkamp, Frankfurt a.M, S. 144.

497 Kolesch, Doris (2006), S. 45.
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In seinem TexZuschauer in Bewegungnternimmt Patrick Primavesi den Versuch,
das Gehen als performative Praxis zu untersuchetlrterschied zur Raumlichkeit,
welche in den mittelalterlichen Prozessionen wwazelnd hier reprasentativ
strukturiert auf einen anderen Kosmos verweise,dyx@re die performative
Dimension des Gehens vielmehr ,Diskontinuitat uadikale Fragmentierung der
eigenen Wahrnehmung?® Jede Teilnehmerin hat ihre eigene Geschwindigkeit
ihren eigenen Rhythmus und erféahrt schon alleigraumid dieser Unterschiede den
Raum je anders. Mit jedé€all CuttaAuffihrung ereignet sich eine neue temporare
Aneignung o6ffentlicher Raume, bei der die jewelligeéassantinnen die eigentlichen
Zuschauerlnnen und die AuffihrungsbesucherinnenDaustellerinnen werden.

~Immer wieder zeigt sich“, so Primavesi,

dass ein Herausgehen aus den angestammten losintdes Theaters oder der
Kunst nicht nur ein anderes Publikum (und auf amd&eise) erreicht, sondern dass
diese Wanderungen, Rundgange, Touren und Parcodnsdazu beitragen konnen,
Schauplatze des ,oOffentlichen’ Lebens neu zu ek®ec und wenigstens
vorubergehend symbolisch zu besetZ&n.

Die performative Dimension des Gehens, di€atl Cuttainszeniert wird, kann auch
mit den situationistischen Strategien und Praktides Dérives verglichen werden,
dessen Ziel es war, die Fragmentation des offéreticRaums zu unterlaufen, ihn
wiederzubeleben und auf neue Weise erfahrbar zhena®er psycho-geografischen
Praxis lag die ,Kunst des Flanierens* zugrunde, dierch Bewegung der
Entfremdung des urbanen Raums entgegenwirken solitd die ,sich der
Erforschung des Unbewussten der Stadte widnm&&tickgreifend auf die Idee und
Figur des Baudelaireschen/Benjaminschen Flaneurgsseh sich  die
Spaziergangerinnen vo@all Cutta als dessen Verkdrperungen begreifen. Diese
Flanuere werden in die Rolle eines ,Priesters @esug loci” versetzt, der die Spuren
der ,verborgenen Bedeutungsschichten“ und den tintreten Raum ,unendlicher

Moglichkeiten“ mit seinen Schritten erforscht. Auf diese Weise werden die

“%8 Primavesi, Patrick (2008Fuschauer in Bewegung — Randgénge theatraler Praxigan
Deck/Angelika Sieburg (Hrsg.), S. 103.

“99 Primavesi, Patrick (2008), S. 104.

% Marschall, Brigite (2009))ffentlicher Raum als theatraler RauRraktiken des Gehens und
Strategien der Stadtnutzung: Ralf Bohn, Heiner Wilharm (Hrsg.lnszenierung und Ereignis.
Beitrage zur Theorie und Praxier SzenografieTranscript, Bielefeld, S. 181.

%1 Hartle, Johan Frederik (2006), S. 74.
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Heterogenitat und Schichtungen des urbanen Rauregshbar bzw. erfahrbar und es
ereignet sich eine ,Theatralisierung der Offentieit.

In Cargo Sofiawie in Call Cuttawerden verschiedene Raumkonzepte und —praktiken
ineinander montiert, sodass der Theaterraum urel Allteurinnen in ihm selbst

mobil werden. Hierzu schreibt Annemarie Matzke:

Die Inszenierungen machen die Gleichzeitigkeit ubDtersitat verschiedener

Raumkonzepte erfahrbar. Es sind Raume, die siclkeinér Karte mehr festhalten

lassen und immer erst Uber verschiedene Praktikegektellt werden missen (das
Telefonat, die Fahrt durch die Stadt, der Spaziug)fifz

Eine plurale, multidimensionale und palimpsestartRaumlichkeit wird also zum
wesentlichem Bestandteil vo@argo Sofiaund Call Cutta In beiden Fallen wird
schon durch den Titel der Projekte eine Bedeutatgsung gegeben, die auf
konkrete stadtische Ra&ume verweist, die jedoch reiokit bleiben: Sofia und
Kalkutta. Aleida Assmans Konzept von Stadtarchitekals ,geronnene und
geschichtete Geschichte®, als Palimpsest als iséiden Arbeiten wesentlich® In
Cargo Sofiawie in Call Cutta ereignet sich ein Ausgraben der Uberlagerten
Sedimente des urbanen Raums, eine vergessenetbasicbeschichte wird sichtbar
gemacht und reinszeniert.

Als ,Reprasentationsmaschine® wird die Black Boxerhikonsequent einer
Dekonstruktion unterzogen, indem ein pluraler Toposl eine heterotopische
Struktur entfaltet wird, wo sich konkrete Raume imiiaginaren und Raumen der
Erinnerung verweben bzw. durchkreuzen und einedbéistierung der Mechanismen
der Reprasentation stattfind8t.Wurde bei Gob Squad und Pollesch eine &sthetische
Entwicklung aufgezeigt, fur die der Auszug aus d€heatergebaude wesentlich
wird, ist sie inCargo Sofiaund Call Cutta vollkommen realisiert. Das Theater und
seine Zuschauerlnnen verwandeln sich ein eine @rwagm Peripatetikern und
Flaneure, die aus einem Zwischenraum, einer Scam&ihe, die zwischen konkreter
und imaginarer Raumlichkeit angesiedelt ist, eie@enPerspektive auf die Stadt

erlangen.

*92y/gl. Matzke, Annemarie (2007), S. 115.

93 Assmann, Aleida (2009%eschichte findet Sadh: Moritz Cséky, Christoph Leitgeb (Hr3g
Kommunikation-Gedachtnis-Raum. Orientierungen iatiapturn der Kulturwissenschaften
Transcript Verlag, Bielefeld, S. 18.

*%4y/gl. Malzacher, Florian (2007Rramaturgien der Fiirsorge und der Verunsicherunig D
Geschichte von Rimini Protokplh: Miriam Dreysse/Florian Malzacher (Hrsg.),14.
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Wie bereits anhand vomRevolution Nowdargelegt wurde, liegt die politische
Dimension des Theaters im Sinne Jacques Ranciergem Versuch begrindet,
diejenigen auf die Bihne und ins o6ffentliche Licut bringen, die eine marginale
Position in der Gesellschaft einnehmen. Noch dehel als bei Gob Squad ereignet
sich bei Rimini Protokoll eine solche Sichtbarmawipuder Unterdriickten und
,unsichtbaren’. Menschen deren Arbeit keine Sictkba im Offentlichen und
medialen Raum bekommt, werden (zusammen mit dem likeol) zu
Hauptdarstellerinnen in Rimini Protokolls Projekt€So geschieht eine zweifache
Aufwertung der Arbeit. Wie Ranciére schreibt, hdhdse sich um ,die 6konomische
Aufwertung der Arbeit als Name fiir die grundlegerdgigkeit des Menschen, aber
auch der Kampf der Proletarier, um die Arbeit dugern Nacht, das heil3t aus ihrem
Ausschluss von gemeinsamer Sichtbarkeit und Rediefraien.?%

Indem die Arbeit der Protagonistinnen@argo Sofiaund Call Cuttazur Grundlage
des Kunstprozesses avanciert, wird genau diesefachiei Aufwertung der Arbeit
vollzogen und so die Grenze und Dichotomie von afjlltund Kunst unscharf
gemacht. Was die klassische Avantgarde um die datdmtwende proklamiert und
was von Vertretern der Neoavantgarde wie Kaprow\Vostell in der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts wieder aufgegriffen und weiétrieben wird, namlich Kunst
und Leben eng miteinander zu verweben, erfahrt, hmer Beginn des 21.
Jahrhunderts, einen neuen Ho6hepunkt. In einem A&t Hrweiterung der
kunstlerischen Praxis werden unsichtbare Téatigheitke irgendwo am Rande der
Gesellschaft tagtaglich stattfinden, in die Offemikeit gebracht. Damit eréffnet sich
ein Raum fir kritische Reflexionen uber all diegem, die keinen festen Platz in der
Gesellschaft haben, sondern sich in einer liminalene befinden, die irgendwo

zwischen verschiedenen Nicht-Orten angesiedelt ist.

%> Ranciére, Jacques (2008), S. 69.
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5. Den Raum choreografieren

War im letzten Kapitel unser Augenmerk auf die wsitbiedlichen Aspekte von
Raumwahrnehmung und Raumkonzepten im Kontext teatrAuffiihrungen
gerichtet, soll nun die Aufmerksamkeit auf das Theater gelenkt werden. Anhand
diverser Beispiele wird gezeigt, wie Raume bei $&hdn vorgestellten
Choreografen/innen intermedial gestaltet werdenallem durch Wechselwirkungen
und Relationen zwischen Bildlichkeit, Schriftlichkeund Korperlichkeit. Eine
weitere Kategorie, die in diesem Zusammenhang Aaméralstelle bekommen muss,
ist Bewegung. Damit soll gleich am Anfang ein wdbelmes Problem angesprochen
werden: Wie lasst sich die Beziehung zwischen BBichrift, Kérper und Bewegung
denken? Kann man die flichtigen Ereignisse undha&dwirkungen dokumentieren,
festhalten oder in irgendeiner Form fixieren? Odee Gabriele Klein und Gabriele
Brandstetter zu Beginn ihres Sammelbands uber @ignddien der Tanzwissenschaft
die Frage formulieren: ,Wie kénnen wir Tanz denksprechen, schreiben oder
lesen?®®® Die gegenseitige Beeinflussung zwischen Tanz umk@n Kiinsten wie
Literatur, bildende Kunst, Film und (seit 1965) ¥a fuhrte zu neuen
Ausdrucksformen, die mit den Konventionen und Norndes klassischen Balletts
brachen. Hinsichtlich der Interferenzenprozesse,sith zwischen Tanz, Text und
Bild abspielen, lasst sich nicht nur ein Paradigweshsel innerhalb der Tanzasthetik
identifizieren, sondern dieser auch fir die ,Helaldsing entsprechender Buhnen-

Konzeptionen* feststellen,

die in vieler Hinsicht — beispielsweise in der Betllang von Raum und Zeit, in der
Kdrperstilisierung (durch Kostiim, Buhnenbild unctht), in der Abstraktion von
Darstellungsinhalten, im Verhaltnis von Solo- undug@en-Choreographien — in
enger Beziehung, mit den Reformen des Theatersrsteh

Was flr uns wichtig sein wird, ist der Austauschsolien bildender Kunst und Tanz,
sowie die Interferenz zwischen Schriftlichkeit uBdwegung. Um eine spezifische

historische Rahmung und die Wurzeln zeitgentssistarzprojekte prazis verorten

*% Brandstetter, Gabriele/Klein, Gabriele (200¢wegung in Ubertragung. Methodische
Uberlegungen am Beispiel Le Sacre du PrintermpsGabriele Brandstetter/Gabriele Klein
(Hrsg.), Methoden der Tanzwissenschaft: Modellanalyse za Bauschs Le Sacre du Printemps
Transcript Verlag, Bielefeld, S. 9.

7 Brandstetter, Gabriele (1999)anz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der igarde
Fischer Taschenbuch Verlag GmbH, Frankfurt a. M206
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zu konnen, soll zuerst ein kurzer tanzgeschictglidbxkurs gemacht werden. Im
Anschluss daran werden wir anhand zeitgendssidgdispiele unsere Thesen weiter
ausarbeiten und eine komparatistische Perspektitvackeln. Die Leitkategorien fur
die Argumentation werden weiterhin die Begriffsopitionen
Reprasentation/Préasenz, Anwesenheit/Abwesenheit,  ktioRiDokument,
live/vermittelt bilden, die wir auf eine nichtdictuonische Weise zu reflektieren
versuchen. Dabei werden die Kategorien der Spus Halimpsests und des

Dazwischen wieder eine Zentralstelle einnehmen.

5.1.0skar Schlemmer und der raumbehexte Mensch

Als Schlemmer im Jahr 1920 nach Weimar kam, wo &vaBropius die Staatliche
Bauhaus Kunsthochschule gegriindet hatte, entwilséth eine Plattform, die bis
1933 ein wichtiger Ort avantgardistischer Experiteenvar, aus denen neue
Raumkonzepte hervorgingen. Ausgangspunkt und Modél Schlemmers

konstruktivistische Choreografien sind die Tanze oie Fullers, die — aufgrund
der Gestaltung einer neuen ,Beziehung zwischen Bamg und Tanz" — als eine der
bedeutendsten Protagonistinnen (neben Isadora BuRcih S. Denis und Valentine
de Saint-Points) und Wegbereiterinnen des zeitgéstigen Tanzes figuriett® lhre

Experimente mit Licht und Bewegung fuhrten zu eilmgrovation des Tanzes, der
Raum anders erfahrbar machte. Fir ihren UmgangRaum sind die visuellen
Elemente charakteristisch, die durch ein dynams&hesammenspiel von Licht und
meterlangen Stoffen die Buhne in ein abstrakteuRgltverwandeln. Die fir das
klassische Ballett vorgeschriebene Einheit von Zaind Raum, die den
,Ordnungsrahmen des Tanz&%*bildet, wird somit radikal in Frage gestellt. Solc
eine Verfahrensweise korrespondiert wiederum audhder Infragestellung des
klassischen perspektivischen Raumkonzepts, dessenelition mit Cézanne, den
kubistischen Malern und mit der Montagd actagelegt wurde. Wenn man dazu
noch die Experimente von Craig und Appia mitderdkdnn ist klar, dass die

Transformation der Bihne neue Darstellungskonvaeatiampliziert, die nicht mehr

%8 Brandstetter, Gabriele (1995), S. 332.-336.
9 vqgl. Brandstetter, Gabriele (1995), S. 331.
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den mimetischen Prinzipien vertraut bleiben missemdern die materielle und
visuelle Prasenz der tanzenden Kdorper in den Vgrded bringt.

All das sind wesentliche Ausgangspunkte, die wirlsind, wenn man das Euvre
von Oskar Schlemmer analysieren mdchte. Zu seieeeuiendsten Choreografien
zahlt dasTriadische Ballettaufgefiihrt zum ersten Mal 1922 in Stuttgart. Beessid
auf der Zahl Drei ist das choreografische Matdtialzwei Tanzer und eine Tanzerin
gedacht. Unter Verwendung von achtzehn KostumenahSchlemmer einen stark
gepréagten visuellen Tanz, der sich in einem absnaRaum entfaltet und die Korper
unter Masken und Kostimen verschwinden lasst. Akwen wird die Relation
bildplastischer Elemente, die die Individualitat dénzerlnnen auszuléschen scheint
und die Aufmerksamkeit auf die Visualitat der Maskend Kostime lenkt. ,Das
,Triadische Ballett’ ist, wie Brandstetter bemerlnithin ein Anti-Ballett: Nicht die
Korpertechnik und die Raumperspektive des klassiscBalletts sind fur das
Theatermodell Schlemmers préagend, sondern die Mbsation abstrakter Raum-
und Bewegungsprinzipien in der Ganzmaske des Kostt°

Ahnlich wie Edward G. Craig und Heinrich von Kleistill Schlemmer den
affektiven Korper des menschlichen Darstellers/i2dlesin einer geometrischen
Form unterordnen und ihn in eine Marionette verveémdin diesem Sinne vollzieht
sich hier eine Reduktion der Tanzer/innen und ihhedividualitat auf jene
Kunstfiguren, die visuelle Effekt erzeugen sollaas der bildenden Kunst kommend
sah Schlemmer im Tanz die Mdoglichkeit, einen duibwegung erweiterten
Bildraum zu verwirklichen und ihm eine bildhauehsc Qualitdt zu verleihen.
Gleichzeitig will er die Opposition zwischen Lebend Kunst unterlaufen, wie auch
die Gegenuberstellung von Theorie und Praxis. Diermediale Wechselwirkung
zwischen bildender Kunst und Bihne sollte dahee Rblaritaten zwischen Organik
und Mechanik, zwischen Natur und Geist, zum Ausgléiringen>**

Im Fokus von Schlemmers theoretischer Uberlegursgent die Relation zwischen
Raum und Figur, fur die er auch samtliche seinerZek und Grafiken entwickelte.
Um die Bewegung als raumstiftende Aktivitat zu lpeto, verwendet Schlemmer

Kostiime, die den Tanz in eine Raumplastik umsetp#an. Er selbst rechtfertigt die

*10 Brandstetter, Gabriele (1995), S. 355.
*1 Simhandl, Peter (1993), S. 76.
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Verwendung von Kostimen so: ,Die Umbildung des nobhshen Kérpers, seine
Verwandlung, wird erméglicht durch das Kostiim, darkleidung.’®*?

Das transformatorische Potenzial der Kostiime vaiogh noch intensiviert durch den
Einsatz von gefarbtem Licht. Weitere Grundelementdie bei seiner

Buhnengestaltung wichtig sind, sind Farbe und Faenn man Schlemmers Text
liest, bekommt man den Eindruck, als waren fir jene Grundelemente der
bildenden Kunst von grél3erem Belang als Schauspibéxt oder Regie. Das sollte
aber nicht weiter verwundern, bedenkt man, dasdeB8cher einer Tradition und
Generation angehort, die fur eine Umwalzung demalauf mimetischen Prinzipien
basierenden Konventionen pladierten und immer wiglke Bihne ausgehend von
der bildenden Kunst zu reformieren versuchten. Nébeig und Appia sind hier vor
allem Oskar Kokoschka und Wassily Kandinsky zu eenrDirk Scheper situiert
Schlemmers Werk in der Konstellation: ,Theater wenials literarisches denn als
optisches Phanomen anzuseh#n*.

Das Grundziel fur Schlemmer ist Form und Farbe @w8gung zu setzen und die
unbeweglichen Kinste (Architektur, Plastik und Meigdamit durch die Dimension

der Bewegung und der Zeit zu erweitern:

Die Buhne als Statte zeitlichen Geschehens bigtgeben die Bewegung von Form
und Farbe; zunachst in ihrer priméaren Gestalt e¥sdgliche, farbige oder unfarbige,
lineare, flachige oder plastische Einzelformen, gteshen veranderlicher
beweglicher Raum und verwandelbares architektoascebilde™*

Die rein visuelle Gestaltung des Bihnenraums fidorit zu einem abstrakten
Raum, wo die Figuren einen mechanischen Tanz &srifatler die geometrische
Bewegungen in den Vordergrund bringt und ein dysahes Spiel der Formen
erscheinen lasst. Hinsichtlich einer konstruktisten Logik, die schon bei den
italienischen und russischen Futuristen das Grunzipr der Raumgestaltung war,
eroffnet sich ein breites Feld fur die Zusammenumgk verschiedener Kunstformen
und Gattungen. AuBerdem ist es ein Moment, da8dime als Raum anerkerifit.

Was dieser Prozess der Abstraktion bewirkt, isteassdie ,Losung vom Mimesis-

12 gchlemmer, Oskar (1929)lensch und Kunstfiguin: Oskar Schlemmer (HrsgDje Biihne im
Bahuas, Bauhaus BughIr. 4, Minchen, S. 15.

*35cheper, Dirk (1988)pskar Schlemmer. Das Triadische Ballet und die BashiihneAkademie
der Klnste, Berlin, S. 16.

14 Schlemmer, Oskar (1961), S. 22.

*15vgl. Scheper, Dirk (1988), S. 14.

192



Konzept der Biuhnendarstellung® und zweitens ,dietohoemisierung der am
Szenischen  beteiligten  Einzelkinste®, die eine @&tarung  der
Einsatzmoglichkeiten von Kunst und Medien* impliti¥® Der Argumentation
Brandtstetters folgend konnte man das Prinzip ddrstraktion als einen
entscheidenden Impuls flr jene Theatralisierung ddweaters deuten, die
kennzeichnend fir die ersten Jahrzehnte des zwstamiglahrhunderts war und die
zur Erneuerung des Tanzes fluhrte. Die Art und Weas# die der Korper einer
radikalen Ausldschung ausgesetzt wird, lasst sielwgederkehrende Konstante im
Kunstschaffen des zwanzigsten Jahrhunderts verstdbg ist nichtzuletzt diese
Transformation und dieser Ubergang vom Kdérper zasshine, die einen wichtigen
Ausgangspunkt bilden fur Auffihrungen, die die Geam des biologischen Kérpers
in Frage stellen. Ein Beispiel dafir waren die &@nances von Stelarc, wo der
biologische Kérper mit allen méglichen Prothesemfkantiert und erweitert wird.
Oder, historisch betrachtet, die verschiedenenoReences der Futuristen, wo der
Korper durch eine Maschine ersetzt werden sollte.

Als Zentralkategorie seiner Asthetik wird der Rabei Schlemmer als Bestandteil
des menschlichen Wesens artikuliert, reflektied anch verlebendigt. Infolgedessen

schreibt er:

Dadurch daR die Geometrie und Stereometrie des eBithums auf diese Weise
enthillt wird, dal3 der Begriff flr die Dimension erwecktréyibekommt der Raum
ein bestimmtes Gesicht, das er zuvor nicht hatmeSGesetzmaRigkeit wird fuhlbar
und der Akteur, der Schauspieler oder Tanzer wand d@ieser ihm nicht bewul3ten
Raumsystematil@ehext[...].5’17

Wenn Schlemmer also den Akteur auf der Bihne ailsr@imbehextes Wesen
definiert, wird damit implizit auch eine These Uloen existenziellen Charakter von
Raumlichkeit formuliert. Demzufolge ist es plausiddensch und Raum nicht etwa
als zwei verschiedene Kategorien zu denken, sondem Menschen als ein
raumstiftendes Wesen zu begreifen. Fur Dirk Schegreignet sich durch die
Erneuerung des Tanzes ,ein neues Raumgefihl, dafkdem als dynamisch, von
sich rhythmisch bewegenden Linien erfiillt empfintfét Wie wir schon anhand der

ph&nomenologischen Betrachtungsweise argumentd&er) ist der Raum nicht als

*1% Brandstetter, Gabriele (1995), S. 366.
1" gschlemmer, Oskar (1993), Zitat nach: Peter Simh&hd9.
18 Scheper, Dirk (1988), S. 13.
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etwas Neutrales und Gegebenes zu betrachten, somehsteht erst durch die
menschliche Aktivitdat und Handlung. Eine relatiamdalhese — bezogen auf den
Raum, so wie er sich im Tanz ereignet — findet mander Poetik des
zeitgenossischen Tanzeen Laurence Louppe. Mit Rekurrenz auf ein Zitanv
Domingue Dupuy: ,Tanzen heil3t, den Raum sichtbamaahen®, formuliert Louppe
ihr eigenes (relationales) Argument: ,Der Raumnisimals vorgegeben: Wir wirken
in jeden Augenblick auf ihn ein, und er auf unsrigéns ist der Raum, mehr noch
als eine Konstruktion oder eine Strukturierung, eeirProduktion’ unseres
Bewusstseins>*?

Als genuine raumstiftende Aktivitat veranschaulidhs Tanztheater die performative
Dimension des Raumes; die Raumlichkeit einer Aufiily korrespondiert mit der
affektiven Ausdehnung und Bewegung des tanzeris&tigpers und der Reaktion,
die vom Publikum kommt. Ein immanentes Verhaltnigszhen Tanz und Raum
formuliert auch der franzésische Philosoph Alainida: Der Tanz [...] integriert den
Raum in sein Wesen. [...] Er benotigt den Raum,aleszufiillenden Raum und sonst
nichts.®?° Fur Badiou ist der Tanz in erster Linie als Raunstierfahrbar, als ein
Ort, an dem sich Denken ereignet und das affektfeeden affirmiert. Er ist sowohl
in seiner Unabgeschlossenheit, Emergenz und Kgeniinzu denken.

Um den raumlichen Aspekt der Existenz sichtbar agchen, entwarf Schlemmer im
Rahmen seiner Bauhauslehre ein dialogisches, ipthales Prinzip, in dem
bildenden Kunst und Bihne in eine dynamische undheawirkende Beziehung
treten. Wichtig fur ihn ist auch, Tanz in seinem rRh&tnis zur Architektur
wahrzunehmen. Anknipfend an eine nietzscheanis@rkveise will Schlemmer
das apollonisch-rationale Moment, das fur ihn destGder Malerei bestimmt, mit
der dionysisch-irrationalen Seite des Tanzes vddrin und eine Art
Gesamtkunstwerk schaffen, in dem die Oppositionaed ®olaritaten versohnt
werden. Diese Opposition betrifft auch die Gegemsteung von Theorie und
Praxis. Fur Schlemmer sollten diese in ihrer Einlgedacht werden und auch hier

kommt dem Raum wieder eine zentrale Rolle zu:

19 ouppe, Laurence (20099 petik des zeitgendssischen TanZeanscript Verlag, Bielefeld, S. 157.
20 Badiou, Alain (2009)Kleines Handbuch zur Inésthetierlag Turia+Kant, Wien, S. 107.-108.
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In his painting, as in his theatrical experimernk® essential investigation was of

space; the paintings delineated the two dimensieleshents of space, while theatre

provided a place in which to ,experience’ spgl%,le.
Man kénnte nun davon ausgehen, dass Schlemmersekparmmente eine Plattform
bilden, die eine Denkweise Uber Theorie und Praxmdglicht, die nicht durch
Dichotomien gekennzeichnet ist. Ein weiteres Momeads helfen kann, die
Beziehung zwischen bildender Kunst und Bihne zlysigazen, sind die zahlreichen
Studien in Form von Skizzen und Grafiken. Mit ihneird wieder eine andere,
ebenso intermediale Frage eroffnet: die Relationsawen Kinetik und ihrer
(un)moglichen Notation. Das entscheidende Dilemraatet: Ist es Uberhaupt
maoglich und wenn ja, in welcher Form kann man damngitorische Ontologie des
Tanzes festhalten und fixieren? Es wiederholt siclo wieder eine ahnliche Frage,
die wir bereits anhand der fotografischen und wplafischen Dokumentation
gestellt haben.
Etwa zur selben Zeit, als Schlemmer seine berilgkieze (in dem TexMensch
und Kunstfiguy anfertigte, in der man eine tanzerische Figur éirhiit ellipsoiden
Linien erkennt, entwickelte Rudolf von Laban seli@znotationen, die ebenfalls die
Frage nach der Beziehung zwischen Tanz und Raugrnesdfigih. Es handelt sich um
eine codierte Tanzschrift ,mittels derer Korperbeic und Raumfiguren als
Schrifttanz’ in den Kanon der kulturellen Bildurgiger eingefiigt werden sollerf?
Aus praktischer und didaktischer Sicht kbnnte mages, dass die Notationen den
Tanzerinnen helfen sollen, das Bewegungsrepertoidglichst prézis im Raum
auszudehnen. Begriindet in der Raumharmialge ermdglicht die Labannotation
die Entwicklung einer neuen Tanzart, die man mimd8egriff des ,freien
Ausdruckstanzes’ bezeichnet. Im Gegensatz zum Katem klassischen Balletts
bedeutet der Ausdruckstanz eine Erweiterung der eBenwgsmdglichkeiten und
offnet damit implizit eine Annaherung von Kunst ubdben, aufgrund der jede
alltdgliche Geste — wie beispielsweise das Gehainen choreografischen Wert
bekommen kann. Solch ein neues Koérperkonzept, das Kansequenz der
,LEntliterarisierung’, ,Annullierung des Mimesis4Beips’, der ,Abstraktion’, der

,Mechanisierung’, der ,multizentrischen Perspeldiving’ und der ,Akzentuierung

2 Goldberg, Roselee (197Performance. Live Art 1909 to the PreseFtlames and Hudson,
London, S. 67.
%22 Brandstetter, Gabriele (1995), S. 433.
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von Bewegung’' verstanden werden kann, ermoégliame @termediale Schnittstelle,
an der sich Film, Theater und Tanz trefféh.

War es einerseits Schlemmer gelungen, einen v&uelhd plastischen Raum zu
gestalten, der eine durch die zeitliche AusdehrdesyKorpers abstrakte Bewegung
sichtbar gemacht hat, so war Laban derjenige, @&#n danz eine spezifische
Lesbarkeit erméglichte. Eine wichtige Implikatioaketi war die ,Ausnutzung des
ganzen Biihnenraums® Diese Beziehung zwischen Schrifttanz und einetizkp
getanzten Raumschrift werden wir wieder in unsekealyse von Forsythe und
Waltz aufnehmen. Zuerst muss aber der Ausdruckstamzh etwas genauer
reflektiert werden und zwar so, wie er sich bei 8ée€Cunningham und im Rahmen

der Judson Dance Theatre Asthetik weiterentwickelte

5.2Bewegung zwischen Alltag und Malerei

Nachdem die Bauhaus Schule offiziell im April 1988n den Nazis geschlossen
worden war, emigrierten viele ihrer Mitglieder uRdofessoren in die USA, wo sie
im Black Mountain College den Geist der Bauhauggioiphie weiterentwickelten.
Eine der wichtigsten Veranstaltungen des CollegedeaUntiteled Eventwo Merce
Cunningham zusammen mit John Cage und Robert Renisety seine auf Zufall
basierende Choreografie zeigte. Die BewegungCdigningham entwickelte, folgte
den Prinzipien des Ausdruckstanzes, die Cunninghamseiner Lehrerin Martha
Graham ubernahm. Der US-Amerikaner ging jedoch renhSchritt weiter, indem
er eine Logik des Zufalls einfuhrte, die vor ihnhgn Cage und die Dadaisten zum
Grundprinzip einer antimimetischen Asthetik erhobatten. Wie Rose LeeGoldberg

schreibt, entnahm Cunningham seine Inspirationem Aliitag:

Just as Cage found music in everyday sounds of emwironment, so too
Cunningham proposed walking, standing, leaping #rel full range of natural
movement possibilities could be considered as d2fice

2 y/gl. Brandstetter, Gabriele (1995), S.442.-443.
24 gcheper, Dirk (1988), S. 14.
% Goldberg, Roselee (1979), S. 81.
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Als Schiler von Martha Graham lernte er die rigkdelifizierte Korperhaltung des
klassischen Balletts zu dekonstruieren und dureh alif dem aleatorischen Prinzip
gestutzte Korperbewegung zu ersetzen. Statt dediau¥ertikalitat ausgerichteten
Korperhaltung, auf die der Torso der Tanzer im dikchen Ballett fixiert ist,
entfaltet Cunningham jenen Bewegungsstil, der daizbntale Richtung der
Bewegung weiter ausdehnt.

Auf diese Weise, etablierte er eine neue Bewegwasgt, bei der nicht nur Hande
oder Beine die Bewegung generieren, sondern deregdfdrper beteiligt ist.
Aufgrund dieser, fur jeden Tanzer spezifischen d?erhtivitat des Korpers und
seiner Teile, kann man von unterschiedlichen Stiksfen, die immer auch andere
Raumgestaltungen hervorbringen. Dazu Susan LeigeFo,Typically, meanings
attach to parts of the space as to parts of thg,lmmithat for every type of theater,
from proscenium to theater-in-the round a threeetisional spatial grid symbolically

defines the space®

5.2.1Dezentrierte Bewegungen (Merce Cunningham)

Susan Leigh Foster legt besonderen Wert auf jefferBinz zwischen der Bewegung,
die sich im Zentrum der Bihne ereignet, und deggemj die an der Peripherie
stattfindet. Indem Cunningham einen Bewegungs&ivdrbringt, der den ganzen
Kdrper in Dynamik versetzt und auf jede Art hiefascher Gliederung verzichtet,
ereignet sich eine spezifische Dezentrierung devegeing. Kenneth King versteht
diesen Raum, der sich in Cunninghams Choreogradigfaltet, als galaktischen
Raum: ,neither inner nor outer, objecitve nor sohje [...]°*’ Das choreografische
Ereignis verfolgt also nicht mehr die Koordinaterduie Logik eines zentralisierten
Raumschemas; Cunningham verzichtet auf eine aus dAentrum der Bihne
stammende Bewegung und gleicht die horizontalediedertikale Orientierung aus.
Damit kann der Tanz in allen Teilen der Buhne statén, wodurch die Bewegung
enthierarchisiert wird und alle moglichen Richtungennehmen kann.

% Foster, Susan Leigh (198&eading Dancing. Bodies and Subjects in Contempokanerican
Dance University of California Press, Berkeley/Los AtegglLondon, S. 85.

2 King, Kenneth (1992)Space Dance and The Galactic Mafiix Richard Kostelanetz (Hrsg.),
Merce Cunningham. Dancing in Space and TiB@nce Books, London, S. 204.

197



Das dezentrierte Raumschema, das Cunninghams Ginafiea verwenden, kann
auch als konsequente Auseinandersetzung mit dewvdftdion der Perspektive

verstanden werden. Mit Gabriele Brandstetter kaan deshalb behaupten:

Es gibt nicht meheine verbindliche Perspektive. Der vieldimensionale, gisgh
nicht erfalBbare Raum Il6st vielmehr den Betrachtes aer orthogonalen
Orientierung; er wird durch Bewegungsfiguren, dukihetische Elemente in die
multizentrischen Raum-Perspektiven geschleus?f?..]

Eine besondere Kinetik wird in Cunnighams Chorefgmaecben dadurch manifest,
dass der Tanz auf dem Zufallsprinzip beruht und Oewegte Korper in
Sekundenbruchteilen Direktion und Intensitat welthkann. Aufgrund einer solchen
unvorsehbaren Kinetik ereignet sich eine Abkehr Jdnearitat, die mit der
raumlichen Dezentrierung und der De(kon)struktioar dPerspektive in enger
Korrelation steht. Zur Frage der Perspektive sthi@unningham selbst:

The classical ballet, by maintaining the imagehef Renaissance perspective in stage
thought, kept a linear form of space. The moderreAcan dancg...] made space
into a series of lumps, or often just static hilfsthe stage with actually no relation to
the larger space of the stage e{re}aszg

Das Raumkonzept, das hier beschrieben wird, beauhtder impliziten Pramisse,
dass der Raum keine lineare, vorgegebene Formsbatjern erst durch Zufall
entsteht. Das wird beispielsweise sichtbar in demzstlickSuite by Chanc€l953),
wo die Entscheidungen Uber das vorgetanzte chaBsgne Material durch einen
zufalligen Munzenwurf entschieden wird. Die rdumécAnordnung der Tanzerinnen
wird somit immer wieder von Neuem bestimmt und rdiemliche Konstellation der
Tanzerlnnen immer wieder variiert.

Was dabei in den Vordergrund tritt, ist eine and&eziehung zwischen der
Entscheidung fur ein choreografisches Material dedVerwirklichung/Ausfihrung
dieser Entscheidung. Wie Gabriele Brandstetter blemevird ,Das Thema der
Selektion selbst [..] Gegenstand der Choreogedff’ Im Vergleich zum
modernen Tanz (so wie er sich in den Choreograf@nlsadora Duncan, Ruth S.

Denis, Loie Fullers oder Martha Graham entwickelt®) dem die bewusste

28 Brandstetter, Gabriele (1995), S. 318.
2 Cunningham, Merce (1952/1998pace, Time and Dande: Richard Kostelanetz (Hrsg.), S. 37.
%30 Brandstetter, Gabriele (2005), S. 61.
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Gestaltung mit einem einheitlichen Bewegungscodeveleen war, basiert der
postmoderne Tanz auf Prozessualitat, Zufall undiddeller Bewegungscodierung.
In Analogie zur bildenden Kunst, wo — wenigstenis Beichamp — die Frage nach
dem Wesen der Kunst zu einem der Hauptthemen karty man Ahnliches fiir den
Tanz feststellen: ,Das Spiel mit der Regel, dieodar zuletzt auch der Techniken
und Normenkataloge, die traditionell Tanz und Chgraphie pragen, wird zum
Kennzeichen, ja zum strukturierenden Konzept diPseformance !

Eine selbstreferenzielle Struktur, die sich sonmtwéckelt, ermdglicht auch einen
neuen Umgang mit Wahrnehmung. Ahnlich wie bei malistischen Kunstwerken
affiziert das selbstreferenzielle Protokoll auch e diwahrnehmung der
Zuschauerlnnen, die nun in der Lage sind, ihre n@igBrasenz und ihre eigene
Kdrperlichkeit zu reflektieren. Die AbstrahierungrdForm und Eliminierung der
externen Referenzen fuhrte dazu, dass die Tanasrisich starker mit dem Medium
des Tanzes auseinandersetzfénn anderen Fallen, z.B. in der Choreograiee a
Dance aus dem Jahre 1955, wird dem Publikum die Ausvidigrlassen, welche
Tanzerinnen sie sehen wollen. Alle Tanzerinnen waaaf der Bihne und sie
konnten jeweils sieben von dreizehn Teilen der Ebgrafie ausfiihre?> Die
Reihenfolge bestimmte das Publikum, sodass die érimeen zuvor nicht wissen
konnten, wann und was sie auffihren werden. Diegpeh wurde ein Raum fir
Partizipation getffnet, in dem dem Publikum einBvakRolle zugewiesen wurde.
Schon mit demUntiteled Eventim Black Mountain College auf3erte Cunningham
eine starke Neigung zur intermedialen Zusammenarbei unterschiedlichen
Kinstlerinnen aus diversen Kunstdisziplinen. Hiankk man Namen nennen wie
Robert Rauschenberg, Bruce Nauman, Jasper Jondg, \Warhol, Nam June Paik
und andere. Schon ein oberflachlicher Ruckblicldie Geschichte des modernen
Tanzes — besonders um die Jahrhundertwende — wigdénese bestatigedass die
gegenseitige Beeinflussung bzw. Befruchtung deddseiKiinste — bildende Kunst
und moderner Tanz — eine wesentliche VoraussetdengWeiterentwicklung der
Kinste war. Wie Gabriele Brandstetter in ihfleanzlektiiremachgewiesen hat, sollte

man den Impuls zur Modernisierung des Tanzes irmngusammenhang mit den

%31 Brandstetter, Gabriele (2005), S. 63.

32ygl. Banes, Sally (1987),erpischordn Sneakers, Post-Modern Dandesleyan University
Press, Middeltown/Connecticut, S. 15.

*3\gl. Foster, Susan Leigh (200Bances that describe themselves: the improviseteogoaphy of
Richard Bul] Wesleyan University Press, Middletown, S.35.
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Pathosformeln (den Bildarchiven der kulturellen nBgrung) betrachteti’ Die
Geburt des modernen Tanzes korrespondiert also emer intermedialen
Verflechtungssituation, wo im Vermischungsprozesssehiedener Medien — wie
bildende Kunst, Fotografie, Film und Video — minddanz alte Konventionen des
Balletts aufgel6st und durch ein breiteres Regigtear Bewegung und Bildlichkeit
erganzt werden konnten. Dies wiederum implizierte dEntstehung neuer
Wahrnehmungsgewohnheiten, die eine andere Dynamilscken Bihne und
Publikum erzeugen. Ein &hnlicher Paradigmenwechdef, zur Transition von
modernem zu postmodernem Tanz fuhrte, geschahnirseéehziger Jahren, als die
Kinstler der Judson Church Theatre zusammen ndéefden Kinstlern eine neue
Asthetik der Bewegung auf die Biihne brachten.

In seinem Buch dber Cunningham argumentiert der afdne und
Tanzwissenschaftler Roger Copeland, dass der aamésihe Choreograf als einer
der ersten ein Prinzip des Collagierens (das digenaus der Malerei stammt) in
seinen Choreografien verwendete. Signifikant daiséi dass Copeland einen
besonderen Akzent auf den verdnderten Umgang mitmREegt. Diese These
illustriert der FilmChannels/Insert$1981), den Cunningham zusammen mit Charles
Atlas, einem Videokunstler, drehte. Oszillierend isthien Sequenzen, die in
Cunninghams Studio aufgenommen wurden und Bildkenginen kleinen und engen
Raum darstellen, soll der Film den Eindruck verefitt man wirde simultan zwei
parallele Handlungen und Bewegungen verfolgen. Aufd einer dynamischen
Montage verliert der Zuschauer aber sehr schnelOdientierung und ist nicht mehr
sicher, wo (in welchem Raum) die erste und wo dieite Bewegung zu verorten ist.

Copleand schreibt dazu:

This blurring of boundaries between back and framber and outer, results in a
,flattening out of perspectival space; and this, in turn, $edd an important

connection [...] between the collage aesthetic, p@itoanti-illusionism, and

Cuninngham’s decentralizing of stage spate.

Solch ein Prinzip des Collagierens ist auch im ebgrafischen Prozess vorhanden:

alltdgliche Bewegungen werden ein fundamentalertaBe$eil des tanzerischen

334y/gl. Brandstetter, Gabriele (1995), S. 58.- 61.
5?"F’Copeland, Roger (2004y)Jerce Cunningham: Modernizing the Modern DarReutledge , New
York/London, S. 175.
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Vokabulars. So wie einst Kurt Schwitters Fahrschémseine Collagen inkorporierte
und so die Grenze zum Leben durchldssig machteprpokiert Cunningham
Handlungen und Gesten aus dem Alltag in seine @goaéien. Als Juxtapositionen
mehrerer unterschiedlicher Bewegungsqualitdtenpffidurch den Zufall entstehen,
fuhren auch Cunninghams Collagen zu einer Dessahiling der Grenze zwischen
Kunst und Leben. Ein radikales Prinzip der Juxtdfmss— auch charakteristisch fur
die Form der Happenings — wird bei Sally Banes z8ohlisselmoment der
choreografischen Technik der Postmoderne, mit gnoBenfluss auf den Umgang
mit dem Publikum: ,they propose a new relationstiptween perfomer and
spectator; articulate new experiences of space, @md the body:*

Chronologisch betrachtet kann man sagen, dass Qgiman als Vermittler zwischen
den Dadaisten und den Happening Kinstler figuriewtischen Avantgarde und
Neoavantgarde. War mit Cunningham das tanzerisatl@bular durch alltagliche
Bewegungen erweitert, die nicht synchron mit denytRius der Musik verliefen,
und wendetet sich seine Asthetik gegen den Virtatssinspruch, der ein
wesentliches Charakteristikum des klassischen Balegar, so kann man behaupten,
dass die junge Generation von Kinstlern der Jud@omrch Theatre noch einen

Schritt weiter gegangen ist. Dazu schreibt SusaghlLieoster:

Cunningham’s dance had hinted at these possigjlitieit it was the Judson
choreographers in their own work through out thé(kand early 1970s who
systematically challenged the existing vocabulariesnes and artistic functions of

the danceé>’

5.2.2Gegen die Gravitation tanzen (Trisha Brown)

In ihrem Versuch, die Separation zwischen LebenKunast, Bihne und Zuschauern
zu uberwinden, choreografierten Trisha Brown, Ywerainier, Steve Paxton und
andere Beteiligte der Gruppe ihre Performanceskiigrafien in Galerien, auf
Parkplatzen, StralRen oder auch auf den DacheriNganYork. Der Auszug aus dem
Theater und Einzug in den offentlichen Raum dedtStear dadurch motiviert, den
Bezug zu den Zuschauern demokratischen zu gestaiteh damit eine neue
Aufteilung der Wahrnehmung zu erzeugen. In den zageh Jahren lasst sich eine

Verortung von Tanz in Galerien und Museen beobagchi® auch damit zu tun hat,

3% Banes, Sally (1987), S. 17.
37 Foster, Susan Leigh (1986), S. 169.
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dass bildende Kiinstlerinnen selbst nicht mehrssfaéi Werke produzierten, sondern
Arbeiten mit in der Prozessualitat begrindetem quarativem Charakter. Ein
Beispiel fur Choreografien, die an ungewohnlicherie® stattfanden und mit der
Perzeption spielten, sind Trisha Browdan Walking down the Side of the Building
(1971) undRoof Pieceaus dem selben Jahr. Man Walking down the Side of the
Building betrachten die Zuschauer, wie ein Mann langsarma E#ssade hinunter
geht. Er ist ausgeristet mit einem Kletterseil, dashm ermdoglicht, das Gebaude
wie einen Gehweg zu benutzen, wodurch das Grawisgesetz in Frage gestellt
wird. ,The result is a remarkable alteration ofgparctive®, schreibt Sally Bané¥
Yves Kleins Fotografi€cin Mensch im Raurhnildet eine Analogie zu dieser Arbeit.
Auf &ahnliche Weise inszenieren Klein und Brown eiBéduation, in der die
physischen Gesetze fir einen Moment aufgehoben enerdllerdings darf, wie
Maurice Berger bemerkt, ein Unterschied zwischegirklind Brown nicht Glbersehen
werden:, While gravity was for Klein an earthly encumberatcde transcended, or
a violent, transgressive force, it had become f@w® and many of her dance world
contemporaries a natural variable to be exploredlyaed, and challenged®® Noch
starker als bei Klein (bei dem das Foto das eigdmt| Werke ist) wird imMan
Walking down the Side of the Buildidgs Beobachten dezentriert, statt geradeaus zu
schauen, musste das Publikum seinen Blick nach wbaden.

Wahrend inMan Walking down the Side of the Buildimgr ein Tanzer agiert, sind es
in Roof Piecdiinfzehn Ténzerinnen, verteilt auf mehrere Déaclwer Manhattan. Die
Choreografie besteht aus Bewegungen, die von &eeon aufgefihrt werden und
dann von dem/der nachsten Tanzer/Tanzerin, desldi@inem anderen Dach steht,
aufgenommen und wiederholt werden. Nicht nur diddP@er sind auf den Dachern,
sondern auch das Publikum, das von jeweils andBéahern die Auffihrung zu
sehen bekommt. Dadurch wird eine Distanz erzeugtnaht nur den/die Ténzerin
sichtbar macht, sondern auch die urbane Landstleit Yorks. Die Choreografie
entfaltet auf diese Weise eine performative Ratatipur Architektur und
transformiert — fur die Zeit der Auffihrung — diéiéher, die sonst verborgen und
unsichtbar bleiben, zumindest keine besondere Aukfsaenkeit erfahren, in einen

belebten Ort. Hier ereignet sich eine Situation,dar — ahnlich wie bei Rimini

3% Banes, Sally (1987), S. 80.
39 Berger, Maurice (20023ravity’s Rainbowin: Hendel Teicher (Hrsg.Jrrisha Brown: Dance and
Art in Dialogue, 1961-200IMIT Press, Massachusetts/Cambridge, S. 17.
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Protokoll — die Zuschauer die Stadt aus einer amd@erspektive erfahren kénnen.
Diese so genanntdaquipment Piecesdie Trisha Brown zwischen 1968 und 1971
auffihrte (unter ihnen ist nodalking on the Waltu nennen), ertffneten, wie Sally
Banes argumentiert, die Frage nach der Ph&nomeeologl der Nutzung des
Theaterraumes. Banes zitiert die Kunstlerin selpstiways felt sorry for the parts of
the stage that aren’t being used. | have in thefelasorry for the ceilings and walls.
It's perfectly good space, why doesn’t anyone t2$&'{

Das Spiel mit Gravitation und Levitation, das iresBn Werken paradigmatisch
aufgezeigt wird, eroffnet auch eine Sichtweise aié Maoglichkeiten des
menschlichen Kérpers und die Art und Weise wie mankunstlerischen Mitteln
gegen die Gesetze der Natur anarbeiten kann. émifirext Uber Trisha Brown geht
die Kunstlerin und Choreografin Marianne Goldbeayah aus, dass die Kinstlerin
deswegen ihre Choreografien fur alternative Ortetwiekelte, weil sie, zumindest
unter anderem, der perspektivistischen Raumanogdeatkommen wollte: ,Brown
pointedly performed outside of theaters to rid ¢tmmceptual works from conventions
established as far back as the Renaissance cdimtrotperspectival space [.2#

Mit dem Auszug aus den vertrauten, traditionellete®fur Tanzauffihrungen ergab
sich auch die Moglichkeit, neue Kérperbilder zufaliteén. Einen &hnlichen Versuch,
Grenzen und Moglichkeiten des menschlichen Korperinem offentlichen Raum
zu Schau zu stellen, findet man in den Arbeitenalesralischen Kiinstlers Stelarc.
Eine direkte Parallele mit dewalking on the WalbderMan Walking down the Side
of the Buildingstellt seine Performan&reet Suspensiatar. In dieser Performance
»schwebt« er Uber eine New Yorker Stral3e, wahrexnid Korper mit Haken
durchbohrt und an einem Seil befestigt ist. Statt sich zu schauen, missen die
Besucher, Passanten und das jeweilige PublikunBlicke nach oben richten.
Zwischen postmodernem Tanz und bildender Kunststléasch ein starker
gegenseitiger Einfluss feststellen, besonders dartKinstler aus beiden Kinsten
versucht haben, eine neues Verhaltnis zum Publikumestalten. In Versuchen, die
Grenzen zwischen Kunst und Leben durchléassiger achen, wurden auch die
Trennungen zwischen Kinsten und Kunstgattungerragea-gestellt. ,Visual artists
like Robert Rauschenberg and Robert Morris“, bemlesgigh-Foster:

40 Banes, Sally (1987), S. 81.
*41 Goldberg, Marianne (2002Jrisha Brown, U.S. Dance, and Visual Arts: Compgsitructure in:
Hendel Teicher (Hrsg.), S. 38.
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frequently contributed pieces to the Judson perfmges and used Judson
choreographers as performers. By transplantingith&l arts into the space and time
of dance performance, they developed striking tieedtimages as well as new
insights into the human body and human movemént.

Ein intermedialer Transfer zwischen verschiedenénste fand auch deswegen statt,
weil Tanzerinnen wie Trisha Brown oder Yvonne Raimauch bildende Kinstlerin
(Brown) und Filmmacherin (Rainier) waren, sodasse ilVerke genau jene
Schnittstelle zwischen bildender Kunst, Tanz urchnarkieren.

In einer Reihe von Zeichnungen, die Trisha Browhaem Titelincident Drawings
versah, wird ein choreografisches Bewegungspriimzigie Malerei transferiert. Wie
schon der Titel suggeriert, handelt es sich dabeBilder, die einem Zufallsprinzip
gehorchen. Auf den Fotos, die die Kiunstlerin benozBss des Malens zeigen, sieht
man, wie sie mit ihrem ganzen Korper malt; ihre Bgung auf der Oberflache hat
die Qualitat einer choreografischen Geste, die i@sain Fall auch eine konkrete
materielle, schwarze Spur hinterlasst. Dadurch wigdtransitorische Ontologie des
Tanzes in den Fokus gebracht: Die Spuren markiatien Abwesenheit und
Vergangenheit, den flichtigen Moment des bewegténpé&trs. Gleichzeitig kann
man dieses Verfahren als Versuch deuten, die BavwgeguForm der Spur sichtbar
zu machen und auf diese Weise eine Beziehung zensdber Fluchtigkeit und der
Notation zu etablieren.

In seinem Essay Uber Trisha Brown und La Ribotjem André Lepecki tber die
raumlichen Aspekte der beiden Kunstlerinnen schreiird eine Choreografie von
Brown beschrieben: Iit’'s a Draw/Live Feed2002), ,choreografiert’ die Kunstlerin
die selben Bilder wie aus der Semeident Drawings Lepecki rickt die Differenz zu
Pollock in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen wetont die Darbietung eines

horizontalen Raumes, die weitgehende Konsequereaten h

I invoke Pollock precisely to indicate how the tehstinct operations Trisha Brown
and La Ribot execute on the horizontal plane -has tlances meet visual arts in the
institutional context of the museum and in the dlisive context of art historiography
— are already in across-temporaldialogue with, and already in,aross-national
critique of the art practices and master discoulfssspreceded thert?

*42y/g|. Foster, Susan Leigh (1986), S. 171.
*43 Lepecki, André (2006 xhausting Dance: Performance and the Politics of/dmentRoutledge,
New York/London, S. 67.
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In der Auseinandersetzung mit der Vertikalitéat, dierch eine horizontale Ebene
ersetzt wird, auf der der affektive Korper seirclitiges Territorium entfaltet, sieht
Lepecki eine Tendenz, die die starren bindren Kateg aulRer Kraft setzen soll. Die
Verschiebung von einer vertikalen zur horizontaigyene kann auch als impliziter
Hinweis auf jene Raumpraxis der Installation und Menimal Art gesehen werden:
»The minimal and installation art and the artwodéshe 1960s and “70s intensified
this shift from the vertical to the horizontal akis]“>**

Wie wir anlasslich der Performance von Carolee 8otann, der Auffihrungen von
Christine Grol3, Inga Busch und Nina Kronjageod eines Praktikanteand den
Argumenten von Elizabeth Grosz schon gezeigt hakeem der feminine Raum mit
der Kategorie der Potentialitat beschrieben werderlererseits ist diese auch eine

deutliche Auseinandersetzung mit der Reprasentatidrdem Prozess der Semiosis:

On the ground, Trisha Brown becomes not a graphaote sign, not a symbol, not
a figure, but as formless as paint hitting flooerHalling is a becoming formless.
Splattering, Brown’s dancing-drawing escapes petsgd economies of the gaze
and of symbolic significatiorfﬁ‘.15

Wo ist das Publikum und wie bekommt man die Auftifftg zu sehen, kdnnte eine
weitere Frage sein, die Browns Vorgehen noch koxapleerscheinen lasst. Die
Zuschauer befinden sich nicht im selben Raum waeKdinstlerin, sondern verfolgen
ihre Performance vermittelt Gber einen flachen 4®ildrm; ihre malende
Choreografie wird mit einer Kamera aufgenommen umdealer Zeit auf den
Bildschirmen gezeigt. Dadurch, dass eben die Kénstlund die Zuschauer nicht
denselben Raum teilen, entsteht eine Distanz umdrich in der Wahrnehmung.
Die Blicke werden in einen oszillierenden Zustaretsetzt: Sie kreisen zwischen
dem Korper und dem entsehendem Bild, zwischen dee lund der Geste, die die
Linie verursacht®® Die Vermittiung tber den Bildschirm kreiert und vkt
andererseits einen medialen Ubergang von PrasergnirStadium, in dem der
lebendige Korper auf ein elektronisches Bild redtziwird. So entsteht ein

oszillierendes Zwischenfeld, in dem Prasenz undr&emtation, Bild und Korper

>4 Berger, Maurice (2002), S. 18.
45| epecki, André (2006), S. 71.
e yv/gl. Lepecki, André (2006), S. 74.
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nicht scharf voneinander zu trennen sind, und wehalie Grenzen zwischen den

Medien pords geworden sind:

The space of Brown’s dancing/drawing explodes semes of dizzying explorations
between genres, between focal points, between godiog positions and certainties
about spectatorship, authorship, artistic discgdindocumentation, original, copy,
presence, liveness, dance, andHrt.

Was die Zuschauer auf dem Bildschirm beobachtendnist, wie die Kinstlern zu
Boden fallt, aufsteht und Bewegungen entfaltet,iltien Korper in einen lebendigen
Pinsel transformiert. Wurden bei den Wiener Aktstan, Yves Klein oder der Gutai
Gruppe diese Aktivitdten unmittelbar vor PublikunsZeniert, so ereignet sich nun
die Performance vermittelt durch den Bildschirn, den Eindruck von Abwesenheit
und Flichtigkeit des Events verstarkt.

Nach der Fertigstellung jedes einzelnen Bildesasstl Brown fiir ein paar Minuten
den Raum und zwei Manner (des Museumspersonalshereldas Bild und hangen
es an die Museumswand, fixieren es in einer vdeik&osition. Damit wird, wie
Lepecki ironisch bemerkt, auf paradoxe Weise wiglieiKraft der Vertikalitat in der
Okonomie der Reprasentation bestatigt und dieseh aals Konsequenz der
Geschlechterasymmetrie reflektigff. Die verschiedenen medialen Schichten, die
sich in dieser Performance kreuzen und verflechigaden, wie bei Schneemann und
Rosenbach, einen palimpsestisch Uberlagerten Tagerssich jeder Einordnung
entzieht und ein mehrschichtiges Feld ohne klaremzen o6ffnet. Eine Vielfalt von
Relationen wird dabei sichtbar: die intermedialdaiken zwischen Tanz, Malerei
und Video, die architektonisch-raumliche Relatiovisthen zwei getrennten Raume
und ihre mediale Vermittlung, die symbolische (wednantische) Relation zwischen
Kdrper, Zeich(n)en und Bild, sowie zwischen Repn#aston und Prasenz. All diese
Pramissen definieren ein schwellenartiges Raumkiinza dem die Ubergéange
zwischen verschiedenen Ebenen, Kinsten und Medmem fluide Raumlichkeit
provozieren. Was dieses Beispiel deutlich zeigit.dass man solch einen intermedial

gestalteten Raum sehr schwer mit bindren Kategoeéektieren kann, sondern dass

47| epecki, André (2006), S. 76.
*48\/gl. Lepecki, André (2006), ebd.
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er vielmehr aufgrund seiner Potentialitat als eémdiges Werden zu verstehen und

daher ,Raum’ eher als ein Zeitwort, denn als eibsSantiv erfahrbar ist®

5.3.Choreografie der Haut

Die Zuschauer befinden sich vor einer grof3en Glesbe, die ein Aquarium, eine
Ausstellungsvitrine oder vielleicht auch ein Teiuar assoziativ hervorruft® Neun
Tanzer drangen, schieben sich zwischen Glas undd\\&eigen Ubereinander und
gestalten mit ihren Kérpern ein barockartiges Bilde hier beschriebene Szene
stammt aus der Choreograk@rper (2000) vonSasha Waltz und funktioniert wie
ein Tableau vivant. Anhand dieses Beispiels foraertilrina O. Rajewsky ihre These
Uber ,explizite Systemerwahnungim Bereich darstellender Medien: ,Das Medium
der Malerei wird, betrachtet man das gesamte Stipckktuell und vor dem
Hintergrund des SystemsTanztheater erwahnt, indem bestimmte seiner
Komponenten mit den Mitteln des eigenen Systemsl&n werden.?*

Durch den Druck auf das Glas entstehen Koérperhildex ein Bildwerden des
Korpers suggerieren und auf gewisse Weise den Tamaxdifizieren’. Der
dreidimensionale Korper wird hier gegen die Glassmh gepresst, woraus sich eine
fast kinematische, sehr langsame Qualitat der Bemgedperausbildet, durch die die
Intensitat der dargestellten Korper gesteigert wikdle die Philosophen Federico
Ferrari und Jean-Luc Nancy bemerken, ist die Kategter Prasenz in ihrer Relation

zum Bild aber immer von Flichtigkeit gekennzeichnet

Zugleich ist die Prasenz des Kdrpers in dem Bl sich ein Bild davon macht,
zugleich stetsaauf der Flucht Wenn der Korper Bild wird, tritt er aus sich hesa
Ubersteigt sich. Nie gibt ein Korper sich als ertdgianwesend, weder sich selbst
noch dem anderen. Wenngleich der Korper nie relmseAz ist>2

Obwohl diese Bilder in einem asthetischen Sinn sehon sind, erwecken sie auf

einer assoziativen Ebene weniger schéne Bilder: desukt etwa an die Fotografien

*9y/gl. Lepecki, André (2006), S. 75.

>0 Foellmer, Susanne (2009ym Rand der Kérper. Inventuren des Unabgeschlossieme
zeitgenossichem Tankranscript Verlag, Bielefeld, S. 208.

51 Rajewsky, Irina O. (2002), S.169.- 170.

52 Ferrari, Federico, Nancy, Jean-Luc (20@&g Haut der Bildey Diaphanes, Berlin/Ziirich, S. 87.
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aus den nationalsozialistischen Vernichtungslagetie, nach deren Befreiung
aufgenommen wurden oder auch an Szenen diverséuticeen, die wahrend des
Kriegs in Jugoslawien stattgefunden haben und wa étanliche ,Korperhaufen’
(unbewegliche allerdings!) sehen konnte. DurchRllderstarrung des Kdorpers, die
charakteristisch fur das Tableau vivant ist, ridie Verschiebung vom lebendigen
Korper zum Korper als Objekt und Leiche in den \@gitund und Offnet ein
assoziatives Feld des gequalten und gedemitigtibed,eder auf einer existenziellen
Ebene bedroht ist. IKorper werden, wie Sasha Waltz sich im Interview mit
Michaela Schlangenwerth gedufRRert hat, die Themenvemichteten Korper auf
ahnliche Weise wie in der Choreografi@aloge 99/I1 wieder aufgegriffen. ,Den
Tod*, antwortet Waltz: ,gab es vorher schon als mibgtr meine neues Stlick, aber
dort sind die Themen Vernichtung, Opfer und Tat@zudjekommen. Es gab viele
Bilder, wie etwa die ibereinander geschichteterpterge [...J*>*

Die nackten Koérper werden in ihrer Mehrdeutigkeiszeniert und performativ
hervorgebracht; einerseits als urspriingliches Sufitsideal (man denke an die
griechischen Statuen, die das Vorbild fur den Temz Isadora Duncan waren) und
andererseits als erste Instanz und Inskriptionsfiaauf der sich die Konsequenzen
der Repréasentation und der Macht zeigen. Ausgeheath Konzept der
Performativitat, das besagt, dass der Korper nightsgegebenes, sondern als
Resultat diskursiver Praxis zu verstehen ist, kémmén sagen, dassKdrper genau
diese Prozedur des Korper-Werdens in Szene gasedzseine Verwirklichung eng
mit den Kategorien der Macht und Theatralitat veden wird. Rekurrierend auf die
Theorien von Michel Foucault, Norbert Elias undrREeBourdieu entwickelt die
Theater- und Tanzwissenschaftlerin Gabriele Klalgdndes Argument Uber die

Korrespondenz zwischen Theatralitat und Macht:

Das In-Erscheinung-Treten des Korpers bedeutet digsen soziologischen
Perspektiven immer ein Wirksam-Werden von Machi] Die Performativitat des
Kdrpers korrespondiert damit unmittelbar mit eifiéeatralitat der Macht: Denn in
dem In-Szene-Setzen des Kdrpers besteht der tleeAspekt von Bio-Mach >4

*3Waltz, Sasha (2008), Zitat nach: Michaela Schlangeth (Hrsg.)Sasha WaltzAlexander Verlag,
Berlin, S. 17.

*>*Klein, Gabriele (2005)Das Theater des Kérpers. Zur Performance des Kdigham, in: Markus
Schroer (Hrsg.)Soziologie des KdrpeBuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 82.
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Fur Klein hat die performative Kraft des Bild-Kérgeeinen besonderen Stellenwert,
da er ein zentrales Element unserer heutigen Mgédsailschaft ist, die einen
asthetisierten, fitten, kraftigen, gepflegten unahgen Korper als Ideal-Bild
reklamiert und als Norm(alitat) hervorhebt. Dieh8oen’ und trainierten Korper, die
man in der Choreografie zu sehen und spuren bekpmarkieren (mit viel Ironie)
eben dieses Bildwerden des Kérpers und bestétigen,Bominanz der Bildlichkeit
der Korper Uber die Koérperlichkeit des Bildér®. Die Wiederkehr der Kérper,
resumiert Klein, findet auf der Ebene des Imaginé&tatt und ist unausweichlich auf
einen Bilddiskurs angewiesen.

Die ChoreografieKorper bietet also eine zweifache Perspektive an: Das @&ibes
individuellen Korpers wird dem Bild des uniformient und mechanisierten Korpers
entgegengestellt. Besonders deutlich zeigt sickedi®ontrast in jenen Szenen, in

denen die Tanzer ihren eigenen Korper beschrelbemner dieser Szenen hort man:

This is my body. Back side. Front side. And profilgidn’t really choose it. | was
born more or less like this. Now, | am one meteat aighty four high and my weight
is twenty one kilo and a half. Inside my whole boldyave twelve liters of water.

Ahnliche autoreferenzielle Beschreibungen werderhrmweimal wiederholt, einmal

von einem Tanzer und einmal von einer Tanzerin innallen Fallen wird dieselbe

AuRerung entfaltet. Diese Szenen stehen in stadkentrast zu jenen Teilen der
Choreografie, in denen die Tanzer eine Kolonneebijdlie sich im Rhythmus einer
Maschine und einer Uhr bewegt.

Was an den gesprochenen Szenen besonders aidtatlass die Beschreibung nicht
mit dem Ubereinstimmt, worliber gerade gesproched: WWenn z.B. eine Tanzerin

erwahnt, im Winter wirde ihr Gesicht zittern, zegje dabei gerade nicht das
Gesicht, sondern Bauch und Arm. Im Hinblick auf Biesonanz, die sich zwischen
den gesprochenen Worten und der Bewegung ereigaety man sich mit Judith

Butler fragen:

Kénnen wir unseren Korper benennen? Oder schie®serer Bemihungen des
Benennens immer wieder am Ziel vorbei? Auch wens 8&grechen und das

*>Klein, Gabriele (2005), S. 88.
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Benennen eine Bewegung des Kdrpers darstelledjesteine Bewi%ung, die nicht
immer, oder vielmehr nie eine Ubereinstimmung reindKorper ergi %6

Gespalten zwischen Bild und Sprache, wird der Koimpeseiner Prozessualitat und
Dissonanz inszeniert/choreografiert; die Grenzemsdwen dem individuellen und
dem kollektiven Koérper werden unscharf, und der g€drin seiner gleichzeitigen
Objektivitat und Subjektivitat dargestellt. Die kische Geste des Zeigens
bestimmter Korperteile verweist auch auf die Spajtin der Beziehung zwischen
dem phanomenalen Leib und dem semiotischen Korperhier klar auseinander
treten. Mit der ,Doppelung von Leib-Sein und Koérptaben* wird der Prozess der
Verkorperung adressiert und seine spezifische Négitét herausgestelff’ Das

permanente Oszillieren zwischen dem Versuch, atess#lantrolle Gber den Korper
zu gewinnen und jener singularen Bewegungen unarettionen, die sich jeder

Ordnung und Disziplin widersetzen, veranlasstedutlgendes zu bemerken:

Es gibt also keine Kontrolle tber den Kdrper, wederch Benennen noch durch
Bertihrung, durch Fassen, durch Driicken und Ziebed. zugleich gibt es keinen
Kontrollverlust, es gibt keinen Moment, von dem msagen konnte, dal3 eine
Bewegung nicht in die Tanzsequenz hineinpaldt, mdder die Tanzer nicht wildten,
was sie turr>®

Butler argumentiert weiter, dass gerade diese ggérdynamik zwischen Kontrolle
und Verlust von Kontrolle jene Situation sichtbaaaht, in welcher Norm und
Idealbild des Korpers reflektiert werden, die aber Endeffekt nie wirklich
verkorpert werden kann.

Eine der pragnantesten Szenen, in der diese Abumjchvon der Norm
hervorgerufen wird, ist die einer ,zentaurischersibn’ des Korpers®® Etwa in der
Mitte der Choreografie betreten zwei merkwirdige sére die Szene; ihre
Oberkorper werden frontal gezeigt, die Beine von Sleite. Langsam bewegen sie

sich durch den Raum und hinterlassen Stapel voRemeTellern. Ihre deformierten

%% Butler, Judith (2002)Body: recognizable/unrecognizable. Uber das Stiiap&r von Sasha Waltz
in: Sylvia Sasse/Stefanie Wenner (Hrsigllektivkdrper. Kunst und Politik von Verbindyng
Transcript Verlag, Bielefeld, S. 166.

5" Fischer-Lichte (2004), S. 139.

%8 Butler, Judith (2002), ebd.

*9Vgl. Foellmer, Susanne (2009), ebd.
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Bewegungen zeigen eine: ,groteske Inversion, beijeleils zwei Tanzer/innen
unter dem Tuch ineinander verhakt siftl*

Aus einer phanomenologischen Perspektive kann nesmeslVerfahren vielleicht als
Dezentrierung des Korperschemas deuten, die eitschendende Rolle bei der
Positionierung des Subjekts im Raum hat. Bernhardldénfels zufolge (der
wiederum an das Denken Merleau-Pontys anschliags} kich das Kérperschema als
die Art und Weise definieren ,wie der Korper sicledert* und wie er von der
Position des Anderen wahrgenommen und gedacht®WiRraziser gesagt heifit das,
dass das Koérperschema eine einheitliche Vorsteluamy Korper impliziert und der
raumzeitlichen Orientierung dient. Akzentuiert wirigr die leibliche Bewegung, mit
der eine ,gelebte Raumlichkeit* entsteht und daemtveranderter Raumbegriff, der
die Relationalitat des Raumes und die dabei entdehde Rolle der leiblichen
Orientierung zum Ausdruck bringt? Das dezentrierte Kérperschema steht hier in
engem Zusammenhang mit der falschen Benennung dgreKeile und stellt die
Dekonstruktion des einheitlichen Korperbildes ued Horpers dar.

Die hier beschriebene Szene entwickelt sich weibelem der Téanzer eine Téanzerin
aus dem Tuch hervorholt und mit ihr eine kurze @€hbgrafie ausfiihrt, die den
Eindruck erweckt, man wirde einen Tanz der Verdapplverfolgen, weil jede
Bewegung des Tanzers von der Tanzerin exakt wieltarhd nachgeahmt wird. Am
Ende des Stiucks findet sich eine &hnliche Szenegein die Asymmetrie der
Geschlechter dargestellt wird: eine Tanzerin bewseatt zur Glasscheibe und schaut
dort auf ihre Reflexion, die in Konturen sichtbat (sie steht nicht vor einem
Spiegel, sondern vor einer Flache, die fast gansparent ist); auf der anderen Seite
des Glases steht ein Tanzer. Nach einer Weile ke@decsein Gesicht mit seinem
schwarzen Hemd, sodass nun die Reflexion der Ténbesser sichtbar wird. In
dieser Szene werden Worte gesprochen wie: ,theomiirrtelevision®, ,the
window®. Es sind Aussagen, die in diesem Zusammeghaleutlich auf
Performativitat und Reflexivitat der Blicke hinwers die zwischen der Tanzerin und
dem Téanzer hin- und hergeworfen werden. Wenn diezdidn ihrem eigenen Bild

begegnet, wird jene Spaltung des Subjekts inszerdex auf der Trennung von

%0 Foellmer, Susanne (2009), S. 210.

1 Waldenfels, Bernhard (200@as leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phanomeneldgs Leibes
Suhrkamp, Frankfurt a. M., S. 121.

*%2\Waldenfels, Bernhard (2000), S. 118.
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Sehen und Blick beruht. Aus einer psychoanalytiscRerspektive, die in diesem
Fall auch eine Erweiterung des Kérperschema-Begbi&deutet, kdnnte man mithin
annehmen, dass es sich hier um eine AsymmetriBlildss und der Subjektivitat
handelt. Lacan reflektiert diese Positionierung Gedjekts, indem er behauptet:
.[1jch [sehe] nur von einem Punkt aus [...], birbga] [...] in meiner Existenz von
tberall her erblickt®?

Nach der Zentauren-Szene erreicht die Choreografien dynamischen und
energetischen HOhepunkt; es wird nun sehr chaotiachlaut. Eine Tanzerin zahit
hektisch ihre Haare, ein Tanzer geht durch den Ramdhtut so, als wirde er mit
jemandem streiten, eine andere Tanzerin wischt dieerschwarze Wand, die im
Zentrum des Raums steht und hinterlasst dabei wW&pReen, ein Tanzer, der dicht
neben der Wand steht, spritzt sehr viel ParfumenLdft, andere Tanzer ziehen sich
aus, rennen durch den Raum, tanzen einen tangolanliTanz, schlagen eine Jacke
gegen die Wand, schreiben mit Kreide auf den Bawksm ziehen eine Uhr auf. Auch
die auditive Atmosphare ist in diesem Teil des EgUsehr aufgeregt und hektisch;
immer wieder bekommt man Gerausche zu hoéren, derablhrticken erinnern oder
Klange, die wie aus einer Fabrik kommen. Dass Liehstarkt dieses Chaos: War
die Beleuchtung in den ersten zwanzig Minuten uiveert, so wird das Licht nun
ein- und ausgeschaltet, was einen Stroboskopedfekugt.

Auf der Wahrnehmungsebene erzeugen diese vielench@&tigkeiten eine
Spaltung. Da die Handlungen in allen Teilen der midilund auch auf3erhalb der
Buhne stattfinden (so zerschlagt ein Tanzer sénetliteller ganz am rechten Rand
des Theatersaals), kann man nur Teile von Handiungdarnehmen. Dem Publikum
wird einmal mehr Sukzession und linearer Gesambliokr verwehrt, es wird
gezwungen, mit seinen Blicken von Tanzer zu Tarmaerspringen. Raumlich
betrachtet kommt es zum HoOhepunkt der Szene, wanddnzer auf Skiern die
Wand herabsteigt. Dieser Vorgang erinnert an difoReances/Nalking on the Wall
und Man Walking down the Side of the Buildvan Trisha Brown, wo ebenfalls der
Kdrper in einem schwerlosen Zustand gezeigt wumt® $0 neue Perspektiven auf

seine Mdoglichkeiten er6ffnet wurden.

*%3 Lacan, Jacques (198Dje vier Grundbegriffe der Psychoanalyse. Das SamiBuch X} Quadriga
Verlaggesellschaft, Weinheim, S. 78.
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In Korper, kann man also sagen, ist alles dem Korper deréranzerstellt; er wird
in einer unuberschaubaren Vielfalt inszeniert uisdgébt (auRer der schwarzen
Wand) keine anderen Objekte, die den Blick ablenkérden. Die kahlen und kalten
Wande der Berliner Schaubihne bilden einen visoellad architektonischen
Kontrapunkt, der die Sichtbarkeit der Korper altst@rmdoglicht. Ausgehend von der
Kategorisierung, die Hans Thies-Lehmann vorgeseémnldwt, kann man im Fall von
Kdrper ein ,zentrifugales’, aber auch ,zentripetales’ R&omzept feststellen. Da der
Buhnenraum in seiner ganzen Voluminositat ausgémiitd, kann man von einem
,zentrifugal’ wirkenden Raum sprechen, der: ,eitifadurch seine gewaltigen
Dimensionen die Wahrnehmung aller anderen Elemeiteerwiegt oder
uberdeteminiert [...F%*

Anderseits — und dies wird besonders in jenen faller Choreografie sichtbar, wo
die Tanzerinnen sehr nahe an das Publikum herantrekann aber auch von einer
,Zentripetalen’ Raumgestaltung die Rede sein, weih durch reduzierte Distanz in
diesen Situationen die physische Nahe der Tanzamlram eigenen Leib spiren
kann. Durch die Oszillation zwischen Nahe und Disthis hin zu Unsichtbarkeit der
Tanzerlnnen (beispielsweise wenn sie im hektischaeih des Stlcks alle Teile des
Raums ,bewohnen’ und manchmal ganz im Hintergrusher am obersten Stockwerk
der Schaubihne agieren) wird der Raum in seinematioehlen Charakter
wahrgenommen, und das in erster Linie durch dieadysche Beziehung der
Tanzerlnnen zueinander und zum Publikum.

In ihrem Interview mit Michaela Schlangenwerth érklSasha Waltz die Rolle, die
der Raum und besonders die Schaubuhne&K&iper hat: ,Ich weil3 nicht, ob ich
Korper gemacht hatte, wenn ich nicht an die Schaubihnanggm ware. Dadurch,
daR ich an diesen Raum gegangen bin, hat sich emaeses, Neues entwickelt®
Als wesentlichen Punkt erwadhnt Waltz, dass einerTdeemenkomplexe itKorper
eben gerade das Verhdltnis von Raum und Korper ist: da&rmessungen, die
Sichtbarmachung des Rauni8®Dadurch dass der Raum ausgehend vom eigenen
Korper der Tanzerlnnen gestaltet und vermessen, wimtfaltet sich eine affektive

Topologie, in der die Grenzen zwischen Innen un8eéuverschmelzen.

54| ehmann, Hans-Thies (1999), S. 286.
*%\Waltz, Sasha (2008), S. 58.
*®\Waltz, Sasha (2008), S. 62.
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Jener Raum, der in Waltz’ Choreografie vielleichit meisten Beachtung erfahrt, ist
der taktile Raum der Haut. Als Grenze wird die Hepmoriert und durchbrochen,
was sich vor allem in jener Szene verdeutlichtgdén man den Eindruck bekommt,
einem Tanzer wurde aus der rechten Brust eine Bf@sauswachsen. Mit der
expliziten Choreografie, die auf und durch die Hstattfindet, eréffnet sich eine
Maglichkeit ein weiteres Element der Raumgestaltangusprechen, namlich die
Beziehung zwischen Innen und Aul3en. Fir Susannséf&ann man angesichts der
Thematisierung der Haut in der zeitgendssischensKteststellen, dass: ,sich die
lange Auseinandersetzung mit Grenzen, mit Oberédchund ihren
Durchlassigkeiten, mit Transparenz, Transluzenz uDpazitat heute in der
Diskussion der Haut fortsetzt* Demzufolge ware die Haut jener Topos, an dem
sich der Diskurs Uber die Grenzen zwischen Inneth Anl3en darstellt, sowie der
Ort, an dem der Austausch mit der Welt und den Aerdenszeniert wird. So fungiert
die Haut als ein Zwischenraum, der nicht mehr dagh von dem Auf3en abgrenzt,
sondern eher eine (Schnitt)Stelle des Kontakt¥ist.

Das Aufreilen des Korpers entspricht dem Versuah,Gienzen des Kérpers zu
erweitern und ihn fir neue Wahrnehmungsweisen fnenf Sehr oft steht dabei das
Verhéltnis zwischen Kérper und geometrischer FlacheZentrum. Wie in der
Choreografie Impromtus wird in Korper eine dynamische visuelle Beziehung
dadurch geformt, dass der Tanz sein affektivesargdnisches Potenzial in Kontrast
zur geometrischen und kantigen Wandstruktur eetfalDa die Flache auch eine
vertikale Position einnimmt, kann man sie aucheat® symbolische Darstellung der
geometrischen Ordnung und der Vertikalitat deut&ine dramaturgisch besonders
wichtige Situation inKorper ist deshalb jener Moment, wenn nach der oben
geschilderten hektischen, chaotischen Szene dial\f&lty und bis zum Schluss eine
gekippte Plattform (Flache) im Raum bildet, auf diége Tanzer eine horizontale
Bewegung ausfihren, die schlief3lich in ein Korgdribniindet, in dem die Korper
aufeinander gestapelt sind.

Dieses Flachwerden der Korper verfolgt die Logikesi Bildwerdens, in dem der

dreidimensionale Raum suspendiert und als Bild ehdben wird. Verkorperte im

" Hauser, Susanne (200B)ie Haut als Zwischenraunn: Angela Lammert, Michael Diers, Robert
Kudielka, Gert Mattenklott (Hrsg.J,opos Raum. Die Aktualitdt des Raumes in den Kiirge
GegenwartAkademie der Kunste, Berlin, S. 309.

%8 Hauser, Susanne (2005), S. 315.
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Zeitalter des klassischen Balletts die Ballerinameje Topos der ,phallischen
Vertikalitat,>*® um es mit Susan Leigh Foster zu formulieren, daid mit dem
postmodernen Tanz immer wieder die Horizontalitat 8ewegung betont, was
dementsprechend auch Folgen fur die Raumgestatiamng

Ein weiteres Motiv, das zur Auflésung der starrererizen des Koérpers fuhrt, ist das
Wasser. Neben der expliziten Erwahnung durch edrezdrin, dass der menschliche
Kdrper aus etwa 12 Liter Wasser zusammengesetatirst auch Wasser getrunken
und auf die Buhne gegossen. Die Bedeutung des Vgakaen in Zusammenhang
mit der Auflésung der Hautgrenzen als ein Versuetegitet werden, das Verhéltnis
zwischen Innen und Auf3en zum Kollaps zu bringem.db&rre und harte Kérper wird
nun in seinem nassen Zustand dargestellt, womiizé&xpuf seine Materialitat und
Unabgeschlossenheit, sowie auf die Fluchtigkeitfiehtigung des Tanzes
verwiesen wird. Den nassen Korper begreift die Kussrikerin Amelie Jones in
ihrem Buch Self/lmagein Opposition zum dualistischen Korperbegriff, ,danter
anderem, durch die Opposition zwischen Innen un@efudefiniert ist: ,We feel
radically aware of our wet embodiment, of the caundius fold of flesh that, like the
surface of a Mdbius strip, endlessly slithers frexterior to interior.?”°

Ein Kontrapunkt zu diesen nassen und pordsen Kiorgied die starren und steifen,
die ein Bildwerden des Fleisches hervorrufen. Waerseits der nasse Kdrper in
einem eher chaotischen, organischen und singul&nstand hervorgebracht, treten
die unbewegten Korper in ihrer Uniformitat vor. Dénterschied zwischen diesen
zwei Inszenierungsverfahren ist auch auf der EldgreWahrnehmung erfahrbar,
namlich als Oszillation zwischen haptischer undigiler Raumlichkeit, was mit dem
Hin- und Her zwischen zentripetalem und zentrifegaRaum korrespondiert. Da im
ersten Fall der nasse Korper ganz vorne, nur eir pheter von der ersten
Zuschauerreihe entfernt ist, entfaltet sich ein dopnmittelbarer Nahe. Anderseits
werden die Kdrperhaufen tiefer in dem Buhnenraunortet, wodurch eine visuelle
Distanz zu ihnen generiert wird. Mit dieser Ostila zwischen dem nahen und dem
distanzierten Koper wird auch die Differenz zwisthedem lebendigen

(dynamischen) und toten (statischen) Korper sichtimacht. Jean-Luc Nancy

*9vgl. Foster, Susan Leigh (1998)e ballerina’s phallic pointén: Susan Leigh Foster (Hrsg.),
Corporealities. Dancing Knowledge, Culture and PoyRoutledge, New York/London. S. 1.
"% jones, Amelia (2006), S. 184.
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zufolge kdonnte man diese Spannung zwischen lebemdignd totem Korper auf

folgende Weise interpretieren:

Ein Korper wird Raum, ein Korper vertreibt sich, f adentische Weise Er
entschreibt sich als KérpelRaumgeworden ist er toter, vertriebener Korpergist
widerwartiger Korper. Der tote Kérper grenzt dasdéfivartige ab und kommt zur
Welt zuriick®”

Ein wichtiger Teil der Raumvermessung und ein deekVerweis auf das
epistemologische Problem der Tanznotation ist disecBriftung des Raums. In der
chaotischen Szene, einige Minuten bevor die Wamgbdn wird, schreiben vier
Tanzer — ausgestattet mit weiRer Kreide — versemedsatze auf die Wand, die uns
in Ichform Informationen Uber den erschopften Kérnpermitteln. Es sind Aussagen
Uber das sich-unwohl-Fuhlen des Kérpers, der vegiteauch krank ist. In dieser
Form wird der Themenkomplex ,Korper auch in undaudie Schrift inszeniert,
womit ein intermedialer Bezug zum Schreiben reatfisi wird. Der
Literaturwissenschaftlerin Vittoria Borso zufolgst idie auf den Kérper bezogene
Schrift eine Voraussetzung fir Topologie und Rauemtierung: ,Die topologische
Konstellation des Subjekts ist korperbezogen. Rileri® zeigt, wie sich der Mensch
mittels seines Koérpers im Raum positioni€ft™

Im Fall vonKoérper wird diese Beschriftung des Raumes noch durch evdifdrisse
erweitert. Jeder Tanzer und jede Tanzerin werdeiikaeund horizontal vermessen,
indem sie gegen die Wand gestellt und ihre Korpsttk@n mit Kreide aufgezeichnet
werden. Dieser Vorgang hat Ahnlichkeit mit der $msicherung an einem Tatéf.
Die Arbeit mit der Spur eroffnet eine neue Ebenef welcher Sasha Waltz
strukturell auf die flichtige Prasenz des tanzerti@pers verweist. In diesem Sinne
ist ihre Arbeit auch eine Auseinandersetzung mimderoblem, wie man die
performativen Ereignisse des Korpers und des Tarmadzeichnet, fixiert und
festschreibt. Ist dies aber nicht schon ein gemuMedienwechsel? Oder, anders
gefragt vielleicht auch eine Situation, in der @agensatz und der Konflikt zwischen
Tanz, Korper und Schrift performativ ausgehandaitlev

" Nancy, Jean-Luc (2007¢;orpus Diaphanes, Ziirich/Berlin, S. 91

>"2Bors0, Vittoria (2007)Topologie als literaturwissenschaftliche Methodie Schrift des Raums
und der Raum der Schrifh: Stephan Ginzel (Hrsgljppologie. Zur Raumbeschreibung in den
Kultur- und Medienwissenschaftefranscript Verlag, Bielefeld, S. 287.

*"3 Eine Ahnliche Markierung ist auch in der Pollesuszenierung vorhanden. VIl SBIGRL67. dieser
Arbeit.
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In den verschiedenen Themenregistern, innerhaler dafaltz die Frage nach dem
Korper verortef™ wird dieser in seiner Offenheit, Unabgeschlossienimed auch
Fragilitdt dargestellt. Indem er gleichzeitig inngx Subjektivitat und Objektivitat
inszeniert wird, ergibt sich die Mdglichkeit, ihnch als eine Ware zu thematisieren.
Der Warencharakter des Korpers wird besonders prign jener Szene illustriert,
wo die Tanzerinnen dariber Auskunft geben, wie edtimmte Korperteile kosten.
Dabei werden die Zahlen direkt auf den Korper daklesodass dieser als
Inskriptionsflache und Bedeutungstrager bzw. alssuRat Okonomischer und
kultureller Wertstiftung dargestellt wird. Immer eder verflieBen die thematischen
Ebenen und reflektieren somit auch im strukturellerdl dramaturgischen Register
jene Vielfalt, Ungreifbarkeit und Unerschopflichkeles Korpers. Mit Rekurs auf
Allison Pingree pladiert Susan Foellmer dafur, die®rozessualitat und
Verwobenheit der verschiedenen Ebenen, die den ékégmd seine Gestalten
bestimmen, mit einer ,Taxonomy of in betweenn&SsZzu verstehen. Jenseits
maoglicher Binaritaten erfasst Waltz ilk&rper in einer intermedialen Choreografie,
in der die Transition zwischen Korper, Bild und Bitheine flichtige Topologie

gestaltet, die den Kérper in seiner Offenheit urhtihgenz erscheinen lasst.

5.4 Choreografie einer verschwundenen Welt

Auch die Arbeiten des jugoslawisch-ungarischen doitten Kdinstlers und
Choreografen Joseph Nadj bewegen sich in einer aleediGrauzone. Fur unser
Thema ist es aufschlussreich, auf die Chorogrdfes philosophes(2001)

einzugehen, weil in dieser eine dreifache intermlediPassage, namlich von
Installation zu Videoprojektion und zu Choreogradtattfindet. Das Stiick ist in drei
Teile geteilt, jeder Teil findet in einem bestimmt@aum statt und wird mit jeweils
anderen medialen Mitteln realisiert. Zuerst betriin einen kreisférmigen Raum, in
dem 24 Bildschirme montiert sind, auf denen marwseci-weil3e Bilder zu sehen

bekommt. Auf den ersten Blick scheint es, als wétenBilder statisch, aber wenn

" |n dem Interview mit Schlangenwerth katalogisiet Kiinstlerin vier Themenkomplexe, die in
Kaorper reflektiert wurden: Body Systems, Korper ialim, Korper und Medizin und Kérper und
Geschichte, Vgl. Waltz, Sasha (2008), Ibid.

>Vgl. Foellmer, Susanne (2009), S. 212.
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man sie sich nach einer Weile wieder ansieht, blemeran, dass doch eine
Veranderung/Bewegung stattgefunden hat: eine Hatddie Singer Nahmaschine
beriihrt, der schwarze Fleck hat sich vergroRerte éixt ist tiefer in die Farbe
eingetaucht, zwei komische surreale Wesen sinchander geriickt etc. Obwohl es
sich also um bewegte Bilder handelt, sind sie extneerlangsamt, sodass sie
eigentlich wie Fotografien funktionieren, Fotogeafj die jedoch durch eine
temporale und spatiale Dimension erweitert since Ripologische Lage und die
Nummerierung der Monitore sind ein symbolischenh&gs auf einen Zeitzyklus, der
sich jeden Tag von neuem wiederholt. Gleichzeitigktionieren die Bilder wie eine
Art Erinnerung an eine langst vergangene Zeit unéreebenso abwesenden Ort,
namlich Zeit und Ort der judischen Intellektuellemd Kiinstler aus Mitteleuropa; das
Stick ist namlich dem polnisch-judischen Schriftste Grafiker und Zeichner Bruno
Schulz gewidmet, der 1942 in einem Judengetto ohBlnycz erschossen wurde.
Aus einer geografisch-kartografischen Perspektaenkman behaupten, dass Nadj
die Erinnerungslandschatft rekreiert, in der er esdfindheit verbrachte: die flache
Vojvodina im Norden Ex-Jugoslawiens an der Grenmaschen Ungarn und
Rumanien. Wie der Kunsthistoriker Miroslav JovancidBezug auf Nadjs bildende
Kunst festgestellt hat, ist das geografische Elénden flachen Landschaft immer

schon vorhanden. ,, The elements of the plain®“, a@doic:

the wind, dust, soil, mud, vegetation, visible andisible beings that Nadj like a

Mercator of Vojvodina sophisticatedly feels withs tienses and then carefully and

devotedly, with a measure that sometimes leavedrasathless, record in his
. : /6

cartographic works, are the elements that bewdderamaze us.

Ein Motiv, das auf fast allen Bildern der Instalat vorhanden ist, ist der Tisch. Da
Nadjs Vater Tischler war, kann dieses oft wieddehdliotiv als Hinweis auf die

entscheidende Rolle verstanden werden, die dasbiagtafisch-geografische

Element flr Nadjs Poetik spielt.

Auf der zeitlichen Ebene wird mit der Installatieme extensive Dauer der Bilder
inszeniert, sodass man den Eindruck bekommt, diewdede sehr verlangsamt, fast
eingefroren. Aus medialer Sicht ist damit die Pgeseon Fotografie und Film und

die Differenz zwischen beiden angekindigt. Fast @iabmale verkorpern die

>’ Jovancic, Miroslav (2010%;he Nature of the Spirit or the Cartography of HiddElementsin:
Snezan& uruvija, Andrej Migev (Hrsg.), The Spirit of Nature - Apocrif Codex, 14th Bienraél
Art, Cultural Centar of P&evo, Patevo, S. 175.

218



Bildschirme einen untergegangenen Chronotop. Auw éhnliche Weise wie Roland
Barthes schreibt Eduardo Cadava: ,There can be Imatograph without the
withdrawal of what is photographed. The conjunctidrdeath and the photographed
is the very principal of photographic certitudee fshotograph is a cemetet{*

Der erste Raum ruft also einen Erinnerungsraumdngder sowohl das Andenken an
eine vergangene Zeit erwecken soll, wie auch anKahnelheit von Josef Nadj in
Jugoslawien — ein Land, das nicht mehr existied emen Topos der Abwesenheit
und Nostalgie markiert. Hierzu passt BrandstetfEhese Uber den raumlichen
Aspekt des ErinnernsAlle Erinnerung ist raumlich. Choreographie, alstéNaind
als Kartographie von Bewegung, ist eine Form dadaGetnis von Bewegung zu
bewahren [...J}"®

Der zweite Teil der Choreografie entfaltet sichForm einer Videoprojektion. Das
Publikum sitzt nun in einem kreisférmigen Theattord sieht ein Video an, das von
vier Seiten auf vier rechteckige Leinwande projizi@ird. Die Bilder zeigen eine
Gruppe von funf Menschen, die durch den Wald wamdend diverse Sachen
entdecken: ein Nest, eine Schnecke, einen Tisclausigestopften Schmetterlingen,
eine Fliege auf einer Glasscheibe und ein Buchjiseseine wissenschaftlich-
philosophische Reise in die Natur. Diesmal entfpidie Geschwindigkeit der Bilder
der normalen Bewegung, die Figuren im Video haliema @lieselbe Grol3e, wie die
,wirklichen’ Personen, welche nach dem Ende desed$dauf der Blhne tanzen
werden.

War der erste Teil als Installation mehr auf Olgekler Erinnerung fokussiert,
welche die Gestalt raumlich und zeitlich ausgedshRbtografien einnahmen, so
findet hier eine Transformation statt, die starkerRichtung filmischer Narration
verlauft. Die Kamera bleibt immer ,neutral’, d.hs gibt keine Close-ups oder
Schwenks. Wenn die Personen den Rahmen des Kaelésissen, ereignet sich ein
Schnitt, sodass der Beobachter den Eindruck bekpemwirde vor einem Fenster,
das in die Realitat zeigt, sitzen. Die mediale Bgssaus dem ersten in den zweiten
Teil ist in Form eines Medienwechsels gestaltet, kdar die Differenzen zwischen

Video und Fotografie, sowie zwischen Stasis und eKi& hervorhebt. Auch

>"" Cadava, Eduardo (199®)/ords of LightPrinceton University Press, Princeton/New JerSe?2.

>"8 Brandstetter, Gabriele (200@horeographiels Grab-Mal. Das Gedachtnis von Bewegying
Gabriele Brandstetter/Hortensia Volckers (Hr&geMembering the Bogdifatje Cantz Verlag,
Ostfildern-Ruit, S. 108.
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hinsichtlich der Beobachterposition kann man einégfeienz erfahren: Waren
namlich im ersten Teil die Beobachterinnen mobd drie Bilder (fast) statisch, so ist
die Situation im zweiten Teil genau umgekehrt — Bablikum nimmt einen festen
Platz ein, und die Bilder bewegen sich. Was jedathbeiden Fallen in den
Vordergrund tritt, ist die archivierende Eigenst¢hain Foto und Video. Zu diesem
Ubergang von einem installativen Raum zu einem Kinm lasst sich folgendes

feststellen:

The installation space becomes a renewed theateragle (re)collection, which both
takes place and interfaces with performance sgazenbvie theatre has represented
for the last century and continues to embody. Arhige of moving images comes to
be displaced in hybrid, residual interfacﬁ?ﬁ.

Topologisch gesehen ist die Transition aus dem allatbnsraum zur
Videoprojektion der Ubergang aus einem inneren Rgdie Objekte auf den
Bildschirmen zeigen einen inneren Raum) hin zureinéfenen Raum der Natur.

Im dritten Teil transformiert sich der kinematisdteeche Raum in eine runde Bihne,
mit einer Falltdr in der Mitte, wo die finf Tanzeerschwinden und auftauchen. Die
Architektur der Buhne ermoglicht eine Néahe, durghrdan die Auffihrung fast auf
eigener Haut zu spliren bekommt. Gleichzeitig wicd asich eine gegenseitige
Visibilitat erzeugt — man kann auch das gegenulieersle Publikum beobachten.
Mit diesem raumlichen Dispositiv ist ein ,anatoohisr Blick’ entfaltet, der schon
im zweiten Teil des Sticks initilert wurde. Fir digmwissenschaftlerin Guliana
Bruno besteht zwischen einem kinematisch gelenBteak und dem anatomischen

eine wesentliche Analogie:

Just like the anatomical gaze, the cinematic gagsedts by moving across and in
depth, plunging into space and traversing it. Changing the relation to perception,
cinema has changed the relation to the body -sitath embodied and disembodied
the gazéa.80

Ahnlich wie bei Sasha Waltz wird bei Nadj eine Qatibn zwischen visueller und
haptischer Wahrnehmung/Raumlichkeit provoziert.elrsten und zweiten Teil wird

dem Publikum der lebendige Korper verweigert undind-orm eines fotografischen

"9 Bruno, Giuliana (2007Rublic Intimacy, Architecture and the Visual Am&IT
Press,Cambridge/Massachusetts/London, S. 28.
80 Bruno, Giuliana (2007), S. 93.
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bzw. filmischen Bildes dargestellt. Im dritten Teih dem die Distanz zwischen
Publikum wund Bihne sehr gering ist, entfaltet sigine zentripetale
Raumorganisation, die das Theater zum Ort demgtébten Energien“ machit:

Die dreifache mediale Passage kann in Anlehnunigaars Thies-Lehmanns Thesen
als ein Spiel mit der ,vervielfaltigten Rahmung“ rs@nden werden, die
kennzeichnend fiir postdramatische Auffihrungspseest®® Anders als im
dramatischen Theater, wo die Auffihrung durch &aémung und eine Perspektive
bestimmt wird, 16sen sich in der postdramatischerffirung diesesine Rahmung
und Perspektive auf. lnes Philosophewird jede fixierte und fixierende Perspektive
von vornherein unterlaufen; zuerst, weil die Zuserinen die Auffihrung als
Installation erfahrenin der sie sich bewegen und dann, weil der Auffihrtengs
nicht nach dem Dispositiv der Guckkastenbihne ettt und deswegen die
Gesetze der Perspektive unterlauft. Die vervieffidt Rahmung hat eine
entscheidende Wirkung auf die Wahrnehmung, denbesigrkt: ,dass das Einzelne
auf sich zurtickgefuhrt wird als gesteigertes Hiend Sosein seiner sinnlichen
Beschaffenheit, oder von der anderen Seite be#gchtgesteigerte
Wahrnehmbarkeit®?

Da die Live-Auffihrung gleich nach der Videoprojekt stattfindet, vermischen sich
die Register und es kommt zu einer Uberlagerungavein der Bildwahrnehmung
und der Wahrnehmung des dreidimensionalen Kdrgerspun in seiner Leiblichkeit
dargestellt wird. Ein dynamisches und permanenszli@ren zwischen Bildlichkeit
und Korperlichkeit bewegt die ganze Choreografies twerden deformierte
Korperbilder auf die Blhne gebracht, deren Gebnolobié einen surrealen Effekt
erzeugt. Zusatzliche Dynamik wird auch dadurch wykedass die Falltir immer
wieder geoffnet und geschlossen wird. Das Versctiennund Auftauchen der
Tanzer und Objekte (ein Tisch, ein weilRes Leintwagh, Mannequin) bewirkt eine
Wahrnehmung, die zwischen Sichtbarkeit und Nichtbiarkeit oszilliert. Einen
visuellen Hohepunkt bildet die Transformation desntuchs in eine Schiffform:
einen Moment lang sieht es so aus, als wirde dasf $angsam in der Offnung
untergehen. Dieses Motiv wird auch auf einer Mitk@se wiederholt: Aus dem Arm

eines Tanzers wird Wasser in einen Hut gespritahirend ein anderer Tanzer ein

81| ehmann, Hans-Thies (1999), S. 286.
82| ehmann, Hans-Thies (1999), S. 288.
%83 | ehmann, Hans-Thies (1999), S. 290.
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kleines Origamischiff aus Papier zusammenbasteltasndann im Hut platziert. Die
Choreografie, die immer wieder auch den Charakterere Puppenanimation
annimmt, entfaltet auf diese Weise einen Toposleim es keine klaren Trennungen
zwischen Objekten und Kérpern gibt. Alles wird eifieansformation ausgesetzt und
die Ubergange zwischen Bild, Kérper und Skulptandgiermanent flieRend.

Ein Element, das auch in anderen Choreografien Nadj vorhanden ist, ist eine
Gerduschkulisse, die live parallel zur Choreografentsteht. Ein Trio,
zusammengesetzt aus einem Perkussionisten, einelosgider und einem
Violinisten (der abwechselnd auch Bass spielt) ak®it eine jazzahnliche
Improvisation, die den Rhythmus der Auffihrung besit und mit der
Geschwindigkeit der Bewegungen korrespondiertindl it very important* bemerkt
Nadj:

to work with musicans on stage [...] In fact, | @ontinuing the stage research |
started back inThe last Landscapthat feeds on the impressions of these regions,
landscapes and creatures of the plein. [...] | feat | have to bring out the visual
element of the play onto the same level as the calrs?

Dadurch dass die Musik eine rhythmische RahmungdiéirChoreografie vorgibt,
wirkt sie auch auf die visuelle Organisation ders&len scéne und erméglicht den
Tanzern, ihre Bewegungen prézise umzusetzen. Hifizgen ist, dass der live-
Charakter der Musik die fliichtige Gegenwart deszZ€arnunterstreicht und auf diese
Weise die Prasenz intensiviert.AulRerdem ist es @mrauschkulisse, die die
Atmosphéare des Raums entscheidend bestimmt.

Am Schluss der Choreografie wird noch einmal dasdi@fische Medium auf die
BUhne gebracht: Auf einem Notenstander sieht mankkines Foto, das einen
Tanzer, fixiert in Zeit und Raum, darstellt. Die rgtellung endet damit, dass ein
Mannequin, von einem Tanzer animiert, seine Handhhebt, die einen
Dirigentenstab halt. In dieser Sequenz zeigt siehDdfferenz zwischen Kinesis und
Stasis, sowie der Unterschied zwischen der lebendiguffihrung und ihrer
Rekonstruktion in Form von Fotografie. Die Roller dEotografie bei Nadj

thematisiert die Schriftstellerin Myriam Bloedé:

% Nadj, Josef (2010), Zitat nach: Mirko Setiarthean Dancerin: Snezan& uruvija, Andrej
Mirc¢ev (Hrsg.), S. 157.

222



His oldest known photos, that were exhibited ammiwshto the audience, were made
in the same period as the ,Installations’ abouttifn..] Nadj also uses this medium
to conduct a discrete but obsitante research wimchis opinion, corresponds to a
,dramaturgy of locus’ and aims to establish ,thpdimgy of a vanished world>?°

Der intermediale Dialog zwischen verschiedenen Eledbesonders zwischen den
Bildmedien und der Auffihrung (Tanz und Musik) dtha&inen transitorischen
Topos, der sich immer wieder veradndert. Die vigu@ramaturgie, die sich dabei
entwickelt, verwandelt die Buhne in eine Graphie,,@in Gedicht, das ohne ein
Schreibzeug eines Schreibers entstéfftDie spontanen schwarzen Farbspuren, die
die Tanzer auf dem weil3en Leintuch hinterlassenpnermn an jene Geste, der wir
schon bei Yves Klein, den Wiener Aktionisten und Gaitai Gruppe begegnet sind.
Es handelt sich also um einen choreografischeneBspzn dem der Korper die
Funktion eines lebendigen und affektiven Pinselsnieimt und Spuren seiner
Bewegung hinterlasst. Fast so, als wirde Nadj déaus von Jean-Georges Noverre
verwirklichen: ,Ein Ballett ist ein Gemalde: Die Bfe ist das Tuch; die
mechanischen Bewegungen der Figuranten sind digeRarhre Physiognomie, ist
wenn ich mich so ausdriicken darf, der Pinsel 1%’

Indem aber die Buhnenflache auch immer wieder apfgéet und durchbohrt wird,
und Korperbilder und Staturen grotesk deformiertrdea, kénnte man Nadjs
performative Strategie auch als ikonoklastisch besben. Die (Koérper)Bilder, die
erzeugt und inszeniert werden, entziehen sich desten ikonischen Beschreibung
und zeigen, inwiefern es berechtigt sein kann, gedbeschworene neue Zeitalter
des Bildes* als ikonoklastisch zu bezeichA®h.

Thematisch wiederum ist der intermediale Transfeisehen Fotografie, Film und
Tanz darin begrindet, dass Nadj die verschollenk Wéa Bruno Schulz inszeniert,
besonders den Aspekt seiner zeichnerischen Tatighie wenigen Ubrig geblieben
Zeichnungen von Schulz zeigen, dass der polnistisghie Kinstler nicht nur ein
begabter Schriftsteller war, sondern auch ein t@dar Zeichner, dessen
Zeichnungen eine surrealistische Landschaft greteskguren und Situationen

darstellen. Meist handelt es sich um schwarz-weifik&n, auf denen man die

°% Bloedé, Myriam (2010)Josef Nadj, Photographein: SneZan& uruvija, Andrej Migev (Hrsg.),
S.171.-172.
88 H T. Lehmann, (1999), S. 160.
8" Noverre, Jean-Georges (197Bjiefe iiber die Tanzkunst und tiber die Ballgtteimeran Verlag,
Munchen, S. 3.
88 Boehm, Gottfried (1994), S, 35.
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verschollene judische Gemeinschaft Mitteleuropasdeierkennen kann, besonders
in jenem Bilderzyklus mit dem TiteAnkunft des Messiaeine Darstellung der
Rabbis von Drochobyz. Uber seine Tatigkeit alsdmilder Kiinstler bemerkt Schulz:
.Die Anfange meiner Zeichnungen verlieren sich ingtmschen Nebel. Ich konnte
noch nicht richtig sprechen, als ich schon allei®apund Zeitungsrander mit
Kritzeleien bedeckte, welche die Aufmerksamkeit teengebung erregten [..5F°
Wenn Nadj im ersten Teil der Installation eine salesweil3-Welt surrealer
Gestalten und Situationen inszeniert, die auf ikpafischer Ebene eine gewisse
Ahnlichkeit zu den Figuren und Situationen von 3zhaeigen, ereignet sich der
intermediale Transfer nicht nur hinsichtlich derld&ien zwischen Fotografie und
Film, sondern es findet auch eine Wechselwirkungsawen Grafik und Fotografie
statt.

Als bildender Kinstler entwickelt Nadj Zeichnungend Bilderserien, in denen er
das Motiv der Natur und der Landschaft der Vojvadimiederholt. ,His series of
drawings on pencil®, stellt Jovancic fest: ,radmte lyrical organic origin. [...] In
these drawings Nadj realizes himself as a sens#eker for the clean energy of
visuality. [...] In them he analyzed the strucutrfelandscape almost as an iconic
character that gradually abstracted in fotthDurch die bildende Kunst kam Nadj
Mitte der achtziger Jahre, als er nach Paris auderéeyn zum Tanz. Er selbst
beschreibt die Verbindung zwischen bildender Kwrst Tanz auf folgende Weise:
.Mir war von Anfang an klar, dass ich versuchen aegrZeichnung und Bewegung
in ein Verhaltnis zu bringen. Fir mich bedeutetZichnung Bewegung’®

Versucht man nun, die Beziehung zwischen Zeichnung Bewegung inLes
philosophesgenauer in Betracht zu nehmen, so lasst sich sabesten mit dem
Begriff der Spur tun. Besonders dann, wenn die &aitre Flf3e oder Hande in den
Farbtopf stecken und danach die Farbe verteilenietiassen sie Spuren, die darauf
hinweisen, dass eine Bewegung gerade stattgefuhdénLaut Sybille Kramer
besteht eines der Attribute jeder Spur darin, diass materielle Anwesenheit eine
Abwesenheit hervorruft. So kann man die These ealldst dass die Spur das

abwesende Objekt im Zustand seiner Nicht-Praseredexsgibt und auf seine

%89 Schulz, Bruno (2009), Zitat nach: Andrej v, IskuSavanja Prostorédt. Raume erfahren
Leykam International, Zagreb/Osijek, S. 114.

% jovancic, Miroslav (2010), S. 176.

91 Nadj, Josef (2009), Zitat nach: Andrej Kev, S. 116.
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Abwesenheit verweisf? Indem die Spur eine vermittelnde Instanz zwischen
Abwesenheit und Prasenz darstellt, bildet sie eif®@pos, in dem man den

(medialen) Ubergang von der Zeichnung zur Beweg@ngrten kann.

5.4.1Spuren und Abwesenheiten

Spuren zu hinterlassen sieht Nadj als Moglichkeihe Transition im Raum
stattfinden zu lassen, die zum Bild fuhrt und décHtigen Moment des Tanzes zum
Stillstand bringt. ,This transition to another spabat we fill with creative energy*,
bemerkt Nad;j:

that is a transition towards an image. On stage@meduce that image through the

act. The act, a fading movement is immediate bigaate time produces an image

that remains, which begins to inhabit the spadd®fttage. These images that remain
are fractal imprints, the excperince of our actihg, act [...f.%

Der Akt des Spurenlesens kann so als eine methgidolee Voraussetzung gesehen
werden, die es ermdglicht, die transitorische Esgbaft der Auffihrung zu
interpretieren. In ihrem Text Uber die Unmoglichkdes Wiederholens und die
Flichtigkeit jeder Auffihrung formuliert Heidi Gilp (&dhnlich wie Siegmund,
Lepecki und Brandstetter) die These, dass einethufihg immer schon mit dem
Moment des Verschwindens gekennzeichnet ist. Was @abrig bleibt, so Gilpin,
sind Spuren: ,Performance, thorugh its embodimérdgbsence, in its enactment of
disapperance, can only leave traces for us to lséeatveen, among, beyontf*

Die drei verschiedenen Ebenen, auf denen sich Nadgeografie materialisiert,
entwickeln auch drei verschiedene Temporalitatea, ziim Schluss in die Live-
Performance munden. Interpretiert man die ersten&bas einen nostalgischen
Chronotop der Vergangenheit und die zweite Ebeseiale rekonstruierte Prasenz,
dann bildet die dritte Ebene jenen Chronotop deeraalitat, einen Zeitmoment und
Affekt des noch-nicht-Ereigneten, eine Zeit, diehserst erdffnen muss, die aber
auch mit einer inharenten Fluchtigkeit ,infizierst. Das Pendeln zwischen Prasenz,
Abwesenheit und Potentialitat ist ein wesentlicAgisibut des Tanzes und erinnert

*92v/gl. Kramer, Sybille (2007)Vas ist also eine Spur? Und worin besteht ihretepislogische
Rolle? in: Sybille Kramer, Werner Kogge, Gernot Grubegdd), Spur. Spurenlesen als
Orientierungstechnik und Wissenschaftskugshrkamp Taschenbuch, Frankfurt a. M., S. 15.

%3 Nadj, Josef (2010), Zitat nach: Mirko Sebic, ebd.

%9 Gilpin, Heidi, (1996)Lifelessness in movement, or how do the dead rifoaeing displacement
and disappearance for movement performaiteSusan Leigh Foster (Hrsg.), S. 106.
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daher stark an das Konzept der Spur. Besondersgméidnat dieses Schwanken

Gabriele Brandstetter beschrieben:

Choreograhie ist [...] ein Schreiben an der Grermre Anwesenheit und Nicht-mehr-
da Sein: eine Schrift der Erinnerung an jenen b&sveldrper, der nicht prasent zu
halten ist. Choreographie ist ein Versuch, als prau halten, was nicht haltbar

ist>9°
Diese Definition, die den choreografischen Prozassjener Schwelle zwischen
Prasenz und Absenz, Leben und Tod verortet, erlaui@n Vergleich mit dem
Medium der Fotografie. Wie schon mit Benjamin undd&va (und implizit auch
Roland Barthes) argumentiert, kann Fotografie aalsheine geisterhafte Schwelle
zwischen Leben und Tod verstanden werden, alsSshevelle, die, indem sie etwas
Abwesendes mit Anwesenheit ,ansteckt’, ein &hnkcBbarakteristikum hat wie die
Spur.
Das Oszillieren zwischen Bildern, Objekten, Mannegwnd lebendiger Auffiihrung
lasst eine strukturelle Analogie zur Asthetik detnjschen Kiinstlers und Regisseurs
Tadeusz Kantor erkennen. Seine Theaterpraxis stabtetr dem starken Einfluss
seiner bildenden Kunst und der polnische Regisseeizte sich in seinen
Inszenierungen haufig mit Vergangenheit, Absenz Tind auseinander, indem er
Puppen und ein Theater der Objekte auf die Buhaehbe. Sein wohl bekanntestes
Buhnenwerk isDie tote Klass€1977), das er nach dem Drafmamor Hirnowitsch
(Stanislaw Witkiewicz) und den fantastischen Eraégen von Bruno Schulz
entwarf. Aufgrund seiner Neigung, das Theater @lereOrt des Todes zu verstehen,
vergleicht Heidi Gilpin Kantors Theater mit Barth@heorie Uber Fotografie:
.Kantor’s theatre performs the role of death ireitsictment of life, which is often as
motionless as the photografic images Barthes cersitf®
Die Analogie, die Gilpin konstatiert, kénnte hiarch auf Nadj angewandt werden.
Auch bei ihm wird man mit einer Inszenierung kontiert, die das Abweichende
und Abwesende hervorruft und Prasenz in ihrer usfien Fllchtigkeit zelebriert.
Dies wird nicht nur innerhalb der Installation thesiert, wo die unbewegte
Bewegung die Funktion eines Grabmals hat, sondenAwesenheit wird zum

Bestandteil der Choreografie. ,The dancer’, so kaman mit Lepecki

% Brandstetter, Gabriele (2000), S. 104.
% Gilpin, Heidi, (1996), S. 119.
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argumentieren: ,is always already an absent presemcthe field of the gaze,
somewhere between body and ghost, a flash suspéetigden past and futuré”
Unter dem Leitbegriff ,Abwesenheit’ entwickelt aucBGerald Siegmund eine
performative Asthetik des Tanzes, die das Ziel hth mit den fliichtigen
Ontologien des Tanzes auseinanderzusetzen und eistrategischen
Perspektivwechsel von der Prasenz hin zur AbsenZommulieren. Als ,reine
Performativitat, der reine Vollzug der dem Malenyd¥kmachen und Schreiben als
konstitutive Geste zugrundeliegt®, intensiviert danz die Gegenwartserfahrung und
den Gegenwartsraum, zeigt aber auch, inwiefern Rgdsenz durch das Abwesende,
Fliichtige und Verschwindende markiert ¥t.Indem Nadj inLes philosopheslen
tanzerischen Korper in einen Pinsel verwandelt, daterielle Spuren hinterlasst,
eroffnet er die Moglichkeit eines nachtraglichersées, mit dem die Bewegung in
ihrer bildlichen Fixiertheit interpretiert werdemmn. Genau dies (die Spur als Index
einer Abwesenheit) ist der Punkt, in dem die Ddfer zwischen Prasenz und Absenz
sichtbar gemacht wird, und die Oszillation des ¢saen Korpers zwischen drei
psychischen Registern des Subjekts (dem SymbohschHmaginaren und dem
Realen) verortet wird.

Durch die Spurenlegung, Abwesenheit und Oszillaties tanzenden Korpers, der
sich jeder Fixierung durch das Spektakel wiedetseird das kritische Potenzial des
Tanzes evident gemacht. Dadurch dass der TanzlsiohSpektakel wiedersetzt und
— wenn uberhaupt — (wie im Fall vdres philosophgsnur schwer lesbare Spuren
produziert, entzieht er sich jeder Fetischisierudig, aus ihm eine Ware machen

wurde. Dementsprechend argumentiert Siegmund:

Die Spuren verhindern letztlich die SchlieBung ieinr Imaginaren, weil sie
intersubjektiv und symbolisch, mithin gesellschelftl verhandelt werden mussen.
Was widerstandig ist, ist nicht die Prasenz, samabe Reste, die sich um deren
Abwesenheit gruppieren, diese erinnern und perfovrpeoduktiv verwendenr’’

Was also die Auffilhrung vohes Philosophegaradigmatisch illustriert, ist genau
jene Performativitat der Spurenerzeugung und Sgigleerung, die einen fliichtigen

Topos verschiedener medialer Ubergange zwischesgFadte, Installation, Film und

97| epecki, André (2006), S. 75.

% Sjegmund, Gerald (2006)bwesenheit. Eine performativ Asthetik des Tanemscript Verlag,
Bielefeld, S. 55.

99 Sjegmund, Gerald (2006), S. 68.
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Tanz veranschaulicht, oder mit anderen Worten: f&rtevellenzone, wo sich Korper
und Bild in einem Raum zwischen Vergangenheit, élvasind Potentialitat treffen.
Die palimpsestische Schichtung, die dabei entstedtyeist auf eine kunstlerische
Strategie, die jenseits gattungsspezifischer undstmcher Medienkonzepte zu
verorten ist, eine kinstlerische Position, wo diageé nach dem Ursprungsmedium
sinnlos erscheint. Es erdffnet sich also ein Raanndem die Differenzen zwischen
Medien und Gattungen nicht im Gesamtkunstwerk vYensizen, sondern die
Unterschiede des jeweils anderen Mediums produkingesetzt werden und eine
liminale und relationale Raumlichkeit hervorbringefuf der zeitlichen Ebene
bewirkt  die Uberlagerung der  verschiedenen medialeRegister
(Installation/Fotografie, Film/Video, Choreografie)eine Juxtaposition der
Wahrnehmung, die in ein Schwanken und eine Instaigerat.

5.5.Im Zwischenraum des Schreibens

Das letzte Beispiel, mit dem die Wechselwirkung sohien bildender Kunst und
Tanz erhellet werden soll, ist die choreografistisallation von William Forsythe
Human Writesaus dem Jahre 2005, die er zusammen mit Thomadalentwarf.
Vierzig Tische, verteilt auf vier Reihen und platziin einem leeren Saal sind
bedeckt mit groRen Papierflachen und kleinen Papjexuf denen man die 49 Artikel
der im Jahre 1948 von der UNO-Generalversammluntas&ten Menschenrechte
sehen kann. Diese dienen als Ausgangs- und Refermekizfir die sich entfaltende
Choreografi€¢® 27 Tanzerinnen und Tanzer haben die Aufgabe, disee in
schriftlicher Form auf gro3e Papierflachen einzusitien, dirfen das aber nicht
normal machen (normal im Sinne eines gewohnlichehregbakts), sondern es muss
eine Behinderung bzw. eine Stérung stattfinden. Gadriele Brandstetter bemerkt,
findet schon auf dieser Ebene eine Reflexion UeBdziehung zwischen Medialitat

und Korperlichkeit des Schreibens statt:

% Die Beschreibung erfolgt aufgrund der Auffilhrunge dch am 25. 08. 2010 in Berlin
(Radialsysteme V) gesehen habe.
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Die Regel der Indirektheit — eines Uber Hindernisks Korperbewegung im
Ubersetzungsakt vermittelten Schreibens — lenkt Migmerksamkeit auf die
Medialitat, auf die Mitte zwischen der Schrift uethem Schreibakt [..ﬁ(.’l

Dadurch, dass der Akt des Schreibens also nicbumgslos vollgezogen werden
kann, entstehen deformierte und dezentrierte Kbijger, die auch keine zentrierten
und lesbaren Schriftzeichen produzieren, sondermAdi von Schrift, die eigentlich
schon Zeichnung ist. Das sich daraus ergebendat&chan der Norm der lesbaren
Schrift impliziert auch jenen performativen Aspekier den Korper als Ort der
Storung semiotischer Regime und deren Reprasemtatiiauchen lasst. Aufgrund
der physischen Einschrankung, die die gewohnte drité# des Schreibens
unmdoglich macht, kann man daher annehmen, dassheglser um eine Form von
Auffihrung von Spuren handelt als um eine Schultipktion, die die
Menschenrechte repréasentieren wirde. Dass die igpdie als Dokument eines
flichtigen performativen Ereignisses aufbewahrt dear auch als kalligrafisches
Kunstwerk funktionieren konnen, zeigte die Ausstaelj Taswir — Islamische
Bildwelten und Moderném Martin-Gropius Bau 2009. Dort waren namlich sgie
Bildtafeln Teil einer Ausstellung, die verschiedekaligrafische Werke aus der
arabischen Welt prasentierte und mit zeitgendssrs€bnst in Verbindung setzte.

Als eine intermediale Formpar excellencebei der es zur Verwischung der Grenzen
zwischen bildender Kunst und Tanz kommt, sind cbgrafischen Installationen ein
noch nicht ganz erforschtes Feld. In ihrem Aufs&erforming Installations
performative Installationen, bemerkt die Tanzwisslaftlerin Sarah Rubridge, dass
es sich um eine kunstlerische Praxis handelt,dier Erweiterung des Bihnen- und

Bildraums resultiert:

At the cusp of the twentieth and twenty-first cer@s more choreographers have
become involved in extending the frame of the pamBnce environments through an
exploration of the potential of non-theatre spaaed installation environments as
sites for choreographﬁ)(}’.2

91 Brandstetter, Gabriele (2008)n/Sichtbarkeit: Blindheit und Schrift. Peter TwipAlpengliihen*

und William Forsythes ,Human Writes'in: Henri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay Kirahm

Jens Ruchatz (Hrsg.), S. 92.

€92 Rubidge, Sarah (20099erforming Installations. Towards an understandaighoreography and
performativity in interactive installationgn: Jo Butterworth/Liesbeth Wildschut (Hrsg.),
Contemporary Choreography. A critical Read@outledge, New York/London, S. 363.
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Was Rubidge weiters betont, ist der neue Umgang dait Teilnehmern einer
Installation, die durch ihr Verhalten und ihre Akt#it selbst Bestandteil des
Ereignisses werden und auf diese Weise auch aferfPer auftreten kdnnen. Mit
dem Begriff der “performativen Architektur” besdhteRubidge den dynamischen
Zustand, in dem eine Installation erst durch dierbktion zwischen den Besuchern
und den ,wirklichen* Performern entsteht. In dies8&mne sind die Besucher einer
Oszillation ausgesetzt, die man als OszillationseWven in-der-Installation-Sein und
die-Installation-Auffihren begreifen konnte: ,Visis tend to both ,perform’ the
installation and performn the installation. The participants” behaviour iregé
instances lies somewhere in between %3]

Da es keinen zentralen Punkt gibt, von dem aus wuhanganze Installation
Uberschauen konnte, findet auch auf der Ebene daumBestaltung eine
Dezentrierung statt. Die Trennung zwischen Buhnenraund Publikum wird
abgeschafft und der Besucher kann frei durch dammRand zwischen den Tischen
flanieren. In seinem Ansatz Uber Forsythe beschfedrald Siegmund dessen Arbeit
im Raum auf folgende Weise: ,Ganz und gar unklaksigeilich ist Forsythes
Verhéltnis zum Buhnenraum. Von einer zentralperspskschen Anordnung von
Biihnenelementen und Korpern halt er nich§ Ahnlich wie bei Allan Kaprow und
im ersten Teil von Nadjses Philosopheswo die Beteiligten durch den Raum
flanieren, tun sie es auch hier. Sie sindler Installation. Dazu kommt noch, dass
jeder Besucher zum Mitschreiben aufgefordert ist.bden Tanzern zu helfen, ihre
Schrift zu entfalten. Laut Brandstetter ist es egthische Entscheidung, die
bestimmt, wie man sich verhalten wird — ob man uenTdsche herumlaufen wird,
mit den Tanzern oder untereinander interagiert aberman aus der Distanz die
Position eines Voyeurs einnimift.

Dadurch, dass den Besuchern eine konstitutive Roligewiesen ist, wird auch ein
Moment der Unabgeschlossenheit zum strukturellemkival der Installation. Die
Raumgestaltung erfolgt also anhand der performativeolvierung der Besucher,

die mit ihrer Anwesenheit jedes Mal eine neue DyikamGang setzen. Hinsichtlich

93 Rubidge, Sarah (2009), S. 371.

694 Siegmund, Gerald (2004)villiam Forsythe: Raume eréffnen, in denen das Barsich ereignen
kann in: Siegmund, Gerald (HrsgWilliam Forsythe. Denken in Beweguritenschel Verlag,
Berlin, S. 38.

95\v/gl. Brandstetter, Gabriele (2008), S. 93.
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Forsythes choreografischer Installation betont iBigyd besonders den Umgang mit

Wahrnehmung:

Wieder ist es das Bestreben Forsythes, Choreogatdi€eld zu verstehen, in dem
sich etwas ereignen kann, ein Feld, das nicht vomherein mit bestimmten
Vorstellungen besetzt ist, sondern das offen fuwddmergesehenes ist, fir neue
Ideen, ein Raum flur Entdeckungen von Mdglichkeitdi®, man vorher nicht in
Betracht gezogen hatté®

Im Sinne einer neuen Aufteilung des Sinnlichen Miahrnehmbaren markiert die
Installation einen Prozess der Gemeinsamkeit désetbens und inszeniert eine
kritische Auseinandersetzung mit der utopischen ddision der Menschenrechte.
Mit viel Ironie dekonstruieren Forsythe und Kendidi# Menschenrechtskonvention,
die eigentlich nie verwirklicht wurde und die imHRaen der zeitgenéssischen sozio-
politisch-6konomischen Bedingungen uberhaupt niokalisierbar ist. Mit der
Sichtbarmachung dieser Rechte, die zu mehr Meritdit und einer besseren Welt
fuhren sollen, wird jedoch eine Situation geschafie welcher man dieser Rechte
Uberhaupt bewusst wird und zwar in ihrer utopiscBbenension. Besonders wichtig
ist dabei, dass die Besucher schon auf der erpemfigrmativen Ebene mit den
Behinderungen, Einschrankungen und Belastungenrdwatndrt werden, die genau
den Widerstand symbolisch herstellen, aufgrund efestie Implementierung der
Menschenrechte so utopisch klingt.

Im Kontext einer permanenten Angst vor Terrorardgih und dem Eindruck eines
permanenten Ausnahmezustands eroffnet die Installalvichtige Fragen ulber

Konflikte und Grenzen zwischen westlichen Demokratind dem\nderen?®’

Unter
diesem Aspekt war es interessant, die Bildtafelnldstallation in der Ausstellung
arabischer Kunst im Martin-Gropius-Bau zu betrachidit Brandstetter kbnnte man
argumentieren, dagsuman Writeine Form desSichtbarmachensiner Politik des
Medialen inszeniert, die ,als kritische ReflexioerdMedienpolitik in Zeiten des
Terrorismus und der globalen westlichen Medienntfadargestellt wird®®® Die

Verantwortung, vor die die Besucher gestellt werdshein symbolischer Hinweis

6% Sjegmund, Gerald (2004), S. 71.

897 Wie Foucault in seinem Budh Verteidigung der Gesellschaftgumentiert, ist Politik Krieg, nur
mit anderen Mitteln gefiihrt, was eigentlich als Keguenz die These vorbringt, dass der Krieg
nie aufgehort hat, sondern nur mit andern, bioigclien Strategien weitergefiihrt wird und wir
uns ein einem permanenten Ausnahmezustand befikgér-oucault Michel (2002)n
Verteidigung der Gesellschauhrkamp, Frankfurt a. M.

6% Brandstetter, Gabriele (2008), S. 95.
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auf die ethische Verantwortung dem Anderen gegemidessen Behinderungen,
Belastungen und Marginalisierung nicht ignoriertraea darf. Anders gesagt: Auf
ahnliche Weise, wie man als Besucher/Teilnehnmer démzern hilft, ihre
Hindernisse/Behinderungen zu Uberwinden und ihreritrdg zu verwirklichen,
sollten die Besuchern den Menschen im ,realen” betdfen.

Der Fokus auf den korperlichen Akt des Schreibefifenbart verschiedene
Korperkonstellationen, die von der Normalitat dégglichen kérperlichen Habitus
abweichen. Mit fast allen Teilen des Korpers vehnguc die Tanzer und einige
Besucher den Text auf die Oberflache zu bringea. s8hreiben mit gebundenen
H&anden, mit Stiften zwischen den Zehen, mit demkdaind der Stirn. Jede ihrer
Bewegungen hinterlasst eine Spur auf der Oberflactte verweist damit auf die
Vermessung des Raums durch den Kdrper. VittorissBaufolge findet man in
Buchstaben immer eine Spur der eingeschriebenepellihkeit, die wiederum den
Raum gestaltet: ,Die in der Schrift enthaltenenotogischen Konzepte sind and die
Kdrperlichkeit gebunden. Im (Bild-)Raum der Schiiibtdet der Kdérperbezogene
Umgang mit Raum seinen Ausdrut®® In Analogie zuKérper von Sasha Waltz
kann bemerkt werden, dass die Beschriftung ein edgrafisches Mittel ist, um
Raume zu gestalten, die als Resultat performakiagrdiungen entfaltet werden, und
wo der Korper als ein affektives Territorium sicitlygemacht wird.

Die offene Struktur mdglicher Interaktionen und dgsmeinsamen Schreibens
resultiert auch mit einem Raum, in dem sich veesbme Schriften tberlagern und
damit eine palimpsestisches Gewebe bilden. DeniBalgs Palimpsests benutzt
Ubrigens auch Siegmund, um den Korper der Tanadtdysythe zu beschreiben: ,In
diesem Sinne kann man den Korper der Tanzer alsgsdst beschreiben, auf dem
verschiedene Koordinationen Ubereinandergelagdreimer Oberflache existieren,
weil nichts von im vergessen wir@* Auf der Ebene der Wahrnehmung findet man
ebenfalls eine palimpsestische Uberlagerung; inddie Besucher nicht nur
zuschauen, sondern auch den Tanzern korperlicherdtiatzung leisten, vermischen
sich visuelle, auditive und taktile Wahrnehmung.r\as Berthren vor allem durch
die Konvention der Vierten Wand aus dem Theategeachlossen, ist es nun in

diesem Fall ein fundamentaler Bestandteil der Aufiiig®*! Infolgedessen ist es

€9 Borso, Vittoria (2007), S. 288.
®10 Siegmund, Gerald (2004), S. 56.
11 vgl. Fischer-Lichte (2004), S. 178.
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plausibel, die Raumwahrnehmunghiuman Writesals eine zwischen visueller und
taktiler Raumlichkeit oszillierende zu beschreib&uchstablich formuliert: Der
Besucher bekommt die Auffiihrung auf der eigenenmaitetigener Haut zu spuren.
Die Verschiebung von der rein visuellen Wahrnehmzungtaktilen wird von einigen
Theoretikern als logische Konsequenz von Forytlgstematischer Erforschung von
Modalitaten und Qualitditen der Bewegung verstandAis Nachfolger der
postmodernen Tanzasthetik, die sich in Oppositegeg die Normen des klassischen
Balletts einerseits und gegen den Modernismus aaiigretabliert hat, ist Forsythes
Arbeit permanente Auseinandersetzung und gleidgzBitalog mit der Geschichte
des Tanzes. Einen wichtigen Teil seiner Strataetjieekinesphéarischen Mdglichkeiten
des Tanzes zu erforschen, verdankt Forsythe deimdErfder Labannotation, Rudolf
von Laban. Forsythe geht jedoch, wie Heide Gilpind uPatricia Baudoin
nachweisen, Uber Laban hinaus: ,Indem Forsythe hsbdodell abbaut und im
Schwebezustand belasst, kann jeder Punkt, jede miKérper oder im Raum zum
kinesphérischen Zentrum einer bestimmten Bewegtergem.®?

Durch die Erweiterung der Kinesphéare, die mit sicmgt, dass als Ausgangspunkte
der Bewegung viele verschiedene Punkte des Koipdfsage kommen, wird auch
der Raum dezentriert und ist nicht mehr von eineemti@im (der klassischen
perspektivistischen Anordnung) Uberblickbar. Auadr lzeigt sich die Tendenz, eine
andere, nicht nur auf das Sehen bezogene Art vamhmung zu erzeugen. , This
focus on kinaesthetics®, schreibt der niederlardisdanzwissenschaftler Jeroen

Fabius,

has created different approaches to space andoreatith the spectator, creating
new perspective on embodiment of subjecitivitys lescused on body images, body
language, representation and distance, but rathemprocess and the dynamic
interaction between action and reflection f’lg]

Der Raum, der sich itHuman Writeseroffnet, verfolgt genau diese Logik eines
veranderten Umgangs mit dem Korper und seiner Néditét, die nicht mehr
diszipliniert wird, sondern in ihrer AffektivitatPerformativitait und Emergenz

sichtbar wird.

®12 Gilpin, Heidi, Baudoin, Patricia (2004Yervielfaltigung und perfektes Durcheinander: Vit
Forsythe und die Architektur des VerwschwindémsGerald Siegmund (Hrsg.), S. 119.

13 Fabius, Jeroen (2009geeing the body move. Choreographic investigatdkinaesthetics at the
end of the twentieth centyriy: Jo Butterworth, Liesbeth Wildschut (Hrsg.),383.
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Eng verbunden mit der Erdffnung einer taktilen, paitichen und affektiven
Raumwahrnehmung ist die Materialitst der Spur, digrch das ,behinderte’

Schreiben entsteht. Sybille Krdmer schreibt:

Spuren entstehen durch Bertihrung, also durchaofflich’;: sie zeigen sich im und
am Material. [...] Spuren reprasentiere nicht, songrasentieren. [...] Spuren treten
nur hervor, sofern eine bestehende Form durch ,ﬂiiﬂb\eeibung’ aufgel6st und neu
konfiguriert wird®*

Der Entfaltungsprozess einer Spur zeigt strukterefihnlichkeiten mit dem

Palimpsest, das als Uberschreibung und Juxtapesitiverschiedener

Schreibschichten entsteht. IHuman Writes kann der performative Akt der
Raumbeschriftung als eine Form der Spurensichexamgtanden werden und als
Auseinandersetzung mit der fliichtigen und erschiijga Ontologie des Tanzes.
Aber gerade dieser (vergebliche) Versuch Bewegunfixzeren und in irgendeiner
Form festzuhalten, erdffnet den Zwischenraum fiieeiintermedialen Austausch. In
ihren Text Uber den intermedialen Aspekt von Fémsytinstallationen fast Sabine

Huschka das Verhaltnis zwischen Spuren und Korpezgeng zusammen:

Zurtick bleiben Bewegungszeichnungen, die Spureer jgdrperbewegung tragen,
Uber die sich verschiedene Korper in Beziehung tgeskaben. Mit jener
performativen Kunst der Installation [...] eroffrledrsythe ein Arrangement, in dem
Korper, Bewegung, Schrift, Tone, Bilder (Neue MadjeDinge und Materialien in
eine Beziehung des Reagierens inmitten von VermagdriJnvermogen treteit?

Ein intermedialer Transfer findet auch durch diew&bung zweier Diskurse statt:
Der Diskurs des juristischen Texts der Menschreatdein 49 Artikel gegliedert ist,
wird in eine performative Schrift Ubersetzt, dieisnhhen kaum lesbaren Buchstaben
und Linien oszilliert. Der abstrakte (und utopish Text wird in dieser
performativen Prozedur versinnlicht und bekommt, kfmnte man sagen, eine
korperliche Gestalt. Anders als B€brper, wo die Schrift eine intime Aussage Uber
den Zustand des agierenden Korpers darstellt, el Menschenrechtstext ein
universelles Gesetz herstellen, das fir jedes rhéose Wesen auf der Welt gelten
sollte. Dadurch, dass dieser abstrakte Text ausidgularen Ebene der individuellen

14 Kramer, Sybille (2007), S. 15.-16.
®15 Huschka Sabine, (2008)ledia-Bodies. Choreographierte Kérper als Wissersiome bei William
Forsythe in: Henri Schoenmakers, Stefan Blaske, Kay Kirahn, Jens Ruchatz (Hrsg.), S. 315.

234



Handschrift und als Resultat bestimmter Korperbewiggn wiedererzeugt wird,
kann dieser Vorgang auch als Reflexion tber diehdeismen der Reprasentation
verstanden werden. Geht man davon aus, dass dienfgpis reprasentiert, sondern
prasent macht, dann wird dadurch, dass der jufsiJext in eine korperliche Form
transformiert wird, die Differenz zwischen Text didee und Text als Schrift
reflektiert. Diese Frage wirft gleichzeitig auchm éiicht auf das komplexe Verhéltnis
zwischen Korper, Gedachtnis und Schrift. Die hewgéltige Fassung der
Menschenrechte — vor einem guten halben Jahrhufatenuliert — bildet so etwas
wie ein kulturelles oder auch juristisches Gedashttas einen normativen Wert hat.
Deswegen ist der Versuch, diese mit dem und duechKbrper zu versinnlichen,
auch eine performative Umstrukturierung der Memoria

Die Umschreibung und Uberschreibung jener juribiscArtikel in der Installation,
kann weiters als Reflexion des Verhaltnisses zweschAuffihrung und
Aufzeichnung, sowie zwischen Tanz und Erinnerungsgssen gedeutet werden. Die
Frage lautet: Wie erinnert sich ein Tanzer an dev@&ungen, die er vortanzen
muss? ,So beginnt mit der Theorie des Tanzes" edehGabriele Brandstetter, ,und
der Rolle dememoriafir die ,Tanzkunst’ in der Renaissance auch dieh8o nach
/Aufschreibesystemen’ von Bewegung. Die Schriftdvaum kulturellen Archiv des
Tanzes [...]°'® Damit ist eine wesentliche Verbindung zwischen &#this und
Tanz formuliert. Anders aber als in der Renaissanteder der Korper im Text
abwesend war, und der Text nur das Gedachtnis aleze$, wird bei Forsythe durch
die Korperspuren der Kérper auch im Text und duteh Text sichtbat’

Das Archivieren der Bewegung, bewirkt einen intedmalen Transfer, in dem sich
Schrift und Korper Uberlagern, kreuzen und einempoBoder Differenz erfahrbar
machen. Der intermediale Transfer und die Spur Alehiv koérperlicher
Bewegungen, die einen gemeinsamen Schreibakt, wecken Graphemen und
ikonischen Mustern pendelt, werden im Kontext das#tellung im Martin-Gropius-
Bau besonders deutlich sichtbar und transparendeinAusstellung wird auch die
Beziehung zwischen Museum und Tanz, sowie die Fnagh der Objektivierbarkeit

der Performance aus einer anderen Perspektive diedtu Dieser Transfer der

618 Brandstetter, Gabriele (199 Qhoreographie und Memoria. Konzepte des Gedaclemissder
Renaissance und im 20. Jahrhundért Claudia Ohlschlager/Birgit Wiens (Hrsgorper-
Gedachtnis-SchriftErich Schmidt Verlag, Berlin, S. 203.

®17vgl. Brandstetter, Gabriele (1997), ebd.
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Choreografie (oder zumindest dessen, was von ihig Upeblieben ist) in das
Museum kann in der Tradition des Paradigmenwechdels Tanzes um die
Jahrhundertwende gedeutet werden, als Isadora Dwaer Ruth St. Denis in die
Museen gingen, um dort Pathosformeln fur ihre Cbgrafien zu finden.

Die Frage, die nun noch zu beantworten ist, laée kann man das Medium der
Schrift in diesem Kontext reflektieren? Schon artellHuman Writeserkennt man,
dass das Schreiben und die Schrift eine besondgiraekksamkeit bekommen. Das
SyntagmaHuman Writegst, so gesehen, nicht nur ein Wortspiel mit HurRaghts,
sondern auch eine sehr transparente Rahmung fiPPatfiermance, die stattfinden
wird. Was sagt uns aber die Installation Uber diehri&? Eine mdgliche
Herangehensweise ware, die Schrift so zu definjené® Jacques Derrida es getan
hat: In seinem Versuch, eine Kritik an der wes#itchMetaphysik und der logo-,
phono, und phallozentrischen Denkweise zu formetiepladiert der franzdsische
Philosoph fur eine Apologie der Schrift und der Sferrida zufolge erniedrigt die
Epoche des Logos die Schriftdie als Vermittlung der Vermittlung und als
Herausfallen aus der Innerlichkeit des Sinns gedair.“®*®

Wie dieser Satz zeigt, ist die Schrift als vernhiiie Instanz an die Exterioritat
gebunden und deswegen entfernt vom ersten Zeiathes,unmittelbar mit dem
Wesen verbunden ist. Gebunden an den toten Budmstalird die Schrift
(besonders in ihrer korperlichen Dimension) in d&eschichte der Philosophie
verdammt und an den Rand gedrangt. Derrida zeigyt, 86 dass es zwei Arten von
Schrift gibt: eine, die mit dem nattrlichen Gesetrl der Stimme des Seins eine
Einheit bildet, und die andere, die an den Koérpebumpden ist und diszipliniert
werden muss, weil sie die affektive Dimension despers beherbergt. Was er
weiterhin zeigen will, ist, dass diese dichotomesclstruktur: Geist/Korper,
Innen/Au3en, Stimme/Schrift, Mann/Frau durch eingoloentrisches Denken
strukturiert ist, das mittlerweile in eine Krisergtn ist, die man als ,Inflation des

0

Zeichens®® interpretieren kann. Um einen Ausweg aus der S®htig und

Grausamkeit des Logozentrismus zu zeigen, entetrfauf Nietzsche rekurrierend,

®18 Derrida, Jacques (2004)je différance Reclam, Stuttgart, S. 42.
#19vgl. Derrida, Jacques (2004), S. 49.
620v/gl. Derrida, Jacques (2004), S. 31.
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eine Theorie der Schrift, die dem Logos nicht umtefen, sondern eine
,Heraufkunft des Spieles isf

Ahnliches ereignet sich auch ltuman WritesDer abgedruckte juristische Text wird
in seiner logozentrischen Dimension einer radikal®®ekonstruktion und
Umschreibung ausgesetzt, was in erster Linie aufkdeperlichen und affektiven
Ebene des performativen Schreibaktes geschiehtanZmen mit den Besuchern
transformieren die Tanzer den lineare und orddntliorgegebenen Text in ein
hypertextuelles Palimpsest, tber das man nichinslkgen, wo es beginnt und wo es
endet. Dass aber die Transgression der GesetzeNonmen nicht reibungslos
verlaufen kann, beweisen die symbolischen Behimdgm, die den Kérper zu
ungewohnlichen Geste und grotesken Bewegungen ieein

Oft mussen Bewegungen mehrfach und mihsam wiedesteotien, um eine Linie
oder Buchstaben zu materialisieren. Begreift mam Akt des Schreibens als eine
disziplinierende Aktivitat, die den Korper in eihestimmte Haltung bringt, so ist
dies inHuman Writedast ad absurdum gefiihrt. Dadurch aber, dass dgreK aus
einer unmadglichen Haltung und Position die Sclaiftfaltet — z.B. stehen Tanzer auf
den Handen und schreiben mit ihren ausgestrecki@erf; oder sie schreiben mit
dem Rucken — entstehen unkontrollierte und unvéxaehBewegungen, die ebenso
unkontrollierte und zufallige Spuren hinterlasseenn Kramer argumentiert,
Spuren seien polysemisch, weil sie erst im jewerligAkt der Interpretation
entstehen, so kann man daran anschlie@end auchn,sagss sie einen
unabgeschlossenen Raum méglicher Narrationen Bifden

Der Moment der Wiederholung, den wir eben kurz @&ntvédaben, findet sich auch
bei Derrida. Die Schrift muss, so meint er, ,widd#bar sein — iterierbar — sein in
absoluter Abwesenheit des Empfangers [...] Eingiffctlie nicht Uber den Tod des
Empfangers hinaus strukturell — iterierbar — wasgre keine Schrift®*® Wenn
Derrida weiters die Schrift als ein zukinftiges 8dtwinden dessen, der schreibt,
formuliert, so kann man darin eine Ahnlichkeit niem Tanz feststellen, der
ebenfalls eine fortgesetzte Entweichung ist, diem@n neue Kontexte und
Interpretationen er6ffnet und daher nie abschliefdiager fixierbar ist. Obwohl in

Human Writesdie Wiederholung ein wichtiges Prinzip der Handjusildet, findet

%21 Derrida, Jacques (2004), S. 32.
622 Kramer, Sybille (2007), S. 17.
2 Derrida, Jacques (2004), S. 80.
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jedes Mal ein anderer Kontakt, eine andere Sitnatinod eine andere Berlhrung
zwischen den Besuchern und den Tanzern statt, waseluenterweise zu einer
fundamentalen Offenheit der Installation fuhrt.

Das Motiv des Beruhrens scheint hier — anders aeisWaltz und Nadj, wo der
Eindruck des taktilen Raums medial vermittelt wirdnit dem Akt des Schreibens
gegeben zu sein, der auch ein Akt der Interakt&in Das Schreiben, das sich
performativ vollzieht, ist, also gleichzeitig eineBihren. Mit dem franzdsischen
Philosoph Jean-Luc Nancy lasst sich sagen: ,Icmé&ekein Schreiben, das nicht
berthrt.*** Auf eine paradigmatische Weise veranschaulidbtman Writesdiesen
Zwischenraum, in dem ich den Anderen durch unddenitSchrift bertihre, wo es also
keine festen Grenzen mehr gibt zwischen der Schnft unserer Berihrung. Ein
Korper sein, so Nancy, heil3t, ,dall man schreibthdkeinesfalls, dasvo man
schreibt, und der Korper ist auch nicht das, was s@hreibt — sondern immer das,
was die Schriftentschreibt®® Und genau um dieses sich-Einschreiben und
Entschreiben in den Raum mit Hilfe des Anderen gshihHuman WritesUm einen
gemeinschaftlichen Akt des Schreibens/Spielenseitier temporéare Utopie bildet, in
der es keine Hierarchien gibt und keine privileigerBlickpunkte, die den Anderen
ausgrenzen und an den Rand drédngen wirden. Inrdmeseen Aufteilung des
Sinnlichen, in der alle zu Akteuren werden, die 8ipiel spielen, das zwischen
Schreiben, Zeichnen, Gehen, Helfen und Zuschausstkind keine festen Grenzen
kennt, bewegt sich die Installation und entfalisee Raum, wo Grenzen, Konzepte,

Hierarchien und Gesetze destabilisiert und untéetawerden.

624 Nancy, Jean-Luc (2007), S. 15.
2> Nancy, Jean-Luc (2007), S. 76.
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6. Resiimee

Zum Schluss muss bemerkt werden, dass die Frageimdrahmen dieses Projekts
gestellt wurden, bei Weitem nicht abschlie3end teaniet werden konnten, sondern
dass die vorliegende Arbeit nur einen kleinen Bgitinnerhalb der Debatte Uber die
Aktualitdit des Raumes in den zeitgendssischen kan&istet. Aufgrund einer
Vielfalt von Beispielen sollte gezeigt werden, ief@rn das Thema Raum als ein
Schnitt- und Berihrungspunkt diverser Kiinste unddigle fungieren kann und
inwiefern verschiedene Raumkonzepte und -praktik&ofschluss Uber die
Wechselwirkungen und Differenzen zwischen Kinsterd WMedien zu geben
vermdgen. In erster Linie ging es darum zu zeigea,sich bildende Kunst, Theater
und Tanz im 20. Jahrhundert, insbesondere seit @l@er Jahren, fur einen
intermedialen Dialog gedffnet haben, der es heete schwer (wenn auch nicht
unmdoglich) macht, noch eine klare und strikte Abgrueng zwischen ihnen aufrecht
zu erhalten. Wie gezeigt wurde, ist ein gemeinsaNenner aller drei Kinste jene
radikale Auseinandersetzung mit dem perspekticiséa Raumschema, das die
Betrachterinnen auf Distanz setzt und sie als Vdgeenvor einem Bild bzw. einer
Bihne platziert.

In Opposition zur rein geometrischen Dimension dperspektivistischen
Raumgestaltung, mit der ein ,korperloses Sehenegert wird, haben die Beispiele
demonstriert, dass der Raum neben seiner visuélierension auch sehr starke
haptische und atmospharische Auswirkungen hathdweiche die Teilnehmerinnen
intensiver in das Kunstereignis involviert werd&nes zeigte sich sehr deutlich an
demHuman WritesBeispiel, mit dem einerseits illustiert wurde, wgieh die Grenzen
zwischen Tanz, Installationskunst und Schrift vieaden haben und anderseits, wie
die hinter die Vierte Wand vertriebene Zuschauern zu einer aktiv mitwirkenden
Ko-Autorin wird, die mit ihrem eigenem Korper, Hamdg und Bewegung die
Auffihrung mitbestimmt. Ein anderes Beispiel, arthalessen der Niedergang und
die Dekonstruktion des perspektivischen Raumpanaalsg nachvollzogen wurde,
waren die im ersten Kapitel beschriebenen Auffugamvon Jirgen Gosch und John
Jesurun. Obwohl es sich hierbei um zwei vollig tsdbiedliche
Inszenierungsstrategien handelt, wird in beidemeRalas perspektivistische Modell
unterlaufen und anstelle eines zentrierten Bliclase dezentrierte Wahrnehmung

erzeugt, welche mit einem ebenso instabilen unidliesznden Raum korrespondiert.
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Aus feministischer Sichtweise wird das perspekisthe Dispositiv auch
hinsichtlich der Objektivierung des weiblichen Kérp kritisch hinterfragt.
Exemplarisch hierfir wurden die ChoreografieLive von Trisha Brown, defod
eines Praktikantewon René Pollesch und die Filme bzw. PerformanoesCarolee
Schneeman und Ulrike Rosenbach angefiihrt. Diesspiée haben verdeutlicht,
dass die Schwachung und Dekonstruktion der Peigspekinen Raum implizieren,
der eine sehr starke haptische Qualitat aufweigt.Bdrnadette Wegenstein kdnnte
man deshalb annehmen, der ,[h]aptic space — baénnial to and produced by the
viewer's affective body — has replaced visual spdteDieser Vorgang wurde als
Prozess der ,Verkorperlichung der Bilder’ begriff&ei dem Korper und Bild in ihrer
spezifischen Medialitdt dargestellt werden. Dasr&phinterlassen des Korpers auf
der Bildoberflache offenbarte sich vor allem imnfFiFusesvon Carolee Schneeman,
bei dem die physische Intervention in den Film dasklaterialitat und Medialitat
einserseits wahrnehmbar macht, und sie andererdaitsh die Spuren des Korpers
eine Storung der Mediatisierung verursacht.

Ein weiteres Moment, das mit Blick auf die Destsi@rung der Perspektive und der
Entstehung des ,femininen Raums’ noch einmal utrteh&n werden muss, ist die
Kollabierung der statischen Grenzen zwischen Inmath Au3en. Das Aul3en, lasst
sich mit Wegenstein feststellen, ist nicht langaedReflexion des Inneren. Was nun
notwenig wird, ist ein anderer neuer Begriff, dezseé Konfusion der Grenzen zu
reflektieren und artikulieren vermag. Rekurrieremd Gilles Deleuze argumentiert
Wegenstein, dass der Begriff, der die neue Relatiwischen Innen und Aul3en,
zwischen Vertikalitat und Horizontalitat ausdrickeamn, der Begriff der Falte ist.
Als eine ,key metaphor”, mit der das Funktionieréer neuen Medien diskursiv
begriffen werden kann, verweist der Begriff der t€&al auf neue
Umgangsméglichkeiten mit dem Radf.Wie mit Blick auf Revolution Nowund
Tod eines Praktikantegeschildert wurde, wurde die ,Subvertierung’ defimerten
Raumordnung des Theaters bzw. die Verwirrung dengmm zwischen Innenraum
und Aufllenraum durch den Einsatz der Videotechnikoglicht, mit der die
Darstellerinnen den Auf3enraum medial vermittelt dief Bihne brachten und auf

diese Weise die Grenzen zwischen zwei Raumen diesigaten.

626 \Wegenstein, Bernadette (2006)tting Under the Skin: Body and Media ThedWT Press,
Cambridge/London, S. 154.
%27vgl. Wegenstein, Bernadette (2006), S. 130.
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AulBerdem wurden ortsspezifische Arbeiten diskutidie sich mit dem jeweiligen
genius locides Ortes auseinandersetzen. NeBargo Sofiaund Call Cutta richtete
sich der Fokus hierbei auch auf die Choreogr&fmofs von Trisha Brown, das
Happeningin Ulm um Ulm und um Ulm heruron Wolf Vostell sowie auf Allan
Kaprows HappeningCalling. Damit wurde nur ein Kkleiner Teil der vielen
ortsspezifischen Arbeiten erwéhnt, die seit dernr @ddren stattgefunden haben. In
diesem Kontext lieBe sich beispielsweise noch ¥ialkber das ,Theater in den
Raumen der Geschichte® bzw. die InszenierungenKlans Michael Gruber, der in
den 70er Jahren einige seiner Arbeiten Wimterreise(1977) odeRudi (1979) im
Berliner Olympiastadion oder in einem verlassenamdsen Hotel inszenierte,
sagerr?® Was diese Arbeiten mit den hier analysierten Beisp teilen, ist das
Insistieren auf einer Raumdramaturgie, mit der $ieeiren der Geschichte evoziert
und aufgefuhrt werden, wobei der Raum in seinerdSphére und seiner Zeitlichkeit
wahrgenommen wird. Gleichzeitig wird, besondersden Beispielen von Rimini
Protokoll und Trisha Brown, mit dem Auszug aus d€heatergebdude eine neue
Perspektive auf die urbane Landschaft und den thiiftaan Raums ermdglicht.
Ahnlich wie bei den Auffiihrungen, die den geometren Raum der Perspektive zu
unterlaufen suchen und anstelle einer illusiondresie, die affektive Leiblichkeit
und die Oberflache der Bilder exponieren, wird iadlé& der Auffihrungen, die im
offentlichen Raum stattfinden, der Fokus auf dielepte Raumlichkeit’ verschoben.
So liegt also eine konstitutive Gemeinsamkeit degefiihrten Beispiele in dem
relationalen Charakter des Raumes, den sie evozi#trematisieren, reflektieren und
bespielen, begrindet. Wahrend die Idee des abrol@entainers von einem
objektiven statischen Raum, dessen geometrischBeGrid Qualitat bemessbar sind,
ausgeht, wird mit dem relationalen Raum dessen eBspalitdt und Dynamik
gedacht. In ihreRaumsoziologientwickelt Martina Low eine Argumentation, die
sich als ein Pladoyer fur eine solche relationad@irRaufassung liest. Im Gegensatz
zur Vorstellung vom Raum als Behalter, der einemggRealitat jenseits der Korper
und des Handelns aufweist, konstatiert Low, dassR@&im ,nicht langer der starre
Behalter” ist, sondern dass man Raum und Koérpeamosen und als miteinander

verwoben denken mué&

628 \/gl. Konffeke, Silke (1999), S. 433.-436.
29 sw, Martina (2001)RaumsoziologieSuhrkamp, Frankfurt a. M., S. 34.
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Wenn sich Low in ihrem Buch gegen das absolutisteustrakte Raumverstandnis
wendet, affirmiert sie eine phdnomenologische Meatihagie, mit der sich der Raum
in seiner affektiven, emotionalen und atmosphaescWirkung untersuchen lasst.
Ahnlich wie Low argumentiert auch Stephan Gunzeddimer Einleitung in den Band
Raumtheorig dass der Raum nicht gegeben ist, sondern duriehlpteraktion von
Raumkérpern oder menschlichen Handlungen bestimuingt:®*° Der Raum wird also
nicht als geschlossenes Ganzes oder als objektitr&Eaufgefasst. Stattdessen wird
er nun in seiner Offenheit, Fragmentierung und iostand eines permanenten
Werdens begriffen, wodurch mit jeder Vorstellungegistarren und fixierten Grenze
zwischen Innen und AuRRen gebrochen wird. Wie amsiei der Choreografie
Korper gezeigt wurde, korrespondiert das ,PoréswerdenGtenzen des Raums mit
dem aufgespaltenen Korper, der kein koharentesegiiches Bild mehr darstellt,
sondern fragmentiert und verfllissigt ist.

Von der Annahme ausgehend, dass der Auffihrungsraigmt nur in seiner
architektonisch-geometrischen Dimension, sonderch aals ein ,verkorperlichter
Raum’ zu begreifen ist, wurden die vorliegenden Ipsen und Argumentationen
mithilfe einer ph&nomenologischen Betrachtungsweegwickelt. In diesem
Zusammenhang soll noch einmal auf das Buch vont@taB. Garner verwiesen

werden, das der Analyse der Phanomenologie desdBiidwnims gewidmet ist.

Theatrical space ibodiedin the sense of being compromised of bodies post
within a perceptual field, but it is aldmodied in the more fundamental sense of
bodied forth, oriented in terms of a body that exigot just as the object of
perception, but as its originating site, its zecntinp631
Der Buhnenraum ist deswegen fur Garner ein phanalmefaum, weil hier die
Doppeldeutigkeit des Koérpers als gelebter Laiid als Zeichentrager sowie die
Reversibilitdt von Objekt und Subjekt virulent wend Die Oszillation und
Instabilitdt, die durch diese Doppeldeutigkeit ali8gt werden, bildeten eine
wichtige methodologische Voraussetzung fur die psalder Auffihrungen von
Jirgen Gosch, René Pollesch und The Wooster GrDig.ph&dnomenologische

Herangehensweise hat es zudem ermdglicht, die Ba&zge zwischen Bild und

39 Giinzel, Stephan (200@ijnleitung in: Stephan Giinzel, Jérg Diinne (HrsRaumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwisseaften Suhrkamp, Frankfurt a. M., S. 41.
! Garner B, Stanton (1994), S. 4.
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Korper in den Aktionen und Performances der Wielktionisten und der Gutai-

Gruppe fur die Analyse fruchtbar und relevant zcimes.

Seit den Anfangen der Theaterwissenschaft — so sie Max Herrmann als

selbststandige, von der Literaturwissenschaft ldsge Disziplin grindete — begreift
diese ihren Gegenstand aRaumkunst Insofern setzt die Emanzipierung und
Etablierung der Theaterwissenschaft gewissermalem espatial turn’ voraus. So

schreibt Max Herrmann im Jahre 1931:

Als man in neuester Zeit begann, die Theaterwistafs von der
Literaturwissenschaft zu l6sen, da wurde in dend€mgrund der Betrachtungen der
Satz gestellt: ,Bihnenkunst ist Raumkunst’, mieinwesentlichen Leistungen spielt
sie im realen Raum sich ab. Bihnenkunst ist Raustkiin.] Der Raum, den das
Theater meint, ist vielmehr ein Kunstraum, der elkstch eine mehr oder weniger
grol3e innerliche Verwandlung des tatsdchlichen Rasumustandekommt, ist ein
Erlebnis, bei dem der Bihnenraum in einen andersjea Raum verwandelt
wird %32
War seit LessingbaookonRaum immer mit der bildenden Kunst assoziiert, &b h
Herrmann eindeutig gezeigt, dass auch Theater ikatinsimit ihm verquickt ist. Fast
sechzig Jahre friher als bei Edward Soja, dem Mage spatial turns’ und zwanzig
Jahre fruher als bei Merleau-Ponty, liest man beirtdann, dass der Habitus jedes
Menschen von dem Raum, in dem er sich jeweilignoiefi, abhangig i$t> Wenn er
dazu bemerkt, dass es in der Theaterkunst darummehschliche Bewegungen im
theatralischen Raum vorzufihren und einen ,andarsggen Raum’ zu gestalten,
liest sich dies nahezu als eine Vorwegnahme desdutischen Begriffs der
Heterotopie, der ein solches ,Anderswerden’ desnitaubeschreibt.
Aufgrund eines intermedialen Transfers, der sichdsm 60er Jahren in den Kinsten
nachvollziehen lasst, wurde gezeigt, wie dieser Anderswerden des Raumes
evoziert und so die alten Wahrnehmungskonventioadikal unterlauft und bricht.
Als Folge eines Strebens nach der UberschreitudgDestabilisierung der Grenzen
zwischen Leben und Kunst sowie zwischen der Hoold-der Popularkultur, kam es
zu einem dynamischen Austausch zwischen Kinstedjevieind Gattungen, der an
die Idee des Wagnerschen Gesamtkunstwerks erirresonders in Bezug auf die
von ihm anvisierte politische und soziale Erweitgyuler Kiinste. Mit Blick auf die

Inszenierungsstrategien des Regiekollektivs Rinfmotokoll wurde untersucht,

%32 Herrmann, Max (2006/1931as theatralische Raumerlebnis: Stephan Giinzel, Jérg Diinne
(Hrsg.), S. 501. — 502.
833\vgl. Herrmann, Max (2006/1931), S. 505.
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inwiefern sich die politische Dimension ihrer Auffiingen im offentlichem Raum
als ,Neuaufteilung des Sinnlichen’ erfassen l|ad3ie politische Qualitat der
intermedialen Verfahrungsweisen wurde auch hinkothtvon Gob Squads
Revolution Now wo ebenfalls im o6ffentichen Raum agiert und diassiche
Aufteilung zwischen Buhne und Publikum unterlaufeid, untersucht. Insofern
zeigte sich, dass die intermedialen Praktiken urstb@ésondere diejenigen, die als
Kunstereignisse im offentlichem Raum realisiert dregr, politisch wirken und dazu
beitragen konnen, Probleme und Konstellationentlsishzu machen, die sonst
unsichtbar blieben. Wie Jens Schréter argumentitieht sich die Politik der
Intermedialitat auf die Spezialisierung der eineelrKinste, die ,mit der Kiritik
daran, dass Menschen ihren Arbeitsprozessen undddesus hervorgehenden
Produkten als fremd gegeniiberstehen® verglichedevekanrf>*

Im Prozess der Destabilisierung der starren Grerzeischen unterschiedlichen
Kinsten, Medien und Gattungen eroffnet sich somit EBeld fir kritische
Reflexionen Uber die kapitalistische Gesellschdig wieder einmal in eine tiefe
Krise geraten ist. Der utopische Versuch die Kotieender Menschenrechte mit
dem eigenen Leibe zu realisieren, lasst sich Hitigsh der Choreografie bzw.
InstallationHuman Writesals ein Prozess beschreiben, in dem die Veranterieit
dem Anderen gegeniber nicht l&anger die Gestalt atwer toter Buchstaben auf
Papier hat, sondern eine ethische Antwort und Respeervorbringt. Mit Dieter
Mersch kann diese ,Bemiihung um den Anderen’ als ¥grschiebung von Asthetik
zur Aisthetik gedeutet werden, bei der eine ,Off@hHir das Andere” und eine
,Plétzlichkeit des Anderen“ affirmiert werdéf®> So kann schlieBlich noch einmal
festgestellt werden, dass in allen Fallen, die hrgersucht wurderdas Ereigniine
zentrale Rolle spielt. Der Raum, liel3e sich dalmeAnlehnung Brian O"Doherty
konstatieren, ist keine objektive Entitdt mehrgar sich etwas ereignet, sondern das,
was sich ereignet, bringt den Raum hervor und defiihn 2%°

Abschlielend soll noch einmal die Debatte Uber ddondernismus bzw.
Postmodernismus aufgegriffen werden, weil in dies@hmen die Frage nach dem
Verhéltnis von Kinsten und Medien bzw. der Mediand Kunstspezifizitat neue

Brisanz bekommen. In seiner Einleitung in den Bahd After Modernism:

834 Schroter, Jens (2010), S. 78.
835vgl. Mersch, Dieter (2002), S. 44.-55.
83¢\/gl. O’ Doherty, Brian (1996), S. 39.
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Rethinking Representatiostellt Brian Wallis fest, dass die sich kinstlenesc
Produktion zwischen den 1960er und 70er Jahrerkahdnit den &sthetischen
Kategorien des Modernismus auseinandersetzt unddimse Weise die rigiden
Strukturen der Aufteilung der Kunst transformiendwinterlaufter?®>’ Wie mit Blick
auf die Position von Clement Greenberg und Micha&d nachgewiesen wurde,
beharrt das modernistische Paradigma auf der Autliatiung der Grenzen zwischen
Kinsten und Medien, sodass jede WechselwirkungMerdahnung zwischen ihnen
als negativ und somit als schlechte bzw. gar kiumest bewertet wird.

So ist fur Fried das Theatralische jeder Zustansl ,dareinen’ minimalistischen
Kunstwerks, das zu sehr an der Betrachterin undede®rasenz haftet. Was die
Analyse der Installationen von Bruce Nauman, Daah@m und Peter Weibel nun
gezeigt hat, ist dass gerade diesaditio der Prasenz der Teilnemerlin, die Arbeiten
erst vollendet werden konnen. In den installativemnstpraktiken, welche die
intermedialen Passagen zwischen bildender Kunstled/iund Theater prazise
aufgreifen, tbernimmt das Publikum die performatwellendung’ der Arbeiten und
der Raum entsteht hier erst durch die jeweiligegigiisse und Handlungsvollziige.
In Hinblick auf Ambiguitat und Oszillation, welchaer Begriff des Theatralischen
inkludiert, konnte die negative Bewertung diesegrBis umgedeutet und fur die
Argumentation fruchtbar gemacht werden. So wurdeeémwieder deutlich, dass das
Theatralische stets auf die Position der Betrathtand somit zugleich auf die
Medialitat der Wahrnehmungs- und Auffihrungssitativerweist. Eine diesen
Uberzeugungen von Fried entgegengestzte Positiare wie von Roland Barthes,
der in seinem Buck/Zfolgendes notierte: ,Die Darstellungscode brecheute auf
zugunsten eines multiplen Raums, dessen Modelt meir die Malerei (das ,Bild’)
sein kann, sondern eher das Theater (die Szef&>}..

Eine Frage, die im Verlauf dieser Arbeit immer vwaedestellt wurde, richtete sich
auf die Art und Weise wie Bilder inszeniert bzwedlralisiert werden und wie sich
aus der dynamischen Beziehung zwischen Bild undp&dein relationaler Raum
entfalten kann. Ausgehend von der Pramisse, dassBéd nicht blol3 eine

mimetische Duplizierung der Welt darstellt, wurdezgigt, inwiefern die Frage nach

837vgl. Wallis, Brian (1993)|ntroduction in: Brian Wallis, Marcia Tucker (HrsgArt After
Modernism: Rethinking Representatidine New Museum of Contemporary Art, New York, S.
13.

838 Barthes, Roland (1987%/Z Suhrkamp, Frankfurt a. M., S. 60.
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dem Bild stest die Frage nach dem Korper und dediddigit impliziert. Wenn
Douglas Crimp in seinem TeRticuturesgegen Fried polemisiert, behauptet er unter
anderem, dass es einer radikal neuen Herangehaesareden Begriff des Mediums
bedirfe und dass dies insbesondere fir die Bildidegelte. Hierfur lautet sein
Vorschlag, man solle sich der ,Entdeckung der Subit der Reprasentation”

zuwenden:

Those processes of quotation, excerptation, frandnd staging that constitutes the
strategies of the work | have ben discussing néaséssuncovering strata of

representation. Needles to say, we are not in &lsdar origins, but structures of

signification: underneath each picture there isagsvanother pictur%Q’.9

Anstelle eines ,reinen’ und autonomen Medien- uniditigriffs, optiert Crimp fur
ein Analysemethode, die sich nicht den Fragen dsprungs widmet, sondern die
Schichtungen des Bildes untersucht. Wie am Beisjg@elPerformance&lauben sie
nicht, dass ich eine Amazone hiumd Geburt der Venus/on Ulrike Rosenbach
nachvollzogen wurde, sind es genau diese Schiaeerkonischen Reprasentation,
die in ein dynamisches Reiben geraten, durch daéreiten sich erst entfalten.
Obwohl er nicht explizit diesen Begriff verwendktsst sich Crimps Verfahren mit
dem Konzept des Palimpsests verbinden. Der Palstipesgriff wurde in dieser
Arbeit als ein methodologisch-heuristisches Insgaotwerwendet, um die zeitliche
Dimension des Raumes reflektieren zu kénnen, besenidh jenen Beispielen, in
denen die Erinnerung eine bedeutende Rolle spiadt, z. B. in Call Cutta und
Hamlet Das andere Beispiel, das illustrierte, inwiefeler Palimpsestbegriff es
ermdglicht, die medialen  Schichtungen zu untersuchewar die
Installation/Film/Choreografid.es Philosphes/on Josef Nadj. Mit jeder der drei
medialen Ebenen exponiert Nadj eine jeweils and€eenporalitat, die sich
wechselseitig Uberlagern und damit das Publikumeim Schwanken zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und einer potenziellehd&si Zukunft bringen. Eines der
Argumente, das Crimp gegen Fried ins Feld fuhrt, gerade eine Um- und
Neubewertung der Kategorie der Dauer. Fir Friecesstwie Crimp bemerkt, die
,Dauer der Erfahrung“, die er als theatralisch hbameet und im Namen der
modernistischen Abstraktion strickt ablehnt. Dagegeolemisiert Crimp und
argumentiert, dass eines der Hauptmerkmale deorffehcekunst der 70er Jahre

839 Crimp, Douglas (1993pPictures in: Brian Wallis, Marcia Tucker (Hrsg.), S. 186.
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sei, dass sie ,fur eine Situation und fur eine Datfi@ die Kinstlerin wie fir das
Publikum bestimmt gewesen seféfiWas also der Palimpsestbegriff ermdglicht, ist
den Raum nicht getrennt von, sondern ,verwoben’'dait Zeit zu denken, besonders
dann, wenn unterschiedliche Medien auch eine @eélDifferenz hervorbringen.

Die Frage der zeitlichen Differenz wurde besonderder Beziehung von An- und
Abwesenheit virulent. Denn hiermit verknipft sidh ®ilemma: Wie lasst sich ein
flichtige Ereignisse wie der Tanz oder die Theatiidarung archivieren und wo
verlauft dabei die Grenze zwischen Dokumentatiod Eiktion? Um einen Ausweg
aus dieser dichotomischen Situation aufzuzeigemg&verneut der Palimpsestbegriff
ins Feld gefuhrt. Eine mehrfache mediale Schichtung Oszillation zwischen der
sich im Hier und Jetzt ereignenden Auffihrung, filenischen Reproduktion, der
Reprasentation einer schon gewesenen Auffihrungdendzusatzlichen Rahmung
dieser Ebenen durch die Live-Kamera stand im Falers Analyse deHamlet-
Auffihrung und wurde als Juxtaposition und Verwebules Abwesenden mit dem
prasenten Ereignis herausgearbeitet. Diesen Vorggtglich aus medien-, kunst-
oder gattungsspezifischer Perspektive heraus ziuterh, hatte dabei zu kurz
gegriffen. Denn das hier vorgestellte Verfahre3diesich als postmodernistische
Strategie par exellence beschreiben, welche sich gegen die modernistische
Auffassung von Originalitdt bzw. Mediumspezifizitdégichtet und mit Zitaten,
Anspielungen und Wiederholungen operiert. Flur distqmodernistische Kunst, kann
behauptet werden, dass gigischenjenseits oder auch auf3erhalb der bekannten und
vertrauten Medien und Kunstsparten angesiedelfésten weiteren Versuch auf der
rigiden Aufteilung der Kiinste zu beharren lehnttEogntsprechend demonstrativ ab
und betrachtet den Medienpurismus als einen Aukddes politisch retrograden
Verfahren$*

In einem Zeitalter, in dem die starren Grenzen Niationalstaaten porés geworden
sind (zumindest innerhalb der EU), muss die Fragdhmlen intermedialen Strategien
auch in ihrer politischen Dimension reflektiert wen. Immer haufiger erlebt man in
den zeitgendssischen Kunstprojekten Menschen &rs Béilen der Welt, wie zum
Beispiel inKorper oderHuman Writessodass sich der Eindruck verstarkt, nicht nur

die Grenzen zwischen den Gattungen, Medien und téidnsaben sich verflissigt,

840y/gl. Crimp, Douglas (1993Rictures S. 176. -177.
®41vgl. Foster, Hal (1993fRe: Postin: Brian Wallis, Marcia Tucker (Hrsg.), S. 190.

247



sondern es findet auch ein starker interkulturélestausch statt. So kann festgestellt
werden, dass der Dialog zwischen den Kinsten mcit eine Wechselwirkung
zwischen den unterschiedlichen Gattungen und Meb@wirkt, sondern auch als
eine kulturelle und nationale Grenzen uberschrddeRraktik fungieren kann. Die
durch intermediale Strategien vorangetriebe Deéestabung der einzelnen
Kunstgattungen er6ffnet daher ein liminales Felaicd das ein Raum entsteht, in
dem die Offenheit der Differenz aufgefiihrt werdemanik Intermediale
Raumkonzepte, welche die Teilnehmerinnen in dasstueignis involvieren und sie
zur Mitgestalterin des Raumes machen, ermdglichisst sich nun abschlieRend
festhalten, einen relationalen, reflexiven, diadapien, offenen und kritischen Raum.
Als eine Zwischenzone bietet dieser Raum die Mgkt einer grundsatzlichen
Transformation der Gesellschaft, die auf ihre hehschen Aufteilungen verzichten,
die Distanz zwischen den Einzelnen verringern uedBeriihrung mit dem Anderen
intensiveren sollte. So wirde statt einer ,kaltggbmetrischen Raumlichkeit, eine
,warme’ und affektive Raumlichkeit erzeugt werddrg nicht auf Exklusion, sondern

auf Inklusion, nicht auf Vertikalitat, sondern augblidaritat und Gleichkeit basiert.
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Kurzfassung der Dissertation:Intermediale Raumkonzepte.
Wechselwirkungen zwischen bildender Kunst, Theatexd Tanz seit
den 1960er Jahren

Das Projekt widmet sich der Analyse intermedialeauRkonzepte zwischen
bildender Kunst, Theater und Tanz, die es ermogticleine grenziberschreitende
und wechselwirkende Bewegung zwischen ihnen auétiggr. Ausgehend von einer
topologisch-performativen Wende, die kennzeichrfénghostmoderne Auffiihrungen
ist, wird das Thema aus verschiedenen Disziplinggedasst: Theaterwissenschatft,
Tanzwissenschaft, Bildwissenschaft, Filmwissendchati Medienwissenschatft. In
einer Situation, in der die Buhne mit Bildschirmeprojektionen und Kameras
Uberflutet wird, verschwimmen die Grenzen zwischeanmfihrung, Medien und
Installation und man kann von einer heterotopisgbriden Raumlichkeit sprechen.
Zur selben Zeit kann man diese »Produktion« vomiRals einen performativen Akt
verstehen, der durch Interferenz zwischen Korpéd, hd Auffihrung erzeugt wird
und die Wahrnehmung verwandelt. Um diese raumliala@sformationen prazise zu
analysieren, nutzt die Dissertation verschiedenemskubse: Hermeneutik,
Phanomenologie, Theorie des Performativen, Medibatis, Dekonstruktion,
Semiotik, Lacan’sche Psychoanalyse und Topologie.

Anlasslich einer Theorie der Intermedialitdt und rf@@nativitat wird der
Schwerpunkt auf das Verstandnis der Beziehung hersclem realen Raum/Korper
und seinem digitalen/simulierten Abbild liegen. Ankd dieser Betrachtungsweise
kommt die Notwendigkeit eines Paradigmenwechsels x(orschein, den Raum
nicht mehr als eigenstandige Entitdt zu verstehsondern als performativ
hervorgebracht. Um diese Transition zu verortemtiods sich, folgende konkrete
Fragen zu stellen: Wie kann man in die Auffuhruntgegrierte Medien (Malerei,
Fotografie, Film und Video) ph&nomenologisch uedhmtisch bewerten? Koénnte
man diese Raumpraktiken als liminal verstehen? Woden die Grenzen zwischen
bildender Kunst, Videoinstallation, Theater-Perfanbe und Tanz gezogen? Ist es
plausibel, von einem relationalen Raum zu sprech€irhte man aufgrund einer
mehrfachen medialen Schichtung solche Raume algp@&impsestisches Gewebe

denken?
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Summary od the PhD. Project Intermedial Spatialities. Interactions
between visual arts, theatre and dance since thédL9

This PhD. project will research various aspectafitemporary spatial practices,
which lead to the extension of the stage/sceneutfirantegration of new media.
Anchored in a topological-performative turn thatsignificant for the postdramatic
theatre, the subject will be examined within areindisciplinary framework. These
different perspectives shall be taken from theatrd dance studies, visual studies,
film and media studies. In a situation in which geene has been inhabited with
screens, projections and cameras, the borders &etineatre, media and installation
become blurry, so it is possible to think of a heti@pic - hybrid spatiality. At the
same time, this “production” of space can also beéeustood as a performative act,
which is a result of the interference between beds®unds and visual media, thus,
changing the perception of the performance. Tolbe @ make a thorough analysis
of such spatial transformations, the subject daluestioned within the domain of
different discourses: hermeneutics, phenomenolgggrformative theory, media
aesthetics, deconstruction, semiotics, Lacanianhmgnalysis and topology.

On the occasion of a theory of intermediality thairmemphasis is to discern the
relation between the real body/space and its stedddigital image. Within such a
perspective, it seems necessary to question thennot the existing spatial paradigm
and to understand space not as a self-containégtaeding entity, but as a result of
performativity and (in present days) as mediateduth new media. In order to grasp
this transition, the following questions could besed: How is it possible to
semiotically and hermeneutically asses the integravf media into performance?
How is that influencing the scenic space and thegqpion of the audience? Is it
possible to think of these spatial practices amaéal space and where are the edges
between theatre, video-installation, performance ard dance? Does it seem
plausible to think of a relational space, where thalience is not passive but
participative?
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