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editorial

eak Diversity: Liberaler, inklusiver, diverser als jetzt wird

es vielleicht nicht mehr werden. Unabhingig vom Ausgang

der Wahl in Frankreich (die zum Zeitpunkt der Drucklegung

noch nicht erfolgt war), unabhingig von den Prozentzahlen

der AfD bei der nidchsten Bundestagswahl, unabhingig

von der Dauer der Prisidentschaft Donald Trumps — das

Framing hat sich massiv verdndert. Das Pendel schwingt

mit Macht zuriick, in dieser weltweiten, stark verspiteten,
anti-intellektuellen Gegenbewegung zu allen Emanzipa-
tionsbestrebungen seit 1968.

Die Korperpolitik ist zuriick, stellte der scheidende
Vorsitzende der Dramaturgischen Gesellschaft, Christian
Holtzhauer, zur Konferenzeréffnung fest: »Was wir erle-
ben, ist nichts weniger als ein Kulturkampf, und er wird
auf der Ebene des Korperlichen ausgetragen. Sexismus,
Rassismus, Ethnozentrismus — mit den vermeintlich neuen
politischen Alternativen kommt auch die Korperpolitik
zuriick. Welche Korper auf unseren Bithnen vorkommen
und welche nicht, ist eine politische Frage. Die Normierung
und Formatierung unserer Korper durch die Medien oder
die Gesundheitsindustrie und der notwendige Widerstand
dagegen sind politisch.« Gerade deshalb kam es uns darauf
an, die Pflocke einzuschlagen, die Tiirme anzustrahlen, die
nun weit in die Zukunft werden leuchten miissen.

Denn das zentrale Mittel dieser neuen Politik, die auf
(scheinbare) Bestitigung des (scheinbar) bereits Bekannten
zielende Exklusion, ist ihrem Ansatz, Ziel und Wesen nach
kunstfeindlich. Gerade deshalb ist Kunst fiir autoritire
Regime so gefihrlich: Neue Formen entstehen immer dort,
wo der gewohnte Wahrnehmungsrahmen gebrochen wird.
Kein Zufall, dass einer der wichtigsten russischen Kiinstler
dieser Zeit den Weg iiber eine extreme Korperlichkeit sucht
und damit die Staatsmacht immer wieder aufs AufRerste
herausfordert, wie der Eroffnungsvortrag tiber die politi-
sche Kunst Pjotr Pawlenskis deutlich machte.

Den Wahrnehmungsrahmen erweitern

Wie lohnenswert es dagegen ist, Widerstdndiges nicht
auszugrenzen, sondern auf sein Potenzial hin zu befragen,
wurde im Key-Gesprach mit Wolfram Lotz greifbar, der sein
Stottern in letzter Konsequenz als notwendigen Ausdruck
des nicht tiberbriickbaren Abgrunds zwischen der Welt
und ihrer sprachlichen Beschreibung bezeichnete. Einen
vergleichbaren Einblick in seine Poetik gab es bislang
noch nicht.

Gerade in der Kontingenz des Blicks liegt sein spieleri-
sches Potenzial. Im konferenziibergreifenden Zusammen-
spiel von Doris Uhlichs Kategoriengrenzen tiberschreiten-
den tidnzerischen Umgang mit Korperfett, Helmut Oehrings
Musik und Gebidrde verbindender Auffithrung Wrong, fiir
die er eine ganz neue musikalisch-korperliche Sprache er-
funden hat, Samuel Kochs und Robert Langs biografisch-
existenzieller Neuerfindung von Korpereinsatz, mit Anne
Waldschmidts Analyse der kulturellen Herstellung von »An-
dersheit« und ihrem Pldadoyer, nicht nur den behinderten,
sondern auch den nichtbehinderten Korper »anders« zu
sehen und somit unsere Wahrnehmung von Normalitit
grundsitzlich in Frage zu stellen, zeichnete sich ab, was wir
an (kiinstlerischen wie gesellschaftlichen) Moglichkeiten
gewinnen, wenn wir bereit sind, den Denkraum, in dem
wir uns bewegen, zu erweitern.

Anne Waldschmidt wies daraufhin, dass sich die stereo-
type Wahrnehmung von Behinderung kaum iiberwinden
ldsst, selbst wenn sie kiinstlerisch offensiv dekonstruiert
wird. Die Konferenz selbst lieferte den Beweis: Waren wir
angetreten, Formen und Strukturen zu untersuchen, die
sich durch auf3erordentliche Korper ergeben, wurde in den
Diskussionsrunden der Blick vor allem auf Behinderungen
gelenkt. Und so liegt es — gerade vor einem Fachpublikum
im Rahmen einer Tagung, die explizit nach dem Formen-
potenzial von korperlicher Diversitit fragt — zu oft immer
noch an den Kiinstlern selbst, die Wahrnehmung gerade-
zuriicken. Samuel Koch etwa entgegnete auf die Frage einer
Zuschauerin, ob jetzt nicht alle Spielmoglichkeiten mit dem
Rollstuhl ausgeschopft seien und er also in Zukunft nur
noch die immer gleichen Mittel wiederholen werde: »Ach
wissen Sie, Theater gibt es seit 2500 Jahren, und solange es
Theater gibt, werden wir weiter kreativ sein.«

Collateral Benefits

Am hilfreichsten fiir eine Verdnderung des Blickwinkels ist
ganz offenbar die Begegnung in der gemeinsamen Arbeit,
in der sich Fragen wie die nach neuen Formen schnell eriib-
rigen. Denn alle Giste, die von ihrer Zusammenarbeit mit
Menschen mit Behinderungen berichteten, zeigten sich
an Inklusion schlicht nicht interessiert. Sie alle sprachen
ausschliefdlich von der kiinstlerischen Auseinandersetzung,
die sie erlebt hatten, von den menschlichen Begegnungen.
Florian Loyckes wehmiitiger Bericht von der einseitigen
Verliebtheit der Helmis in ihre Spielpartner*innen vom
Theater Hora; Gwendolyne Melchingers Erzihlung von




der Direktheit und dem Zwang, sich zu stellen (der erst
wieder die eigentliche Theaterarbeit ermégliche, die so
oft in den Produktionsexzessen des Stadttheaterbetriebs
unterzugehen drohe) in der Zusammenarbeit mit demsel-
ben Ensemble; Sahar Rahimis flammendes Plddoyer fiir
Neugier und Konfrontation und die unbedingte Lust, sich
auszusetzen und Neues zu entdecken; und nicht zuletzt
Bettina Bruiniers schlichte Feststellung: »Natiirlich haben
sich neue Rdume geoffnet«, machen klar, worum es eigent-
lich geht: um Kunst und Begegnung. Inklusion ist in diesem
Kontext offenkundig nur der collateral benefit, nie das Ziel
kiinstlerischer Entscheidungen.

Aufdiese Fokusverschiebung legte auch Jonas Zipf Wert.
Gefragt, wie zu erreichen sei, dass in fiinf Jahren iiberall
Menschen mit Behinderungen in Schauspielensembles
engagiert werden, sagte er: »Wir haben uns fiir Darmstadt
nicht die Frage gestellt, wie man ein inklusives Ensemble
schaffen kann. Ausgehend von den Impulsen der dg-Tagung
»Wer ist Wir?« in Freiburg war meine Frage: Wie kann man
ein Ensemble zusammenstellen, das die Bevolkerungs-
zusammensetzung angemessen abbildet?«

Lustvoller Kontrollverlust

Bemerkenswert sind auch die Erfahrungen im Zusammen-
hang mit der Auffithrung von Helmut Oehrings Kompo-
sition Wrong fiir Instrumentalmusiker und eine gehorlose
Gebirdensolistin: Als grofdte Herausforderung der Arbeit
und gleichzeitig ihr grofiter Gewinn wurde der zwangs-
ldufige Kontrollverlust bei allen beschrieben. Der Korper
der gehorlosen Solistin verschliefit sich der Kunst, die er
miterschafft. Ebenso wenig ist der Dirigent in der Lage, die
Gebirdensprache der Solistin nachzuvollziehen. Der Kon-
trollverlust wird hier das kiinstlerische Mittel, korperliche
und kulturelle Grenzen (in diesem Fall zwischen Horenden
und Nicht-Horenden) sowie die Moglichkeiten von deren
Uberschreitung zu reflektieren.

Wie absurd eng diese Grenzen im Normdruck zwischen
Bodyshaping und Bodytuning inzwischen oft gesteckt wer-
den, wurde im Vortrag von Robert Gugutzer deutlich; und
wir haben auch ganz praktisch versucht, diese in Kombina-
tionen aus Vortrigen mit Workshops zu erweitern. Denn na-
tiirlich war der Tanz, der sich origindr mit dem Korper und
seinen (Re-)Prisentationsformen befasst, auf dieser Tagung
so stark vertreten wie auf keiner dg-Konferenz zuvor: Nicht
nur durch die Performances von Doris Uhlich und Martin
Clausen, sondern auch durch Tischgespriche (Anke Euler,

Gabrielle Cram, Chris Standfest) und Workshops (wie Mark
Polscher/Garcia Vicentes Live-Improvisation) sowie durch
Guy Cools’ Versuch, Dramaturgie als somatische und krea-
tive Praxis zu verstehen. Und der Choreograf Martin Nach-
bar begab sich zusammen mit der Kulturwissenschaftlerin
Karin Harrasser in einen kreativ-suchenden Dialog iiber die
Korper der Zukunft. Intim und auf mehr als einer Ebene
anriihrend wurde es bei Brian Lobels Fun with Cancer Patients.
Aber auch die lustvolle Begegnung mit den Korpern der
Dramaturg*innen selbst stand im Zentrum, etwa im Priigel-
Kurs von Klaus Figge, in den Bodychecks und Movement
Introductions von Amelie Mallmann.

Die Ausfithrungen des Komponisten Gordon Kampe
iiber Kehlkopfe, Stimmbinder und Nasenhohlen in der
zeitgenossischen Musik und die Performance von Sebastian
Hanusa zum »Klang der Kérpermitte« nach dem Genuss
von Weif3bier zeugen von der anderen Sparte, deren Fragen
mehr als je zuvor eine zentrale Rolle auf der Jahreskonferenz
spielten: dem Musiktheater. Im Zentrum der Diskussions-
runde zum Sidnger-/Musiker-/Darsteller*innenkérper auf
der Biihne u. a. mit Intendant Berthold Schneider, Regi-
sseur Frank Hilbrich und Sopranistin Nicole Chevalier stan-
den neben Fragen nach den grundsitzlichen Moglichkeiten
im szenischen Spiel vor allem Fragen nach dem Casting
von Singer*innen, bei deren Engagement dhnlich wie in
der Ausbildung fast immer nur Stimme und musikalische
Begabung, aber selten die Fihigkeiten, mit dem Korper
szenisch umzugehen, eine Rolle spielen. Das Feld konnte
nur angerissen werden, es entstanden viele, grundlegende
Fragen — Aufgaben fiir die ndchsten Jahre und Jahrzehnte.

Auch die Funktion des Zuschauerkorpers veridndert sich:
Wihrend »immersives Theater« in jlingster Zeit in aller
Munde ist, ging dem im zeitgendssischen Musiktheater
(anders als im klassische Repertoirebetrieb) doch eine be-
reits jahrzehntelange Suche von Komponist*innen nach
einer Aktivierung der Zuschauerkorper voraus, wie die
Diskussion mit den Komponisten Manos Tsangaris und
Sebastian Hanusa zeigte.

Sustaining Citizenship

Die vielleicht erschreckendste Feststellung der Konferenz
traf Hanna Voss im Nachgesprich zu ihrem Vortrag Theater
zwischen Reproduktion und Transgression kirperbasierter Human-
differenzierungen. Sie beobachtet seit einigen Jahren die Vor-
sprech-Praktiken deutschsprachiger Schauspielschulen
gerade im Hinblick auf Rollenwahl von und Umgang mit




People of Color, und sie verfolgt auch deren Werdegang.
Thr Fazit, sechs Jahre nach der dg-Konferenz in Freiburg,
bei der es um Theater in der interkulturellen Gesellschaft
ging und wesentliche Impulse hinsichtlich der Frage ge-
setzt wurden, welche Menschen tiberhaupt in Ensembles
engagiert werden: »Sie kommen alle unter. Aber: sie werden
alle ethnisch besetzt.« — Peak Diversity? Es gibt noch viel
zu tun. Und: Es liegt an uns Dramaturg*innen, es zu tun.

Wo der ohnehin schon schmale Korridor dessen, was
als »normal« zugelassen wird, auch noch identitir ver-
standen wird, ist jede Brechung der Wahrnehmung sofort
eine existenzielle Bedrohung. Elisabeth Schifer hat die
Unterschiede zwischen linker und rechter Identititspolitik
herausgearbeitet und dabei nicht nur den philosophischen
Hintergrund zu den Einlassungen Wolfram Lotz’ geliefert,
sondern auch die kluge Frage gestellt, wie es passieren
konnte, dass die so einladende Sprache, die sich um dis-
kriminierungsfreie Diskurse bemiiht, zum Gegenstand von
Hate-Speech werden konnte. Wie konnte der Befreiungs-
diskurs der Emanzipationsbewegungen, gebildet aus lauter
»gastlichen Worten, wie konnte die Freiheit des Denkens,
der Schutz vor Diskriminierung, die philosophische Analyse
derart zum Feindbild werden — wiihrend sich, als wire das
selbstverstindlich, eine Sprache der Rohheit und Gewalt
durchsetzt, die letzten Endes auf Krieg zielt. Ivana Sajko
fasste ihre Erfahrungen aus dem kroatischen Biirgerkrieg
so zusammen: »The experience of war is the experience of
being completely helpless to act as a citizen.«

Vielleicht wird es schon deshalb Zeit fiir eine neue Spra-
che der Liebe, um uns »citizenship« zu erhalten. Wir wer-
den sie versuchen. Wir werden weiter nach neuen Forma-
ten suchen: Auf dieser Konferenz scheinen wir mit den
Autor*innenbegegnungen ein Format gefunden zu haben,
das bei Autor*innen, Verleger*innen und Konferenzteil-
nehmenden aufungeteilten Zuspruch stief3. Und wir setzen
Bewihrtes fort: das Gewinner-Stiick des Kleist-Forder-
preises, Franziska vom Heedes Tod fiir eins achtzig Geld wurde
vom Schauspiel Hannover szenisch gelesen, die Autorin
beim Verlegerempfang des Verbandes Deutscher Bithnen-
und Medienverlage prisentiert.

Als Theatermacher*in muss man fiir die Zivilgesell-
schaft kimpfen. Je autoritirer Staaten werden, desto grofder
wird der Kitsch. Kimpfen wir gegen den Kitsch, mit einem
neuen Realismus — gerade durch Aufwirbeln von Dicho-
tomien. Kdmpfen wir dafiir, Orte auf3erhalb der Norm zu
bleiben, Orte der Differenz, der Fantasie, der neuen Bilder

—und nicht Orte des Altbekannten. Wenn Hannover in zehn
Jahren in dhnlicher Weise eine Inspiration fiir Besetzungs-
entscheidungen sein wiirde wie Freiburg fiir Darmstadt,
wire dies ein Erfolg. Auch deshalb, weil es hief3e, dass die
Armermacher nicht gewonnen hitten.

Ermoglicht wurde die Konferenz durch unsere Gastgeber,
die Staatsoper und das Schauspiel Hannover, denen wir
danken. Personlich bedanken mochten wir uns bei Michael
Kliigl und Jiirgen Braasch sowie allen Mitarbeiter*innen
des Niedersichsischen Staatstheaters Hannover, die bei
der Vorbereitung und Durchfithrung der Konferenz mit-
gewirkt haben. Ohne das finanzielle Engagement des Lan-
des Niedersachsen, der Landeshauptstadt Hannover sowie
des Deutschen Bithnenvereins hitten wir die Konferenz
nicht realisieren konnen. Hierfiir ebenfalls unseren herz-
lichen Dank.

Die Dramaturgische Gesellschaft ist ein lebendiger, junger
Verein; die Zahl der Mitglieder hat sich in den letzten zehn
Jahren aufiiber 750 mehr als verdoppelt. Dies liegt vor allem
an den anregenden, aufregenden, oft langfristig wirksamen
Konferenzen, die die Vorstinde in dieser Zeit veranstal-
tet haben. Nach insgesamt 12 Jahren im Vorstand, davon
sechs als Vorsitzender, stellte sich Christian Holtzhauer
auf eigenen Wunsch nicht noch einmal zur Wahl. Auch
Amelie Mallmann, ganze zehn Jahre aktiv, schied ebenso
aufeigenen Wunsch aus wie Natalie Driemeyer (nach sechs
Jahren) und Christa Hohmann (nach zwei Jahren).

Harald Wolff wurde auf Vorschlag des bisherigen Vorstan-
des zum neuen Vorsitzenden der Dramaturgischen Gesell-
schaft gewihlt. Uwe Gossel (stellv. Vorsitzender), Kathrin
Bieligk und Dorothea Hartmann setzen ihre Vorstandstitig-
keit fort, neu in den Vorstand wurden Kerstin Griibmeyer,
Karin Kirchhoff und Beata Anna Schmutz gewihlt.

Wir sind zuversichtlich, dass die aufregende Entwicklung
der letzten Jahre weitergeht: Noch nie haben sich so viele
neue Arbeitsgruppen mit so vielen neuen Teilnehmenden
gegriindet wie bei der Jahrestagung in Hannover — die AGs
Stadttheater der Zukunft, Internationale Zusammenarbeit,
Junges Theater, Klimawandel, Musiktheater und Landes-
bithnen haben ihre Arbeit mit Verve aufgenommen bzw.
fortgesetzt, und wir vermuten, dass wir von ihnen wichtige
Anregungen fiir die Zukunft bekommen werden.

Kathrin Bieligk, Uwe Gdssel, Kerstin Griibmeyer, Dorothea Hartmann,
Karin Kirchhoff, Beata Anna Schmutz, Harald Wolff und Suzanne
Jaeschke
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Uber die Riickkehr des Politischen und die Ratlosigkeit des Theaters —

Gedanken zur Eroffnung der dg-Jahreskonferenz 2017
von Christian Holtzhauer

»Die erste Regel auf der Biihne der Grof3stadt ist: immer den Eindruck erwecken, dass man zu einem ganz bestimmten Ort unterwegs ist.«

Massimo Carlotto, Der Fliichtling (1994)

nde Januar 2016 hatten wir uns aus Anlass des 60.Jahres-
tags der Griindung der dg in Berlin versammelt und unter
dem Konferenzthema »Was tun. politisches Handeln jetzt«
beklagt, dass eine Politik, die sich als »alternativlos« bezei-
chnet, sich quasi selbst abschaffe. Schlief3lich bedeute Poli-
tik doch immer das Abwiégen, Aushandeln und Vermitteln
verschiedener, also alternativer Positionen.

Es wire interessant, diese Konferenz unter dem Ein-
druck der Ereignisse der zuriickliegenden Monate zu wie-
derholen: die Anschldge von Briissel, Istanbul, Orlando,
Nizza und Berlin, aber auch Kabul und Bagdad; die Zuspitz-
ung des Biirgerkriegs in Syrien und der Fall Aleppos; die
Wahlerfolge der AfD; der Brexit und die Frage nach der
Zukunft der Européischen Union; der Putschversuch in der
Tiirkei und seine Folgen oder der Ausgang der Prisident-
schaftswahl in den USA ... Das Politische ist zuriick — aber
anders, als wir es uns vorgestellt haben. Es gibt wieder
Alternativen. Sie heifen Nationalismus, Protektionismus,
Rassismus, Sexismus, Paternalismus usw. Das seien keine
Alternativen? Fiir die meisten von uns vielleicht nicht, aber
fiir viele andere offenbar schon.

Wie oft haben auch wir beklagt, dass unsere Demokratie
eine Konsensdemokratie geworden sei, dass nicht mehr
offentlich um Entscheidungen gerungen wiirde, sondern
sie stattdessen hinter verschlossenen Tiiren ausgehandelt
wiirden. Bitteschon, auch der Konflikt ist zuriick: Die AfD
verspricht, ihn in den Bundestagswahlkampf zu tragen.
Wahrscheinlich mit Erfolg.

Angesichts dieser Situation miissen wir uns fragen:
Haben wir, die wir doch immer behaupten, mit unserer
Kunst Gesellschaft abzubilden, das kommen sehen? Was
kann, was soll Kunst iiberhaupt in einer solchen Lage? Ich
gebe zu, dass ich selbst ziemlich ratlos bin. Ich habe das
Gefiihl, dass wir iiber das, was wir machen, und die Art
und Weise, wie wir es machen, also iiber unsere eigenen
Gewissheiten und Routinen ganz grundsitzlich nachden-
ken miissen. Die folgenden fiinf Punkte sind als Vorschlag
fiir die Diskussion gedacht.

1) Unsere Stirke ist der Diskurs: Wir konnen reden, bieten
offentliche Rdume, konnen Begegnungen stiften, mit un-
serer Kunst zur Auseinandersetzung anregen. Das tun wir
auch schon, und die Veranstaltungen sind voll. Die Be-
reitschaft zur Auseinandersetzung ist grofs. Doch wie oft
gelingt es uns tatsichlich, die Themen zu finden, die un-
sere Zuschauer wirklich umtreiben? Und wie oft suchen wir

tatsdchlich Streit und nicht viel eher Bestitigung?

Unterscheidet sich der Duktus unserer Diskussi-

onen vom Duktus derjenigen, die wir kritisieren?
Machen wir es uns mitunter nicht zu bequem in

einem Gefiihl der moralischen Uberlegenheit, im

Bewusstsein, auf der richtigen Seite zu stehen? Wie

sehr sind wir tatsidchlich daran interessiert, eine

Auseinandersetzung zu fithren mit denen, die in

den USA Trump gewihlt haben und in Deutschland Vorsitsendor

vielleicht die AfD wihlen? Treffen wir diese Men- 2017 st Ki

schen auf unseren Veranstaltungen? Oder in unse-

rem Privatleben? Wollen wir sie treffen? Sind sie es,

die wir meinen, wenn wir sagen, dass wir Theater

fiir alle machen wollen? Wohl kaum. Welchen Teil

der Gesellschaft haben wir also im Blick? Gewiss,

wir sind auch Gesellschaft — aber die Gesellschaft

ist nicht nur wir.

Christian

2) Wir miissen uns fragen, wen wir eigentlich repri-
sentieren. Nein, die Vielfalt unserer Gesellschaft bil-

det sich auf den Bithnen nicht oder zumindest nicht

genug ab. Gewiss, wir versuchen seit einigen Jahren

mal mehr, mal weniger vorsichtig, die Vielfalt der
ethnischen Hintergriinde in unserer Gesellschaft
abzubilden. Wir bemiihen uns punktuell darum, Menschen
mit unterschiedlichen korperlichen Voraussetzungen und
Fahigkeiten zu Wort kommen zu lassen. Das ist alles richtig
und wichtig. Aber inwiefern reprisentieren unsere Theater
die auch verschiedenen sozialen »Hintergriinde« (wenn
nicht gar Klassen), die es in unserer Gesellschaft gibt?

3) Wie erzihlen wir eigentlich? Wie oft erleben wir, dass eine

Arbeit, die wir fiir gelungen halten, bei unserem Publikum

fiir ratlose Gesichter sorgt? Ist es nicht so, dass die Diskurse,
die wir fiihren, sich oftmals nur noch von Spezialist*innen

nachvollziehen lassen? Wie lésst sich diese Kluft zu unse-
rem Publikum tiberbriicken? Wer muss sich bewegen —das

Publikum oder wir? Wie konnen wir es schaffen, dass sich

beide Seiten bewegen?

4) Wir geben uns oft mit zu wenig zufrieden. Die Stirke
des Theaters liegt nicht in der Anklage — den Zeigefinger
zu heben ist leicht — sondern in der Analyse. Ja, die Zu-
sammenhinge sind kompliziert. Also brauchen wir Zeit
und Mufle, sie zu entschliisseln und zu bearbeiten. Diese
Zeit, diese Muf3e und den damit verbundenen Willen zur
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Genauigkeit in der Beschreibung miissen wir uns nehmen.
Und wir miissen diejenigen, die diese Arbeit machen sollen —
Schauspieler*innen, Sdnger*innen und Performer*innen,
Regisseur*innen, Autor*innen und natiirlich auch Drama-
turg*innen sowie alle anderen Mitarbeiter*innen — besser

behandeln, damit sie es sich auch leisten konnen, genau

und tiefgriindig zu arbeiten.

5) Welche Geschichten erzdhlen wir eigentlich? Was hat das
noch mit den Lebensrealititen unserer Zuschauer zu tun?
Sollte uns der Erfolg eines Stiicks wie Terror, das in meinen
Augen tatsichlich kein gutes Stiick ist, nicht zu denken
geben? Das Stiick verhandelt ein moralisches Dilemma,
das offensichtlich viele Menschen beschiftigt. Warum be-
wirken die meisten unserer Produktionen nicht dieselbe
Intensitit der Auseinandersetzung? Wissen wir eigentlich,
welche Konflikte unsere Zuschauer*innen heute tatsichlich
umtreiben? Und ob das auch die Konflikte sind, die uns
beschiftigen? Und wie erzdhlen wir von diesen Konflikten?

Ich bin tiberzeugt davon, dass wir eine neue Art von Realis-
mus auf dem Theater brauchen. Ich weif3, dass dieser Be-
griff hochst umstritten ist und lege mich daher nicht fest,

wie ein solcher Realismus 4sthetisch aussehen soll. Ich

wiirde den Begriff gern inhaltlich verstanden wissen. Wir
miissen wieder genauer hinschauen, welche Machtverhalt-
nisse in unserer Gesellschaft tatsichlich wirken. Es fillt uns

zwar oftmals schwer, diese grof3en und irgendwie verstaubt

klingenden Begriffe in den Mund zu nehmen: »Machtx,
»Klasse«, »System, »Verhidltnisse«. Die Macht sei heute

unsichtbar geworden, heifdt es. Aber deswegen ist sie ja

nicht weg. Unsere Aufgabe ist es herauszufinden, wie und

wo sie sich manifestiert, und davon zu erzihlen. Vielleicht
sollten wir Brecht nicht nur hinsichtlich der Frage diskutie-
ren, was wir mit seinen Texten anstellen konnen, wenn das

Urheberrecht auslduft, sondern auch hinsichtlich der Frage,
wie er Machtverhiltnisse beschrieben hat — mit Haltung,
analytisch und oftmals sehr unterhaltsam.

Die Macht sei links geworden, schreibt Didier Eribon
in seinem viel diskutierten Buch »Riickkehr nach Reims«,
und deswegen wiirden die, die schon immer ausgeschlos-
sen waren von der Macht und frither immer links gewahlt
haben, heute stramm rechts wihlen. Man muss diese These
nicht teilen, aber man muss sich mit ihr auseinandersetzen,
gerade, wenn man sich selbst irgendwie als »links« versteht.

Wir sollten uns fragen, ob wir nicht lingst zu dem »Systemg,
das zu kritisieren wir ja mal angetreten waren, dazugehoren.

Wir leben in aufregenden Zeiten. Warum also widmet sich
die Dramaturgische Gesellschaft aufihrer Jahreskonferenz
2017 dann solch einem unpolitischen Thema, dem Kérper?
Weil der Korper nicht unpolitisch ist. Was wir heute erleben,
ist nichts weniger als ein Kulturkampf, und er wird auch
und vor allem auf der Ebene des Korperlichen ausgetra-
gen. Sexismus, Rassismus, Ethnozentrismus — mit den ver-
meintlich neuen politischen Alternativen kommt auch die
Korperpolitik zuriick. Welche Korper auf unseren Bithnen
vorkommen und welche nicht, ist eine politische Frage. Die
Normierung und Formatierung unserer Kérper durch die
Medien oder die Gesundheitsindustrie und der notwendige
Widerstand dagegen sind politisch. Dass sich Millionen
Menschen versammeln, um gegen Trump zu demonstrieren
und damit korperlich fiir ihren Protest einstehen, ja, selbst
dass wir uns hier versammeln und der heute tiblichen ent-
korperlichten Kommunikation das leibhaftige Gesprich
entgegenzusetzen versuchen — all das ist politisch.

Insofern setzen wir die Diskussionen unserer Berliner
Konferenz von 2016 sehr wohl fort. Wir schliefden auch an
die Konferenz von Freiburg 2011 an. »Wer ist >wir<?« lautete
damals unsere Leitfrage. Ja: Wer ist wir? Die Frage stellt sich
heute wieder, und sie muss immer wieder neu beantwortet
werden. Wir kniipfen mit unserem Tagungsprogramm an
unsere Konferenz in Erlangen an, als wir iber die Notwen-
digkeit sprachen, tiber den eigenen, den nationalen Teller-
rand hinauszublicken. Und wir setzen fort, was wir in Berlin
20006 begonnen haben, als wir unter dem Titel »Radikal
sozial« das Theater als ein Laboratorium zur Erforschung
des Sozialen beschrieben. Diesen Anspruch einzuldsen, ist
nach wie vor unsere Aufgabe.

Ich habe die Arbeit der Dramaturgischen Gesellschaft im-
mer als politische Arbeit verstanden — auch wenn wir uns
als Verband aus der Tagespolitik eher herausgehalten ha-
ben. Aber dass eine (immer grofRer werdende) Gruppe von
Menschen trotz divergierender Vorstellungen, was Theater
eigentlich ist und wie es am besten zustande kommt, sich
zusammenschlief$t, um herauszufinden und zu formulie-
ren, welche Interessen sie gemeinsam hat, ist ein immens
politischer Akt.










BegriiRung durch Marc Grandmontagne, Geschiftsfithrender Direktor des Deutschen Bithnenvereins

ch freue mich, dass ich endlich bei der Institution bin, die
bis jetzt hiufig als die kleine Schwester des Deutschen
Bithnenvereins bezeichnet wurde. Die Fortfithrung der
gewachsenen und guten fruchtbaren Kooperation auch in
meiner Amtszeit ist mir ein wichtiges Anliegen.

Kommen wir doch gleich zur Sache: »Korper. Reprisen-
tationen. Interaktion. Differenz.« — so das Thema dieser
Konferenz. Klingt ja spannend. Aber wer profitiert von
einer solchen Debatte und warum soll das eigentlich rele-
vant sein heutzutage? Und fiir wen? Warum engagiert sich
sogar der Deutsche Bithnenverein finanziell an der Reali-
sierung einer solchen Veranstaltung? Und etwas ketzerisch
gefragt: Haben wir nicht gerade ganz andere Probleme?

Vielleicht sind Sie diese stindigen Warnungen vor dem
wachsenden Autoritarismus schon leid: Putin, Erdogan,
Kaczynski, Orban, Fico, Le Pen, Wilders, Strache, Petry
und nun als vorldufiger Hohepunkt Donald Trump. Die
fleischgewordene Demokratieverachtung mit der roten
Krawatte und dem Toupet — was ja auch irgendwie ein be-
merkenswertes Bild eines Korpers ist. Europa steht nach
innen wie nach aufden plétzlich ziemlich unvorbereitet
einer ganzen Menge von Menschen und Politiker*innen
gegeniiber, die es gerne zerstoren wollen. Und so stellt sich
mir und wahrscheinlich auch anderen die Frage: Ist das
europdische Friedensprojekt eigentlich bedroht? Der Geist
eines illiberalen Autoritarismus —ja, er existiert noch und
er ist auch wieder da. Aber wurde er noch Ende der 19goer
Jahre verdammt, als ndmlich die EU wegen Jorg Haider
Sanktionen gegen Osterreich verhiingte, so scheint ihm
heute nur noch wenig entgegenzustehen. Offensichtlich
fiihlen sich, das miissen wir konstatieren, viele Menschen
bei uns bedroht und erwarten, dass das Leben eigentlich
nur noch schlechter werden kann. Und so erscheint die
Abschottung alles Fremden als attraktiver Ausweg.

Wenn doch nicht alles besser wird, dann muss man
fragen, wer denn eigentlich daran schuld ist? Ein pervertier-
ter Offentlicher Diskurs legt nahe, es seien die Fremden und
die Fliichtenden. Richtig wire zu sagen: die Neuausrich-
tung der globalen politischen Machtverhiltnisse, wachsen-
de soziale Ungleichheiten und das Auseinanderdriften der
Gesellschaften konnten vielleicht Hinweise darauf sein, das
etwas falsch lduft. Mit grofdem Gewinn habe ich in diesem
Zusammenhang tibrigens den Text von Ingolfur Blithdorn in
der Dokumentation der letzten Jahreskonferenz der dg (Was
tun. Politisches Handeln jetzt) gelesen und empfehle die Lek-
tiire nachdriicklich. Aber auch in unserem Theater-Kosmos

sind solche Dinge natiirlich spiirbar. Aktivititen von
Initiativen wie ensemble-netzwerk oder art but fair
zeigen, dass fiir einige die Rahmenbedingungen
kiinstlerischen Schaffens mittlerweile zu ernsthaf-
ten Problemen fiihren.

Was also tun? An Losungen oder zumindest
dem Versuch, den Herausforderungen unserer
Zeit beizukommen, wird an vielen Stellen aufvielen
Ebenen gearbeitet: In Politik, Zivilgesellschaft, aber
auch in der Wirtschaft; von der kleinen Stadt bis zur
UNO. Der Heterogenitit von Perspektiven, Zielen
und Interessen ist es mitunter geschuldet, dass es
weder einfache noch schnelle und manchmal auch
keine Losung gibt. Diese banale Erkenntnis wird
nun von den Populisten aufgegriffen und gegen die
Demokratie gerichtet. Unter Verdacht geraten in
dieser Logik vor allem diejenigen, die versuchen,
die manchmal mithsamen, komplexen und auf
Kompromiss ausgelegten Errungenschaften der
freiheitlichen Demokratie zu bewahren und zu
schiitzen. Und nicht diejenigen, die von sich aus
schon ziemlich viel Gestaltungsmacht haben, sich aber als
auf’erhalb der »Elite« stehend inszenieren. Das ist ziemlich
interessant, schauen Sie sich nur jemanden wie Donald
Trump an. Sie werden mir alle zustimmen, dass er zweifels
ohne zur Elite gehort; der Mann ist laut Presse Inhaber
von oder Anteilseigner an {iber 500 Unternehmen. Und
trotzdem: Uber eine kulturelle Konstruktion kann er sich
als Verfechter der Interessen des kleinen Mannes gerieren.
Ist das nicht irritierend, dass da irgendwie auch gar kein
Widerstand kam?

Und so wird denjenigen, die doch im eher mithsamen
Geflecht der Demokratie agieren, Verrat an Partialinteressen
im nationalen Gewand vorgeworfen, deren Durchsetzung
als wichtiger kolportiert wird als sperrige Grundrechte und
demokratische Eigenschaften.

Was hat das jetzt alles, dieser grofde Rahmen, mit uns, mit
dieser Konferenz und auch mit diesem Thema zu tun? Ich
glaube, dass wir in einer Zeit zunehmender, kulturell be-
dingter Konflikte leben. Der Soziologe Andreas Reckwitz
spricht sogar schon von einem Kulturkampf, also von zwei
Kulturbegriffen, die miteinander in einem Konflikt stehen
und um die Deutungshoheit ringen. Wenn das tatséchlich
so ist, stellt sich die Frage, was die Rolle der Kunst, die
Rolle des Theaters, aber auch die Rolle der Kulturpolitik in
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diesem Konflikt ist. Ich bin zutiefst davon iiberzeugt, dass
die Kunst, das Theater, ein wichtiger Raum in der Demo-
kratie ist, um der Gesellschaft den Spiegel vorzuhalten und
sie zu hinterfragen. Christian Holtzhauer hat kiirzlich in
der Siiddeutschen Zeitung davon gesprochen, dass sich eine
Gesellschaft im Theater die Regeln ihres Zusammenlebens
vorspiele. Nimmt man das mal so hin, miissten wir zwei
Grundfragen beantworten konnen: Die der Relevanz und
die des strukturellen Rahmens.

Beim Thema Relevanz sind mehrere Aspekte wichtig:
Ist Theater wirklich noch relevant und fiir wen? Wen er-
reichen wir damit und wen erreichen wir eigentlich nicht
damit? Ist die Politik noch im Boot oder hat sie den Diskurs
eventuell schon verlassen? Fiithren wir einen Dialog nur fiir
uns oder erreichen wir damit auch wirklich andere?

Und die zweite Frage: In welchem Rahmen tun wir das?
Im Moment tun wir das doch (noch?) in einem Kontext der
Freiheit auf dem Boden des Grundgesetzes, Artikel 5, Ab-
satz 3. Aber was passiert, wenn die autoritdren Strukturen
genau diesen Freiheitsraum bedrohen? Drei Bereiche der
Gesellschaft werden immer dann unter staatliche Kontrolle
gestellt, wenn die Demokratie abgeschafft wird: Die Presse,
das Militir und natiirlich die Kultur! Daran sieht man, so
harmlos ist das gar nicht mit den Biichern, dem Theater
und der Kunst.

Wir alle sind gemeinsam dazu aufgerufen, uns diesen
Fragen zuzuwenden. Das schafft der Bithnenverein nicht al-
lein, das schafft auch die Dramaturgische Gesellschaft nicht
allein, aber vielleicht kann man aus der fruchtbaren Bezie-
hung unserer beiden Institutionen auch fiir die Zukunft
etwas entwickeln, was genau diesen Diskurs befliigelt.

Schon gestern Abend konnte ich mir einen guten Eindruck
von der Diskursatmosphire, den Menschen und Themen
dieser Jahreskonferenz verschaffen. Mir wurde auch sehr
deutlich, wo die gegenseitigen Potenziale liegen. Ich denke,
dass die Dramaturgische Gesellschaft der perfekte Ort fiir
einen fachlichen Diskurs ist, also fiir die geisteswissen-
schaftliche Kontextualisierung all dessen, was dann auf der
Bithne als gesellschaftlich relevanter Konflikt, als Situation,
die uns den Spiegel vorhilt, aufgefiithrt wird. Und ich sehe
die Rolle des Deutschen Bithnenvereins —neben der Aufga-
be, die rechtlichen Rahmenbedingungen an Theatern und
Orchestern weiterzuentwickeln — vor allen Dingen auch
darin, diese Erkenntnisse, diesen Prozess kulturpolitisch zu
begleiten und zu tibersetzen. Die Kulturpolitik ist in einer

sehr schwierigen Situation, sie wird marginalisiert, aber
gleichzeitig mit extrem vielen Erwartungen {iberschiittet;
denken Sie nur an den Bereich der kulturellen Bildung. Von
der Verbesserung von Bildungschancen tiber die Beforde-
rung der Wiederauferstehung abgekoppelter Stadtteile ist
alles dabei. Echte Verbesserungen gelingen aber nur ge-
meinsam, und da reicht auch die Allianz zwischen unseren
Institutionen nicht, es muss sich ein neuer Geist der Koope-
ration entwickeln. Im Kulturbereich und dariiber hinaus.
Heute und hier machen wir den Anfang. Wir sollten also
Differenzen ausrdumen, interagieren statt gegeneinander
zu arbeiten, kulturelle Themen nach auf3en selbstbewusst
und iiberzeugend reprisentieren.

Und noch ein Gedanke zum ersten Begriff des heutigen
Konferenzthemas — Kérper: die Biihne ist auch ein Ort, der
mit dariiber entscheidet, welche Bilder von Menschen in
den Kopfenvon uns allen hingen bleiben: Hautfarbe, Grof3e,
Statur, Gesundheit, Einschriankungen etc. — es stehen alle
Facetten des Menschlichen zur Verfligung. Nun haben Sie
vielleicht auch gehort, dass an manchen Theatern (konkret
kiirzlich ein Fall an einem ostdeutschen Theater) Menschen
mit anderer Hautfarbe ihr Ensemble verlassen haben, weil
sie den Alltagsrassismus in ihrer Stadt nicht mehr ertragen
haben. Obwohl sie sich an ihrem Theater sehr wohlgefiihlt
haben und dort keine Diskriminierung erlebten. Das ist
leider Realitdt. Es sollte uns eine Warnung sein, und eine
Motivation, gemeinsam dagegen aufzustehen. Das Theater
muss ein Hort der Freiheit sein und bleiben.




nabgeschlossenheit

Ein Beitrag der Geheimen Dramaturgischen Gesellschaft

ir haben die Jahreskonferenz der Dramaturgischen Gesell-
schaft 2017 beobachtend begleitet. Wir haben die Programm-
punkte der Konferenz in Form von Fragen dokumentiert.
Wir haben Skizzen zu korperlichen Anordnungen angefer-
tigt. Wir haben eine sich stindig erweiternde Dokumen-
tations-Installation gebaut und die Konferenzgiste einge-
laden daran teilzunehmen. Wir haben Gespriche gefiihrt
und diese dokumentiert. Wir haben (fast) alle Programm-
punkte besucht.

Elisabeth Schifer sprach in ihrer Keynote Bodies of Resis-
tance — Zur Aktualitdt der Korper als Orte des Politischen auch
iber die Praxis der philosophischen Frage; dariiber, dass
diese gerade nicht abschlief3end geklirt, dass sie nicht
durch eine Antwort aus der Welt geschafft werden sollte.
Indem eine Frage im Raum steht, fordert sie auf zur Reak-
tion, dazu, sich mitihr zu befassen. Sie ist der permanente
Anlass, ein Thema immer aufs Neue zu hinterfragen, sich
ihm zu widmen, Stellung zu beziehen, und — dies ist wohl
einer der wesentlichen Punkte — mit anderen dariiber in
Austausch zu treten.

In der aktuellen politischen, von Frontenbildung ge-
prigten Gegenwart, in der von Unabgeschlossenheit der
Diskurse — vor allem unter dem Gesichtspunkt des Aus-
tauschs — nicht die Rede sein kann, stellt sich einmal mehr
die Frage, ob die Idee der philosophischen Frage auch an-
derweitig anwendbar ist. Lisst sich auch auf3erhalb der
Philosophie die Provokation des Unabgeschlossenen er-
halten und produktiv machen? Kénnen wir das Angebot
des Unfertigen annehmen und die Herausforderung, die es
darstellt, als Offenheit und Chance verstehen? Und muss
man es gleich auf die Weltpolitik bezogen denken oder
fangen wir damit doch erst einmal im Kleinen an?

Dies ist ein Plidoyer fiir das Denken von Unabgeschlossen-
heit nicht nur als philosophische, sondern als gestalteri-
sche Praxis von Strukturen —konkret: Konferenzstrukturen.
Wolfram Lotz hat sich fiir seinen Konferenzbeitrag

Sprechen mit Widerstand gegen die Form eines Vortrags und

fiir ein offenes Gesprich mit Harald Wolff entschieden, das

nicht von vornherein abgerundet und — seine Form ernst
nehmend — nicht zum Abschluss gekommen ist. Es ist ein

Beispiel aus der Praxis, das Reibungsflichen und offene En-
den bietet, die fruchtbar fiir weitere Auseinandersetzungen

und Austausch sind.

Eine Konferenz nicht nur inhaltlich zu denken, sondern
auch die Dramaturgie einer Konferenz anhand ihrer Struk-
turen und Formen zu betrachten, ist das Anliegen dieses
Pladoyers. Alslogische Konsequenz folgt daraus, dass auch
das Pliddoyer selbst unabgeschlossen und offen sein muss.
Und so findet sich auf den folgenden Seiten eine Sammlung
von Fragmenten, Impulsen, Fragen und Thesen, von sich
Widersprechendem und sich Bestitigendem, von ausfor-
mulierten Sitzen, Zeichnungen und losen Gedanken. Das
Plidoyer fiir Unabgeschlossenheit will ein Angebot sein,
die Konferenz inhaltlich und strukturell zu befragen. Und
vor allem will es den Austausch tiber Konferenzstrukturen
auch auf3erhalb der Konferenz fortfiihren.

All die entstandenen Dokumente eréffnen mehr, als dass sie

etwas abschlieen. Sie werfen mehr Fragen auf, als dass sie

Antworten geben. Wir haben etwas angefangen und wol-
len es nichtabschlief3en. Wir wollen euch diese Sammlung

als Teil des Pladoyers fiir Unabgeschlossenheit iibergeben.
Wir wollen Austausch. Damit haben wir uns Einiges vor-
genommen und sind schon mittendrin.
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Zur Aktualitit der Korper als Orte des Politischen
von Elisabeth Schiéfer

m Vorfeld dieses Vortrags haben mich brennende Fragen
erreicht: Fragen unserer Zeit. Um nur einige zu nennen:
Kommt nach der Biopolitik die Identititspolitik? Ist das
dasselbe? Worin unterscheiden sich linke und rechte Identi-
tatspolitik? Gibt es einen »Diversitatszwang«?!

Es sind sehr gegenwirtige Fragen. Gegenwirtig sind ja
insbesondere jene Fragen, denen wir immer etwas hinter-
herhinken oder denen wir bisweilen schon gespenstisch
vorausgedacht haben, sei es, indem wir befiirchtet haben,
dass sie auf uns zukommen. Wenn eine Frage zum Gegen-
stand eines philosophischen Vortrages wird, so heif3t dies
jedoch nicht notwendigerweise — und es ist sogar sehr
unwahrscheinlich — dass sie in einer Weise beantwortet
werden wird, die sie aus der Welt schafft. Das Aus-Der-Welt-
Schaffen von Fragen ist kaum die Aufgabe der Philosophie.
Ich jedenfalls denke, dass es die widerstdndige Aufgabe der
Philosophie ist, Fragen zu stellen, sich Fragen zu stellen und
eine Kultivierung von Fragen zu pflegen, d. h. eine Praxis
des Einiibens in das Fragen zu unterhalten, die es uns auch
ermoglicht, Fragen zuallererst einmal auszuhalten und
nicht mit vorschnellen Antworten reflexartig schlief3en zu
wollen. Wenn ich mich also all jenen mir gestellten Fragen
zuwidmen versuche, dann antworte ich darauf—ich mochte
sie aber gerade deshalb nicht schliefien, nicht aus der Welt
schaffen. Filschlicherweise wird ja sehr oft angenommen,
dass es effizient sei und wichtig, wenn Fragen aus der Welt
geschafft werden.

Vor einigen Wochen hat die Siiddeutsche Zeitung getitelt:
»Denker in der Krise«! , und weiter: »Wo sind eigentlich die
Philosophen, die Alarm schlagen, die all das einordnen und
erkldren? HOrt man sie nicht? Trauen sie sich nicht? Oder
haben sie einfach nichts mehr zu sagen?« Alarm schlagen.
Hier sind jene gesellschaftlichen Entwicklungen gemeint,
die eine hochst polarisierende Figur zum amerikanischen
Prisidenten gemacht haben, Entwicklungen, die die lange
fiir stabil gehaltenen westlichen demokratischen Gesell-
schaften derzeit unter eine derart spaltende Spannung set-
zen, die nicht mehr nur als abstraktes Problem diskutiert,
sondern die ganz real, die bedriickend korperlich wird, und
uns alle derzeit wohl in Atem hilt. Auf welcher Seite im
Geschehen der Polarisierung wir auch stehen, gemeinsam
ist uns wohl, dass der Atem schnell geht. Und wo sind die
Philosophen?! Ich meinerseits werde nicht miide, auch nach
den Philosophinnen et cetera zu fragen. Der genannte Ar-
tikel der Siiddeutschen Zeitung hilt fest — was aber gar nicht

so sehr im Fokus meiner Uberlegungen hier stehen

soll —, dass die Philosophie sich paradoxerweise

durch ihren Aufstieg zur distinkten akademischen

Disziplin um ihre gesellschaftliche Relevanz ge-

bracht habe, sich entfernt habe von ihrer eigent-

lichen Aufgabe. Diese eigentliche philosophische

Aufgabe deutet der Artikel etwas traditionell euro-
zentristisch als eine sokratische Aufgabe: die Philo- Elisabeth
sophie, die auf den Marktplatz gehen, unbequeme der Universi
Fragen stellen, den Dialog anfachen, ihn aber auch st wien
bahnen und lenken kann und soll. Der Ruf nach der
Philosophie ist gleichermaf3en erfreulich fiir eine
wie mich, die sich in diesem Feld begeistert aufhilt,
seit einiger Zeit nun schon. Andererseits mutet ein
solcher Rufauch immer befremdlich an. Es gibt sie
ja, die Philosophinnen und Philosophen. Und viel-
leicht, mochte ich ebenfalls dem genannten Artikel
anfiigen, gibt es sie manchmal gerade dort, wo sie .

. . . . Aesthetical
nicht auf den ersten Blick gesucht werden. Die fiir Autobiograf
die Philosophie problematische Verwissenschaft- 4, artistic
lichung und universitire Professionalisierung hat
ja auch nicht weniger problematische, aber eben
gerade wichtige Phinomene hervorgerufen, nimlich, dass
sich viele zeitgendssische Philosophinnen gar nicht an
Philosophieinstituten finden. Judith Butler bspw. ist Profes-
sorin fiir Rhetorik und Komparatistik; Gayatri Chakravorty
Spivak, deren Einfluss auf postkoloniales Denken enorm ist,
ist ebenfalls Literaturwissenschaftlerin; Karen Barad, die
gemeinsam mit Donna Haraway das Feld des »New Mater-
ialism«wesentlich beeinflusst hat, ist Quanten-Physikerin;
Paul B. Preciado (Beatriz Preciado), Derrida-Schiiler/Schii-
lerin, ist vielen in erster Linie vielleicht nicht als Philosoph/
Philosophin bekannt, eher vielleicht als Kérperperformer,
insofern als er die Auswirkungen von Testosteron in seinem
Buch Testo-Junkie beschrieben hat, ein performativer Text,
literarisch, zugleich sehr philosophisch. Jacques Derrida
beispielsweise hatte nie eine Professur. Die Recherche, an
wie vielen Philosophieinstituten Deleuze oder Foucault
gelehrt wird, fillt ebenfalls etwas diirftig aus, dafiir tau-
chen deren Texte umso hiufiger in Kunstdiskursen auf. Das
sind nur einige Beispiele dafiir, dass die Philosophie im
Zuge ihrer institutionellen Eingliederung und Professiona-
lisierung einen hochst lebendigen Rand erzeugt hat. Und
wenn die Frage nach dem »Wo« gestellt wird, gilt es nicht
nur in eine Richtung zu schauen, schon gar nicht in ein
vermeintliches Zentrum, sondern eben auch an die Rander.

ausgeberin
Rire de la

Writinge.
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Die aufgeworfene Frage nach dem Ort der Philosophie ist
ja gerade auch eine Frage nach dem Widerstand der Philo-
sophie: Wo steht sie entgegen? Und fillt dadurch auf oder
heraus. Wo exponiert sie sich? Und eben dort, wo sie in sich
selbst schon widerstidndig wird, generiert sie lange schon
Diskurse von eben jenem Entgegenstehen, von Widerstand,
aber auch von Befreiung, Verinderung, Transformation
und Offnung.

Nun ist aber gerade etwas dufderst Eigenartiges passiert mit
jenen Diskursen, auf die ich mich mit der Nennung einiger
Namen bezogen habe. — Ein verfianglicher Akt tibrigens,
vor dem ich lange gezogert habe, denn wen habe ich nicht
genannt?! So viele, zu viele werden in Aufzihlungen stets
nicht genannt, z. B. Héléne Cixous, die vielen vielleicht gar
nicht als Philosophin gilt, dabei sind ihre Texte fiir mich sin-
gulidr in meinem Denkleben zum Ereignis der Philosophie
geworden; Luce Irigaray, die mit ihrem Denken fliissiger
Korper in diese Aufzidhlung hineingehort; Julia Kristeva, die
den Korper, Fragen der Materialitit, fiir die strukturale Psy-
choanalyse produktiv gemacht hat; etc. etc. —Jene Diskurse
der Postmoderne also, auf die ich mich in diesem fragwiir-
digen Verfahren des Name-Droppings bezogen habe, jene
dekonstruierenden Diskurse, die — nicht nur fiir die Phi-
losophie — in der zweiten Hilfte des vorigen Jahrhunderts
begonnen haben, jene binir-hierarchisierenden Oppositi-
onen, die unser westliches Denken und Zusammenleben so
lange bestimmt haben, und all jene Spuren in der abendlédn-
dischen Philosophiegeschichte, die bereits in dieser Denk-
geschichte ausgeschert sind (Deleuze z. B. sieht —vielleicht
durch die Augen Nietzsches — Spinoza hier als jenen, der die
Korper befreien wollte aus dem Korper-Geist-Dualismus);
jene Diskurse also, die eine emanzipierende Motivation, im
Sinne einer Befreiung, einer Freilegung bislang unausge-
schopfter Potenziale, auch und gerade im politischen Sinn,
als treibende Kraft haben und hatten, geraten derzeit in
eine eigentiimliche Kritik, dort ndmlich, wo als konkrete
Effekte dieser Diskurse eine Pluralitit von Korpern, Lebens-
formen usw. unsere Gesellschaften durchwandert. Mit ei-
nem Mal wird aus rechtspopulistischen und rechtsradikalen
Lagern genau jener Transformations- und Befreiungsdis-
kurs der Postmoderne als eine Art verfolgendes »Uber-Ich«
der »Political Correctness« identifiziert, das eben keine
»freie Meinungsiufierung« mehr erlaube. Wir horen die-
se Vorwiirfe, wenn wir in unseren Texten gerne und mit
Leidenschaft und grof3er Affirmation versuchen, gastliche

Worte zu finden fiir méglichst viele, fiir vielfiltige Lebens-
und Begehrensformen, fiir vielfiltige Korper, fiir multiple
Existenzweisen. Wenn wir die Sprache also dehnen und
sehen, dass sie sehr elastisch ist, dass sie beginnen kann,
mit den Korpern, den vielen, zu tanzen, sich zu bewegen,
sich zu transformieren — in dem Sinne: dass Sprache und
Korper sich voneinander in-formieren und gemeinsam neu-
formieren. Dieser produktive wie poetische —im Wortsinne:
also herstellende — Zug der Dekonstruktion, die damit nicht
nur Begriffe zerbroselt, sondern, im Gegenteil, sich sehr
prizise aufjene midandernde Tatigkeit der Sprache einldsst,
die sie vielleicht immer schon unaufhorlich unterhilt, nim-
lich fremdzugehen, sich neu anzureichern mit Bedeutungen
und damit lebendig zu bleiben, dieser Zug wird plotzlich
—ohne allzu grof3e Kenntnis — als »Uber-Ich«-artiges Diktat
charakterisiert, dem gegeniiber im Namen der Freiheit zu
klaren Binarititen zuriickgekehrt werden darf, die Korper,
Identititen, das Eigene und das Fremde, Innen und Auf3en,
Gut und Bose etc. re-organisieren. Was ist hier passiert?!
Mich hat selten etwas derart verwundert — im Sinne einer
Verwunderung, die auch an die Wunde erinnert.

Von den vielen brennenden Fragen also, die mich erreicht
haben im Vorfeld dieses Vortrages, die mich auf diese Weise
haben wissen lassen, dass ich eingeladen bin, hier, heute
mich bei Fragen aufzuhalten, mochte ich dieser Frage nach-
gehen: Was konnte passieren nach wenigen Jahrzehnten
dekonstruktiven Denkens, das keineswegs Mainstream in
Wissenschaften und schon gar nicht in der Philosophie
geworden ist, das sich dazu doch stets zu sehr an umso
lebendigeren Rindern aufgehalten hat, dass dieses Denken
derart gefahrlich wurde, dass es absurderweise als »Political
Correctness« identifiziert und festgestellt wird wie ein
Ubeltiter, und im Namen der Freiheit des Andersdenkens
nun endgiiltig fiir beendet erkldrt werden soll. Was hat
dieses Denken zu so einem gefihrlichen gemacht?! Was
hat dieses Denken »Gefihrliches« hervorgebracht — denn
das istja eines der ganz starken Theoreme dieses Denkens,
dass es darum weif3 und sich ethisch gewahr wird, dass
das, was das Denken tut, nicht allein meta-physisch, also
iiber der Physis ist, sondern, dass es Physis (Korper) zu-
tiefst mithervorbringt, ins Leben ruft. Unsere Korper sind
also nie ganz das, was wir empirisch feststellen konnen,
vielleicht feststellen wollen, sie sind nie ganz das, worauf
biologistische Diskurse sie eindeutig zuriickfithren wollen,
unsere Korper werden auch nie ganz das bleiben, was wir




glauben herausgefunden zu haben, dass sie sind, denn der
Prozess der Signifizierung, der Sinngenese hort nicht auf.
Er geht immer weiter, mit jedem Sprechen, jedem Sprech-
akt, mit jedem Schweigen, jeder Artikulation setzt sich die-
ses hochst fragile und starke Gefiige immer neu zusammen
oder gerit neu aus den Fugen. Dass das auch gefihrlich
ist, hat aber schlie3lich auch im postmodernen Diskurs
niemand verneint. Gerade Nietzsche, der von manchen als
einer der Einflussgeber fiir die Dekonstruktion gehalten
wird, hat in seiner »Dekonstruktion« der abendldndischen
Philosophie schon gesagt, dass jenes »Vielleicht, das letzt-
endlich jeder philosophischen Aussage beizufiigen ist, ein
»gefihrliches Vielleicht« ist.

Wenn wir an Korper, Geist und Seele denken, denken wir
oft — geradezu reflexhaft — Korper gegen Seele, oder: Kérper
gegen Geist. Dabei betrachten wir die Korper als eben jene
passiven Gegenstinde, die die Einwirkungen der Seele oder
des Geistes schlichtweg erleiden. Dass sie vollig inaktiv
sind, wenn sie vom Geist nicht willentlich bewegt und
geformt werden, gepriagt wie Miinzen, Wihrungen ihrer
jeweiligen Epoche.

Dennoch lehren uns gerade die Korper etwas anderes,
indem sie Erfahrungen gewihren oder sogar Erfahrungen
dessen sind, was allzuoft die sinnlich greifbare und ge-
sicherte Erfahrung iibersteigt. Der Korper rithrt an seine
dufdersten Grenzen und ist die Erfahrung dessen, was schon
nicht mehr allein und rein korperlich ist. So beriihren uns
sogar Worte, nicht nur Blicke und Gesten anderer Korper.
Fiir Aristoteles beispielsweise ist die Seele, wie er in seinem
bertihmten Text De Anima schreibt, die Form des lebendi-
gen Korpers; die Seele ist fiir ihn ein Formprinzip. Seele
und was darunter in der Tradition des abendlidndischen
Denkens verstanden wurde, kann uns also vielmehr als
das Vermogen des Korpers erscheinen, an seine duf3ers-
ten Grenzen zu gehen. So bekommen plotzlich auch die
Denkenden ihren Korper zuriick, als Ort der Erfahrung
des Denkens, als Ort des Vollzugs des Denkens. Dieser turn,
diese Wendung also, in der sich die Korper wieder an die
Denkenden gewandt haben und umgekehrt, ist im Groben
das, was in den Geistes- und Kulturwissenschaften als body
turn bezeichnet wird und sich mit affective turn, spatial turn
etc. verbunden hat. Hin zu einem Denken der Materialitit,
einer nicht allein passiv prigbaren Materialitit, sondern
einer Materialitit, die im Prozess der Sinngenese sehr wohl
Eigen-Sinn, Widerstand zeigt.

Ich mochte im Folgenden zwei Positionen innerhalb
des body turn etwas niher beleuchten. Dabei kann ich un-
moglich umfassend sein, daher sind beide Skizzen immer
an eine konkrete inhaltliche Fragestellung gekniipft.

1. Kérper im Diskurs: Sedimentiert oder liquid?
In Kérper von Gewicht (1997) fithrt Judith Butler ihre Themen
aus Unbehagen der Geschlechter (1991) fort, zentrale Begriffe
sind weiterhin Performativitit, Macht, Normierung, Sub-
jektwerdung, es geht Butler um die Verbindung von Sub-
jekt und Macht, damit auch um subversive Strategien, die
produktive Macht zu untergraben. Dariiber hinaus gewinnt
die Frage der Materie einen zentralen Stellenwert. Butler
antwortet damit einerseits Kritiken, die in Zusammenhang
mit dem Erscheinen von Unbehagen der Geschlechter an sie her-
angetragen wurden, zum anderen versucht sie ihre Ansitze
weiter auszuarbeiten und vor allem die Frage von sex und
gender, der Geschlechtwerdung auch als Materialisierung,
weiter zu prizisieren.

Butler argumentiert, dass der sogenannte natiirliche
Korper sich schon immer innerhalb des Diskurses befinde.
Die beiden australischen Philosophinnen Abigail Bray und
Claire Colebrook pointieren dies: »Accordingly, the attempt
is [...] to see gender not as cultural overlay of sex but as
that which produces »sex« as a discursive given [...].«2 Jede
Form eines pridiskursiven Aufden wird damit verworfen.
Zwar ist der Korper bei Butler durchaus materiell, doch
existiert er nicht auf3erhalb der Diskurse und schon gar
nicht als »Rohmaterial«. Zwar erschopfe der Diskurs nicht
die Materialitit des Korpers, doch konne diese Materialitit
nicht auf3erhalb des Diskurses gedacht werden. »Butler
argues that corporeality may not be discursive [...] but this
status as prediscursive is an effect of discourse«?, wie Bray
und Colebrook feststellen. Butler legt dabei das Problem der
feministischen Debatte um den Korper dar: Jede Form der
Imaginierung des Korpers als ein gegebenes AufSeres birgt
die Gefahr in sich, zum biologistischen Determinismus
zuriickzufiihren. In Butlers Worten: »To posit a materiality
outside of language is still to posit that materiality, and
that materiality so posited will retain that positing as its
constitutive condition.«*

Man kann —vielleicht besonders vor dem Hintergrund
eines Denkens fliissiger Korper, wie es Luce Irigaray
vorgeschlagen hat — den Butlerschen Materialitdtsbegriff
dahingehend befragen, um was fiir einen Materiebegriff
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es sich handelt, der davon ausgeht, dass Materialisierung

immer eine Stabilisierung darstellt, »so dass sich die Wir-
kung von Begrenzung, Festigkeit und Oberfliche herstellt,
die wir Materie nennen«.5> Ganz forsch konnte man hier
geradezu von einem prd-thermodynamischen Essentialismus

Butlers sprechen, die gasformige und fliissige Materie bzw.
deren Uberginge ins feste Medium weniger oder gar nicht
zu kennen scheint. Dieser Begriff der Materie als Festkor-
per bzw. tendenziell sich verfestigender Kérper wird noch

dadurch unterstiitzt, dass Butler von »Sedimentierungen«

spricht, also von Ablagerungen fester Materie in Schichten,
wodurch Materie zu einem Problem der Festkorperphysik
oder der starren Korper von Diskursen wird. Aber selbst
dort, wo es hief3e, Materie auf Festkorper zu begrenzen,
also da, wo es um »Wirkung von Begrenzung, Festigkeit und

Oberfliche«® geht, sind materielle Krifte am Werke, die

sich aus einer Atiologie des Werdens adiquat beschreiben

lassen. In der Metapher der Sedimentierung liegt also schon

das Wirken einer dem Korper duf3eren Materie begriindet.
Bray und Colebrook stellen kritisch fest: »[...] by arguing

that matter, while not purely discursive, is still other than

discursive, Butler sustains an opposition between discourse

and some >outside«.«”

Gilles Deleuze und Félix Guattari setzen dieser Tendenz
den Begriff der Strata, der Schichten, gegeniiber. Sie sehen
Schichten dynamischer als Butler, »Schichten haben eine
grofde Mobilitit. Jede Schicht kann einer anderen immer als
Substratum dienen oder an eine andere angrenzen, unab-
hingig von einer Evolutionsordnung. Und vor allem gibt es
zwischen zwei Schichten Phinomene von Zwischenschich-
ten: Transcodierungen und Uberginge zwischen Milieus,
Vermischungen. [...] Die Stratifizierung ist so etwas wie
die Erschaffung der Erde aus dem Chaos, eine andauernde,
immer wiederkehrende Schopfung.«®

Die australische Philosophin Elizabeth Grosz hat in
ihrem Sammelband Space, Time and Perversion 1995 die Idee
der verformbaren, fliissigen Materie aufgegriffen und deut-
lich gemacht, dass die Grenze zwischen innen und auf3en
nicht scharf gezogen werden kann, sondern verformbar,
fliissig und dynamisch verlduft. Damit ist auch die Grenze
zwischen dem Eigenen und dem Anderen, die konstitutiv
fiir die Repréisentation ist, einem bestdndigen Refigura-
tions- und Neuverhandlungsprozess ausgesetzt.

Butlers Ansatz der Performativitit, mit dem sie den
Prozess der Materialisierung des Korperlichen in und
iiber sein Tun bestimmt, setzt voraus, dass sich durch die

Wiederholung Normen erneut verfestigen, sich in Korper-
liches einschreiben und zu korperlichen Konturen werden.
Elizabeth Grosz bestand in Experimental Desire: Rethinking
Queer Subjectivity (1994) darauf, dass Korper und Sexualitit
in ihrem Kern eine Instabilitit aufwiesen, die tiefer gin-
ge als die nie abgeschlossene Fixierung geschlechtlicher
Identititen.

Vielmehr miisse der Korper als etwas begriffen werden,
das mehr vermoge als ihm die Gesellschaft/die Kultur er-
laube zu tun. Hier haben wir ein Kérpermodell mit extrem
fliisssigen Korpergrenzen, mit der Fihigkeit, das Innen
auszuspucken und das Aufden zu inkorporieren.

2. Geteilte Kérper, nebeneinander, miteinander
Jean-Luc Nancy geht es um ein Denken der Welt — nicht nur
ein Denken dessen, was die Welt ist, sondern ein Denken,
das um seine Weltlichkeit weif3. Das weif3, dass Denken
immer Weltdenken ist. Das Worin und Worauf, die Adres-
sen des Denkens lassen sich nicht einfach auf ein Kuvert
kleben und beliebig wieder abziehen und austauschen. Das
Worin und Worauf des Denkens verweist immer auf die
Welt. Die Welt ist eine Vielheit von Welten, die Einheit der
Welt ist nicht eine, so Nancy. Und weil sie nicht eine ist,
sondern Vielheit von Welten, ist die Welt selbst Aufteilung.
Aufteilung, prizisiert Nancy, ist der »Schnitt, der auf einen
Schlag Abstand und Kontakt schafft.«* Warum? Erst wenn
etwas sich teilt, geteilt wird, geteilt hat, konnen sich die
Teile beriihren. Kontakt stiftet sich zwischen Teilen. Etwas
Ungeteiltes hat keinen Kontakt in sich. Kontakt griindet
sich somit aber auch im Moment des Abstandes. Teile, die
keinen Abstand zueinander haben, sind keine Teile mehr
und konnen sich auch nicht mehr beriihren, sie sind eins.
Und eins kann sich nicht beriihren.

Korper mit Nancy: Ein Raum, der nichts zusammen-
fasst, sondern stets ausstreut, ausstrahlt, aussendet. Die
Korper sind Erscheinungen. Sie sind scheinbare Sendun-
gen, Botschaften zwischen Polen, die »das Leben«, »der/
die Andere« und »der Tod« heifden konnten. Die Korper
sind Ephemere (von griechisch ephemeros »fiir einen Tagx,
ephiémi »senden, auferlegen«, héméra »Tag«). Sie sind an
den Tag gebrachte Erscheinungen. Korper sind Stitten fiir
Sendungen. Zutage geférderte Sendungen. Sendungen, die
in Korpern passieren —in den Poren, die die Korper in sich
ausdehnen und es ermoglichen, das Korper in sich von sich
senden, Nachricht geben konnen.




Korper sind nach innen und auf3en offen. Wenn etwas
nach innen und auf3en offen ist, ist es die Offnung selbst.
Die Passage. Die Pore. Korper sind das Zwischen. Sie sind
in sich und auf3er sich die Offnung, die sich 6ffnet.

»Es bliebe, nicht iiber den Kérper zu schreiben, sondern
den Korper selbst. [...] Nicht die Zeichen, Bilder, Chiffren
des Korpers, sondern den Korper.«t© Diese Aufgabe sieht
Jean-Luc Nancy gegeben, wenn es darum geht, mit dem Re-
flex zu brechen, der einsetzt, kaum dass wir beginnen, den
Koérper im Denken zum Gegenstand zu machen. Wie aber
den Korper nicht zum Gegenstand machen? Und zugleich:
Entzieht sich der Korper nicht immer da, wo die verschie-
densten Diskurse sich seiner zu bemichtigen glauben, wo
sie glauben, seiner lebhaft habhaft werden und den Kérper
dingfest machen zu konnen?

Ist es gerade diese Widerstiandigkeit der Korper, ein
Gegen-Stand zu sein und es mit diesem Gegenstehen wortlich,
buchstiblich zu nehmen, die die Kérper zu Kérpern macht?
Ist diese besondere Widerstdndigkeit der Kdrper in ihrem
Ausweichen und Abweichen im Fokus des Bezeichnet-
Werdens begriindet?

Der Widerstand des Korpers ist sein Gegenstand. Die
Korper enthalten der Bezeichnung immer etwas vor. Sie
halten etwas entgegen. Sie halten etwas zuriick. Sie halten
auch viel aus. Wenngleich nicht alles. Aber sie sind finde-
risch, produktiv, mdandernd, sich permanent 4ndernd. Sie
sind in Bewegung, einer Bewegung, die sich nicht einfach
in die Bezeichnung hinein neigt. Die Neigung der Korper
ist es, sich zu entziehen, in einem Zug zu sein. Den Zug der
Korper zu erreichen, diesem Zug nachzukommen, fordert
ein anderes Bezeichnen, ein anderes Beriihren. »Um vom
Korper zu sprechen, d. h. um es lateinisch-oberlehrerhaft
»de corpore« (vom Korper) zu sagen, mufs man immer »ex
corpore«vom Korper sprechen: man muf$ vom Kérper aus-
gehend sprechen.«** Vom Kérper ausgehend zu sprechen, konn-
te hier heifden: Sprechen und der Bewegung des Korpers
nachbuchstabieren, nachkommen, ohne sie einzuholen
im Willen: sie einzustellen, sie festzustellen. Vom Korper
ausgehend sprechen, das muss erfunden werden. Wie kann
eine Sprache erfunden werden? Nur in der Sprache selbst,
die immer schon ist, vorausgegangen ist. Dieser doppelten
Geste verschreibt sich Jean-Luc Nancy in Corpus, seinem
Versuch, vom Korper ausgehend zu schreiben: jenseits der
neuzeitlichen Dualismen von Materie und Geist, Leib und
Seele, Innen und Auf3en.

Fiir Jean-Luc Nancy ist es der Corpus [uris, der ein Modell
fiir das Nebeneinander der Korper darstellen kann. Einen
Raum, der nichts zusammenfasst, sondern stets ausstreut,
ausstrahlt, aussendet: »Das Modell des Corpus ist der Corpus
Iuris, Sammlung oder Zusammenstellung der Institutiones,
Digestes und anderer Codices aller Artikel des romischen
Rechts. Es ist weder ein Chaos noch ein Organismus: Der
Corpus steht nicht genau zwischen beiden, sondern eher
anderswo. Er ist die Prosa eines anderen Raums, weder
abgriindig noch systematisch, weder in sich zusammen-
gefallen noch fundiert [...].«12

Weder Chaos noch Organismus — der Korper sprengt
diese dualen Pole auf. Er bricht aufzu anderem. So ist auch
ein Korper kein Ausgedehntes zwischen anderen Ausge-
dehnten. Der Korper bricht auf zu anderem. Korper ist
Aufbruch und Offnung selbst. Kérper ist dann auch nicht
einfach Korper, sondern schon anderes: mehr. Korper
teilen sich mit und miinden im Raum dieser Mitteilung
an anderes, das ihnen strukturell als anderes gegeben ist.
Die Sprache.

Ein Korper ist nicht mal geschlossen und mit dem Ver-
mogen ausgestattet, ein Fenster, eine Tiir aufzumachen
und dann erst aus sich herauszutreten, spazieren zu gehen
in der Welt. Der Korper ist kein Flaneur, der ein sicheres
Heim im Riicken hat. Der Korper sitzt nicht in aller oder
seiner Ruhe im Lehnstuhl, um dort zu denken oder durch
ein Fenster — also durch sich selbst — in die Welt hinauszu-
blicken, sich zu fragen, ob er da ist oder die Welt dort und
wie sie zusammenkommen oder wo sie auseinanderfallen.
Korper sind immer drauflen. Sie sind in sich ein Aufden.
Und sie sind dadurch AuRerungen. Auf diese Weise haben
die Korper mit Sprache zu tun. Sprache, das ist ihr Tun.
Auferung, das ist ihr Tun. Die Kérper unterhalten einen
starken Diskurs. Diesen Diskurs aufzunehmen, ist Nancys
Versuch, Korperstile zu schreiben. Nancy: »Was ich zeigen
mochte, ist, dafy der Korper, wenn es so etwas wie den
Korper gibt, keine Substanz ist, sondern eben genau Sub-
jekt.«*3 Anndherungen an dieses Subjekt, das der Korper
ist, sind Kontaktaufnahmen, Bertihrungen in einer Schrift,
einem Schreiben, das sich aufspreizt wie ein Korper sich
aufspreizt. Offnung ist, nicht bei sich ist, um bei sich zu
sein, sondern bei sich allein iiber den Umweg des Drauf3en,
der Welt, den Umweg und Durchgang durch andere Korper,
Landschaften, Zonen. Auf3er sich sein —wie Korper aufer
sich sind — und schreiben. Sich entschreiben. Widmungen von
Korpern fiir Korper, an Korpern, mit Kérpern.
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Conclusio

Beide skizzierte Positionen im Feld des body turn — Judith
Butler sowie die sich an sie wendende Kritik, dass ein
liquiderer Materiebegriff wichtig wire, und auch Jean-Luc
Nancys Korperdenken — haben in meiner Lesart einen
Zug —wenn nicht viele mehr — gemeinsam. Beide betonen
das Potenzial, das aus dem Ineinander- und Auseinander-
Hervorgehen von Korper und Sprache liegt, Verinderungs-
potenzial, das Potenzial, dass in der Wiederholung von
Normen immer auch die Moglichkeit der iterierenden Wie-
derholungliegt, der Verdnderung (Butler), und Nancy wiir-
de anfiigen, gerade der Eigensinn der Materialitit bringt
jede Normierung zum Scheitern, sie wird nicht aufgehen,
nicht ganz, nicht restlos. Und diese Widerstdndigkeit der
Korper wird geradezu politisch als ihr Zug gelesen, den
wir — in unseren Kopfdiskursen — lernen konnen, damit
auch unsere Diskurse wieder das werden, was Diskurs ei-
gentlich meint: herumgehend, also passierende Sprache,
Sprache, die sich auch dndert, transformiert, nicht einfriert,
einkastelt, stillstellt.

Eben jene Lebendigkeit, die jedoch auch mit dem Neuen,
dem Uberraschen, dem Ereignis zu tun hat — denn dieser
Diskursrand des abendldndischen Denkens offnet sich ja
ganz bewusst dem Tummeln noch nicht benannter, noch
nicht bekannter Korper und ihrer Stile — diese Lebendigkeit
hat Hass auf'sich gezogen. Beinahe wie ein monstergleiches
»Uber-Ich« st sie in der »Political Correctness« festgestellt
und soll — ldsst man uns vom rechten Rand wissen — die
Sprechenden und Handelnden nicht linger gingeln. Jene
Bewegung, die in der Materialitit geortet wurde, der Gil-
les Deleuze in seinem letzten Text Immanenz. Ein Leben zu
einem vitalistic turn verholfen hat, gerit also in den Augen
mancher zur verfolgenden Kraft. Und so zeichnen sich die
rechten Diskurse ja auch dadurch aus, dass sie konkrete
Vorstellungen davon haben, welche Leben andere verfolgen
und infolge dessen aufler Kraft gesetzt werden miissen.
Ferner haben rechte Diskurse immer auch eine sehr ideale
Vorstellung des Lebens. Was aber, wenn sich hier die tota-
le Destruktion abzeichnet, ndmlich jene, die dynamische,
liquide, transformierende, unsichere, vage, offene, fragile
etc. Prozesse generell als Bedrohung begreift. Die berithmte
Psychoanalytikerin Melanie Klein ist sehr pointiert in ihrem
Text Neid und Dankbarkeit, wenn sie schreibt: »Das friither Ide-
alisierte wird dann oft als Verfolger empfunden (worin sich
der Ursprung der Idealisierung als eines Gegenspielers der

Verfolgung zeigt), und dann wird auf diesen die neidische
[...] Haltung des Subjektes projiziert.«*4

T Christoph Behrens, 22.1.2017, http://www.sueddeutsche.de/wissen/
philosophie-denker-in-der-krise-1.3338164

2 Abigail Bray/Claire Colebrook: »The Haunted Flesh: Corporeal Feminism and the
Politics of (Dis)Embodimente, in: Signs, Vol. 24, No. 1. (Autumn 1998), S. 35—67, S.
42. Die Autorinnen beziehen sich hier auf Judith Butler: Bodies That Matter: On
the Discursive Limits of Sex, New York: Routledge 1993, S. 22.

3 Bray/Colebrook 1998, S. 42. Siehe Butler: Bodies That Matter, S. 30. In der
deutschen Fassung befindet sich das entsprechende Zitat auf S. 32 f.

4 Judith Butler: Bodies That Matter, S. 67—68.

5 Judith Butler: Kérper von Gewicht: Die diskursiven Grenzen des
Geschlechts, Berlin: Berlin Verlag 1995, S. 32.

¢ Ebd, S. 31

7 Bray/Colebrook 1998, S. 43.

8 Gilles Deleuze/Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und
Schizophrenie, Merve Verlag Berlin 1992, S. 686.

° Jean-Luc Nancy: Corpus, Berlin: diaphanes 2003, S.149

.10 Ebd., S.13

11 Ebd,, S. 108.

12 Ebd, S. 49.

3 Ebd,, S.107.

14 Melanie Klein: Neid und Dankbarkeit, in: Psyche — Zeitschrift fiir
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Pjotr Pawlenskis politische Kunst, der Fall Freiheit und die Medien der Wahrheitsfindung

von Wiadimir Velminski

Die Genese des Gerichthaltens aus der Versammlung um ein Ding pragt dem Gerichthalten performative Ziige auf.

Cornelia Vismann

Das Pladoyer

»Die Verteidigung ist der Meinungs, beginnt Anwalt Dmitri

Dinze sein Plidoyer im Moskauer Preobrazenskij-Gericht,
»dass der Kiinstler Pawlenski, als Personlichkeit, die sich

mit Aktionismus und politischer Kunst beschiftigt, das

Recht auf eine politische Auf3erung mit Mitteln und Me-
thoden der Kunst hat, so wie er es mit der kiinstlerischen

»Aktion Freiheit« in vollem Umfang realisierte.« Wiahrend

Dinze am Nachmittag des 17. Mai 2016 in dem kleinen,
hellgelben Saal des 2007 erbauten Gerichts sein Plidoyer
verliest, richtet er immer wieder den Blick auf die Richterin

Jana Nikitina, die nur zwei Meter entfernt auf einer Empore

in einem schwarzen Ledersessel sitzt. Sie erwidert den Blick
nicht, sondern schaut erschopft die vier dicken Ordner des

Falls Aktion Freiheit an, die vor ihr auf dem Tisch liegen — seit

fast zwei Jahren ist sie mit dem Fall befasst, der sie nun

aus ihrem Gericht in St. Petersburg nach Moskau gefiihrt

hat. Auf der Wand hinter der Richterin thront das Wappen

der Russischen Foderation — der goldene Doppeladler auf
rotem Samt — , gleich daneben steht die russische Triko-
lore. Da die Fenster des Gerichtssaals mit Stoffjalousien

zugezogen sind, erleuchten Halogenlampen den mit Fur-
niermobeln ausgestatteten Raum. Ein kraftvolles Tippen

begleitet das Plidoyer der Verteidigung; die tiefer als die

Richterin sitzende Gerichtsprotokollantin schligt in die

Tasten des Computers. Neben ihr und somit der Vertei-
digung gegeniiber sitzt der Vertreter der Anklage, Artem

Lytaev, vor einem kleinen Tisch; gleich daneben ein Polizist

in Vollmontur und Schutzweste. Vier Stunden zuvor hat der
Staatsanwalt bereits sein Plidoyer verlesen und darin eine

Strafe von zwei Jahren Hausarrest gefordert. Zwischen dem

in der Ecke sitzenden Ankldger und dem Tisch der Vertei-
digung stehen zwei lange Holzbinke, auf denen aneinander
gedriangt Freunde des Angeklagten und etliche Journalisten

sitzen, ihre Diktafone in die Luft halten und hin und wieder
den Ausloser einer Fotokamera driicken. In der Mitte des

Raumes steht das leere Rednerpult, an dem wihrend des

Prozesses Zeugenaussagen vorgetragen werden.

»Alle Zeugen, die im Rahmen des Straffalls angehort
wurden, dufderten sich ausschliefSlich zu Pawlenskis
Handlungen, ausgehend von ihren personlichen Lebenser-
fahrungen und Vorstellungen iiber Kultur, Kunst sowie der
herkommlichen Vorstellung von Begriffen wie Vandalismus,
Entweihung und Befleckungg, plddiert Dinze weiter und
weist wiederholt darauf hin, dass Pawlenski Kiinstler sei
und sein Werk sowohl negative als auch positive Reaktionen

auslose. Im Riicken des Verteidigers, flankiert von

vier Polizisten, befindet sich eine Glaszelle. In dem

sogenannten Aquarium sitzt Pawlenski auf einer
Holzbank, den Blick unaufgeregt zu Boden gerich-
tet. Aufmerksam verfolgt er das Plddoyer, bei dem

es wie auch im bisherigen Verlauf des Prozesses um

die Aktion Freiheit und um die Freiheit Pawlenskis

geht. Das Paradoxe an der Situation ist, dass es

der Angeklagte selbst ist, der in dem Prozess die

Strippen gezogen hat, fiir die Inszenierungen in den

Verhandlungen verantwortlich war, fiir das Entste-
hen seines Werks die Staatsmacht gelenkt hat und

derjetzt, wie ein Theaterregisseur vor dem Applaus,
auf das lang ersehnte Finale schaut.

Wiladimir
Duschanbe

2. Das Vorspiel

Als sich Pawlenski im Juli 2012 bei seiner ersten
Aktion Naht mit zugendhtem Mund vor die Kasa-
ner Kathedrale in St. Petersburg stellte, um gegen 110 p
die Verhaftung und Strafverfolgung der Pussy- kuylturgesch
Riot-Aktivistinnen zu protestieren, war er nahezu
unbekannt. Bis dahin hatte er in seiner Heimatstadt St.
Petersburg fiinf Jahre monumentale Malerei an der Hoch-
schule fiir Werkkunst studiert. Das Foto, auf dem er mit
zugendhten Lippen zu sehen war, ging um die Welt und
machte ihn schlagartig berithmt. Seine darauf folgenden
Aktionen richtete Pawlenski gegen die Steuerungsmecha-
nismen der Justiz und Psychiatrie (Kadaver 2013 und Abtren-
nung 2014), gegen die Apathie der gegenwirtigen russischen
Gesellschaft, gegen die er mit angenageltem Hodensack auf
dem Roten Platz mit der Aktion Fixierung (2014) demons-
trierte, oder wie zuletzt gegen das willkiirliche Vorgehen
des Geheimdienstapparats: In der Nacht des 9. November
2015 hatte er eine Tiir zum russischen Geheimdienst FSB mit
Benzin libergossen, angeziindet und sich mit dem Kanister

in der Hand verhaften lassen — fiir Bedrohung, seine bisher
letzte und wohl meistdiskutierte Aktion, saf$ er sieben
Monate in Untersuchungshaft. Wie der Kiinstler immer
wieder unterstreicht, sieht er seine Aufgabe vor allem darin,
die Grenzen und Formen politischer Kunst zu behaupten:
»Politische Kunst ist kein Werkzeug. Im Gegenteil ist die
politische Kunst bestrebt, die Werkzeuge der politischen
Kontrolle zu kapern und diese so auszurichten, dass die
Kunst ihre Ziele erreicht. Die Verwandlung des Lebens
in die Sprache des Statements konnte als Ziel der Kunst
bezeichnet werden.« Die Unterschrift des Beamten, der den

Osteuropa«
Universitdt
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Beschluss tiber die Einleitung eines Strafverfahrens und
die Er6ffnung des Verfahrens nach der Aktion Fixierung un-
terzeichnet und mit seinen spiralformigen Buchstaben die
Aktion Kadaver nachempfunden hatte, war fiir den Kiinstler
eine ArtInitialziindung, die Mechanismen der Macht weiter
herauszufordern und zur Anschauung zu bringen. Die Akti-
on Freiheit (2014), mittels der Pawlenski seine Verbundenheit
mit dem ukrainischen Volk wihrend der Maidan-Revolution
symbolisieren wollte, wofiir er eine Art Nachstellung auf
der St. Petersburger Malo-KonjuSennyj-Briicke initiierte,
sollte diese Idee zuspitzen.

3. Das Verhér

Als Pawlenski in den folgenden Monaten in die Haupter-
mittlungsverwaltung des Ermittlungskomitees der Russi-
schen Foderation der Stadt St. Petersburg zu drei »Gespri-
chen« mit dem Kapitdn der Justiz Pavel Jasman eingeladen
wird, ist er bestens vorbereitet: Er zeichnet die Verhore
heimlich mit seinem Mobiltelefon auf. Diese finden indes
nicht in einer klassischen Verhorsituation statt — einem
Verhor hidngt in der Regel eine unauflésliche Beziehung
zwischen Kommunikation und Gewalt an. Vielmehr ergibt
sich bei den Treffen ein Gesprich zwischen Pawlenski und
dem ermittelnden Beamten, das einem platonischen Dialog
iiber Kunst und Recht gleichkommt.

ERMITTLER: Pjotr Andrejewitsch!

PAWLENSKI: Ich wollte mich nach dem Gesuch, dem Be-
schluss erkundigen. Was denken Sie?

ERMITTLER: Nun, Pjotr Andrejewitsch ... Was denken Sie
denn?

PAWLENSKI: Ich habe dariiber nachgedacht, ich bin iiber-
haupt sehr an der Ermittlung der Wahrheit dieses Ereig-
nisses interessiert. Weil wir letztes Mal iiber Malewitsch
gesprochen haben. Er hat einmal gesagt: »In der Kunst ist
Wahrheit erforderlich, nicht aber Aufrichtigkeit.«
ERMITTLER: Pjotr Andrejewitsch, mein Lieber, ich rede
sehr gern mit Thnen, das meine ich ehrlich. Aber wie lange
soll das heute dauern?

PAWLENSKI: Ich mdchte, dass wir zu Ergebnissen kommen,
damit ich verstehe, wie die andere Seite denkt, denn etwas
aus dem symbolischen Raum im Raum des Strafprozess-
rechtes unterzubringen ist gar nicht so einfach.
ERMITTLER: Was haben Sie gesagt? Ich habe nichts kapiert.
Genau so ging es mir auch, als ich Ihr Gesuch gelesen habe.
PAWLENSKI: Ich habe lange daran gesessen.

ERMITTLER: Reden wir mal Klartext.

PAWLENSKI: Dann also Klartext. Es gibt einen symboli-
schen Raum. Symbole, Zeichen. In diesem symbolischen
Raum arbeitet die Kunst, Bezeichnetes und Bezeichnendes.
Der kiinstlerische Akt vollzieht sich grofitenteils in dem
symbolischen Raum. Und zu einem gewissen Teil natiirlich
auch in der Wirklichkeit. Und mein Gesuch zielt eben da-
rauf, dass wenn wir bei diesem Ereignis an der Ermittlung
der Wahrheit interessiert sind, dann ist, wie Malewitsch
sagte, Wahrheit erforderlich, nicht aber Aufrichtigkeit.
Dann muss auch fiir uns die Wahrheit wichtiger sein als
die Aufrichtigkeit. Das heift, wir miissen anfangen, die
Aktion, den kiinstlerischen Akt aus verschiedenen Perspek-
tiven zu betrachten, damit wir iberhaupt zu einer Wahrheit
gelangen. Dazu, ob es sich um einen Akt der Entweihung
und Sittenwidrigkeit handelte, oder ganz im Gegenteil um
eine Tat, die auf eine Verfestigung der gesellschaftlichen
Beziehungen gerichtet war. Ob diese Tat im Interesse der
Gesellschaft war oder nicht?

Immer wieder weist der Ermittler Pawlenski Wege auf, wie
er einer Strafverfolgung entgehen konnte; Moglichkeiten,
die der Kiinstler nicht annimmt. Das eigentliche Ziel des
»Wahrsprechens«, das jedem Verhor zugrunde liegt, verlie-
ren jedoch beide Sprecher nie aus den Augen. Immer wieder
macht Pawlenski dem Menschen Jasman deutlich, dass er
als Ermittler nur ein kleines Teilchen in der Maschinerie der
Macht ist, das daraufjustiert wurde, Befehle zu befolgen.

ERMITTLER: Sie wollen wissen, was ich denke? Ich habe
Anweisungen bekommen, und als Amtsperson muss ich
diese Anweisungen befolgen.

PAWLENSKI: Sie geben also zu, dass Sie nur ein Werkzeug
sind? Das ist die reinste Instrumentalisierung, die Macht
instrumentalisiert die Menschen.

ERMITTLER: Ich stimme Ihnen zu. Ich habe meine Meinung
gesagt, und jetzt warte ich auf die Strafanordnung. Deswe-
gen mochte ich Ihnen ganz klar sagen, es wird eine Anklage
gegen Sie geben und der Fall wird vor Gericht gehen.
PAWLENSKI: Verstehe. Erinnern Sie sich daran, dass die
Aktion Freiheit hief3? Das war die erste Aktion, in der ich
nicht iiber Gefangenschaft, sondern tiber Freiheit gespro-
chen habe. Gerade besteht das ganze Paradox darin, dass,
sobald ich anfing von Freiheit zu sprechen ...

ERMITTLER: Nennen Sie es Metaphysik.
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PAWLENSKI: Das kann man aus vielen Perspektiven betrach-
ten. Als ich tiber Gefangenschaft gesprochen habe, hatte
die Macht kein Problem damit. [...] Das Sprechen tiber die
Befreiung von Menschen aber hat sofortige Konsequenzen
fiir meine eigene Freiheit. Ein seltsamer Lauf der Dinge.
ERMITTLER: Also, ich bin verpflichtet, Anweisungen zu
befolgen. Ich habe Anweisungen bekommen, und sie ruhig
und leise auszufiihren ist meine Pflicht. Nur keine Kom-
mentare bitte, um Gottes willen.

PAWLENSKI: Genau darin liegt ja die ganze Bosheit dieser
Apparate, sie zwingen Sie etwas zu tun, was Sie nicht tun
mochten. Sie holen sich Menschen, die urspriinglich be-
reit waren, Kunst aufzunehmen, Kunst zu machen. Und
dann zwingen sie sie, tiber andere Menschen herzufallen.
Machen aus ihnen Anklédger.

Das Ende des Verhors zieht einiges nach sich: Der Prozess
wird eingeleitet, Pawlenski veroffentlicht die Aufzeichnung
im Netz, Jasman kiindigt seinen Staatsdienst und arbeitet
fortan als Strafverteidiger. Der mehrfachen polizeilichen
Anordnung und dem anschliefenden Gesuch der Staats-
anwaltschaft, der Kiinstler moge sich einer psychiatri-
schen Untersuchung unterziehen, hat die Richterin nicht

entsprochen. Am 19. Februar 2014 ist es Pawlenski selbst,
der nach Moskau fihrt, sich auf die Mauer des Serbski-
Wissenschaftszentrums fiir Sozial- und Gerichtspsychia-
trie setzt und sich ein Ohrldppchen abschneidet — die Ak-
tion Abtrennung.

4. Die Tat

Bevor der Staatsanwalt Lytaev in seinem Plddoyer am Vor-
mittag des 17. Mai 2016 im Moskauer Preobrazenskij-Gericht
die Strafforderung ausspricht, trigt er seinen »sachlichen«
Bericht tiber die Tat vor und fiihrt die Anwesenden in die
Aktion Freiheit ein:

»Am 23. Februar 2014, zwischen 7:00 und 8:00 auf der
Malo-KonjuSennyj-Briicke in St. Petersburg, genauer iiber
dem Kanal Griboedova gegeniiber dem Haus 1/8 am siidli-
chen Mojka-Kanal, und somit auf einem 6ffentlichen Platz,
dem kulturellen und historischen Zentrum St. Petersburgs,
hat Pawlenski, nach Absprache mit mehreren Menschen,
und somit mit Absicht, ungesetzlich und aus rowdyhaften
Motiven gehandelt und gesellschaftliche Moral und
Sittlichkeit verletzt. Somit zeigte er Missachtung gegen-
iiber der Gesellschaft und den Offentlichkeitsinteressen

und missachtete grob die gesellschaftliche Ordnung. Er
handelte absichtlich und demonstrativ, im Vorfeld die
Medien informierend und somit auch im Bewusstsein der
Ordnungswidrigkeit. Bereits im Vorfeld hat Pawlenski Auto-
reifen besorgt, hat diese zum Platz des Verbrechens bringen
lassen, zudem hat er auch die Lieferung von Holzstocken
und Metallblechen sowie die Mittel zum schnellen Entflam-
men der genannten Objekte organisiert. Danach hat er die
genannten Objekte auf der erwdhnten Briicke ausgebreitet,
die Autoreifen mit entflammender Fliissigkeit ibergossen
und die genannten Autoreifen auf der rom? grofden Oberfli-
che der Briicke angeziindet. Wihrenddessen hat Pawlenski
in seinen Hinden die Holzstocke gehalten und mit diesen
aufdie im Vorfeld ausgebreiteten Metallbleche geschlagen.«
Fliefdend geht die bemiiht sachliche Darstellung des
Staatsanwalts in eine Wertung iiber: »Mit dieser vorsitzli-
chen Handlung im Zuge der sogenannten Aktion Freiheit hat
Pawlenski gemeinsam mit anderen Beteiligten das Kultur-
denkmal Malo-KonjuSennyj-Briicke entweiht. Durch das
Brennen der Reifen wurde die Oberfliche der genannten
Briicke beschmutzt, was nur nach Einbeziehung spezieller
Technik durch die Stadtstrafdenreinigung beseitigt werden
konnte und folglich Gesamtkosten von 27.014 Rubel und 26
Kopeken verursacht hat.« Zusitzlich erwihnt der Staatsan-
walt, dass »neben der Schindung von édsthetischen Merk-
malen und der AufRenansicht der Briicke auch die Normen
der Moral und Sittlichkeit zynisch verletzt sowie der gesund-
heitliche Schaden der Biirger in Kauf genommen« wurde.

5. Anhorung in St. Petersburg
Auftakt zum Prozess um die Aktion Freiheit am 15. Juli 2015,
damals noch in der St. Petersburger Gerichtsabteilung Nr.
199: Bevor Richterin Nikitina die Zeugenaussagen empor-
ter Biirger anhoren konnte, hatte sie iiber einen Antrag
der Verteidigung Pawlenskis zu entscheiden, in dem um
die Zulassung eines weiteren Verteidigers gebeten wurde —
Pavel Jasmans. Mit Verweis darauf, dass Jasman dem Er-
mittlungskomitee bereits im Vorfeld angehort und tiber-
dies mit der Untersuchung des Falls beauftragt gewesen
war, wies Nikitina das Gesuch ab. Aus Protest gegen diese
Entscheidung lehnte Pawlenski jede weitere Auf3erung in
diesem Prozess ab und erhielt sein Schweigen bis zur letzten
Sitzung aufrecht.

Bereits in der ersten Phase des Prozesses, in St. Peters-
burg, bildeten die Aussagen der Zeugen einen bunten
Straufd: Da waren die Mitarbeiter des Reinigungsdienstes




»Centrg, die die Briicke nach dem Vorfall gereinigt hatten,
wozu sie »besondere Mittel« einsetzen mussten und von
denen einer bereits im Vorgesprich nahelegte, die Téter zu
»fassen und zu erschiefRen«, was der Staatsanwalt geniiss-
lich vorlas; Fotografen und Journalisten, die iiber Soziale
Medien von der bevorstehenden Aktion erfahren hatten und
vor Ort waren, um iiber Pawlenskis Freiheit zu berichten; die
neben der Briicke lebenden, sich vom Lirm und Rauch der
Aktion gestort fithlenden Anwohner; eine Denkmalschiit-
zerin, die besonders wegen ihrer Metaphorik auffiel, weil
sie die Briicke als ein »lebendiges Wesen« beschrieb, das
nun »beleidigt« sei. Jede Aussage, so eigenartig sie auch war,
gewann besonders durch ihre Wiederholung an Wirkungs-
kraft — das Reglement der Prozessfiihrung in Russland sieht
vor, dass die Richterin das Protokoll der Zeugenaussage
vorliest, bevor das Podest gerdumt wird und der nichste
Zeuge angehort werden kann. Die Akzentuierung beim
Vorlesen liegt dabei also nur in der Macht des Richters.

Wenn eine Anhorung ausfallen musste, weil Zeugen
nicht aufgetaucht waren, griff Pawlenski teils selbst ins
Geschehen ein und verschenkte an die Anwesenden die
von ihm mitherausgegebene Zeitschrift Political Propaganda.

Am 19. Oktober 2015 vertagte die Richterin die Sitzung
um einen Monat, weil der Kiinstler aus einem »Arbeits-
grund, wie seine Anwilte mitgeteilt hatten, nicht kommen
konnte. In der St. Petersburger Gerichtsabteilung Nr. 199
wird Pawlenski nicht mehr auftauchen. Am g. November
2015 fithrt Pawlenski seine Aktion Bedrohung aus: Er ziindet
die Tiir des russischen Geheimdienstes an und landet im
Gefingnis. Alle Versuche, den Kiinstler auf Kaution freizu-
bekommen, scheitern; genauso der Versuch der Richterin,
den Arrestanten zum Prozess nach St. Petersburg zu laden.
Nach viermaligem Vertagen des Prozesses droht der Fall
am 23. Februar 2016 zu verjihren — so bleibt der Richterin
Nikitina nichts anderes iibrig, als den Prozess mit allen
Beteiligten nach Moskau zu verlagern.

6. Anhoérung in Moskau

Fiir die Fortfithrung des Freiheit-Prozesses in der russischen
Hauptstadt wurde zunichst ein ungewohnlicher Ort fest-
gelegt: Das Serbski-Wissenschaftszentrum fiir Sozial- und
Gerichtspsychiatrie. Die Mitarbeiter der Klinik kannten
Pawlenski bereits, weil seine Aktion Abtrennung auf der Mau-
er des Komplexes stattgefunden hatte und er anschlief3end
im Inneren versorgt worden war. Nun wurde der Kiinst-
ler erneut hierher gebracht, weil man nach seiner Aktion

Bedrohung eine »gerichtliche psychologisch-psychiatrische
Untersuchung« angeordnet hatte. Auch wenn das Wissen-
schaftszentrum fiir Gerichtspsychiatrie iiber die zur Durch-
fithrung eines Prozesses notwendigen Rdumlichkeiten und
passendes Equipment verfiigt, war den Medizinern ein
»Prozess in der Psychiatrie« dann offenbar doch zu viel;
das Serbski-Wissenschaftszentrums wurde wegen Grippen-
Quarantine fiir alle Besuche von auf3en geschlossen. Damit
war auch klar, dass der Fall der Aktion Freiheit verjahren wird.

Ob alle Beteiligten im Prozess um die Aktion Freiheit
damit zufrieden waren oder nicht, muss an dieser Stelle
offen bleiben. Am 26. April 2016 stellte die Richterin im
Moskauer Preobrazenskij-Gericht Pawlenski die Frage nach
Beendigung des Prozesses, er hitte nur zustimmen miissen.
Seine Antwort war kurz: »Am 15. Juli habe ich Thnen bereits
alles gesagt. Reglement des Schweigens.« Die Richterin
sprach eilig aus, dass der Angeklagte dem Vorschlag nicht
widerspreche, doch bevor sie mit der Prozedur der Fall-
schliefung beginnen konnte, warf Verteidiger Dmitri Dinze
ein: »Mein Mandant hat mir ausgerichtet, dass er gegen
das vorzeitige Beenden des Prozesses ist. Wir haben eine
Reihe von Zeugen, die wir noch anhdren miissen. Zum
Beispiel morgen?«

Wenn den Beteiligten bis zu diesem Zeitpunkt noch
nicht klar gewesen war, wer in diesem Prozess die Fiden in
den Hinden hielt, so war die Erkenntnis jetzt nicht mehr
wegzuschieben: Der Regisseur saf3 hinter der Glasscheibe
und beobachtete das Geschehen. Wihrend der Staatsanwalt
nun, wie es die Ordnung eines auf3erhalb der eigentlichen
Gerichtsstelle stattfindenden Verhandlungstermins ver-
langt, das gesamte Material des Falls rekapitulierte und
die Richterin die Anklageschrift verlas, meldete sich Dinze
hin und wieder zu Wort: »Wir konnen bestimmte Punkte
auch abkiirzen.« Ein Seufzer der Erleichterung ging durch
den Gerichtssaal.

Nach der Rekapitualiton des Falles begann eine mediale
Inszenierung: Das Sichten von Fotografien und Videoauf-
zeichnungen von Journalisten und Uberwachungskameras,
wofiir eine Videoanlage in den Gerichtssaal gefahren wurde.
Staatsanwalt Lytaev begleitete die Vorfithrung: »Die Da-
tei heifdt »Uferstraf3e des Flusses Mojka. 23. Februar«. Die
Aufzeichnung beginnt gegen 06:30 Uhr«. Nun spult er bis
zum Beginn der Aktion vor und fahrt fort: »Um 07:45 Uhr
tauchen im Bild Menschen auf und schmeifden Autoreifen.
Sie breiten weitere Reifen auf der Briicke aus. Auf dem
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Bildschirm erkennt man, wie eine Anzahl von Menschen
noch mehr Reifen auf die Briicke bringt und sie aufeinan-
der stapelt wie eine Barrikade. Um 7:48 Uhr bringen sie
Metallplatten und legen auch diese auf die Briicke. Um
07:49:28 Uhr werden die Reifen angeziindet. Zusitzlich
wird eine Fliissigkeit auf die Reifen gegossen, die Flamme
wird grofder. Eine Reihe von Menschen schldgt mit Stocken
auf die Metallplatten — 07:50 Uhr.« Der Staatsanwalt, die
Richterin und die Anwesenden schauen zu, wie die Reifen
brennen. Es dauert eine Viertelstunde, in dieser Zeit sind
schon einige Besucher gegangen, bis der Staatsanwalt sich
wieder zu Wort meldet: »Um 08:04 Uhr ist im Bild zu sehen,
wie die Feuerwehr auf dem Platz des Geschehens mit dem
Loschen beginnt. Auch das Auto der Miliz ist zu sehen. Um
08:27 Uhr ist zu sehen, dass auch ein Krankenwagen dazu
gekommen ist. Die Aufzeichnung endet gegen 9:00 Uhr.«
Nach vierstiindiger Sitzung mit Sichtung des Video-
materials der Aktion vertagt die Richterin den Prozess auf
den nichsten Tag. Pawlenski wird zuriick ins Gefdngnis
eskortiert. Auf der Tagesordnung der folgenden Sitzung am
27. April 2016 steht die Anhorung von drei Zeuginnen, die
nacheinander aufgerufen und in den Saal gebeten werden.
Bereits die erste fillt durch ihre Kleidung auf, sie trigt eine
enge gestreifte Bluse und einen schwarzen Rock mit langem
Beinausschnitt. Auf die Frage, woher sie den Angeklagten
kenne, antwortet sie genau wie die beiden anderen Frauen:
»Aus dem Internet«. Vor drei Wochen sei ihnen das Video
aufeinem Laptop vorgefiihrt worden von einem ihnen unbe-
kannten Mann, der sie um eine ehrliche Aussage vor Gericht
gebeten habe. Die Aktion Freiheit verstehen alle drei nicht als
Kunst, denn Pawlenski sei ja auch kein Kiinstler, weil er kei-
ne Blumen male. Auch einen Akt des Vandalismus konnen
die Frauen nicht erkennen. Kurz nachdem der Verteidiger
noch einige Pawlenski unterstiitzende Stellungnahmen von
Kiinstlern fiir die ndchste Anhorung angekiindigt und die
Richterin die Sitzung geschlossen hat, meldet sich Paw-
lenski zu Wort und offenbart, dass es sich bei den Frauen
um Prostituierte handelt, die er bestellt hat. Offensichtlich
geht es ihm schon ldngst nicht mehr um den Fall. Er lddt
unterschiedliche Menschen aus verschiedenen gesellschaft-
lichen Schichten ein und l4sst sie iiber seine Kunst sprechen.
Die dsthetische Wertung der Kunst spielt dabei keine Rolle,
egal, wie sie iiber ihn und seine Kunst sprechen, sie spre-
chen dariiber, sie fangen an, seine Aktionen zu reflektieren.
Wegen terminlicher Uberschneidungen soll die nichste
Sitzung erst am 16. Mai stattfinden (mittlerweile hat ein

weiterer Prozess gegen Pawlenski begonnen, der russische
Geheimdienst FSB fiihrt wegen der Aktion Bedrohung Klage
gegen ihn). Geriichteweise sollen hier Obdachlose oder
Manager vor Gericht auftreten — aufgerufen werden jedoch
Menschen aus der Ukraine, die Pawlenski auf dem Maidan
kennengelernt haben wollen. Erwartungsgemif zeigen
sie Verstdndnis fiir den Kiinstler. Als eine Zeugin ihre
Aussage mit kunsthistorischer Sachkenntnis begriinden
mochte, unterbricht die Richterin: »Oh nein, wir wollen
hier nichts iiber Futuristen horen«. Weitere Zeugen und
Experten seitens der Verteidigung, unter denen auch ein
Linguist zur begrifflichen Klidrung von »Entweihung« ge-
wesen wire, ldsst die Richterin nicht zu. Sie ordnet an, mit
den Pliddoyers zu beginnen.

7. Das Urteil

Die Urteilsverkiindung erfolgt am 19. Mai 2016. Die Anklage
fordert in ihrem Plddoyer einen Hausarrest von zwei Jahren.
Da diese Strafe jedoch der Form des Gerichtsverfahrens,
das ja bereits verjahrt war, nicht mehr entsprechen konnte,
bleibt dem Staatsanwalt auch nichts anderes iibrig, als eine
Freilassung zu empfehlen. Die Verteidigung hilt einen Frei-
spruch fiir angemessen.

Als die Richterin ihr Podest betritt, ist im Saal kaum
noch Platz. Den Angeklagten kann sie durch die Menge an
Menschen, Fernsehteams, Pressevertretern, Fotografen
iiberhaupt nicht sehen. Leise und schnell liest sie das Ur-
teil vor. Emporung tiber akustisches Nichtverstehen geht
durch den Raum, auch Pawlenski meldet sich und sagt, dass
er nichts horen kann. Ohne zu reagieren, liest Richterin
Nikitina ihr Urteil zu Ende. Am Ende stehen ein Jahr und
vier Monate Hausarrest, die aber wegen der Verjahrung des
Falls nicht in Kraft treten. Der Fall um die Aktion Freiheit ist
abgeschlossen. Die Anwesenden verlassen den Raum, die
Richterin und der Staatsanwalt konnen endlich nach St.
Petersburg zuriickfahren. Pawlenski wird abgefiihrt und
zuriick ins Gefidngnis gebracht, wo er bis zum Ende des
Prozesses um die Aktion Bedrohung bleiben wird.

8. Der Prozess der Tiir

Was es heifdt, dem »Torhiiter« vor den Toren des Gesetzes
zu begegnen oder sich den biirokratischen Prozeduren einer
Macht auszuliefern und folglich von einer Tiir zur anderen
zu wandern, hat Franz Kafka wohl am eindringlichsten in
seinem Werk Das Schloss beschrieben. Doch was geschieht,
wenn sich hinter den Tiiren Macht-Mechanismen befinden,




die sich tiber das Gesetz erheben? Welche Formen kénnen

sie annehmen und stof3en ihre Inhalte tiberhaupt an Gren-
zen? Von welchen Wechselbeziehungen zwischen isthe-
tischen und juristischen Urteilen kann dann tiberhaupt

noch die Rede sein? Um diese Fragen zu beleuchten, gilt es

in das System einzudringen. Und wenn der »Torhiiter« den

Einlass verweigert, muss er zum Begleiter werden. Mit der

Aktion Freiheit und ihren Folgen ist es Pawlenski gelungen,
die Grenze der politischen Kunst auszudehnen. Die Aktion

Bedrohung sollte genau da ansetzen.

Alle Aktionen Pawlenskis sind so konzipiert, dass auch
die Mechanismen der politischen Kunst nach Unterbindung
in Bewegung kommen, sich mit dem Apparat der Justiz
gleichschalten und von den Zahnridern der Biirokratie am
Laufen gehalten werden. Der Tiir, die nach Jacques Lacan
ihrer Natur nach zur symbolischen Ordnung gehort und auf
etwas offnet, »von dem wir nicht so recht wissen, ob’s das
Reale oder das Imagindre ist, aber eines von beidem ist es,«
kommt dabei eine besondere Rolle zu. Als herkdmmliches
Attribut jedes Bauwerks schlief3t die Tiir auch die prozes-
suale Leitdifferenz der Architektur mit ein. Als Medien der
Architektur, die zwischen innen und aufden agieren sowie
»diese Unterscheidung zugleich thematisieren und dadurch
ein System etablieren, das aus den Operationen des Offnens
und Schliefiens gemacht ist,« sind Tiiren Bestandteil der
kulturellen Stillstellung. Erst die Tiir also erdffnet einen
Zugang, in dem das Verhiltnis zwischen Sakralem und Pro-
fanem oder eben Gesetz und Unrecht ersichtlich wird. Es ist
also geradezu bezeichnend, dass die Aktion Bedrohung, das
Anziinden der Tiir des »Schlosses«, das von den Moskauern
bis dato stets weitrdumig umfahren wurde, dazu fiihrte,
dass Tiir und Gebdude plotzlich als Kulturobjekt begriffen
werden, vor dem junge Leute Selfies knipsen; trotz des
Versuchs, die Sakralitit des Ortes durch eine Abdeckung
mit Blech — einen neuen eisernen Vorhang — zu wahren.

Durch das Verzahnen der politischen Kunst mit dem
Machtmechanismus gelingt es Pawlenski, systemtreue Ver-
fahren und konventionelle Handlungsanweisungen offen-
zulegen, die die Beteiligten selbst nicht kontrollieren kon-
nen, so dass auch die Frage aufkommt, ob die Kategorien
der Verantwortlichkeit und Zurechenbarkeit unbrauchbar
werden. Wie die zusammengetragenen Dokumente (Fest-
nahme-Protokolle, Diagnosen, Gerichtsurteile) belegen,
wird der Kiinstler immer wieder mit gleichen Abldufen
konfrontiert; so dass die psychiatrischen Untersuchun-
gen, denen er sich nach jeder Aktion unterziehen muss

und in denen ihm stets vollkommene geistige Gesundheit
attestiert wird, vielmehr die neurotischen Stérungen des
politischen Systems offenbaren als eine Erkrankung des
Kiinstlers. So auch dieses Mal: nachdem die Mitarbeiter des
Serbski-Wissenschaftszentrums fiir Sozial- und Gerichts-
psychiatrie, auf dessen Mauer Pawlenski 2014 die Aktion
Abtrennung vollzogen und sich ein Ohrldppchen abgeschnit-
ten hatte, ihm einmal mehr bescheinigt hatten, zurech-
nungsfihig zu sein, konnte der Prozess beginnen. Auf der
Anklagebank Pawlenski, der sich auf sein Schweigerecht
berief, da die Richterin seiner Forderung, die Aktion als ter-
roristischen Anschlag einzustufen, nicht nachgekommen
war. Unter Beriicksichtigung dessen, dass es sich bei der
Tiir des FSB-Gebdudes um ein denkmalgeschiitztes Objekt
handelt, in dem »zu Zeiten der Repressionen bedeutende
Staatsminner, Personen des offentlichen Lebens, Militir-
chefs und Vertreter aus Wissenschaft und Kultur in Haft«
waren, stufte die Richterin die veriibte Straftat nach Para-
graph 243 Teil 1 Strafgesetzbuch der Russischen Foderation
ein —Sachbeschidigung eines denkmalgeschiitzten Objekts.
Aufder Seite der Kldger befanden sich die Vertreter des
FSB, eines der beriichtigtsten Geheimdienste der Welt. Der
Prozess versprach also schon im Vorfeld, bis dahin im Ver-
borgenen gebliebene Informationen der Offentlichkeit und
damit auch kiinftigen Generationen zuginglich zu machen.
Die vorgeladenen Zeugen waren vielfiltig: Restaura-
toren, die die verbrannte Tiir begutachtet hatten, die tibri-
gens dem Gericht und der Verteidigung aus Griinden der
Geheimhaltung nicht vorgefiihrt werden durfte; Denkmal-
schiitzer, die die Arbeit der Restauratoren anzweifelten
und zudem attestierten, dass die beschidigte Tiir nicht
denkmalgeschiitzt sein konne, da die urspriingliche schon
Jahre zuvor ausgetauscht worden war und die neue Tiir
den Ausgangsentwiirfen nicht mehr entsprach — nebenbei
wurde festgehalten, dass der FSB nie die denkmalschutz-
rechtliche Erlaubnis fiir den Austausch der Originaltiir ein-
geholt hatte; und nicht zuletzt auch die »Torhiiter, die den
Kiinstler verhaftet hatten und nun vor Gericht mit zitternder
Stimme offenbarten, sie seien gar keine »Torhiiter« und
keine Polizisten, sondern verkleidete Mitarbeiter des FSB
und auf detaillierte Nachfragen der Verteidigung hin stets
aus Griinden der Geheimhaltung die Aussage verweigerten.
Nach sieben Monaten Untersuchungshaft und einer von
der Richterin angeordneten Geldstrafe von umgerechnet
27.000 € kam Pawlenski wieder frei. Diesmal stief3 er selbst
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die Tiir des Gerichts auf und verkiindete vor versammelter
Presse, er werde die Strafe nicht zahlen, sondern priifen,
ob er den FSB wegen Missachtung des Denkmalschutzes
anklagen konne.

Die offenbar milde Straffe bezeichnete Pawlenski als
eine »Maske des Humanen, die sich der Machtapparat
aufgesetzt habe. Thm war bewusst, dass es noch ein Nach-
spiel geben wiirde.

9. Nachspiel

Am 16. Januar 2017 veroffentlichte Pawlenski in den sozialen
Medien eine Stellungnahme, aus der hervorgeht, dass der
Kiinstler mit Oksana Shalygina und den beiden gemein-
samen Tochtern Russland verlassen hat und in Paris um
politisches Asyl bittet:

»Die ganzen Jahre iiber fithrten wir einen Kampfum die
Deutungshoheit. Und der Kampf um die Deutungshoheit
ist ein Kampf um die 6ffentliche Meinung. All diese Jahre
versuchte das Regime zu beweisen, dass ich entweder ein
Verbrecher oder ein Verriickter bin. Wer genau ich bin, war
unwichtig; wichtig war nur, dass ich kein Kiinstler bin,
sondern ein Zerstorer kultureller Werte. Bis heute ist dem
Apparat dies jedoch nicht gelungen und all seine Versuche,
mich zu unterdriicken, kehrten sich gegen das polizeiliche
System. Das System selbst hat in diesen Versuchen nur seine
repressive Mechanik offenbart.

Und dennoch verfiigt das Regime iiber eine ungeheure
Kraft und technische Ressourcen. Wir wurden ununter-
brochen verfolgt, heimlich verhort, immer in der Absicht,
uns aus dem gesellschaftlichen und politischen Leben des
Landes zu beseitigen.«

Ausgerechnet eine Schauspielerin eines Moskauer Theaters,
in dem das Verhor aufgefithrt wurde, erstattete Anzeige bei

der Polizei wegen »gewaltsamer Handlungen sexuellen Cha-
rakters, veriibt von einer Gruppe,« die sich gegen Pawlenski

und seine Freundin Oksana Shalygina richtete.

»Ein kluger Schachzug aus Sicht des Apparats — wir beide
werden nun angeklagt und uns droht eine Freiheitsstrafe
von bis zu zehn Jahren. Doch faktisch werden wir alle vier,
auch unsere Kinder, angegriffen. Zwei von uns gehen mit
einer schmutzigen Strafe in die Arbeitslager und versu-
chen, Mitinhaftierte zu iiberzeugen, dass wir unschuldige
Opfer einer operativen Zersetzungsmafinahme sind. Und
die anderen beiden, unsere Kinder, haben ein Treffen mit

der Schule des Lebens in den Kinderheimen. Die techno-
kratische Antwort der Macht auf unsere Ablehnung der Ehe
und des Bildungssystems.«

Pawlenski wurde mit der Anzeige konfrontiert, als er
sich im Winter 2016 im Ausland aufhielt und seine Biicher
vorstellte. Die Vorwiirfe erschienen ihm absurd und er flog
zurtick nach Moskau, wo er gleich am Flughafen gemeinsam
mit Shalygina verhaftet wurde. Nach neun Stunden Verhor
wurden die beiden plétzlich freigelassen mit der »Bitte,
Moskau nicht zu verlassen. Doch es wurde beiden sehr
deutlich klargemacht, dass Pawlenski im Jahr 2017, in dem
die Russische Revolution 100 wird, aus dem politischen
Kontext zu »liquidieren« sei: Lagerhaft oder Exil.

Heute in Paris lebend und auf die Antwort der franzo-
sischen Behorden beziiglich des politischen Asyls wartend,
gibt der Kiinstler zu, dass »dem Apparat dieser Zug ge-
lungen ist. Die Zersetzungsmaf$nahme wurde erfolgreich
durchgefiihrt.« Doch er sagt auch, dass es in diesem Kampf
keine Stetigkeit gibt —»Wir werden von nun an noch prizi-
ser sein, und das Leben wird zeigen, wem das letzte Wort
gehort.«




der (nicht-)behinderte korper:
reflexionen im anschluss an die
disability studies

von Anne Waldschmidt

b kleinwiichsig, blind, gehorlos oder bewegungseinge-
schrinkt, verhaltensauffillig oder kognitiv beeintrachtigt:
Wird das Phdnomen Behinderung thematisiert, tauchen
unweigerlich — faktisch oder im Geiste — seltsam geformte,
sich auffillig bewegende und merkwiirdig artikulierende
Korper auf, in anderen Worten: Menschen, denen man ihre
Zugehorigkeit zur Gruppe »der Behinderten« auf den ersten
Blick anzusehen meint.

»Wir Normalen«!, d.h. diejenigen, die sich auf der
»sicheren«, ndmlich der Seite ohne Auffilligkeiten oder
Abweichungen wihnen, glauben ziemlich genau zu wissen,
worum es bei einer Behinderung geht: Die Menschen, die
»behindert« werden (im Sinn sozialer Benachteiligung), sind
tatsichlich auch »behindert« (im Sinn einer Abweichung
von zumeist als selbstverstindlich, weil als »natiirlich«
betrachteten Korper- oder Gesundheitsnormen) — so je-
denfalls lautet der bis heute vorherrschende und zumeist
unhinterfragte Deutungszusammenhang. Offensichtlich
scheint es dem common sense nichts auszumachen, Behin-
derung tautologisch zu verstehen: Behindert ist man, wenn
und weil man behindertist.2 [...]

In meinem Vortrag mochte ich zeigen, dass man mit
den Disability Studies das Differenzverhiltnis (Nicht-)Behin-
derung auch ganz anders denken kann als mit den bislang
vorherrschenden Disziplinen von (medizinisch-psycho-
logisch orientierter) Rehabilitation und Heilpidagogik.
Eine andere Sichtweise erscheint schon deshalb angezeigt,
weil die etablierten Ansitze allzu sehr auf Problemlosung
fixiert sind und die Komplexitit von Behinderung in ihrem
Verhiltnis zu Nichtbehinderung nicht hinreichend erfassen.

Ausgeblendet wird zumeist, dass verkorperte Differenz
eine weit verbreitete Lebenserfahrung darstellt. Im Grunde
ist Behinderung nicht die Ausnahme, die es zu kurieren
gilt, sondern die Regel, die in ihren vielfiltigen Erschei-
nungsweisen zunichst einfach zu akzeptieren wire. Es
hat gesellschaftspolitische und kulturelle Griinde, dass ihr
dennoch ein Ausnahmestatus zugeschrieben wird. Offen-
sichtlich wird sie in der sich weiter ausdifferenzierenden
Gegenwartsgesellschaft als gemeinsam geteilte, kollektiv
wirksame Abgrenzungskategorie »gebraucht«, damit im
Kontrast so etwas wie »Normalitit« entstehen kann. Ja,
mehr noch: Vielleicht bendtigen fortgeschritten moderne,
durch Pluralitit und Heterogenitit gekennzeichnete Gesell-
schaften fiir ihre Herstellung und Sicherung von Normalitit
auch jeweils eigene Vorstellungen von »A-Normalitit«, wie
sie z. B. an Behinderung festgemacht werden.3 [...]

Die Ausgangsfrage lautet daher nicht: Wie soll
die Gesellschaft mit behinderten Menschen um-
gehen? Vielmehr gilt es, einen Schritt zuriick zu
treten und grundsitzlicher zu fragen: Wie, warum
und wozu wird — historisch, sozial und kulturell

— Andersheit als Behinderung hergestellt, verobjekti-
viert und institutionalisiert? [...]

Disability Studies: Konturen eines
Forschungsfeldes
Bei den Disability Studies handelt es sich um eine
interdisziplindre Forschungsrichtung, die ihre Im-
pulse der internationalen Behindertenbewegung
sowie den kritischen Sozialwissenschaften und
Cultural Studies verdankt.

Fiir das Forschungsfeld zentral war die Etab-
lierung eines sozialen Modells von Behinderung
(Oliver 2009), das den Blick auf die gesellschaftli-
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chen, behindernden Barrieren richtet anstatt Behin-
derung als medizinisches und somit individuelles

Defizit zu begreifen. Die Unterscheidung zwischen »disa-
bility« (Behinderung) als sozial bedingter Benachteiligung
und »impairment« (Beeintrachtigung) als klinisch relevan-
ter Diagnose ist dabei der Ausgangspunkt.

[...] Die folgenden Grundannahmen verleihen dem in-
ternationalen Forschungsfeld seine Konturen:* Ausgangs-
punkt ist die These, dass Behinderung in Gesellschaft
und Kultur hergestellt wird — konstruiert und produziert
in wissenschaftlichen, kulturellen und alltagsweltlichen
Diskursen sowie in politischen und biirokratischen Ver-
fahren, habitualisiert als alltigliche Umgangsweisen mit
Behinderung und »verinnerlicht« als subjektive Sichtweisen
und Identitdten. Somit gilt es, die verschiedenen Ebenen
des Gesellschaftlichen und Kulturellen in den Blick zu neh-
men: die vielfiltigen Inszenierungen von Normalitit, die
Machtmechanismen in und durch Organisationen, in denen
»A-Normalitit« hergestellt und abgesichert wird, und die
Wirklichkeit konstituierende Kraft von dahinter stehenden
Wissensapparaten. [...]

Klassifizierende, diagnostizierende,
therapeutisierende Blicke

Korper und Macht — das sind wichtige Themen insbeson-
dere der kulturwissenschaftlichen Disability Studies. Wesent-
liche Impulse haben sie durch das Werk Michel Foucaults
und dessen Studie Die Geburt der Klinik® erhalten, deren



archiologische Herangehensweise den »klinischen Blick«
in den Mittelpunkt stellt. Dieser Blick ist der des Arztes
und Wissenschaftlers, der beobachtet, um zu erkennen,
der die Oberfldche des Korpers zu durchdringen sucht, um
therapeutisches Wissen anhiufen zu konnen. Der klinische
Blick verfiigt iiber Deutungs- und Handlungshoheit und
stellt somit ein Instrument der Differenzbildung dar.

Mit den Disability Studies gerdt dieser Blick selbst ins
Fadenkreuz der Analyse. Die Studien drehen nimlich das
Verhiltnis um: Sie konfrontieren die wissenschaftlichen,
Kklinischen, therapeutischen Perspektiven mit den Sicht-
weisen ihrer Objekte. Diejenigen, die zu Patienten, An-
staltsinsassen, Rehabilitanden gemacht werden, schauen
sozusagen zuriick. Sie hinterfragen ihrerseits die klinisch-
diagnostischen Episteme, betreiben kritische Wissen-
schaftsgeschichte, problematisieren die fraglose Geltung
von Normalititsbegriffen und untersuchen die Prozesse
von Stigmatisierung und Institutionalisierung. Aus diesem
Grund trifft man in den Disability Studies immer wieder auf
Reflexionen iiber die Bedeutung des Sehens fiir die Kons-
truktion von Behinderung, iiber den Stellenwert von visu-
eller Wahrnehmung und die Visibilitit von Merkmalen, die
erst dann, wenn sie dem Auge® des Betrachters zuginglich
gemacht werden, als Zeichen einer Behinderung gedeutet
werden konnen. [...]

Wissensanhdufung, Erkenntnisgewinn ist nur ein
Aspekt von Sichtbarkeit, gleichzeitig geht es immer auch
um eine zweite Dimension, um die Uberwachung mit Hilfe
einer panoptischen Anordnung. In seiner Studie Uberwa-
chung und Strafen hat Foucault herausgearbeitet, dass der
Blick, der wissen und erkennen will, sich mit dem Blick
verbiindet, der kontrollieren, disziplinieren und normieren
will.

Fiir den Raum des Theaters stellt sich meines Erach-
tens vor diesem Hintergrund die Frage, ob es den drama-
turgischen Inszenierungen gelingt, diesen herrschenden,
machtvollen Blick auf den behinderten Koérper zu brechen,
kritisch zu hinterfragen oder sogar ganz aufzuheben. Be-
gniigt die Dramaturgie sich lediglich damit, den behin-
derten Korper in das Scheinwerferlicht zu stellen und ihn
somit wiederum der Klinik und dem Panoptikum zu iiber-
lassen, dann wird aus der Inszenierung doch wieder nur
eine Freakshow, in der das hemmungslose, voyeuristische
Anstarren regiert.

Die Frage ist also: Welche Blicke werden auf Korper
geworfen, die in irgendeiner Weise auffillig sind, eine

verkorperte Differenz aufweisen? Und: Wie werden diese
Blicke auf behinderte Menschen konstruiert, produziert,
inszeniert?

Voyeuristische oder realistische Blicke -
Anstarren als konstruierende Praxis von
Dis/ability

Das (An-)Starren als eine besondere Form des Blicks auf
behinderte Menschen zieht sich als Thema durch das
Werk einer US-amerikanischen Autorin aus den Disability
Studies. Die Literaturwissenschaftlerin Rosemarie Garland-
Thomson (2002) geht davon aus, dass es eine historische
Kontinuitdt des Anstarrens von der Antike bis in die Moder-
ne gibt: Menschen mit verkorperter Differenz waren Ob-
jekte von Ehrfurcht, Verachtung, Entsetzen, Vergniigen,
Inspiration, Mitleid, Geldchter oder Faszination — immer
aber wurden sie direkt und unverhohlen angestarrt. [...]

Dabei richtet sich der Blick der sogenannten Normalen
zumeist ausschliefRlich auf den beeintrichtigten Korperteil;
selten erfasst der Blick den ganzen Korper der behinderten
Person. Garland-Thomson begreift das Anstarren als eine
Variante des bewertenden Blickes, der eine spezifische Be-
ziehung, eine sogenannte »awkward partnership« zwischen
dem Betrachter und dem Betrachteten herstellt. [...] Das
Phinomen des Starrens auf den behinderten Korper trigt
somit dazu bei, hierarchische Differenzlinien zwischen
behindert/anders und nichtbehindert/normal zu ziehen
und Machtverhiltnisse zu manifestieren.

[...] Aufder Basis dieser Analyse arbeitet Garland-Thom-
son eine Systematik heraus, in der sie vier grundlegende
Darstellungsweisen von Behinderung unterscheidet. Mit
den Worten der Autorin lassen sich diese Sichtweisen als
visuelle Rhetoriken von Behinderung (»visual rhetorics
of disability«) bezeichnen. Dabei bezieht sie sich auf das
Medium der Fotografie; das Tableau ist jedoch auch fiir
andere kulturelle Reprisentationsweisen gut einsetzbar.

1. The wondrous’

Die erste und ilteste Darstellungsweise von Behinderung
soll Erstaunen und Bewunderung generieren; sie stellt eine
hiufig benutzte Inszenierungsweise von Behinderung dar
und findet sich auch in der Kultur der Gegenwart, etwa in
der massenmedialen Représentation von paralympischen
Sportlern.



2. The sentimental®

Wihrend die Darstellung behinderter Menschen als »wun-
dersam« auf einer positiven Wiirdigung ihrer Fihigkeiten
»trotz« Behinderung beruht, bewirkt die Rhetorik des Sen-
timentalen das Gegenteil: Sie produziert das sympathische
Opfer, den hilflos und unschuldig Leidenden, die beide
Unterstiitzung benotigen und unser Mitleid verdienen. Bei
dieser Darstellungsweise wird mit Paternalismus und Cari-
tas, emotionaler Rithrung und Empathie sowie den Motiven
des Kindlichen und Niedlichen gearbeitet.

3. The exotic °

Wihrend die Rhetorik des Sentimentalen behinderte Men-
schen vertraut erscheinen ldsst, handelt es sich bei der Rhe-
torik des Exotischen um einen Modus der Distanzierung

und Entfremdung. Behinderung wird als fremd, sensatio-
nell, erotisierend bzw. unterhaltsam wahrgenommen. Die

exotisierende Darstellung produziert einen ethnologischen

Blick. Sie zeichnet sich durch unverhohlene Neugierde, Sen-
sationslust und die unhinterfragte Verobjektivierung durch

den Betrachter aus.

4. The realistic'

Wihrend der exotisierende Modus die Fremdheit kultiviert,
zielt die Rhetorik des Realismus darauf ab, Distanz und
Differenz zu verringern. Hier wird versucht, eine Beziehung
der Nihe und Vertrautheit zwischen Betrachtenden und
Betrachteten aufzubauen, indem die »normalen« Eigen-
schaften des Menschen mit Behinderungen herausgestri-
chen werden.

Diese vier von Garland-Thomson herausgearbeiteten Insze-
nierungs- und Betrachtungsweisen diirfen nicht als starres
Raster betrachtet werden, sie werden zumeist miteinan-
der kombiniert und iiberschneiden oder iiberlagern sich.**
Letztlich verkniipfen sich vor allem der bewundernde, der
sentimentale und der exotisierende Blick in den Freakshows,
den verschiedenen Formen der Ausstellung und Zurschau-
stellung von menschlichen Kérpern mit ungewoéhnlichen
oder grotesken Merkmalen, zu Unterhaltungszwecken vor
einem zahlenden Publikum im Rahmen von Auffithrungen
auf Jahrmirkten, im (Wander-) Zirkus, Museum, Vergnii-
gungspark, Zoo etc., die im 19.Jahrhundert gingige Pra-
xis in den USA und in anderen westlichen Lindern waren
und in der klassischen Form bis in die 1930er Jahre hinein

stattfanden, aber in verschiedenen Spielarten auch heute
noch gang und gibe sind."? [...]

Kritisch ldsst sich fragen: Wenn behinderte Korper
auf der Bithne prisent sind, handelt es sich dann — in An-
betracht der Kulturgeschichte — letztlich nicht immer um
eine Freakshow? Wenn es richtig ist, dass die vier erwidhn-
ten Darstellungsweisen nach wie vor den herrschenden
Blick auf Behinderung bestimmen: Kann die Inszenierung
von Behinderung iiberhaupt der kulturell iberaus wirk-
michtigen Tradition der Freakshow entkommen? Oder
ist vor diesem Hintergrund die Repréisentation des behin-
derten Korpers auf der Bithne nur als ironische Brechung
moglich, wie es etwa Christoph Schlingensief mit Freakstars
3000 vorgemacht hat? [...]

Seit den 198oer Jahren, mit dem Schauspieler und
Regisseur Peter Radtke als Pionier, dessen von der Glas-
knochenkrankheit geprigter Korper u. a. in den Miinchner
Kammerspielen und am Wiener Burgtheater in verschie-
denen eindrucksvollen Inszenierungen zu sehen war, hat
der behinderte Korper eine eindrucksvolle Bithnenkarriere
erlebt. Schauspieler und Schauspielerinnen mit Behinde-
rungen wie z.B. ChrisTine Urspruch (Tatort), Jan Griinig
(Lindenstrafle), Samuel Koch und Jana Zoll (Staatstheater
Darmstadt) bereichern das Theater, das Fernsehen und
den Film, wenn auch zumeist in Nebenrollen und nicht
als Protagonisten.

Lingst wird das Auftreten des behinderten Korpers
aufder Biithne unter das Label »postdramatisches Theater«
(Hans-Thies Lehmann) subsumiert und gilt als ein Spezifi-
kum aktueller Theateristhetik. Die forcierte Korperlichkeit
des postdramatischen Theaters kulminiert gewissermaf3en
in der physischen Bithnenprisenz eines Korpers, der — so
Lehmann — »durch Krankheit, Behinderung, Entstellung
von der Norm abweicht und »runmoralische« Faszination,
Unbehagen oder Angst auslost«. Der behinderte Korper
wird — wie andere Texte, Mittel, Medien auch — zu einem
dramaturgischen Stilmittel auf den Bithnen des Theaters
der Gegenwart.

Im Anschluss an Garland-Thomson stellt sich jedoch
die Frage: Geniigt bereits physische Bithnenprisenz an sich?
Geht es lediglich darum, »unmoralische« Faszination, Un-
behagen oder Angst auszuldsen; warum sollen nicht auch
Verstdndnis, Vertrautheit oder Vergniigen hervorgerufen
werden? Wird im postdramatischen Theater der behinder-
te Korper nicht erneut zum Schauobjekt, funktionalisiert
und instrumentalisiert fiir Inszenierungen, die sich als



vermeintlich originell verstehen, letztlich aber doch wieder
nur Stereotypisierungen evozieren?

Wenn z. B. an der Oper Kéln in der aktuellen Inszenie-
rung Candide der kleinwiichsige Schauspieler Cihan Caglar,
der ein Managementstudium absolviert und nebenbei als
Darsteller titig ist, oder Peter Gatzweiler, der ebenfalls
als kleinwiichsiger Schauspieler, Model oder Walking Act
arbeitet, lediglich »in Erscheinung« treten, ndmlich laut
Besetzungsliste die Figuren »Baron Thunderten-Tronck/
Hangman/Slave« verkérpern, und zwar nur stumm, ohne
Sprechrolle, dann frage zumindest ich mich in meiner
Zuschauerrolle: Welcher Unterschied besteht eigentlich
zwischen einer solchen Darbietung und dem Auftritt in
einer klassischen Freakshow?

Perspektivenwechsel: »(Nicht-)Behinderung«
anders sehen und denken

[...] »Sie hat keine Arme und keine Hinde, wenn auch der
Stumpfihres rechten Oberarms bis zu ihrer Brust geht. Thr
linker Fuf$ wurde durchtrennt und ihr Gesicht ist voller
Narben, die Nasenspitze ist verletzt und an der Unterlippe
fehlt ein Stiick. Gliicklicherweise wurden die Gesichtsver-
stimmelungen behandelt und sind kaum noch sichtbar.
Nur noch einige kleinere Narben fallen bei niherem Hin-
sehen auf. Der grof3e Zeh ihres rechten Fuf3es ist abge-
schnitten und ihr Torso ist mit Narben bedeckt. Zwischen
ihren Schulterblittern gibt es eine besonders grof3e Narbe,
eine andere bedeckt ihre Schulter und eine dritte findet
sich aufder Spitze ihrer Brust, bei der die linke Brustwarze
herausgerissen ist.«*3

So beschreibt Lennard Davis eine beriihmte Statue,
bei der wir gelernt haben, sie als den Inbegriff weiblicher
Schonheit zu betrachten. Die vielen tausend Museumsbesu-
cher, die jeden Tag in den Pariser Louvre kommen, wiirden
sicher nicht auf den Gedanken kommen, die Venus von
Milo als verletzt, verstimmelt oder verkriippelt, mit einem
Wort, als »korperbehindert« anzusehen; vielmehr wiirden
sie ihre Anmut und Wohlgestalt hervorheben. Die gingi-
ge Beschreibung eines aus Stein modellierten, weiblichen
Torsos lautet wohl eher so:

»Man konnte sehr gut darauf beharren, dass die Briiste
schon sind. [...] Sie sind klein, deutlich geformt und im
hochsten Maf3e zart, mit einer Spur von Weichheit. [...]
Und gleichzeitig, in all ihrer Weichheit haben sie auch eine
Festigkeit. [...] Von ihren Briisten abwirts beginnt ihre
Gestalt bis zu ihrer Taille allm#hlich zu verschwimmen.

Thre Beine sind gerade und schlank, das hintere von ihnen
ist schon geformt, und ihre Fiif3e sind klein, weif$ und
hiibsch.«'#

Dieser Text verstort uns nicht, schliefdlich kommt hier
lediglich der idealisierende Blick eines Mannes zum Aus-
druck, der auch dann Ganzheit imaginiert und formvollen-
dete Beine und Fiifde sieht, wenn die beschriebene Statue
keine mehr hat und vollstindig zertriimmert ist.5

Eine Irritation tritt erst dann auf, wenn man sich vor-
stellt, dass es sich bei diesem Zitat auch um die enthusiasti-
schen Formulierungen eines médnnlichen Bewunderers von
Mary Duffy handeln konnte, einer Kiinstlerin, die ihren ei-
genen, armlosen Korper inszeniert, um auf die Konstrukti-
on des behinderten Korpers aufmerksam zu machen.® Die
Performance, bei der sich die Kiinstlerin zunichst als Venus
mit nacktem Oberkdrper, die Hiiften und Beine umhillt
von flieenden Stoffbahnen, prisentiert, um sich anschlie-
f3end aus der Pose zu losen und so die selbst hergestellte
Ikonographie zu zerstéren'”, thematisiert den Widerspruch
zwischen der Imagination eines zertriimmerten Torsos als
idealer weiblicher Korper und der negativen Bewertung ei-
nes real vorhandenen Frauenkorpers als behindert, weil ihm
die Arme fehlen. Doch wird diese Performance tatsichlich
auch so verstanden? [...]

In den Begriffen Stuart Halls: Mag auch die Kodierung
subversiv und kritisch gemeint sein, bei der Dekodierung
durch die Rezeption setzt sich oft genug doch die stereo-
typisierende, hergebrachte Sichtweise wieder durch; d. h.
die dominant-hegemoniale und nicht die oppositionelle
Lesart erweist sich als wirkmichtig in der Rezeption —und
dies unabhingig von der Intention des Kiinstlers.

Dagegen will die bewusste Zurschaustellung korperlich
differenter Weiblichkeit, wie sie von Mary Duffy inszeniert
wird, ja eigentlich den Blick zuriickspiegeln, die Betrachter
zwingen, die Selbstverstindlichkeiten des eigenen Sehens
in Frage zu stellen, und vermeintlich eindeutige Gleichset-
zungen wie »normal = schén« und »behindert = hisslich«
durcheinanderbringen, beunruhigen und irritieren.

Genau um diesen Perspektivenwechsel, um die Inversi-
on der vorherrschenden Sichtweise, indem diese gleicher-
maflen aufgedeckt wie in Frage gestellt wird, geht es den
Disability Studies. [...]



Narrationsprothese: die Ambivalenz der kultu-
rellen Reprasentation

Behinderung ist ein hiufig benutztes Stilmittel zur Charak-
terisierung in vielen kiinstlerischen Werken. Es ldsst sich
folglich ein fortwidhrender Rekurs auf Behinderungsbilder
in narrativen, visuellen oder darstellenden Medien finden.
Ob in Theaterstiicken wie Richard III oder Die Glasmenagerie,
ob in Romanen wie Ungeduld des Herzens von Stefan Zweig
oder Die Blechtrommel von Giinther Grass, ob in Filmen wie
Forrest Gump oder Ziemlich beste Freunde — in den literarischen
und darstellenden Kiinsten wimmelt es geradezu von be-
hinderten Korpern.

In ihrer Monographie Narrative Prosthesis entwickeln die
beiden US-amerikanischen Kulturwissenschaftler David
T. Mitchell und Sharon L. Snyder die These, bei den Ver-
suchen, von den unzihligen Abweichungen des Korpers
zu erzdhlen, handle es sich im Grunde um Bemiihungen,
den behinderten Korper unter Kontrolle zu bringen. Im
Unterschied zu anderen Differenzkategorien habe Behin-
derung eine Fiille von Reprisentationen in kiinstlerischen
Produktionen erfahren. In der Konsequenz habe sich aber
die Marginalisierung behinderter Menschen inmitten einer
fortwihrenden Zirkulation ihrer Bilder ereignet. Um dieses
Paradox begrifflich zu fassen, fithren Mitchell/Snyder den
Begriff der »Narrationsprothese« ein.

Als kiinstlich hergestelltes Ersatzobjekt fiir fehlende
Korperteile oder Organe soll eine Prothese im wortlichen
Sinne eine Illusion realisieren helfen, denn sie dient dazu,
einen Korper, der als unvollstdndig und dysfunktional gilt,
wiederherzustellen. Gleichzeitig impliziert die Prothese
normative Annahmen dariiber, was als abweichend, kor-
rekturbediirftig gilt. Einerseits macht eine Prothese wieder
»ganz« und zumindest »fast normal«; andererseits verweist
ihr Vorhandensein gerade auf das Fehlende und macht es
erst richtig sichtbar — und die Wahrnehmung dieses »Feh-
lens«ist immer auch sozial bestimmt. Prothesen lenken die
Aufmerksambkeit darauf, dass jemand von Kérpernormen
abweicht; gleichzeitig machen Prothesen diese Abweichung
ertraglich und somit tolerabel — sowohl fiir die nutzende
Person als auch fiir die Umwelt. [...]

Durch den Begriff der narrativen Prothese, die man
mit Bezug auf die Bithne auch »dramaturgische Prothese«
nennen konnte, verkoppeln Mitchell/Snyder zwei unter-
schiedliche Sphiren, den Bereich der kulturellen Repri-
sentation und den Bereich des nichtnormalen Korpers.

Die Nutzung von Behinderung als Erzihlfigur ist jedoch
ambivalent:

Hiufig werden behinderte Korper in Kunst und Kul-
tur als Metapher benutzt, um in opportunistischer Weise
gesellschaftliche Schwichen, Charakterfehler oder Her-
ausforderungen des Lebens zu verdeutlichen oder auch
um die eigentlichen Protagonisten umso makelloser und
bewundernswiirdiger erscheinen zu lassen. Es scheint fast
S0, als wire es auf der Bithne oder in der Literatur ziemlich
langweilig, wiirden nicht wenigstens die nichtnormalen
Korper auftreten: Oft genug machen sie eine Handlung erst
richtig interessant. Gleichzeitig ist ihr Auftauchen auch ge-
fahrlich, es gemahnt an Verletzlichkeit und Verginglichkeit.
Das subversive Potenzial des behinderten Korpers muss
immer auch kontrolliert werden.

Insofern ist es nicht wirklich tiberraschend, dass zu-
meist reaffirmierende, d. h. auf Stereotypisierung aufbauen-
de und diese verstirkende Darstellungsweisen tiberwiegen.
Gleichzeitig lassen sich aber auch Versuche der bewussten
Provokation von Irritation, Transgression und Kritik aus-
machen. Die entscheidende Frage scheint mir zu sein, wie
die Rezeption darauf reagiert: Setzt sich die herrschende
Lesart durch, dass behinderte Menschen bedauernswiirdi-
ge Opfer, Schicksalsgepriifte oder ganz Andere sind, mit
denen man maoglichst nichts zu tun haben mochte? Oder
ist ein unvoreingenommener, realistischer oder auch af-
firmativer Blick moglich? Parallel zur Entwicklung eines
umfassenden Repertoires von Behinderungsreprisentatio-
nen, bei dem sich in jiingster Zeit ein Trend zum Realismus
anzudeuten scheint, ereignet sich namlich weiterhin in
der gesellschaftlichen Wirklichkeit der soziale Ausschluss
behinderter Menschen. Dieser stellt, dessen sollte man
sich bewusst sein, das Deutung generierende »framing«
von Bithnenhandlungen dar. [...]

Begreift man Theaterproduktion als Bestandteil ge-
sellschaftlicher Realitit, so muss man konstatieren: Die
Bemiithungen einer Inklusion auf der Bithne und durch die
Biihne sind bisher eher hilflos oder halbherzig geblieben.
Welchen Beitrag zur Dekonstruktion der Differenzkategorie
Behinderung konnte das Theater leisten? Diese Frage ist
weiter unbeantwortet. Deshalb ist es das Anliegen der Disa-
bility Studies, die performativen Kiinste dazu aufzufordern,
fiir neue, entstigmatisierende Reprisentationsweisen von
Behinderung einzutreten und andere Blicke auf nichtnor-
male Korper zu ermoglichen. Im Anschluss an die Disability
Studies geht es um ein »subversives« Programm, und dabei



ist es letztlich gleichgiiltig, ob dies im wissenschaftlichen
Kontext oder auf der Bithne stattfindet. Im Wesentlich geht
es darum, die hegemonialen Formen des Wissens von Be-
hinderung zu destabilisieren und zu einer folgenreichen
Irritation beizutragen, die dazu ermutigt, die gidngigen
Sichtweisen auf Behinderung zu hinterfragen und die ge-
sellschaftlichen Praktiken der Ausgrenzung zu iiberwinden.

* Vgl. Goffman, Erving: Stigma. Uber Techniken der Bewiltigung beschadig-

ter Identitét, Frankfurt am Main 1996.% Soziologisch betrachtet finden sich
solche Tautologien in der Regel dort, wo soziale Phdnomene der Naturalisierung
und Ontologisierung unterliegen und soziale Prozesse deren Konstruiertheit und
damit Kontingenz verdecken (sollen). Tautologien lassen sich nicht nur im
Behinderungsdiskurs, sondern bspw. auch im Falle von Alter(n), Geschlecht,
Sexualitdt und Ethnizitdt beobachten.

3 Wagner, Peter: Soziologie der Moderne: Freiheit und Disziplin, Frankfurt
am Main 1995; Beck, Ulrich, Lau, Christoph (Hrsg.): Entgrenzung und
Entscheidung: Was ist neu an der Theorie reflexiver Modernisierung?,
Frankfurt am Main 2004.

4 Fiir eine Einfithrung in den Diskurs eignen sich Barnes, Colin, Mercer, Geof
(Hrsg.): Exploring Disability. A Sociological Introduction, Cambridge, Malden
2010; Davis, Lennard J. (Hg.): The Disability Studies Reader, New York, London
2000; Swain, John, French, Sally, Barnes, Colin, Thomas, Carol (Hrsg.): Disabling
Barriers — Enabling Environments, London 2004; Lutz, Petra, Macho, Thomas,
Staupe, Gisela, Zirden, Heike (Hrsg.): Der (im-)perfekte Mensch. Metamor-
phosen von Normalitit und Abweichung, Kéln, Weimar 2003; Albrecht, Gary
L., Seelman, Katherine D., Bury, Michael (Hrsg.): Handbook of Disability
Studies, Thousand Oaks 2001.

5 Foucault, Michel: Die Geburt der Klinik. Eine Archiologie des 4rztlichen
Blicks, Miinchen: Fischer 1973.

S Das »Auge« des Betrachters ist hier natiirlich in einem weiteren, vor allem
epistemologischen Sinne zu verstehen. Dass mit dem Fokus auf Visibilitdt die
Gefahr verbunden ist, die Wahrnehmungsmodi blinder Menschen auszublenden,
wird in den Disability Studies ebenfalls problematisiert.

7 Rosemarie Garland-Thomson: The Politics of Staring: Visual Rhetorics of
Disability in Popular Photography, in: Disability Studies: Enabling the
Humanities; Hg von Sharon L. Snyder, Brenda Jo Brueggemann, Rosemarie
Garland-Thomson; Modern Language Association of America, 2002; S. 56-75.
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° Ebd,, S. 6569
1° Ebd, S. 69 75
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2 Hierzu nur ein kurzes Schlaglicht: Googelt man aktuell den Begriff, werden iiber
2 Millionen Fundstellen im Internet aufgerufen (11.01.2017).

13 Vgl. Davis, Lennard J.: Enforcing Normalcy. Disability, Deafness and the
Body, London, New York: Verso 1995, 126; eigene Ubersetzung aus dem Englischen.
14 Dieser Text stammt aus dem 18. Jahrhundert und hat die Venus von Medici zum
Gegenstand; entnommen aus: Barrel, John: »The Dangerous Goddess: Masculinity,
Prestige, and the Aesthetic in Early Eighteenth-Century Britain, in: Cultural
Critique 12 (1989), S. 101—131, hier: 127; zit. n. Davis: Enforcing Normalcy, S. 137;
eigene Ubersetzung aus dem Englischen

15 Zu dem idealisierenden Akt des Sehens vgl. Davis (1995), S. 136 f.

16 Zu der Kunst von Mary Duffy vgl. auch Snyder, Sharon L., Mitchell, David T.:
Re-engaging the Body: Disability Studies and the Resistance to Embodi-
ment, in: Public Culture, 3 (2001), S. 367-389.

7 Nicht ohne Grund heifSt die Inszenierung Cutting the Ties that Bind.



stottern und stammeln
in der kunst

Ein Gesprich zwischen Wolfram Lotz und Harald Wolff iiber das Gewinnen von Sprache gegen

den Widerstand des Korpers

edes verschriftlichte Interview ist eine Begradigung, Verkiirzung und
Verdichtung des Gesagten, weil es eine andere Sprachform als das
Sprechen ist. Gerade das Tastende geht bei der Ubertragung verloren.
Das vollstdndige Gespréch zwischen Autor Wolfram Lotz und Drama-
turg Harald Wolff findet sich als Mitschnitt auf der homepage der dg.

HARALD WOLFF: Wolfram Lotz, in einem Interview mit
Peter Michalzik hast du tiber das Stottern gesprochen und
dariiber, wie wichtig es fiir dich ist, Sprache gegen den
Widerstand des Korpers zu gewinnen. Ich war vollkommen
tiberrascht, weil mir nie aufgefallen war, dass du stotterst.
Du stotterst nicht immer, oder? Stotterst du kontextab-
hingig?

WOLFRAM LOTZ: Es ist tatsdchlich sehr situativ. Manch-
mal ist es starker, manchmal ist es wirklich fast weg. Ko-
mischerweise ist es auf Bithnen eher weg als in privaten
Kontexten. Das war auch eine Uberlegung, bevor ich hier-
her kam: Was passiert, wenn ich heute nicht stottere. Dann
wird das ja alles sehr licherlich.

Aber grundsitzlich ist natiirlich dazu zu sagen, dass
ich ein, wie man sagt, »leichter Stotterer« bin. Das ist ein
Teilprivileg. Ich weif3, dass das Stottern bei anderen ins
Verstummen fithren kann, wo das Leid natiirlich auf eine
ganz andere Art beginnt. Diese Grenzen waren fiir mich
immer zu iberschreiten.

Wie ich hier dariiber sprechen werde, soll die Probleme,
die andere Leute mit dem Stottern haben, nicht relativieren,
weil es fiir sie wahrscheinlich nicht so einfach ist, wie es fiir
mich war. Nicht, dass es einfach war, aber relativ einfach
wahrscheinlich schon, das muss davor gesagt werden.

HARALD WOLFF: Fangen wir vielleicht biografisch an: Was
bedeutet dein Stottern fiir dein Verhiltnis zur Sprache?
WOLFRAM LOTZ: Seitdem ich spreche, stottere ich
mehr oder weniger. Und das ist insofern ein anderes Ver-
hiltnis zur Sprache, als sie nie nur als Informationstriger da
war, sondern sozusagen immer schon in ihrer Materialitdt
vorhanden. Der Korper der Sprache war — oder ist — fiir
einen Stotterer — oder war fiir mich —immer schon spiirbar.
Wenn die Worter, oder eher die Silben, muss man ja sagen,
im Mund hidngen bleiben, dann werden sie natiirlich sehr
stark in ihrer Beschaffenheit spiirbar, auch eben schmerz-
voll spiirbar.
HARALD WOLFF: Nun hast du eben von einer Grenze ge-
sprochen, die fiir dich leichter zu iiberschreiten sein mag

als fiir andere. Was ist das fiir eine Grenze, die da
tiberschritten wird?

WOLFRAM LOTZ: Es geht erstmal ganz banal
darum, ob man sich abgehalten fiihlt zu sprechen —
ob man sich abgehalten fiihlt davon, in der Offent-
lichkeit zu sprechen. Ich habe da von auf3en relativ
wenig Widerstand erfahren. In der Kinderzeit hatte l
es, glaube ich, etwas damit zu tun, dass ich, weil

ich mich jeden Tag mit meinem Bruder gepriigelt
habe, trotz meiner schmichtigen Statur im Kinder-
garten und in der Grundschule eigentlich eher eine
Art hochgeriistete Kampfmaschine war. Das hat
auf eine Art dazu gefiihrt, dass ich mich dagegen
wehren konnte, auf dieses Stottern reduziert zu
werden und es deshalb tatsdchlich nicht so viel
vorgekommen ist. Die Reduktion ist ja das Problem.

Mit der Gewalt hab ich dann irgendwann Gott
sei Dank aufgehort.

Das Stottern hat mich aber merkwiirdigerweise
auch spiter nie davon abgehalten zu sprechen, auch

Wolfram Lotz, schreibt Lyrik,
Theaterstiicke, Horspiele und
Drehbiicher. Er erhielt mehrere
Preise, seine Stiicke wurden
unter anderem zu den
Miilheimer Theatertagen und
zum Berliner Theatertreffen
eingeladen. In der Kritikerum-
frage von Theater heute wurde
er 2011 zum »Nachwuchsdrama-
tiker des Jahres«, 2015 zum
»Dramatiker des Jahres«
gewdhlt. Zuletzt erschienen
Monologe (2014) und Drei
Stiicke (2016).

offentlich zu sprechen.

HARALD WOLFF: Du sagst, es interessiert dich, die Sprache
gegen den Widerstand des Korpers zu gewinnen. Wie lduft
das ab und was gewinnst du dadurch?

WOLFRAM LOTz: Ich habe die Erfahrung gemacht, dass
ich im Sprechen auf eine bestimmte Art und Weise eine
hohere Aufmerksamkeit bekomme als andere Personen.
Das Stottern ist ja an sich schon ein dramatischer Vorgang:
Die Sprache zeigt sich. Es ist nicht ganz klar, ob das Wort
gesprochen werden kann, es gibt einen Konflikt zwischen
dem Korper und dem Sprechen. Ich weif3, was ich sagen
will, aber das Medium kann es nicht verduflern: eine Art
alptraumhafte Struktur im Kleinen, weil eigentlich alles
Klar ist, aber es nicht geht. Und das ist eigentlich nichts
anderes als ein dramatischer Konflikt. Auf eine bestimm-
te Weise erhoht es die Aufmerksamkeit im Zuhoren, weil
dieser Konflikt natiirlich beim Sprechen immer prisent
ist. Bei starken Stotterern kann das umschlagen, wenn das
Stottern so deutlich wird, dass man nicht mehr dem, was
gesprochen wird, sondern nur noch dem Stottern zuhort, also
nur noch dem Sprechen. Das ist immer der grausame oder
der schreckliche Moment, in dem man dann tatsidchlich
verschwindet hinter seinem Problem.

Aberwenn es in einer gewissen Waage bleibt, dann habe
ich es fiir mich immer auch als eine Art Chance begriffen.



Weil es ein hoheres Bedeuten einfiihrt: Der Stotterer muss
sich immer entscheiden fiir das Sprechen. Das Sprechen
ist fiir ihn nicht gesetzt, sondern der Stotterer entschei-
det sich dafiir: Ja, das muss gesagt werden. Ich kann es
nicht einfach sagen, aber ich muss es sagen. Das erhoht die
Bedeutsamkeit des Sprechens.

Und: Wenn man als Stotterer spricht, kann man seinen
Mangel (oder den sogenannten Mangel, der einem von
aufden zugeschrieben wird) nicht verhiillen. Das ist natiir-
lich eine Form der Verduf3erung: Man zeigt sich auch als das
unfertige (oder vermeintliche unfertige) Geschopf, das man
dann ist. Diese zwei Punkte fithren fiir mich ganz stark ins
Schreiben oder in die Kunst: Die Struktur, die eigentlich im
Stottern liegt, ist fiir mich die Struktur der Kunst insgesamt:
der Widerstand, dass man etwas nicht einfach sagen kann,
aber man es sagen muss — und gerade deshalb sagen muss.
Das ist eigentlich das Schreiben fiir mich. Und natiirlich
das Selbst-Verdufiern, das Sich-Nicht-Raushalten-Kénnen
als Person und als Korper, sozusagen.

HARALD WOLFF: Es erhoht die Einsdtze. — Du hast da-
von gesprochen, dass du nie einfach sprechen konntest,
sondern die Materialitit der Sprache immer schon da war.
Das heif3t, es ging von Anfang an immer auch um eine
Form. Jetzt kommt eine unmogliche Frage: Bedeutet das,
den Autor Wolfram Lotz gibt es tiberhaupt nur wegen des
Stotterns, weil du von vornherein mit der Form der Sprache
beschiftigt warst?

WOLFRAM LOTZ: Ja, das frag ich mich natiirlich auch.
Fiir mich fiihlt es sich manchmal so an. Dann frag ich mich
aber, warum die anderen Stotterer dann nicht auch schrei-
ben. Insofern muss da irgendwas anderes noch hinzukom-
men, aber vom Gefiihl her ist das Stottern fiir mich schon
der zentrale Punkt, diesbeziiglich.

Aber was man selbst tiber sich fiihlt, ist vielleicht auch
nicht immer richtig.

HARALD WOLFF: Jetzt wire die spannende Frage, wie sich
deine Art, mit Sprache umzugehen, in deinen Stiicken nie-
derschlidgt. Was bedeutet Stottern fiir die Form der Stiicke,
die du schreibst? Denn wenn ich die lese, dann haben sie
vordergriindig erst mal nichts mit Stottern zu tun.
WOLFRAM LOTZz: Deleuze geht in einem zentralen
Aufsatz Stotterte er... davon aus, dass der Inhalt in der au-
tomatisierten Sprache sichtbar in den Vordergrund tritt
und die Form (also die Sprache) verschwindet. Aber wenn

die Literatur sozusagen auf eine abstrahierte Art anfangen
soll zu stottern, dann geht es eben darum, dass die Sprache
nicht verschwindet, sondern dass sie sich auf eine gewisse
Weise selbst fremd wird.

Das istja spiirbar im Stottern, dass die Sprache im Spre-
chen mit erscheint. An dieser Stelle lassen sich Form und
Inhalt als dichotomisches Paar nicht mehr auseinander-
dividieren, weil es nicht so ist, dass die Form an sich etwas
bedeutet, sondern die Form fiihrt iber den Widerstand
zuriick in den Inhalt und erhoht das Meinen.

Das Stottern ist eigentlich eine Art Schwellenphino-
men. — Ein kurzer Exkurs: Ich glaube auch, dass es nicht
heilbar ist, weil es fiir mein Gefiihl genau auf der Schwelle
zwischen der in unserer Kultur so wichtigen (oder eben
bisher wichtigen) Geist-Korper-Dichotomie liegt. Weil
es zwischen diesen beiden Begriffen angesiedelt ist, gibt
es eigentlich keinen Zugriff auf dieses Problem. Unser
sprachlich formatiertes Denken weif3 dieses Gebiet nicht
zu betreten.

HARALD WOLFF: Wenn der Ort des Stotterns der Treffpunkt
zwischen Geist und Korper ist und du sagst, es ldsst sich
deswegen nicht heilen, dann existiert es notwendigerweise:
weil es eine uniiberbriickbare Kluft gibt, die Sprache nicht
fassen kann.

WOLFRAM LOTZ: Diese Dichotomien sind ja hoch pro-
blematisch: »Inhalt und Form«, was ja ein Aquivalent ist zu
»Geist und Korper«, und beides sind natiirlich Konstruk-
tionen, die Probleme mit sich bringen, weil die Bereiche
dazwischen und die Uberginge nicht mehr sichtbar oder
nicht mehr verstindlich werden. Wenn wir es schaffen,
dafiir eine andere Sprache zu finden, anders dariiber zu
sprechen, dann werden diese Bereiche auch zuginglich
und konnen vorkommen, konnen wahrgenommen und
dann erst bearbeitet werden.

Das ist ja auch etwas, was die Kunst machen muss:
diese Bereiche zuginglich machen, sprachlich. Und damit:
denkbar. Das sind die Moglichkeitsrdume, die die Kunst
er6ffnen muss. Oder die, die man, wenn man im Theater
sitzt, in einem guten Moment dann auf einmal vielleicht
betreten kann oder spiirt, dass man sie in Zukunft wird
betreten konnen.

HARALD WOLFF: Wenn es eine nicht iiberbriickbare
Schlucht gibt, ein Klaffen zwischen der Welt und dem
sprachlichen Ausdruck der Welt, dann ist Stottern nicht



nur notwendig, sondern dann ist Stottern sogar der ange-
messene Ausdruck fiir diese Welt. Das finde ich tatsichlich,
weil du das vorhin einen Exkurs genannt hast, eigentlich
zentral.

WOLFRAM LOTZ: Dawiirde ich zwischen dem Stottern
und dem Stammeln unterscheiden wollen. Beide Begriffe
werden oft synonym verwendet und haben natiirlich viel
miteinander zu tun, aber sie beschreiben zwei dann doch
zwar verwandte, aber unterschiedliche Verhiltnisse, die fiir
mich beide wieder in die Kunst fiihren.

Im Stottern ist ja die Sprache theoretisch schon vor-
handen, aber das Medium, das diese Sprache duf3ert, der
Korper, stellt sich dem entgegen. Der Sprechapparat steht
dem Sprechen aufirgendeine Art und Weise entgegen. Das
Stammeln bezieht sich eher auf das Verhiltnis zur Realitdt:
Beim Stammeln ist die Sprache im Sprechen noch nicht aus-
reichend da, um die Realitit, von der gesprochen werden
soll, ausreichend zu beschreiben.

Im Schreiben sind das Stottern und das Stammeln beide
sehr wichtig. Es muss immer diesen Widerstand geben,
dass man sagt: Ok, ich beschreibe das jetzt. Ich beschreibe
es, aber wie ich spreche, ist nie ausreichend, weil es immer
noch Sprache ist, aber nicht die Realitit. Es fehlt immer
noch was.

Deshalb ist das Stammeln kiinstlerisch fiir mich eigent-
lich die Sprache, die ich haben will. Weil man etwas sagt,
aber in dieser Sprache, in diesem Sagen immer enthalten ist,
dass es noch nicht ausreichend gesagt ist, dass da immer
noch etwas fehlt. Das manifestiert sich durch das Stammeln
in der Sprache.

Und in diesem Sinn wiirde ich auch sagen, dass das
Stammeln das politischere Sprechen ist, weil es immer
noch die Zukunft meint: Es fehlt immer noch etwas, die
Zustinde sind immer noch in Bearbeitung, das Sprechen ist
immer noch in Bearbeitung. Das ist eigentlich die Sprache,
die ich haben will.

Man kann sagen, das Stammeln ist abstrakter, inhalt-
licher —jetzt mache ich natiirlich selbst wieder diese Dicho-
tomie auf — und das Stottern ist auf eine gewisse Weise
konkreter, formaler, es bezieht sich auf das sprechende
Medium selbst.

Es ist vielleicht noch wichtig zu sagen, dass es aber
nicht um Selbstreferenzialitit geht. Das heif3t nicht, dass
das Schreiben von Sprache handelt; das Sprechen spricht
nicht iiber sich selbst.

HARALD WOLFF: Fiir mich ist es dieses extreme Ringen
um den Ausdruck, das deine Stiicke kennzeichnet. Aber
nicht nur deine Stiicke: Wir hatten dich ja angefragt, eine
Keynote iiber das Gewinnen von Sprache gegen den Wider-
stand des Korpers zu halten —und du hast abgesagt, weil du
meintest, in einem Vierteljahr kriegst du es gar nicht hin,
deine Poetologie sprachlich so genau zu fassen, dass du
sie Offentlich wiirdest prisentieren wollen. Deshalb dieses
Gesprichsformat, weil es die angemessene Form fiir den
Inhaltist: Es hat die Chance des Unfertigen, des Vorldufigen,
des Man-Kann-Noch-Was-Anfiigen.

Das Gleiche gilt fiir deinen Produktionsrhythmus, der
sich ja auf so grof3artige Weise den Anforderungen des
Apparates widersetzt: Du schreibst ja sehr lange an deinen
Stiicken. Dein extremes Ringen um Ausdruck also, um
jedes einzelne Wort, der Versuch, etwas sprachlich genau
zu fassen, den du unternimmst, indem du Dinge, die du
sagst, oft (im Wortsinne) relativierst, sie also in Beziehung
setzt — ist das die Form, in der das Stottern sich in deinem
Schreiben niederschligt?

WOLFRAM LoOTz: Eben auch. Ich fang da noch mal
anders an: Wir kennen ja wahrscheinlich alle diesen stam-
melnden Stoiber, der den Weg zum Flughafen beschreibt —
und das ist natiirlich ein Sprechen, das gerade den Politi-
kern nicht zugestanden wird, obwohl es ja auf eine gewisse
Weise von Authentizitit zeugt. Aber die Authentizitit, iiber
die man bei Politikern spricht, ist eine Authentizitit im
Sinne von »der ist ganz bei sich«, das heif3t, der hat eine
Identitdt, die nicht klafft. Das ist, glaube ich, auch der
Grund, wieso Politiker nicht ironisch sprechen kénnen,
weil Ironie anzeigt, dass das Subjekt eigentlich klafft, dass
es sozusagen nicht bei sich ist. Ich finde aber, dass das
der Wirklichkeit entspriache, dass das sozusagen auf eine
andere Art authentisch wire.

Die Ironie in meinen Texten ist ja auch eher so gemeint:
Wenn auf eine sentimentale Stelle der ironische Bruch folgt,
ist der nicht als Relativierung gemeint, sondern als ein
Sowohl-Als-Auch. Der handelt von dem Klaffen, von dem
Unfertig-Sein, von dem Noch-Nicht-Bei-Sich-Sein.

Im Schreiben — das kann in der Wahrnehmung anders
sein, das war am Anfang auch ein bisschen das Problem
mit den Stiicken — im Schreiben ist die Ironie der Wider-
stand (also eigentlich das Stottern), den man dem, was
eigentlich gesagt werden soll, entgegensetzt. Aber nicht
als Relativierung, sondern als Erweiterung, als etwas auch
Dekonstruktives. Was ja nur heif3t, dass es wieder in den



Korper — oder: in den Korper der Sprache — zuriickfiihrt.
Was aber eben keine Schwichung ist, sondern eine Stir-
kung, weil ja das, was dann gesagt werden soll, starker
gesagt werden muss, gegen diesen Widerstand und gegen
diese Offnung hin.

Und zugleich handelt eben diese Ironie, das Klaffende,
auch davon, dass man nur bedeutsam sprechen kann, wenn
man weif3, was dem, was man sagt, alles entgegensteht.
Man kann ja nur bedeutsam sprechen, wenn aufirgendeine
subtile Art in diesem Sprechen anwesend ist, dass das, was
dagegen steht, darin auch mit enthalten ist. Das ist ganz
wichtig, weil man sonst leichtfertig spricht, automatisch,
und dann ist es auf eine Art bedeutungslos. Dann ist es
reine Information, dann ist es wie etwas, das ich dir sage,
aber offensichtlich nicht so meine. Der Informationsgehalt
ist eigentlich identisch, aber es bedeutet nichts. Dieses
Meinen kommt eben nur iiber den Korper, iiber die Art,
wie die Sprache ist, also sozusagen dadurch, dass sich das
Sprechen wieder fremd wird, wie im Stottern.

HARALD WOLFF: Wie risikoreich ist diese Situation hier
fiir dich? Kannst du das kontrollieren? Du hast in der Vor-
bereitung gesagt: »Hoffentlich stottere ich dann auch, und
im Gesprich ist die Wahrscheinlichkeit hoher als in einem
Vortrag.« Oder wire es risikoreicher fiir dich, hier einen
Vortrag zu halten, der dann abgedruckt wiirde, wo die Ge-
danken fertig und abgeschlossen sind, die Realitit aber
womoglich ja noch nicht?

WOLFRAM LOTZ: Ja, auf eine Art schon, weil man na-
tiirlich im Schreiben versucht, die Dinge auf einen Punkt zu
bringen, das ist natiirlich auch wichtig, aber dann werden
die Sitze eben oft schwer. Ich merke immer wieder, dass
die Notizen zu Vortrigen, zu Reden, oft viel bedeutsamer ...
also ich spiire, dass sie oft eine hohere Bedeutung haben als
der fertige Text. Unter Umstdnden. Und es geht natiirlich
darum, diese Offenheit, diese Unfertigkeit immer irgend-
wie wieder in den Text mit hineinzubringen. Es geht eben
darum, dass die Sprache nicht fertig wird. Das Beispiel fiir
die fertige Sprache sind die Sprichworter, die sozusagen
das extremste Beispiel sind.

HARALD WOLFF: Du hast vorhin gesagt, die Form des Stot-
terns ist dramatisch. Die Form fiir das Stottern wire dann
das Drama. Ist das wirklich so? Wire das nicht eher eine
Performance? Es gibt ja gerade eine grof3e Diskussion um
Performance versus Schauspielertheater, Authentizitit wird

da gegen Kunst ausgespielt. Meine Frage ist: Miisstest nicht
eigentlich du deine Stiicke auffithren, also real, wirklich?
Hast du nicht einfach Recht, wenn du schreibst: der Autor
tritt auf, er darf nicht durch eine andere Person ersetzt wer-
den? Und ist das hier, dieses Gesprich, dann nicht genau
eine solche Performance?

WOLFRAM LoOTz: Ich glaube, dass die Performance-
Diskussion vielleicht selbst iiber das Stottern zu bearbeiten
wire, weil sie mir doch sehr unsinnig erscheint. Sie geht
davon aus, dass der Performer mit sich identisch wire. Und
das wird im schlechtesten Fall geglaubt, und dagegen wiirde
ich mich aussprechen, weil es darum ja nicht gehen kann.
Es geht eigentlich in der Performance immer darum, dass
das Nicht-Identisch-Sein und das Vielleicht-Identisch-Sein
mit sich selbst eine Art flimmerndes Verhiltnis darstellt.
Dieses Feld, in dem man sich bewegt, heif3t ja nicht, dass
vorgegeben wird, dass man mit sich selbst identisch wire,
sondern es ist einfach eine weitere Spielachse, die dem
Theater hinzugefiigt wird.

HARALD WOLFF: Wie kann die Literatur das Theater zum
Stottern bringen, und was bedeutet das fiir Schauspiele-
rinnen und Schauspieler? Wie kann das Theater stottern?
WOLFRAM LOTZ: Als Schreibender, der Teil des Thea-
ters ist, aber der vor dem Theater sitzt, hat man so ein ko-
misches Auf3en-Innen-Verhiltnis. Deshalb hat man auch
eine erhohte Verantwortung, weil man diesen Widerstand
nach innen transportieren kann. Das Theater als Institution,
als Apparat, erzeugt ja Routinen. Der Korper des Theaters
verschwindet mit der Zeit im Theater, und deshalb ist es
so wichtig, dass dieser Widerstand immer wieder von au-
f3en hineingebracht wird. Das geht am ehesten, denke ich
eben, iiber die Stiicke. Und ich finde halt, dass die Stiicke so
sein miissen, dass sie iiberall im Apparat wieder anstof3en.
Dass sie wie im Stottern eben nicht hineinkommen und
einfach hinausgesprochen werden koénnen, sondern dass
sie am Korper selbst, also am Theater, hingen bleiben und
sozusagen dieses Sprechen des Theaters dadurch auch wie-
der auf den eigenen Korper, auf die eigenen Bedingungen
zuriickfithren, weil das eben meiner Meinung nach dafiir
notwendig ist, dass man bedeutsam sprechen kann. Man
kann eben nur bedeutsam sprechen, wenn die Bedingungen
des eigenen Sprechens im Sprechen anwesend sind, nicht
inhaltlich, sondern auf eine Weise, dass sie sichtbar sind.
Wenn die Schauspielerin auf die Biihne tritt, muss sie sich
erneut dariiber wundern, dass sie auf die Biihne tritt. Sie



muss nicht dariiber sprechen, aber ich glaube, dass das
immer notwendig ist, dass es geschieht.

HARALD WOLFF: Du hast am Anfang deinen Text Mama ge-
lesen, in dem »das Stottern zwar keine Rolle, aber irgendwie

doch spieltg, sagst du, in dem der Autor Wolfram Lotz zwar
auftritt, aber selber kein Wort sagt, stattdessen liebevoll mit

Worten von seiner Mutter zugestopft wird, die nur akustisch

auftritt, also omniprisent ist. Und er versucht verzweifelt,
Trauben zu essen, auch daran scheitert diese Figur, d. h. der
Mund erfiillt nicht die Rolle, die ihm zugedacht ist.

Meine Frage: Miisste er sonst, wenn er das tite, an dem
liebevollen Redeschwall der Mutter ersticken? Ist Stottern
vielleicht nicht nur ein Widerstand des Korpers gegen das,
was raus soll, sondern auch eine Barriere gegen das, was da
reingestopft werden soll? Oder weniger psychologistisch ge-
fragt: Was passiert beim umgekehrten Weg, beim Eingehen
der Sprache in den Koérper? Kann man auch auditiv stottern?

WOLFRAM LOTz: Ich gebe zu, ich miisste noch dariiber
nachdenken, aber eigentlich handelt ja beispielsweise das
Theater davon, dass die Sprache auditiv stottert, dass sie
kiinstlich wird und dass sie sozusagen wieder anders er-
fahrbar ist. Davon handelt nicht nur das Theater, sondern
auch die Literatur. —Ich gebe zu, dass ich es vielleicht nicht
ganz ausreichend beantworten kann.

Im Sinne des Stotterns widerstrebt es mir, da jetzt so
einen Satz abzulassen, der nicht... der ... so geht’s ja nicht.

Jedes dffentliche Gespriich ist immer zu kurz. Nicht mehr angesprochen
werden konnten viele teils atemstockend schéne Sdtze, die Wolfram
Lotz in der Vorbereitung des Gesprdches in seinen Notizen formuliert
hatte, wie etwa die wunderbare Feststellung: »Das Kdnnen ist ein
grofles Problem fiir die Kunst«, oder auch die unbedingt zustimmungs-
pflichtige Anmerkung: »Im deutschen Stadttheater wird, das wiirde
ich ja eben sagen, zu wenig gestottert«, ebenso wie die erlduterungs-
lohnende Beschreibung des Widerspruchs von Norm und korperlicher
Abweichung als »eine Art Stotterverhdltnis im Korper«. Interessant
wre es auch gewesen, den zur Konferenzer6ffnung mit guten Griinden
geforderten »neuen Realismus« mit Lotz’ These »Die Realitdt steht
der Kunst entgegen« zu kontrastieren. Wolfram Lotz hat vermutlich
Recht: Notizen sind manchmal bedeutsamer als der fertige Text — man
kann nur hoffen, dass er seine »Notizen zum Stottern und Stammeln
in der Kunst« zu einem spdteren Zeitpunkt, womdglich weiterentwi-
ckelt, verdffentlichen wird.












theater zwischen

reproduktion und
transgression korperbasierter
humandifferenzierungen

von Hanna Voss

m Zentrum der nachfolgenden Uberlegungen steht eine
Veranstaltung, die fiir das deutsche Sprechtheater charak-
teristisch und im Hinblick auf das Thema KORPER héochst
aufschlussreich ist: das Zentrale NRW-Vorsprechen der
Schauspielhochschulabsolventen in Neuss. Dieses fand
dort am Rheinischen Landestheater erstmalig im Novem-
ber 2005 statt und zwar mit (nur) zehn teilnehmenden
Schauspiel(hoch)schulen aus Deutschland, Osterreich und
der Schweiz. In den Folgejahren konnte sich diese Initiative
jedoch rasch etablieren — sowohl bei den Schulen als auch
bei den Theatern iiber die Grenzen des Bundeslandes hinaus.
Hervorzuheben sind dabei drei Aspekte, die sich mithilfe
der Schlagworter Reprisentation, Interaktion und Differenz
systematisieren lassen.

Erstens hat diese Veranstaltung zu einer Zentralisie-
rung der brancheninternen Vermittlung des Schauspiel-
nachwuchses beigetragen, denn mittlerweile sind hier alle
21 staatlichen Ausbildungsstitten des deutschsprachigen
Raumes vertreten. Nicht vertreten sind dagegen alle privaten,
mehr oder minder verstetigten und professionalisierten
Ausbildungsstitten. Zentralisierung geht hier also (notwen-
digerweise) einher mit einer gewissen formalen Schlief3ung
des Feldes. Das Schlagwort der Reprisentation ist jedoch
nicht nur mit Blick auf die Ausbildungsstitten von Interesse,
sondern auch mit Blick auf die Darbietungen der Absolvent/
innen. So geht es bei diesem Veranstaltungsformat zwar
grundsitzlich darum, »sich selbst«als Schauspielerperson-
lichkeit mit spezifischen Fihigkeiten und Eigenschaften zu
prasentieren. Doch stellt diese Selbstprdsentation, die in der
Regel bereits durch die Reprisentation einer bestimmten
Rolle vermittelt ist, immer auch eine spezifische Form der
Reprdsentation dar, nimlich der Prisentation eines bestimm-
ten »Bildes« von sich selbst.’

Zweitens sind diese spezifischen, als Auffithrungen
gerahmten Interaktionen zwischen den Absolvent/innen
und dem Fachpublikum keineswegs von hoher Kontingenz
geprigt. Vielmehr weisen sie einen relativ hohen Grad an
Strukturierung auf, sodass fiir beide Seiten bestimmte
Verhaltensweisen relativ verldsslich erwartbar sind.? Die
Absolvent/innen treten bspw. in der Gestalt von zwei oder
drei Figuren des klassischen, modernen oder zeitgends-
sischen Repertoires auf der Bithne in Erscheinung. Inte-
ressanter als diese relativ offen zu Tage tretenden Regeln
und gegenseitigen Erwartungen sind jedoch jene, die diese
Interaktionen und insbesondere die (Re)Prisentationen

implizit beeinflussen. Dabei erscheint vor allem die Rollen-
auswahl als erkenntnis- und zugleich konsequenzenreich.

Drittens sind in dieser Situation neben der »Person«
und spezifischen Fihigkeiten auch bestimmte kérper-
liche Eigenschaften von Bedeutung, insbesondere die
Geschlechterdifferenz. So ist in einem Bericht von 2012
ganz selbstverstindlich von Midnnern und Frauen als
distinkten Kategorien die Rede. Aufderdem wird hier
von Seiten der Theater das Fehlen von »Schauspieler[n]
mit offensichtlichem Migrationshintergrund«kritisiert.?
Dies zeigt — die Argumentation an dieser Stelle verkiir-
zend —, dass das, was als Differenz wahrgenommen wird,
einerseits in hohem Maf3e feldspezifisch, aber andererseits
durchaus wandelbar ist: Im deutschen Sprechtheater gibt
es korperbasierte Humandifferenzierungen, die ganz
selbstverstdndlich Teil des Feldes sind, wie Geschlecht,
aber auch Alter und Attraktivitit, und es gibt solche, die
tendenziell auf3erhalb des Feldes liegen und als Differenz
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wahrgenommen werden, wie Ethnizitit, aber vor allem
Behinderung bzw. kérperliche Devianz.

Die Frage ist daher, wie sich die Absolvent/innen dem
Fachpublikum (re)prisentieren, inwiefern implizite Regeln
und Erwartungen diese Interaktionen beeinflussen und
welcher Stellenwert dabei korperbasierten Humandifferen-
zierungen zukommt. Grundlage hierfiir ist eine teilnehmen-
de Beobachtung der Veranstaltung vom 14. bis 18. Novem-
ber 2016. Zunichst soll dieser fiir Theaterleute vertraute
Alltagsgegenstand jedoch befremdet werden: zum einen
durch das Einziehen eines theoretischen Rahmens zur »Her-
stellung, Uberlagerung und Auf3erkraftsetzung kultureller
Differenzierungen von Menschen«* und zum anderen durch
das Aufsetzen einer professionssoziologischen Brille, durch
die Schauspieler/innen als »normale« Arbeitnehmer/innen
erscheinen.

Un/doing Differences: Kérper und institutioneller
Kontext

Mit Humandifferenzierungen bezeichnet der Soziologe
Stefan Hirschauer jene »kontingenten sinnhaften Unterschei-
dungen [...], mit denen sich die Unterscheider selbst vonein-
ander unterscheiden; die Klassifikation der Klassifizierer«>.
Der Begriff umfasst daher sowohl »iltere« Differenzen wie
Ethnizitit, Religion, Nationalitit, »Rasse« und Geschlecht
als auch »neuere« Differenzen wie Leistung. Dabei sind
Humandifferenzierungen von enormer Heterogenitdt gepragt,
da sie sich etwa hinsichtlich ihrer naturalisierenden oder



kulturalisierenden Tendenzen stark voneinander unterschei-
den. So setzen solche nach Rasse und Geschlecht verstirkt
an den Korpern an (Naturalisierung), so fokussieren solche
nach Ethnizitit, Religion und Nationalitit die Zugehorig-
keit zu einer imaginierten Gemeinschaft (Kulturalisierung),
wihrend solche nach Leistung im meritokratischen Sinne
gedacht dazu auffordern, »von allen Unterschieden askrip-
tiver und kategorialer Art abzusehen«.®

Im Zentrum dieses praxeologischen Ansatzes steht die
zweifache Kontingenz sozialer Zugehorigkeiten. Denn diese
konnen »nicht nur [...] sozial hergestellt und aufgebaut,
sondern auch »gebraucht, iibergangen und abgebaut wer-
den«. Ein jedes doing difference wird daher als »eine sinnhafte
Selektion aus einem Set konkurrierender Kategorisierungen«
begriffen, die geschehen oder (zugunsten anderer) auch
nicht geschehen kann. Das vollstindige Ruhen einer Dif-
ferenz (das not doing) ist jedoch empirisch nicht beobacht-
bar: »Beobachtbar ist nur eine Phase der Unterscheidungs-
negation, des undoing, also des Ungeschehen-Machens einer
Differenz.« An der Schnittstelle von Sozial- und Kultur-
wissenschaften angesiedelt, soll dieser Ansatz daher fallver-
gleichende Forschungen zu folgender elementarer Leitfrage
ermoglichen: »Welche Differenz ist wann (ir)relevant?«” Die
Komplexitit dieses Ansatzes besteht zum einen darin, dass
Differenzen nicht nur alleine auftreten, sondern sich auch
kreuzen konnen:

»Die Kreuzung von Differenzen ist ein sehr viel elemen-
tarerer Sachverhalt als er im Intersektionalititsansatz ge-
dacht wird. Er ldsst sich oft bereits an sprachlichen Katego-
rien feststellen, mit denen Zugehorigkeiten benannt werden.
In der Kategorie )Damec« iiberschneiden sich Geschlecht und
Klasse, im >Midchen« Geschlecht und Alter. Und in den
Praktiken »midchenhaften Verhaltens« findet sich eben ein
»doing gender while doing age«.«® Dabei konnen Differenzen
sich auch gegenseitig verstarken: »Was eine Rasse ist, wird
u. a. durch Deklassierung, was ein Geschlecht ist u. a. durch
Altersabstinde konturiert.«®

Zum anderen werden Differenzen in unterschiedlichen
kulturellen Sinnschichten prozessiert. Und diese »Aggregat-
zustidnde des Kulturellen« umfassen sprachliche Strukturen,
diskursive Reprisentationen, kognitive Schemata, situierte
Praktiken, institutionelle Infrastrukturen und Elemente
materieller Kultur. Neben der Fokussierung auf eine oder
ausgewihlte Humandifferenzierungen sieht Hirschauer da-
her auch ein Problem in der »Untersuchung nur einzelner
dieser Sinnschichten, wie sie Disziplinen oder Ansitze i.

d. R. leisten«, denn dadurch wiirden »sowohl die Stabili-
tit als auch die Kontingenz von Unterscheidungen leicht
iiberschitz[t]«.™°

Im Hinblick auf den Fall »Sprechtheater« und die Re-
produktion und Transgression korperbasierter Humandif-
ferenzierungen erweist sich dieser Ansatz in zweifacher
Weise als dufderst produktiv: Denn einerseits lenkt er den
Blick auf die mogliche Irrelevanz der fokussierten Human-
differenzierungen und andererseits auf die verschiedenen,
sich iiberlagernden Sinnschichten von »Theater«. Jenseits
der klassischen Theaterwissenschaft bedarf es daher einer
breit ansetzenden Erforschung von Theater als Institution
im Sinne von standardisierten und relativ stabilen Verhal-
tensmustern bzw. einer Erforschung des diese Institution
alltiglich reproduzierenden organisationalen Feldes.™" Die-
ses besteht im Falle des deutschen Sprechtheaters und mit
Fokus aufprofessionelle Schauspieler/innen aus den staatli-
chen Schauspiel(hoch)schulen, den Kiinstlervermittlungen,
den 6ffentlichen Theaterhdusern mit ihren festen Ensembles
sowie professionellen und nicht-professionellen Zuschauer/
innen. Korper im Theater zu untersuchen heifst also, Kérper
in ihrem institutionellen Kontext empirisch zu erforschen.

Schauspieler/innen als Arbeitnehmer/innen: Pro-
fessionssoziologische Befremdungspotentiale
Im Sinne einer methodischen Befremdung werden Schauspie-
ler/innen nun als Arbeitnehmer/innen beschrieben — der
geldufige Rahmen »Kunst« wird so durch den Rahmen »Er-
werbsarbeit« ersetzt, wodurch der Anschluss an die differen-
zierungstheoretisch ausgerichtete Professionssoziologie
von Bettina Heintz moglich wird. Dieser liegt die Annahme
zugrunde, dass individuellen korperlichen Merkmalen in
»modernenc, funktional differenzierten Gesellschaften und
insbesondere im sozialen Feld der Erwerbsarbeit keine Re-
levanz zukommt bzw. zukommen sollte. So habe in dem von
ihr fokussierten Fall der Geschlechterdifferenz die Durch-
setzung des Gleichberechtigungsprinzips dazu gefiihrt,
dass »Geschlechtsasymmetrien nicht mehr kulturell und
rechtlich abgesichert sind und damit zunehmend illegitim«
wiirden.”? Dabei begreift sie die Geschlechterdifferenz im
Anschluss an den soziologischen Neo-Institutionalismus
als Institution. Die rechtlich begriindete oder kognitiv wahr-
genommene Illegitimitit einer solchen Institution wird von
ihr wiederum als De-Institutionalisierung beschrieben. Dies sei
jedoch nicht automatisch gleichzusetzen mit der Auflésung
dieser Institution, sondern verweise nur auf die Verinderung



ihrer Reproduktionsmechanismen: von routinisiert zu be-
wusst und von direkt zu indirekt — unter anderem, weil das
Verhalten des Einzelnen zunehmend begriindungspflichtig
werde. Im Falle der Geschlechterdifferenz habe dies zur Fol-
ge, dass sich Geschlechterhierarchien heute nur noch unter
bestimmten Bedingungen (sog. Bedingungskonstellationen)
aufbauen und stabilisieren konnten. Dadurch wiirde das
einst durchgingige gesellschaftliche Ordnungsprinzip der
Geschlechterdifferenz zu einem kontextspezifischen und
potentiell instabilen Phinomen.'3

Das grofBe Vorsprechen

Mit fast allen ihrer 221 Absolvent/innen waren die Schau-
spiel(hoch)schulen zum 12.Zentralen NRW-Vorsprechen
auf der Neusser Studiobiihne angetreten. Von Seiten der
Theater waren Fachbesucher/innen von mindestens 27 Orga-
nisationen vor Ort und zwar von der kleinen Landesbiihne
bis hin zum grof3en Staatstheater. Der zeitliche Rahmen der
einzelnen Auffithrungen richtete sich nach der Anzahl der
Absolvent/innen — pro Person standen zehn Minuten zur
Verfiigung. So konnte man sich auf der Basis von {iber 36
Stunden Vorsprechen ein »Bild«von dem aktuellen Jahrgang
machen.

Rollenauswahl/Kanon: Den Darbietungen lagen dabei fast
ausnahmslos Rollen zugrunde, die von anderen vorentwor-
fen worden waren. Eine Auswertung der jeweils ausgelegten
Szeneniibersichten hat ergeben, dass die beliebtesten Au-
toren in 2016 Shakespeare, Tschechow, Schiller, Kleist und
Ibsen waren. So stammten knapp 25 Prozent aller Monologe
und Dialoge von diesen fiinf Autoren. Auf den Plitzen sechs
bis zehn folgten Brecht, Jelinek, H. Miiller, T. Williams und
Koltes; von diesen stammten weitere knapp 1o Prozent der
gespielten Szenen. Nicht nur die Spielpldne der Theater,
sondern auch die (Re)Prisentationen der Absolvent/innen
werden also maf3geblich vom geltenden Kanon bestimmt
und strukturiert. Dies ist insbesondere im Hinblick auf
Geschlecht relevant, da bspw. die Stiicke der fiinf hier do-
minierenden Autoren — mit Ausnahme von jenen Shake-
speares — Ende des 18. bis Ende des 19.Jahrhunderts ent-
standen sind und daher potenziell entsprechend stereotype
Geschlechterbilder reproduzieren. Man denke etwa an Eve
und Ruprecht aus Kleists Lustspiel Der zerbrochene Krug (1811),
das sechsmal gewihlt wurde. Wihrend Geschlecht sowie
Alter also iiberwiegend bereits in die Rollen des klassischen
und modernen, aber auch des zeitgenssischen Repertoires
eingeschrieben sind, kommt Ethnizitit und Behinderung

bzw. korperlicher Devianz in dieser Sinnschicht von Theater
so gut wie keine bzw. nur indirekt Relevanz zu.

Die Absolvent/innen: Beim Mitverfolgen der Auffithrun-
gen stellte die oft nicht gegebene Wiedererkennbarkeit der
Absolvent/innen fiir mich ein Problem dar — und zwar im
Rahmen der Auffithrung einer Schule. So war ich mir teilwei-
se unsicher, ob Absolvent/innen schon einmal aufgetreten
waren oder nicht bzw. in welchen Rollen. Neben den oftmals
gleichformigen Darstellungen lag der Grund hierfiir auch
in dem sehr dhnlichen kérperlichen Erscheinungsbild. Die
iiberwiegende Mehrheit kann nimlich als weif3, nicht kor-
perlich eingeschrinkt, schlank und attraktiv beschrieben
werden. Akzentuiert formuliert wird diese duf3erliche Ahn-
lichkeit bereits in der Dokumentation des Theatertreffens
deutschsprachiger Schauspielstudierender 2015: »Denkt
man zuriick an die Woche in Bochum, schien immer die
Sonne, waren alle Auffithrungen beeindruckend, alle jungen
Leute gutaussehend. Thre schonen Haare lang fallend oder
phantasievoll hochgenudelt, gelegentlich sogar im Kleid:
die Middchen. Wenig Birte, kein Undercut, hipsterferne
Frische bei den Jungen. Die Schauspielstudierenden repri-
sentierten fast ausschlieRlich die gutbiirgerliche deutsche
Mittel- und Oberschicht. Oder sie bemiihten sich, so zu
wirken.«1#

Auf diese Feststellung folgt hier jedoch sogleich eine
aus diskurstheoretischer Sicht bemerkenswerte Forderung:

»Die Auswahlkommissionen der Schauspielschulen soll-
ten sich nicht gerade deutsche Fuf3ballmannschaften zum
Vorbild nehmen, aber dass etwa tiirkische oder farbige junge
Deutsche fast vollstindig fehlen in den Klassen, erstaunt
denn doch. Sollten nicht auf dem Theater die wirklichen
Verhiltnisse gespiegelt werden?« 15

Erstens werden ndmlich die Differenzen Klasse und
Ethnizitit bzw. »Rasse« differenzverstirkend miteinander
verschrankt und zweitens ist der selektive Einschluss von
nur einer bestimmten Differenz bzw. ihrer »Vertreter«
gemifd gingiger Diskurse symptomatisch — die genauso
»wirklichen« Differenzen Behinderung, korperliche Devianz
oder mangelnde Attraktivitit liegen dagegen auf3erhalb der
Sichtweite. An diesem Punkt interessiert jedoch nicht der
wiederholt formulierte Vorwurfan die Schulen hinsichtlich
der Bewerberauswahl, denn aus der Perspektive des Un/doing-
Theorems steht im Vordergrund, wie in dieser Situation des
Vorsprechens mit solch moglichen Ansatzpunkten fiir Diffe-
renzierungs- und Kategorisierungsprozesse umgegangen wird.



Auffithrungen: Schauspielende Akteur/innen, so der Thea-
terwissenschaftler Friedemann Kreuder, konnen prinzipiell
»als Spezialisten einer Form von kultureller Kommunikation
[begriffen werden], die auf der Basis ihrer Korperlichkeit
Praktiken der Identitdtsbildung grundsitzlich als solche
ausstellen. Hierbei wird der Grad der Exponiertheit und
Transparenz dieser Praktiken von dem ihrer Abstiandigkeit
von der Korporalitit des darstellenden Akteurs bestimmt.
Dies istam extremen Rand des Spektrums insbesondere bei
denjenigen schauspielerischen Praktiken gegeben, bei de-
nen die wesensmaif3ige Transgression von Humandifferen-
zierungen eine Potenzierung erfihrt, wenn niamlich selbst
als biologisch gerahmte Kategorisierungen als Fiktionen
sichtbar werden.«*®

Bei dieser Idee der Transgression geht es also um eine
spielerische Form von undoing differences. Doch ein solches
undoing war in Neuss so gut wie nicht zu beobachten —weder
in Bezug auf Geschlecht noch in Bezug auf korperliche De-
vianz oder Ethnizitit. So wihlten die Absolvent/innen ihre
Rollen durchgingig »passend« zu ihrem Geschlecht — cross-
gender-Besetzungen suchte man vergeblich. Auch bewegten
sich die (Re)Prisentationen iiberwiegend im erwartbaren
geschlechtlich codierten Rahmen. Eine solche konforme
Rollenauswahl und Darstellungsweise konnen grundsitz-
lich als doing gender gefasst werden. Dabei waren jedoch
durchaus unterschiedliche Grade der Re-Inszenierung und
damit der Relevantsetzung von Geschlecht zu erkennen.
Eine zierliche junge Frau gab sich in der Rolle der Nora
in Ibsens Nora. Ein Puppenheim etwa als piepsig singendes,
glitzernd-pink gekleidetes iiberdrehtes Mddchen, was als
»doing gender while doing age«'” beschreibbar ist. Dass
Geschlecht oftmals mit Attraktivitit korreliert und so in die
Theatertexte eingeschrieben ist, wurde dagegen vor dem
Hintergrund der Kérpernorm ungewollt thematisch und
zwar, als sich zum dritten Mal eine junge hiibsche Frau mit
den jeweils gleichen Worten dariiber beklagte, wie hésslich
sie doch sei —ndmlich als Sonja in Tschechows Onkel Wanja.

Uberraschend war, dass die Absolvent/innen selbst klei-
nere, »kosmetische« Abweichungen von der Kérpernorm
iiberwiegend nicht im Sinne eines not doing difference iiber-
gingen; stattdessen lenkten sie die Aufmerksamkeit min-
destens in einer ihrer Szenen gezielt auf diese Devianzen.
So prisentierten die wenigen korpulenten Médnner ihren
Korperumfang mittels enger und latent hochrutschender
Pullover oder sie entblof3ten ihren Oberkoper gleich ganz,
wobei die Korperfiille in einem Fall, ndmlich als Baal in

Brechts gleichnamigem Stiick, noch mit Honig beschmiert
und mit Federn dekoriert wurde. Dagegen wurde die auf-
fillige Erscheinung einer hochgewachsenen, sehr diinnen
Absolventin durch hautenge Kleidung, High Heels und die
Wahl eines deutlich kleineren Spielpartners betont. Aber
auch grofere Abweichungen, wie fehlendes Kopfhaar bei
einer Frau oder eine leichte Deformation im Bereich des
Oberkorpers, wurden in je einer der gespielten Szenen be-
wusst ausgestellt und so — iiber Kostiimierung, Darstellung
und/oder Rollenauswahl — als Teil des Selbstbildes prisen-
tiert; mitunter jedoch komisch gebrochen und gingige At-
traktivititsnormen reflektierend.

Genauso iiberraschend war, dass die Absolvent/innen —
von ihrer je individuellen Korperlichkeit ausgehend —auch
Ethnizitit grofdtenteils gezielt als Teil des Selbstbildes pri-
sentierten. Das Spektrum reichte dabei von der Anreiche-
rung »ethnisch neutraler« Rollen um muttersprachliche
Einsprengsel, iiber die Auswahl »ethnischer« Rollen bis
hin zu selbst geschriebenen, scheinbar autobiografischen
Szenen. So sah man den Diener Ossip aus Gogols Der Revisor
Schuhe polieren und dabei tiirkische Lieder singen. Eine
asiatisch aussehende Absolventin trat auf der Bithne als
Shen Te aus Brechts Der gute Mensch von Sezuan in Erschei-
nung — komplettiert durch ein entsprechendes Kostiim und
chinesischen Gesang. Ein schwarzer Absolvent prisentierte
sich als Abulkazem aus Khemiris Stiick Invasion und ein
anderer als der missgestaltete Franz Moor aus Schillers Die
Rduber, das Auf’enseitertum der Figur mit Verweis auf sein
»Mohrenmaul« und seine »Hottentottenaugen« markierend.
Ein solches doing ethnicity war jedoch auch ohne Riickgriff auf
das kanonisierte Rollenrepertoire zu beobachten. So priasen-
tierte sich ein Absolvent mit einem selbstgeschriebenen
Monolog, in dem er iiber Identititsfragen philosophierte
und seine eigene Stellung als »Tiirke« in der Gesellschaft und
im Theater spielerisch thematisierte. Diese Varianten von
doing ethnicity wurden aber — mit einer Ausnahme — jeweils
mit mindestens einer nicht ethnisch lesbaren Darbietung
kombiniert. Vor dem sich hier abzeichnenden Reprisen-
tationsmuster wire daher zu diskutieren, ob es bereits als
undoing ethnicity beschrieben werden kann, wenn jemand
eine solche szenische Aktualisierung nicht vornimmt. Exem-
plarisch hervorzuheben ist die durchgingige (Re)Prisentati-
on einer schwarzen Absolventin mittels »ethnisch neutraler«
Rollen wie die der Nina aus Tschechows Die Méwe — zumal
ausgerechnet sie die einzige unter allen Absolvent/innen war,
deren Muttersprache horbar nicht Deutsch war.



Katalogisierung: Diese performativen (Re)Prisentationen
wurden grofdtenteils durch im Foyer ausgelegte individuelle
Werbematerialien erginzt. Doch letztere reproduzierten
im Wesentlichen die standardisierte Darstellung des ZAV-
Absolventenkatalogs und somit tendenziell auch kérperliche
Eigenschaften. So ist das Geschlecht im Katalog zwar nur
implizit, aber in allen Fillen eindeutig iiber den Vor- und
Nachnamen und die Portritfotografie abgebildet. Attrak-
tivitdt findet sich dagegen unter dem Stichwort Figur wieder,
denn hier steht zumeist »schlank« oder »sportlich« — bei
den Frauen alternativ auch »weiblich« und bei den Médnnern
»athletisch«. Die zuvor als kosmetisch bezeichneten klei-
neren Abweichungen liegen noch insofern »im Rahmenc,
als sie innerhalb dieser Systematik abbildbar sind, z. B. als
»mollig« oder »stimmig«. Dagegen miissen grofRere Abwei-
chungen von der Kérpernorm in den gedruckt vorliegenden
(Re)Prisentationen mitunter gesondert vermerkt werden,
etwa als »Eigenheit« des/der Absolvent/in unter genauer,
pathologisierender Angabe der Devianz. Auffillig ist im
Gegensatz dazu, dass Ethnizitit als kategoriale Zuordnung
weder in den Werbematerialien noch im ZAV-Katalog
schriftlich fixiert ist. Neben der Portritfotografie und dem
Vor- und Nachnamen liefern lediglich der Geburtsort, »Auf-
gewachsen in, die Staatsangehorigkeit und die beherrsch-
ten Sprachen hierfiir mehr oder weniger offensichtliche
Hinweise.

Fazit & Ausblick: Theater als Institution

Auf der Basis ihrer je individuellen Korperlichkeit machen
die Absolvent/innen die betrachteten »Korperkategorien,
die von jeweils anders gelagerten (feldspezifischen) Norma-
litatsdispositiven gerahmt sind, also iberwiegend im Sinne
eines doing difference relevant. Diese Relevanz auf der Ebene
der Auffithrung entspricht jedoch nicht unbedingt einer
Relevanz in den anderen vor- oder nachgelagerten, sich in
dieser Interaktion tiberlagernden Sinnschichten von »Thea-
ter«. Sowird Geschlecht nicht nur iberwiegend routinisiert
reproduziert, sondern ist aufallen der betrachteten Ebenen
von Bedeutung und damit relativ »fest verankert«. Ethnizitit
dagegen findet sich primir auf der Ebene der Auffithrung
wieder und wire damit eigentlich vergleichsweise kontingent.
Stattdessen ldsst sich hier in der Rollenauswahl und szeni-
schen Gestaltung iiberwiegend ein bewusster und gezielter
Umgang erkennen, der eine Aktualisierung dieser Differenz
beinhaltet.

Betrachtet man diese Beobachtungen nun durch die
professionssoziologische Brille, so ist man zunichst mehr
als verwundert: Das deutsche Sprechtheater erscheint — zu-
gespitzt formuliert — als »unmoderner«, patriarchaler, na-
tionalistischer und latent diskriminierender Verein. Sollte
nicht allein die Leistung der Absolvent/innen zihlen? Und
warum (re)prisentieren sie sich selbst auf diese Weise? Denn
eine solche Praxis widerspricht eigentlich »dem Prinzip der
Gleichberechtigung und der spezifischen Inklusionslogik
moderner Gesellschaften«, da hier »funktionsindifferente
Merkmale wie Geschlecht, ethnische Zugehorigkeit oder
Herkunft als Inklusionskriterien an Bedeutung verlieren
(miissten), zumindest dann, wenn sie zum Funktionszweck der
Institution keinen Bezug haben, d. h. nicht sachimmanent
begriindbar sind.«*® Doch genau hierin liegt der entschei-
dende Unterschied: Individuelle korperliche Merkmale wer-
den im deutschen Sprechtheater in Bezug auf professionelle
Schauspieler/innen nimlich nicht einmal versuchsweise
professionell tibersehen, stattdessen stellen sie zentrale
Merkmale der funktionalen Anforderung dar, woran sich dann
je spezifische In- und Exklusionslogiken kniipfen kénnen.
Dies kann in Anschluss an Heintz als Institutionalisierung
korperbasierter Humandifferenzierungen in der Institution
des deutschen Sprechtheaters gefasst werden. Dabei scheint
es aber deutliche Unterschiede zwischen den betrachteten
Humandifferenzierungen zu geben. Zum einen hinsichtlich
des Grades der Institutionalisierung, wobei an dieser Stelle
stark vereinfachend auf die Relevanz in nur einer, zwei oder
mehreren Sinnschichten verwiesen sei, die jedoch »iiber
eine relative Selbststindigkeit verfiigen«.1® Zum anderen
gibt es in Bezug auf Ethnizitdt in den letzten Jahren Ansitze
einer De-Institutionalisierung — ausgelost durch den allseits
bekannten Diskurs um als ethnisch bzw. »rassisch« diskri-
minierend wahrgenommene Einstellungs-, Besetzungs- und
Darstellungspraktiken und einzelne organisationale Ent-
wicklungen wie am Schauspiel K6ln unter Karin Beier und
am Berliner Maxim Gorki Theater unter Shermin Langhoff
und Jens Hillje. Zur Debatte steht dabei letztlich die Funk-
tionalitit dieses Merkmals, dessen Status als relevantes
Kriterium, dessen Legitimitit. Und dies spiegelt sich auch in
den Diskussionen der Dramaturgischen Gesellschaft wider —
etwa auf der Jahreskonferenz 2011 zum Thema: »Wer ist WIR?
Theater in der interkulturellen Gesellschaft«. Angesichts des
am Staatstheater Darmstadt derzeit praktizierten Entdiffe-
renzierungsprogramms und dem Aufgreifen des Themas auf
der diesjdhrigen Jahrestagung bleibt abzuwarten, inwiefern



sich auch in Bezug aufkorperliche Behinderung bzw. korper-
liche Devianz ein solcher de-institutionalisierender Diskurs
entwickelt.

Das Zentrale NRW-Vorsprechen ist in diesem Zusam-
menhang nun besonders aufschlussreich, da hier nicht die
gemif Spielplan zu inszenierenden und mit dem Ensemble
zu besetzenden Stiicke, einzelne Regiehandschriften oder
die kiinstlerische Ausrichtung eines Hauses im Vordergrund
stehen; sondern es geht hier priméir um das »Bild«, das die
Absolvent/innen von sich vermitteln wollen bzw. glauben,
von sich vermitteln zu miissen, um am Markt erfolgreich zu
sein —angesichts der skizzierten Kérpernorm und Diskurse
eventuell auch im Sinne einer Diversifizierungsstrategie.
Dieses Format, bei dem sich »das Bewerberfeld so dicht
und geschlossen beobachten« ldsst wie sonst » [n]irgend-
wo«2°, stellt daher — so meine These — in Bezug auf pro-
fessionelle Schauspieler/innen einen Kristallisationspunkt
fiir die (de)institutionalisierten Regeln und Erwartungen,
das heif3t fiir die institutionelle Umwelt dieses organi-
sationalen Feldes dar. Dies bedeutet jedoch nicht — auch
vor dem Hintergrund der gesamtgesellschaftlichen De-
Institutionalisierung —, dass sich anhand dessen pauschal
etwas zur Relevanz oder Irrelevanz korperbasierter Human-
differenzierungen »im Theater« aussagen lief3e. Vielmehr
hingt deren Reproduktion oder Transgression von den
jeweiligen Bedingungskonstellationen und den mehr oder
weniger kiinstlerisch geprigten Handlungslogiken auf den
unterschiedlichen Stufen dieses Feldes ab und kann zudem
zwischen den einzelnen Sinnschichten variieren.

Auch wenn sich der Un/doing Differences-Ansatz argumen-
tativ durchaus leicht in eine Forderung nach mehr Gleich-
berechtigung, Integration und Inklusion im Theater wen-
den ldsst, ergibt sich aus dieser Perspektive zuallererst
die Notwendigkeit einer breit ansetzenden empirischen
Erforschung von Theater als Institution bzw. des diese
Institution alltdglich re/produzierenden organisationalen
Feldes: »Welche Differenz ist wo und wann in Kraft?«2* Dabei
stellen sich in Bezug auf das deutsche Sprechtheater u. a. die
folgenden Fragen: Nach welchen Kriterien und Prinzipien
werden an den Schauspiel(hoch)schulen Bewerber/innen
ausgewihlt und Klassen zusammengestellt? Auf welche
Strukturen und Netzwerke greifen die Theaterhduser bei
der Besetzung von Stellen zuriick? Welchen Einfluss haben
dabei die Ensemblegrofde und die Spielplangestaltung? Und
letztlich: Was »sehen« die Zuschauer/innen und was »sehen«
sie nicht?2?2
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Hirschauer). Die hier begonnene Arbeit wird im theaterwissenschaftlichen
Teilprojekt der Forschergruppe zu »Theater zwischen Reproduktion und
Transgression korperbasierter Humandifferenzierungen« (2016 —2019, Leitung:
Friedemann Kreuder) fortgefiihrt.



kontrollverlust

wrong fiir Gebdrdensolistin, Instrumentalensemble und Elektronik von Helmut Oehring —
ein Gesprich iiber Kommunikation der Nicht-Kommunikation

von Dorothea Hartmann

rong ist ein Werk des 1961 in Ost-Berlin geborenen Kompo-
nisten Helmut Oehring. Als Gitarrist und Komponist war er
Autodidakt, spiter u. a. Meisterschiiler von Georg Katzer
an der Akademie der Kiinste zu Berlin. Sein gesamtes
Schaffen umfasst seit den frithen Theatermusiken fiir Ruth
Berghaus oder Robert Wilson heute ca. 350 Werke nahezu
aller Genres. Im September 2011 veroffentlichte er seine
Autobiografie Mit anderen Augen. Vom Kind gehérloser Eltern
zum Komponisten. Dieses Detail seiner Biografie ist fiir sein
kompositorisches Werk entscheidend: Die ersten vier Jahre
seines Lebens lernte Helmut Oehring als Muttersprache die
Gebirdensprache, da beide Eltern gehorlos waren. Er selbst
ist horend. Erst mit Eintritt in den Kindergarten eignete
Oehring sich die Lautsprache an. Bis heute fiihlt er sich
in der Gebirdensprache zu Hause und versteht sich als
Wanderer und Mittler zwischen den Welten der Horen-
den und der Gehorlosen. Anfang der 19goer Jahre verband
Oehring diese Kulturen auch in seinem kompositorischen
Schaffen zum ersten Mal: in der Komposition Wrong fiir
Gebirdensolistin und Kammerensemble. Es folgten sehr
viele weitere Werke, in denen dieser »widerstandige« Kor-
per eines gehorlosen Menschen in einem Horkunstwerk ein
zentrales Element wurde. Wrong entstand 1993 im Auftrag
der Stadt Berlin und wurde im Konzerthaus uraufgefiihrt.
Es ist das weltweit erste Werk komponierter Musik mit
Gebirdensprache in einer zentralen, solistischen Position.

Die Texte in Wrong sind in gemeinsamer Autorschaft
von Birger Sellin und Helmut Oehring entstanden. Sellin
ist Autist, er hat nicht die Fihigkeit zu sprechen und schrieb
im Alter von 20 Jahren das Buch Ich will kein Inmich mehr
sein — Botschaften aus einem autistischen Kerker mit Hilfe einer
computergestiitzten Kommunikation. In Wrong werden die
Texte von einer gehorlosen Gebirdensolistin unterschied-
lich kommuniziert: der erste in Gebiardensprache, der zwei-
te in Lautsprache. Helmut Oehring dazu:

»Klar war von Anfang an, dass diesen Text ein gehor-
loser Mensch gebdrden sollte. Neues Land suchen, finden
und bebauen. Endlich die Welt der Stille, meine Welt,
mit der Welt der Kldnge, auch meine Welt, miteinander
bekannt machen. Bisher trafen wir uns immer getrennt.
Kontrolle. Darauf hatte ich genau geachtet. Man weif ja
nie, wie sich enge, unabhingig voneinander geschlossene
Freundschaften bei einem ersten Zusammentreffen mitein-
ander verstehen. Es ging um nichts weniger, als zum ersten
Mal in der Geschichte der Musik und in der Geschichte
der Gebardensprachkultur ein gemeinsames Projekt auf

die Bithne zu stellen. Dirigent. Musikerensemble.
Technik. Gehorlose. Partitur. Behutsam eine Beriih-
rung dieser beiden Lichtundklangjahre entfernten
Universen zu arrangieren.

Kein Gedanke daran, die Isolation dieser beiden
Welten mit Kulturarbeit auflosen zu konnen. Ist das
Kunst? Oder kann das schon weg? Aber vielleicht
gibt es eine Moglichkeit, die Gebiardensprachgram-
matik, die durch komplexe Bewegungen im Raum
existiert, mit komponierter Musik zu verschalten.
Einen verzauberten Ort, an dem die mir beiden
wichtigsten Sprachwelten zusammenfinden konn-
ten. Pionierarbeit.«

Kommunikation der Nicht-Kommunikation — Ge-
bardensolistin Christina Schonfeld und Dirigent

Christina Schénfeld hat seit

1993 als Gebdrdensprachsolistin
in vielen Produktionen und
Konzerten auf der Biihne
gestanden, sehr hdufig in
Werken von Helmut Oehring.
Seit 2002 ist sie als Leiterin fiir
Kultur und Bildung beim
Zentrum fiir Kultur und visuelle
Kommunikation Berlin/
Brandenburg tdtig.

Lennart Dohms in Gesprich mit Dorothea Hart-
mann nach der Auffithrung von Wrong iiber die
Herausforderungen und Chancen eines »widerstindigen
Korpers« auf der Biithne

Ausschnitt des Nachgesprichs, das Uwe Schonfeld dol-
metschte (Lautsprache/Gebirdensprache).

DOROTHEA HARTMANN: Ich kann mir vorstellen, dass es
viel Mut gebraucht hat, in einem Werk aufzutreten, in dem
Thr Korper Sie nicht an der Kunst der anderen teilnehmen
lasst — sie horen die Musik nicht. Und Sie kommunizieren
in einer Kunst, die Sie selbst nicht wahrnehmen kénnen:
Sie 4uflern sich in der Lautsprache, die Sie selbst ja nicht
horen. Das ist doch ein Fallenlassen in einen vollig unbe-
kannten Raum.

CHRISTINA SCHONFELD: Ja, ich habe das zuerst voll-
kommen abgelehnt. Ich dachte: Wir kimpfen seit Jahren
um die Anerkennung der Gebirdensprache und jetzt soll ich
als Gehorlose auf der Bithne meine Stimme einsetzen? Das
ist doch genau der falsche Weg! Aber dann haben wir uns
nochmal im Team driiber unterhalten und uns gesagt, na,
auf der Biihne spielt man! Und da muss ich eben auch das
prisentieren, was von mir verlangt wird als Schauspielerin
oder eben als Singerin. Ich hatte nur eine Forderung an
Helmut Oehring: Er durfte machen, was er wollte, aber er
durfte meine Stimme nicht korrigieren. Am Anfang war
das alles natiirlich schwer, fast ein bisschen wie Folter, die
eigene Stimme unkontrolliert einzusetzen. Aber es war ein
guter Prozess, und jetzt denke ich dariiber nicht mehr nach.



Lennart Dohms absolvierte

nach Studien in Theologie und
Theaterwissenschaften in Koln
seine Musikausbildung in
Salzburg, Paris und Dresden.
Transdisziplindre Projekte,
zahlreiche Musiktheaterproduk-
tionen, die stdndige
Zusammenarbeit mit
Komponist*innen,
Performancekiinstler*innen und
Wissenschaftler*innen sowie die
Tatigkeit als Hochschullehrer
halten seine Arbeiten offen fiir
kiinstlerische Auseinanderset-
zungen in vielfdltigen Bereichen.
Als Mitglied des Ensembles EI
Perro Andaluz (EPA) erhielt er
u.a. den Kulturférderpreis der
Stadt Dresden, fiir seine Arbeit
als Dirigent den Arras-Preis.

Ich akzeptiere es, und ich hoffe, Sie auch — Sie haben
es ja heute gehort — ich nicht.

DOROTHEA HARTMANN: Auch fiir den Dirigen-
ten bedeutet es Neuland und einen Ausflug in eine
unbekannte Welt. Wie nahe kann man sich denn in
so einer Interpretation kommen, wenn eine Solistin
aufder Bithne steht, die das Wichtigste eines Musik-
stiicks — die Musik — gar nicht wahrnehmen kann?

LENNART DoHMS: In der Probezeit zur Urauf-
fithrung 1991 gab es grof3e Kontroversen, auch auf
Seiten der Musiker, die wohl teilweise Schwierig-
keiten hatten, sich auf die ungewohnte Situation
einzulassen. Musiker haben oft gern eine Komfort-
zone auf der Bithne. Und hier haben sie sich sehr
unwohl gefiihlt, weil sie nicht wussten, wie diese
Kommunikation der Nicht-Kommunikation wohl
ankommen wird. Christina Schonfeld und ich ha-
ben dieses Stiick zum ersten Mal vor zwei Jahren
zusammen aufgefithrt. Und ich sag das mit allem
Respekt: Da war Christina Schonfeld schon eine
Rampensau. Da war nichts mehr zu spiiren von
dieser Unsicherheit oder diesem komplizierten
Findungsprozess. Wrong ist also mittlerweile ein
Stiick Musikhistorie geworden. Trotzdem ist mir
wichtig zu betonen, dass es immer einen Moment
der Verunsicherung gibt, den Helmut in alle seine

Arbeiten hineintrigt. Helmut Oehring strengt sich an, je-
dem Kunstbereich etwas zu geben, was er nicht gut kann:
improvisieren, spontan sein, Tdnzer sprechen, Musiker

tanzen, Gehorlose singen. Und das im Rahmen, den das

Theater setzt, durchzufiihren, durchzuhalten und mitzu-

machen, das ist schon eine Herausforderung. Man muss ja

sowieso schon unterschiedliche Arbeitsweisen miteinander

verbinden — wie in jedem interdiszipliniren Projekt. Aber

dass man gleichzeitig noch seine Unsicherheit ausstellt und

zum Teil der Performativitit macht, also z. B. eben die Stim-

me von Gehorlosen oder die klassischen Musiker, die Jazz

spielen, oder die T4dnzer, die Texte sprechen, der Dirigent,
der tanzen muss usw. Und dass das nicht albern ist oder

man sich fremdschidmt, das ist unglaublich schwierig. Wer

mit Helmut Oehring arbeitet — das konnen wir vermutlich

beide bestitigen —, muss sehr viel Zeit investieren. Deshalb

ist es auch schwierig, dass er fiir gewisse Projekte Partner

findet, weil er so lange braucht, bis er die Schwichen aller
Beteiligten herausgefunden hat.

DOROTHEA HARTMANN: Dieses Kunstwerk besteht
aus Musik und Text. Die Musik konnen wir horen, den Text
wiederum, den Sie gebirden, nicht verstehen. Was bedeutet
das fiir Thre Zusammenarbeit?

LENNART DoOHMS: Es ist wirklich eine ungewohnliche
Situation: Der Dirigent kann die Solistin in diesem Stiick
nicht kritisieren. Ich kann nichts zur Interpretation der
Gebirdensprache beitragen. Das bedeutet einen grofden
Kontrollverlust fiir den Dirigenten und fordert vor allem
Vertrauen und den Mut, ins Dunkle zu springen.

DOROTHEA HARTMANN: Frau Schonfeld, Sie héren
wirklich tiberhaupt keine Musik. Nicht den geringsten Ton.
Was ist Musik fiir Sie, was stellen Sie sich darunter vor?

CHRISTINA SCHONFELD: Ich sehe. Ich sehe Gegen-
stinde, ich sehe Personen, die etwas tun. Ich sehe den
Dirigenten, der mir Zeichen gibt, wann ich anzufangen
habe, ich sehe die Musiker, wie sie sich abrackern dort
auf der Bithne. Und das ist das einzige, was ich eigentlich
an Aufnahme habe. Ich habe auch mal die Instrumente
angefasst, wenn sie gespielt haben, dann hab ich etwas
gefiihlt, so eine Vibration. Aber ich kann damit eigentlich
nichts anfangen. Selbst die Partituren, die ich jetzt besitze:
Ich kann mir die Noten anschauen und mir vorstellen, ob
die Tone hoch oder tief sein sollen. Aber das ist das einzige.
Ich kann mich eigentlich nur nach dem Takt richten und
den baue ich mir iiber ein Zeitverstindnis auf und sehe so,
wann ich wo welche Einsitze haben sollte oder bekomme.
Ansonsten ist es einfach nur lautlos fiir mich hier auf der
Biihne. Und meine Hinde sind die andere Form der Musik,
die Visualisierung der Musik, mehr nicht.

DOROTHEA HARTMANN: Herr Dohms, was ist Musik
fiir Sie?

LENNART DOHMS: Musik ist vielleicht, was wir gemein-
sam entscheiden. In der Soziologie gibt es den Begriff der
shared intentionality. Das bedeutet, was eine Gruppe von
Menschen, die ihren Fokus auf etwas richtet, als Musik
wahrnimmt und bezeichnet, das darf Musik sein. Das kann
das Knistern des Papiers sein, das darfihre Bewegung und
ihre Zeichensprache sein, ihr Singen und ihr Sprechen,
das darf etwas Visuelles sein, weil es Gerdusche erzeugt.
Es kann ein harmonisches Tonsystem sein, es kann ein
Zusammenspiel sein. Aber das, worauf wir uns im Rezep-
tionsakt gemeinsam einigen, dass es jetzt Musik sein soll,
das ist Musik.

DOROTHEA HARTMANN: Es gibt in Wrong ein Element,
das die Gebirdensprache ganz elementar mit der Musik



verbindet: Ein Datenhandschuh in Form eines Rings an
der Hand der Gebirdensolistin steuert den Klang des Ins-
trumentalensembles. Was passiert da genau?

CHRISTINA SCHONFELD: Ich habe dieses Ding auf
meiner Hand und mir wurde gesagt, dass es bei einer Be-
wegung im Raum die Gerdusche und die Musik verzerren
wiirde. Mehr kann ich dazu eigentlich nicht sagen, ob ich
es langsam oder schnell ausfiihre und was dann passiert.
Das Ergebnis? Ich kenne es tiberhaupt nicht. Null.

LENNART DOHMS: Der Datenhandschuh ist ein zweiter
Unsicherheitsfaktor fiir die Musiker und den Dirigenten:
Die Gebirden — die wir ja nicht kennen, da wir die Gebar-
densprache nicht verstehen — greifen in die Musik ein. Es ist
jedes Mal etwas anders, je nachdem, wie die Bewegungen
ausfallen. Und wir kénnen es weder kontrollieren noch
nachvollziehen. Die Musik wird dadurch schillernder, be-

weglicher, freier. Und wir alle machen uns angreifbarer.
Keiner hat den gesamten Uberblick oder an einer Stelle
wirklich das Heft in der Hand. Alle spiiren eigene Defizite
und verlieren die Kontrolle — was fiir ein toller Gewinn.







innliches erleben im
eitgenossischen musiktheater

von Christiane Plank-Baldauf

n einer Diskussionsrunde wihrend der Tagung der Dramaturgischen
Gesellschaft in Hannover priiften Manos Tsangaris (Komponist),
Sebastian Hanusa (Komponist, Performer und Dramaturg) und
Christiane Plank-Baldauf (Theaterwissenschaftlerin und Drama-
turgin) den viel diskutierten Begriff der »Immersion« auf seine
Ubertragbarkeit und Funktion im zeitgendssischen Musiktheater.

Nicht nur das Experimentieren mit neuen Klangwelten,
ihrer rdumlichen Prisenz und sinnlichen Erfahrbarkeit be-
stimmt viele Werke des postdramatischen Musiktheaters,
sondern auch ihre unmittelbare Wirkung auf das Publikum.
Die Aktivierung korperlicher Teilhabe der Zuhdrer/Zuschau-
eristin den letzten dreif3ig Jahren fiir viele Komponisten zu
einem unmittelbaren Bestandteil ihrer kompositorischen
Arbeit geworden. Diese reicht vom stichwortgebenden Text-
einwurf bis hin zu einer musikdramaturgisch motivierten
Einbeziehung, bei der die Zuschauer in unterschiedlichs-
ter Weise den Auffithrungsverlauf mitgestalten konnen,
beispielsweise durch musikalisches Mitwirken, szenische
Interaktion oder auch durch eine stationenhafte Anlage
des szenischen Arrangements, im Rahmen dessen sich
jeder Zuschauer einen eigenen Weg durch das szenische
Geschehen suchen und somit die Abfolge der Ereignisse
individuell ausrichten kann.

Vieles hat sich verdndert, seit Jacques Ranciere 2008
schrieb, die Zuschauer sollten »die Rolle aktiver Interpre-
ten spielen, die ihre eigene Uberzeugung ausarbeiten, um
sich die >Geschichtecanzueignen und daraus ihre eigene
Geschichte zu machen.«” Diese Forderung nach einer
»emanzipierten Gemeinschaft von Erzdhlern und von
Ubersetzern«? zielt v. a. darauf ab, das szenische Gesche-
hen auf seine Stringenz des Erzdhlens hin zu lesen und
die Interpretation der Bithnenhandlung zum zentralen
Bestandeteil jeglichen Rezeptionsvorganges zu machen.
Die Aufmerksamkeit des Zuschauers bleibt dabei auf das
Bithnengeschehen gerichtet, in das er als aufRenstehender
Betrachter rational und emotional eintauchen kann, ohne
jedoch tatsdchlich Teil des Bithnengeschehens zu werden.
Diese Form einer auch heute noch anzutreffenden ésthe-
tischen Kunstwahrnehmung lésst sich bis in das frithe
19.Jahrhundert zurtickverfolgen, denn bereits die techni-
schen Moglichkeiten der Pariser Grand Opéra eroffneten
den Zuschauern eine nahezu perfekte Illusion mit dem
Bithnengeschehen. Als 1876 das Bayreuther Festspielhaus
eroffnet wurde, erfuhr dieser Effekt dahingehend eine Stei-
gerung, dass durch die Verdunklung des Zuschauerraumes

sowie durch den verdeckten Orchestergraben
die sichtbaren Vorginge auf der Bithne und die
Musik erstmals zu einer dsthetischen Einheit ver-
schmolzen wurden. Sobald jedoch die Blicke der
Zuschauer einzig auf die szenischen Vorginge
gelenkt und auch der Orchestergraben, als Ort
der Klangerzeugung, dem Auge des Zuschauers
entzogen wird, geniigt es nicht mehr, allein von
einem visuellen und akustischen Verschmelzen
der Zuschauer mit den Vorgingen auf der Bithne
zu sprechen, vielmehr tritt die sinnliche Wahr-
nehmung des Zuschauers gleichberechtigt neben
ein eher vernunftgesteuertes Nachvollziehen der
Bithnenhandlung.

Am Beginn des 21. Jahrhunderts erscheint das
Bediirfnis nach einem vollstindigen Eintauchen
in andere Realititen, sei es im Film oder in den
digitalen Medien, geradezu omniprisent. Immer-
sion kann in diesem Zusammenhang als ein »me-
taphorischer Begriff« verstanden werden, der die
»physikalische Erfahrung des Untertauchens in Wasser«?
umschreibt. In dhnlicher Weise suchen wir auch nach
einer psychologisch immersiven Erfahrung und erhoffen
uns im Eintauchen in die fiktionalen Welten digitaler
Medien und Computerspiele eine Erweiterung unserer
alltdglichen Wahrnehmung der Wirklichkeit. Am unmit-
telbarsten erlebt der Spieler die virtuelle Welt, wenn er
keine Figur in einer virtuellen Welt, sondern selbst Teil
dervirtuellen Welt ist.# Auf diese Weise kann eine wesent-
lich hohere Intensitit der Immersion erfahren werden.
Zugleich ldsst die Interaktion das Erfahrene realer und
unmittelbar erlebbar werden, wobei Semantiken, Regeln,
Normen und Muster etablierten Handelns aufder Kraft
gesetzt werden konnen.S

Formen der
Habilitation

Als einer der ersten Komponisten hat sich Manos Tsangaris
bereits in seinen frithen Kompositionen damit auseinan-
dergesetzt, wie das musikalische Geschehen und die Zu-
schauer in ein neues Beziehungsverhiltnis geriickt werden
konnen.

12. Oktober 1980 in einem Unterrichtsraum der Kolner
Musikhochschule: Mauricio Kagel wird von seinem dama-
ligen Studenten Manos Tsangaris aufgefordert, auf einem
Stuhl in der Mitte des Raumes Platz zu nehmen. Alle nun
einsetzenden Klangereignisse, szenischen Aktionen® und
Lichtwechsel bleiben stets auf den einzigen Zuschauer,
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insbesondere seinen Kopf, ausgerichtet, sie sind ebenso

hor- und sichtbar wie auch korperlich spiirbar und teilweise

sogar zu riechen. In der Partitur ist notiert: »Der Raum

ist — Teil des Ohres — Klangkorper.« In diesem frithen

Werk o. T. fiir Kagel” hebt Manos Tsangaris die Trennung
zwischen szenischem Geschehen und Zuschauerraum auf,
der Zuschauer wird zu einem Klangkérper, wodurch »realer
Aufdenraum und privater Innenraum des Kopfes des Ein-
Personen-Publikums verschmelzen«® . Da die Spielerin o. T.
alle dunkel gekleidet sind, bleibt der Vorgang des Musi-
zierens unsichtbar, werden statt dessen alle klanglichen

und szenischen Ereignisse zu Raumereignissen, die sich

auf den Zuschauer hin- oder wegbewegen, ihn umkreisen

und auf diese Weise vom Zuschauer/Zuhorer ein aktives

Nachvollziehen der Ereignisse fordern. Die unmittelbare

Prisenz der Zuschauer immer voraussetzend, geht es

Manos Tsangaris darum, das Publikum zu einem Akteur im

musikalisch-theatralen Geschehen zu erheben, der, aus der

Anonymitit des verdunkelten Zuschauerraums befreit, die

akustischen, rdumlichen und szenischen Anordnungen des

Komponisten im Prozess des Wahrnehmens nachvollziehen,
ausfiithren oder zusammenfiigen muss. Dabei steht jedoch

nicht ein nachvollziehendes Horen und Sehen, sondern das

Erfahren einer sinnlichen Prisenz visueller, akustischer und

haptischer Ereignisse im Zentrum dieser wie auch seiner

spateren Kompositionen wie winzig (Kéln 1993), Schwalbe

(Witten 2011) oder auch City Pieces (Hong Kong 2010).

Zu einer ganz anderen leiblich-akustischen Erfahrung
fordert Sebastian Hanusas Performance Kldnge der Korper-
mitte (UA Oldenburg 2014) heraus. Bei diesem interaktiven
Musiktheater nimmt Hanusa die Magenkldnge jeweils
einer Person, angeregt durch den Genuss von Weif3bier,
mit Hilfe eines tragbaren Ultraschallgerits ab und macht
diese in Realtime horbar. Findet in vielen Kompositionen
von Tsangaris eine Umkehrung des Verhiltnisses von
Zuschauern und Akteuren statt, indem das Publikum,
umgeben von inszenierter Wirklichkeit, das theatrale
Geschehen beinahe voyeuristisch mitverfolgen kann, so
iibernimmt in Hanusas Performance der Zuschauer nicht
nur die Rolle eines Akteurs; vielmehr wird sein Korper
zur eigentlichen Quelle des zur Verfiigung stehenden
Klangmaterials. Darauf aufbauend beginnt der Performer
dieses Klangmaterial zu be- und verarbeiten, indem er
die Kldange horbar macht, elektronisch verstarkt und ver-
fremdet. Der Vorgang des Sich-selbst-Beobachtens, wie
er bei Tsangaris in vielen Stiicken konzeptionell verankert

ist, wird in Hanusas »Bier-Performance« kurzgeschlos-
sen: Der Zuschauer changiert wihrend der Performance
zwischen den Funktionen des klangerzeugenden Akteurs
und des Rezipienten, der den von ihm selbst produzierten
Kldngen im Sinne eines »Erkenne dich selbst« oder »Er-
fiihlhore dich selbst« (Sebastian Hanusa) zuhoren kann.
Die Performance bezieht dabei sowohl auf der Seite der
Mitwirkenden als auch auf der Seite des Performers im-
provisatorische Momente ein: Wihrend der Zuschauer/
Zuhorer die Kldnge nicht selbst steuern, sondern lediglich
durch ordentlichen Biergenuss anregen kann, sind fiir den
Performer Ultraschallgerit und Kontaktgel Utensilien/
Instrumente, die er wihrend der Performance quasi »ad
libitum« einsetzen kann.

Wihrend des Kompositionsaktes wird das entstan-
dene Klangmaterial zu einem abgeschlossenen Werk trans-
formiert, das zum erneuten Horen einlddt: Bei diesem
Vorgang kommt es zu einem Wiederhdren eines Materials,
das auf seine Entstehungsquelle, den Zuschauer/Akteur,
verweist und gleichzeitig durch die musikalische Bear-
beitung des »leiblichen« Klangmaterials einen Prozess
der kiinstlerischen Verinderung erfahren hat. Impliziert
der Begriff der Immersion das Uberwinden bestehender
raum-zeitlicher Grenzen sowie das Ausstellen von Pri-
senzeffekten, so scheint zunichst das Setting dieser Per-
formances ein akustisches und leibhaftiges Versinken in
den eigenen Korperkldngen zu eréffnen. Nicht nur durch
die kompositorische Bearbeitung, sondern auch durch
die Moglichkeit eines bewussten Sich-selbst-Zuhorens —
verstirkt durch den technischen Vorgang, die Magenge-
rdusche durch ein Ultraschallgerit abzunehmen — wird
ein vollstindiges »Eintauchen« in die Klangereignisse ob-
solet. Ebenso deutet die szenische Anordnung zwar eine
Arztpraxis an, doch wird dieser mimetische Effekt immer
wieder durchldssig, da sich die Handlungen wihrend der
Performance als ein Ubergriffin die Intimsphire erweisen,
etwa wenn man als Zuschauer/Akteur einem unbekannten
Mann® seinen Bauch entbl6f3t und dieser Fremde drei
Minuten mit einem Ultraschallgerit darauf herumféhrt.
Diese Handlung zuzulassen setzt, wie Sebastian Hanusa
betont, ein hohes Maf$ an Grundvertrauen voraus, das sich
v.a. darauf griindet, dass man als Zuschauer weif3, Teil
einer kiinstlerischen Performance zu sein, bei der »einem
schon nichts passieren wird«. Dieses Vertrauen auf beiden
Seiten ist eine wichtige Voraussetzung fiir derartige inti-
me musikdramatische Konzeptionen, die ihre Wirkung




gerade aus einer »Eins-zu-Eins«Anordnung beziehen: sei
es der einzelne Konzertbesucher in Tsangaris’ o. T. fiir Kagel
oder der Teilnehmer der »Bier-Performance«.

Im Rahmen der Diskussion plddierten Manos Tsangaris
und Sebastian Hanusa gleichermaf3en dafiir, Immersion
nicht im Sinne eines volligen Untertauchens in einen mu-
sikalisch-theatralen Kosmos zu verstehen, sondern als
eine Ermichtigung des Zuschauers, sich wihrend des
Rezeptionsvorganges als Mit-Schopfer eines Kunstwerks
zu begreifen. In diesem Sinne stehen musiktheatrale Kon-
zeptionen von Manos Tsangaris und Sebastian Hanusa,
aber auch von Luigi Nono, Heiner Goebbels, Helmut
Lachenmann u.v.a. weniger fiir ein kollektives Theater-
erleben als vielmehr fiir einen Bewusstwerdungsvorgang,
bei dem das gezielte Hin-Horen und Hin-Sehen zu einem
neuen Klangbewusstsein und damit zu einer unmittel-
baren Erfahrung sinnlicher Prisenz fithrt: Das Eintauchen
in theatrale Klangwelten ist somit nur eine Seite einer
dsthetischen Erfahrung; das aktive »Auftauchen« aus ei-
nem dynamischen Prozess (Emergenzerfahrung) und die
daran anschliefRenden Fragen: »Was ist mit der Wiirde des
Menschen?« (Manos Tsangaris), »Wie ernst und gleichbe-
rechtigt werde ich als Zuschauer behandelt?«, bilden die
nicht weniger bedeutsame Seite jeglicher Kunsterfahrung.

" Jacques Ranciére: Der emanzipierte Zuschauer (Ubersetzung: Richard Steurer),
Wien 2008, S. 33.

2 Ebd.

3 Janet H. Murray: Hamlet on the Holodeck, New York 1997, S. o8f.

4 Richard Bartle: Designing Virtual Worlds, Indianapolis 2004, S. 154 -158.

5 Britta Neitzel, Ralf F. Nohr (Hrsg.): Das Spiel mit dem Medium. Partizipa-
tion — Immersion — Interaktion, Marburg 2006, S. 14.
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¢ Etwa wenn einzelne Objekte wie ein Ei, ein Geflii

beleuchtet werden oder ein lebendes Huhn durch die Tiir hereingelassen wird.

7 Zu erwdhnen wdren weitere Kompositionen wie Luigi Nonos Tragedia
dell’ascolto Prometeo (1984), Ruedi Hiusermanns Gewahltes Profil: lautlos
(2006) oder Heiner Goebbels’ Stifters Dinge (2007), in denen das Verhdltnis von
Haren, Sehen und Fiihlen sowie die Beziehung zwischen Darstellern/Musikern/
Sdngern und Zuschauern jeweils neu verhandelt wird.

& Rainer Nonnenmann: »Der Rezipient ist das Labor«. In: Ulrich Tadday [Hg.J:
Manos Tsangaris (Sonderband). Musik-Konzepte Neue Folge, Miinchen 2015,
S. 42.

° Sebastian Hanusa trdgt wdhrend dieser Performance ein »Arztkostiim« mit
weifSem Polohemd und weif3er Arzthose, wodurch sich die Illusion eines

Arztbesuches verstdrkt.
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agen-darm-trakt

von Sebastian Hanusa

eifSbier getrunken zu haben, ist eine hinreichende aber
nicht notwendige Bedingung, um an der Performance Klang

der Kérpermitte teilnehmen zu kénnen. Zwar eignet sich

Weifdbier hervorragend, so das Ergebnis einer am eigenen

Korper durchgefiihrten Versuchsreihe, die fiir das Stiick
erforderliche korperliche Disposition herzustellen. Das

heif3t aber nicht, dass nicht auch andere, vorzugsweise koh-
lensdure- und/oder hefehaltige Getridnke den erwiinschten

Effekt— ndmlich eine erhohte und gut horbare Aktivitdt im

Magen-Darm-Trakt — erzeugen konnten.

Diese Magenklange werden durch ein urspriinglich
aus der Pranataldiagnostik stammendes Ultraschall-
gerdt abgenommen und horbar gemacht und sind
auf mehrfache Weise Ausgangspunkt fiir die Kon-
zeption des Stiickes gewesen. Rein klanglich ist es
ihre besondere Qualitit, die mich als Komponist
interessiert hat. Hinzu kommt die Art ihrer Entste-
hung: Die Klinge werden vom menschlichen Kor-
per erzeugt und sind bei der eingesetzten Mikro-
phonierung und Verstarkung auch als solche zu
erkennen. Doch kann der- oder diejenige, dessen
Magen von mir in der Auffithrung des Stiickes ab-

)

musikalische Parameter durch die aus den im Fragebogen
gemachten Angaben bestimmt. Zugleich spiele ich mit
dem Ultraschallgerit improvisatorisch — immer auf der
Suche nach dem Klang der schubweise auftretenden Magen-
kontraktionen — mit dem Korper des Teilnehmers sowie
den komplexen, hiermit riickgekoppelten Reaktionen der
Elektronik. Es entsteht ein komplett individuelles Stiick
elektronischer Musik, das dem Teilnehmer als sein person-
liches, gastroakustisches Portrait via Download-Link zur
Verfligung gestellt wird.

Wihrend der Auffithrung im Rahmen der Jahreskonferenz
der Dramaturgischen Gesellschaft in Hannover habe ich
mit insgesamt 28 Dramaturgenméigen gespielt. So inter-
essant und unterschiedlich das klangliche Ergebnis des
Abends war, so wenig signifikant dramaturgisch waren
die Korperkliange. Ich kann weder von einem spezifischen
Klang des Dramaturgenmagens sprechen noch auf eine
spezifisch dramaturgische Priadisposition im Bereich der
gastroakustischen Psychologie riickschliefien. Positiven
Einfluss auf die Qualitit der Magenklidnge hatte jedoch
die Bereitschaft vieler Dramaturginnen und Dramaturgen,
mehr als die empfohlene Mindestmenge von einem halben

Magdeburg
arbeitet und

Liter Weif3bier vor der Teilnahme an der Performance zu
trinken. Somit habe ich den Abend als musikalisch dufSerst
anregend erlebt.

gehort wird, diese Klange nicht bewusst erzeugen.
Man kann die Klangerzeugung lediglich anregen.
So wird der Magen zum einen zum Objekt der Be-
trachtung, zum abgehorten Gegenstand. Zugleich
ist man aber auch, auf einer Ebene unterhalb einer
bewusst gesteuerten Handlung, mittels des eigenen
Magens Ausfiihrender und Mitspieler.

Hinzu kommt der performative Rahmen in Form eines
Medizin-Fakes: Durch Kostiim und Raum der Auffithrung -
in Hannover war dies idealerweise das reale Arztzimmer des
Ballhofs — wird die Behauptung etabliert, dass der jeweils
eine Teilnehmer an der Performance das »Institut fiir gast-
roakustische Psychologie« konsultiert, um sich das indivi-
duelle musikalische Portrait seines im Magen-Darm-Trakt
beheimateten Selbst erstellen zu lassen. Dazu werden in
einer Eins-zu-Eins-Situation zunéchst einige Fragen zu Er-
nihrungsgewohnheiten und dem personlichen Verhiltnis
zum »Bauchgefiihl« gestellt. Sodann wird drei Minuten lang
der nackte Bauch des Teilnehmers mit dem Ultraschallgerit
abgehort. Der Teilnehmer hort seine eigene Magenaktivitit,
gemischt mit der live-elektronischen Verarbeitung dieser
Kldnge durch einen wihrend dieser drei Minuten ablau-
fenden Prozess. Innerhalb dessen sind wiederum zentrale

Oper Berlin




elbstoptimierung

von Robert Gugutzer

er Offentliche und wissenschaftliche Diskurs vom Korper-
kult handelt thematisch zumeist von Schonheit und Schon-
heitspraktiken. Als Beispiele werden bevorzugt titowierte
und gepiercte junge Frauen und Minner, magersiichtige
Models, extrem muskuldse Bodybuilder und Menschen zi-
tiert, die sich einer Schonheitsoperation unterzogen haben.
Mit dem Fokus auf solche Formen kérperlicher Asthetisie-
rung wird statt von Korperkult auch vom Schénheitswahn
gesprochen. Kult und Wahn sind dem herrschenden Diskurs
in den Massenmedien zufolge wie auch in den Sozial- und
Kulturwissenschaften die wesentlichen sinngebenden
und handlungsleitenden Ausprigungen der zeitgendssi-
schen Korperthematisierung (vgl. Gugutzer 2007). Damit
nimmt der Diskurs jedoch unausgesprochen eine mora-
lische Wertung vor. Denn Koérperkult und Schonheitswahn
sind keine wertfrei verwendeten, sondern negativ konno-
tierte Begriffe. Die Ausdriicke Kult und Wahn suggerieren,
dass eine Beschiftigung mit dem Korper, die iiber das
»normale« Maf3 hinausgeht oder »natiirliche« Maf3stibe
sprengt, unnatiirlich, krankhaft oder gar verriickt sei. Wer
Kult und Wahn sagt, psychopathologisiert somit die Ak-
teure solcher Korperpraktiken. Dariiber hinaus werden
die Begriffe Kérperkult und Schénheitswahn ebenso in gesell-
schaftskritischer Absicht verwendet, indem zum Beispiel
gesagt wird, dass in einer Gesellschaft, die den Korper
kultisch verehrt, etwas grundsitzlich falsch laufe und diese
Gesellschaft daher krank sein miisse, schlief3lich komme
die wahre Schonheit »von innen« und nicht »von aufen«.
Der kritische Korperkultdiskurs entwirft so stillschweigend
das normative Gegenideal des »natiirlichen«, »gesunden«
und »normalen« Korpers.

Eine solche Sicht auf den Korperkult ist allerdings sach-
lich nicht zielfithrend. Um zu verstehen, was es mit dem
Phianomen Koérperkult auf sich hat, ist es notwendig, auf
(Ab-)Wertungen zu verzichten und stattdessen moglichst
exakt zu beschreiben, worum es hier geht. Das soll im Fol-
genden geschehen, indem das Feld zeitgendssischer korper-
kultischer Praktiken analytisch differenziert beschrieben
wird. Auf der Grundlage der Kriterien Sinnkomplex, Kdrper-
konzept und Identitdtsprojekt werden drei idealtypische Aus-
priagungen des Korperkults vorgestellt, die nicht zuletzt den
Zweck haben, die Engfithrung des Korperkultdiskurses auf
das Thema Schonheit zu korrigieren. Daran anschlief3end
wird die These erldutert, dass der Kérperkult weniger ein
Kult um den Korper als vielmehr ein Kult um das Selbst ist,

wobei dieser Selbstkult gegenwirtig besonders als
Selbstoptimierung in Erscheinung tritt. Das kurze
Fazit wigt schliefdlich zwischen einer negativen
und einer neutralen Bewertung des Korper- und
Selbst-Kults ab.

Idealtypen des Korperkults

body-styling

Der erste korperkultische Idealtypus ldsst sich als
body-styling bezeichnen. Das ist jener Typus, der im
herrschenden Diskurs im Zentrum steht. Denn der
zentrale Sinnkomplex, auf den die individuellen
und sozialen Handlungen hier ausgerichtet sind,
ist Asthetik. Zu diesem Typus zidhlen daher all jene
Korperpraktiken, die um das Thema Schonheit oder
besser: Verschonerung kreisen. Die Bandbreite an
Praktiken, deren Sinn die Asthetisierung des Kérpers ist,
ist breit und reicht vom Fingernigel-Lackieren und Make-
up-Auftragen, Haare-Farben und Wimpern-Tuschen, iiber
Didten und Fitnesssport, Titowierungen und Piercings bis

hin zur 4sthetischen Chirurgie. Zu diesem Typus lassen sich

aber nicht nur Asthetisierungspraktiken im Rahmen des

herrschenden Schonheitsideals rechnen, sondern ebenso

solche, die diesen normativen Rahmen absichtsvoll spren-
gen und die man daher als »Asthetiken des Hisslichen«

bezeichnen konnte. Beispiele dafiir findet man vor allem in

der Subkultur der »body modificationg, in der Korperver-
dnderungen, wie das Spalten von Zungen und Genitalien

oder das Anbringen von Ziernarben auf der Haut bzw. von

Metallplatten unter der Haut, tiblich sind.

Ungeachtet der grofRen Vielfalt méglicher Asthetisie-
rungspraktiken handelt es sich hierbei lediglich um gra-
duelle Abstufungen ein und desselben Typus. Kennzeich-
nend fiir diesen sind namlich weder Umfang oder Ausmaf3
der Korperbearbeitung noch der technische, zeitliche und
finanzielle Aufwand. Zentral ist vielmehr das Korperkon-
zept, auf dem die Asthetisierungspraktiken basieren, nim-
lich die Vorstellung vom Kérper als einem Werk bzw. einem
Kunstwerk, das durch selbst- oder fremdgeleistete Arbeit
geschaffen wird. Der Kérper wird hier als Material gesehen,
das bearbeitet werden kann, um einem 4sthetischen Ideal
zu entsprechen. Konkret ist es die sichtbare Korperober-
flache, und sei diese noch so klein oder unscheinbar, die
kiinstlich bearbeitet und damit zum (Kunst-)Werk wird.

Leibphdnom
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Die individuellen Motive und Ziele, die der dsthetischen
Korperoptimierung zugrunde liegen, variieren sicherlich,
gleichwohl findet sich eine wesentliche iiberindividuelle
Gemeinsamkeit: Akteure dieses Typus betrachten den ei-
genen Korper nicht als Schicksal, sondern als mach- und
gestaltbares Identititsprojekt. Die Korperarbeit, die die
Akteure selbst verrichten oder iiber sich ergehen lassen,
ist unweigerlich auch eine Identititsarbeit, was in dem
Fall bedeutet: Wer seinen Korper gestaltet, gestaltet auch
sich, gestaltet sein Selbst. Die sichtbaren neuen Zeichen
des Korpers sind nicht nur Korperzeichen, sondern Symbol
eines neu geschaffenen Selbst (»cool«, »sportlich«, »ero-
tisch« etc.).

body-tuning

Den zweiten Idealtypus des Korperkults kann man als
body-tuning bezeichnen. Der zentrale Sinnkomplex, auf
den die individuellen und sozialen Handlungen hier aus-
gerichtet sind, ist Potenz. Es sind dies Praktiken, die primér
auf die Verbesserung korperlicher Funktionalitit und die
Steigerung physischer Leistungsfihigkeit zielen. Um das
zu erreichen, werden typischerweise technologische und/
oder pharmazeutische Mittel genutzt. Paradigmatische
Handlungsfelder, in denen eine technisch-pharmazeuti-
sche Optimierung des in der Regel gesunden Korpers zu
beobachten ist, sind Sport und Sexualitit. Im Sport ist es
allen voran Doping und in der Sexualitit beispielsweise
Viagra, die zur korperlichen Leistungsmanipulation ein-
gesetzt werden. Aber auch das so genannte »Hirndoping«
(Neuro-Enhancement) kann man diesem Typus zuordnen, da
die geistige Leistungssteigerung {iber die Manipulation
physiologischer Hirnprozesse erfolgt.

Das Korperkonzept, auf dem solche Korperpraktiken
basieren, entspricht dem cartesianischen Bild vom Korper
als einer Maschine. Zum Bild vom Korper als Maschine ge-
hort die Vorstellung, dass er zu funktionieren habe, und
wenn er nicht funktioniert, dass er repariert, ausgebessert,
wiederhergestellt werden konne. Der Maschinenkorper
hat leistungsfihig zu sein, und wenn seine Leistung nach-
ldsst, wird mit legalen und manchmal illegalen Mitteln und
Methoden so lange nachgeholfen, bis sie wieder stimmt.
Aber auch dann, wenn die korperliche Funktionalitit und
Leistungsfihigkeit gegeben ist — wie gesagt, es ist zumeist
der gesunde Korper, der manipuliert wird —, besteht gleich-
wohl die Moglichkeit, diese zu verbessern. Der menschliche

Korper kann wie jede andere Maschine getunt, »frisiert«
werden.

Im Unterschied zum body-styling erfolgt beim body-
tuning der Zugriff nicht auf das Korperiufiere, sondern auf
das Korperinnere. Nicht die sichtbare Korperoberfliche,
sondern die Stimulierung von Muskeln, Organen, Nerven
und Hormonen und der damit zu erzielende soziale Erfolg
stehen hier im Zentrum. Das subjektive Ziel dieser auf die
Potenzierung korperlicher Funktionalitit, Leistung und
Stédrke ausgerichteten Praktiken und Techniken ist daher
auch nicht Asthetik, sondern Macht.

Genauer zielt der personale Identititsentwurf auf eine
Selbstermdchtigung ab. Auch wenn dafiir externe Mittel in
Anspruch genommen werden, muss das nicht das subjek-
tive Empfinden mindern, selbstmichtig zu sein — zumindest
so lange nicht, solange sich die erwiinschten Erfolge ein-
stellen. Im Sport und in der Sexualitit kommt aufderdem
hinzu, dass es ganz ohne korperliche Eigenleistung nicht
geht, weshalb es keiner besonderen argumentativen Mithen
bedarf, sich den Erfolg selbst zuzuschreiben. Wenn der
technologisch-pharmazeutisch getunte Korper durch ei-
gene Anstrengungen dabei wiederholt in Grenzbereiche
vordringt oder psycho-physische Grenzen gar transzendiert,
kann aus der Selbsterméchtigung eine Selbstsakralisierung
erwachsen. Der ehemalige Radprofi Lance Armstrong
wurde iiber viele Jahre nicht nur von seinen Fans als Gott
gefeiert, er hat das auch selbst getan.

body-caring
Der dritte korperkultische Idealtypus ldsst sich auf den
Begriff body-caring bringen. Die kultischen Korperpraktiken
dieses Typus zielen auf den Sinnkomplex Hygiene. Das Wort
Hygiene ist dabei in seiner urspriinglichen Wortbedeu-
tung gemeint. Hygiene stammt von dem griechischen Wort
»hygieinds« ab und bedeutet so viel wie »gesund, heilsame;
»hygieiné«wiederum ldsst sich mit »der Gesundheit zutrig-
lich« iibersetzen. Als »der Gesundheit zutridgliche« Prak-
tiken sollen dabei all jene Korpertechniken und -methoden
gelten, die in einem umfassenden Sinne dem subjektiven
Gesundheitszustand und Wohlbefinden dienlich sind. Da-
her sind es sehr heterogene Handlungsfelder, in denen
solchermafien hygienische Korperpraktiken beobachtbar
sind. Dazu zdhlen allen voran Erndhrung, Bewegung, Sport,
Wellness und Spiritualitit.

Das Korperkonzept des Typus body-caring ist, verglich-
en mit jenen der beiden anderen Typen, das »innerlichste«




oder »intimste«. Denn im Fokus steht hier weder das sicht-
bare Korperidufere noch das nicht sichtbare Korperinnere,
sondern die spiirbare Selbstwahrnehmung. Es ist der Leib
im phinomenologischen Sinne und nicht der Kérper, dem
eine besondere Aufmerksamkeit geschenkt bzw. Bedeutung
beigemessen wird. Im Mittelpunkt steht das Sich-Spiiren
(und nicht der von aufden wahrnehmbare Korper), die leib-
lich-affektive Erfahrung, dass es um einen selbst geht —»tua
res agitur«, mit Horaz gesprochen (vgl. Schmitz 199o, S. 6).

So zielen Bewegungs- und Erndhrungspraktiken auf
das subjektive Empfinden, gesund und fit zu sein (statt
schon und potent); diverse Meditations- und AchtsamKkeits-
praktiken sollen Gefiihle von Authentizitit, Zufriedenheit
oder Gliick hervorrufen und zu wahren Erkenntnissen
verhelfen; Wellnesspraktiken riicken das sinnliche Sich-
Empfinden und Wohlbefinden ins Zentrum; und manch
populdre spirituell-religiose Stromung kultiviert ganzheit-
liche, auf Heil und Erlosung abzielende Selbsterfahrungen.

Mit solchen Handlungen und Erfahrungen geht ein
Identititsprojekt einher, in dem Leib und Korper als Me-
dium der Selbstsorge fungieren. Die gesunden, wohltuen-
den, heilsamen leiblich-korperlichen Praktiken stehen im
Dienst einer Sorge um sich selbst. Zugleich ist die Fiir-
sorge, die Leib und Korper beispielsweise in Form von
gesundheitlicher Vorsorge und medizinischer Nachsorge,
erndhrungsbewusster Versorgung und sinnlich-zartlichem
Umsorgen entgegengebracht wird, nicht nur Mittel zum
Zweck, sondern auch Selbstzweck. Dies vor dem Hinter-
grund, dass jedes Selbst ein leibliches bzw. verkorpertes
Selbst ist, weshalb die sorgende Thematisierung von Leib
und Kérper immer auch Selbstsorge ist. Im Ergebnis fiihrt
dies zu einer Art Ethik der Asthetik, sofern Asthetik hier
im urspriinglichen Wortsinn von »aisthesis« als sinnliche
Wahrnehmung und Erkenntnis verstanden wird: Selbstsor-
ge als ein Modell der Lebensfithrung, zu dessen zentralen
Prinzipien die hohe Wertschitzung des leiblich-sinnlichen
Daseins zihlt.

Die drei idealtypischen Erscheinungsformen
des Korperkults:

Typus Sinnkomplex

body-styling Asthetik

body-tuning Potenz

body-caring Hygiene

Das verkorperte Selbst: fremdgefiihrte
Selbstoptimierung
Die bisherigen Ausfithrungen haben zum einen gezeigt,
dass es verkiirzt wire, den Kult um den Korper auf das
Thema Asthetik zu reduzieren; Potenz und Hygiene sind
zwei weitere Sinnkomplexe, um die herum sich eine Viel-
zahl an korperkultischen Praktiken entwickelt haben. Zum
anderen ist erkennbar geworden, dass der Kult um den Kor-
per letzten Endes ein Kult um das Selbst ist: Im body-styling
steht das schone Selbst, im body-tuning das mdchtige Selbst
und im body-caring das wahre Selbst im Zentrum. Wie aber
lasst sich dieser Kult um das Selbst soziologisch deuten?

Eine mogliche Interpretation wire, den Kult um das
verkorperte Selbst als Antwort auf die Sdkularisierung
der spatmodernen Gesellschaft zu verstehen, die selbst
religiose Ziige tragt — der Kérper- und Selbst-Kult als zeit-
gemifle Form einer Diesseitsreligion (vgl. dazu Gugutzer
2012). Eine andere — und im Folgenden ausgefiihrte — In-
terpretation ldsst sich im Anschluss an Michel Foucaults
Arbeiten zur Geschichte der Gouvernementalitdt (Foucault 2006)
formulieren. Eine zentrale Rolle spielt darin der Begriff
»Regierunge, von Foucault im urspriinglichen Wortsinn
als Lenkung, Leitung oder Fithrung von Individuen und
Kollektiven verwendet. Regierung meint jede Form der
Fithrung von Menschen, einschlief3lich der Selbstfiihrung,
des Sich-selbst-Regierens. Zu den charakteristischen Merk-
malen von Regierung (und damit: von Macht) gehort, dass
sie Formen der Fremdfithrung mit Formen der Selbstregie-
rung verbindet. Regierungstechnologien sind gleicherma-
f3en Herrschafts- und Selbsttechnologien, die wiederum in
den Technologien des Kérpers ihren zentralen »Treffpunkt«
haben (vgl. dazu Gugutzer/Duttweiler 2012).

Besonders deutlich wird dies in neoliberalen Gesell-
schaften. Neoliberale Gesellschaften zeichnen sich
nidmlich dadurch aus, dass politisch-6konomische
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Regierungstechnologien und Technologien des Selbst Hand
in Hand gehen. Mehr noch, neoliberale Gesellschaften ge-
neralisieren einen Imperativ der Selbstfithrung und des
Selbstmanagements. Konkret: Neoliberale Gesellschaften
kontrollieren, unterwerfen, »subjektivieren« Menschen,
weil und insofern sie es schaffen, dass Individuen sich die
herrschenden Normen und Werte aneignen, ihr Verhalten
danach ausrichten und typischerweise glauben, damit ganz
eigenen, subjektiven Bediirfnissen zu folgen, wo sie doch
primér staatlichen und 6konomischen Interessen geniigen:
Selbstfithrung als internalisierte Fremdfiihrung.

Vor diesem Hintergrund ldsst sich der zeitgendssische
Kult um das verkorperte Selbst als eine Variante fremdge-
fiihrter Selbstregierung interpretieren, genauer gesagt als
Beispiel einer fremdgefiihrten Selbstoptimierung. Unabhingig
davon, ob es sich um das ésthetische, potente oder sich-um-
sich-selbst-sorgende Selbst handelt, Menschen scheinen
sich in neoliberalen Gesellschaften aufvielfiltige Weise zu
optimieren, um auf den diversen Mirkten des Lebens kon-
kurrenzfihig zu sein, zu bleiben oder zu werden. Menschen
arbeiten an sich und verbessern Korper, Geist und Psyche,
weil sie mehr oder weniger gezwungen sind, wettbewerbs-
fahig sein zu miissen. Um mithalten zu konnen im Kampf
um Ressourcen und Positionen, gilt es immer haufiger und
umfassender, sich selbst zu optimieren und sich selbst zu
managen. »Optimierung qua Selbstmanagement« (Maafden
2012, S. 152) lautet der neoliberale Leistungsimperativ,
und dieser schlief3t, wie gezeigt, Korper und Leib mit ein:
Selbstmanagement in Form von Selbstgestaltung, Selbst-
ermichtigung oder Selbstsorge zielt auf die Optimierung
des schonen, michtigen oder wahren verkorperten Selbst.

Gegenlaufige Einschatzungen

Die gesellschaftliche Entwicklung zur Selbstoptimierung
wird im wissenschaftlichen Diskurs mehrheitlich in die-
ser negativen Lesart interpretiert. Die zentrale Kritik lau-
tet, dass die Kehrseite der Selbstoptimierung das quasi
zwangsldufige Scheitern sei. Denn da es fast immer moglich
sei, sich und seinen Korper weiter zu verbessern, konnen
die Optimierungsbemiihungen letztlich nie vollstindig
gelingen. Folge davon seien Frustration, Versagens- und
Schuldgefiihle bis hin zu Depression.

Man kann den Trend zur Selbstoptimierung wohl aber
auch neutraler sehen. Folgt man beispielsweise Arnold
Gehlens Auffassung, dass der Mensch »organisch ein
»Mingelwesen« (Herder)« (Gehlen 1993, S. 48) ist, das durch

handelndes Einwirken auf die Natur — einschlieRlich der
Natur, die er selbst ist, sein Leib (vgl. Bohme 1992) — Kultur
hervorbringen muss, lisst sich sagen: Weil der Mensch,
im Vergleich zu Tieren, ein korperliches Midngelwesen ist,
liegt es in seiner Natur, diese Midngel zu kompensieren.
Dafiir gibt es Sprache und andere Symbole, Technik und
Institutionen. Doch auch Korper- und Selbstpraktiken die-
nen der Korrektur natiirlicher Mdngel und der Behebung
menschlicher Makel. Aus dieser Perspektive wire dann in
der Natur des Menschen angelegt, was in spitmodernen
Gesellschaften lediglich besonders auffillig geworden ist:
die Optimierung des Korpers und des Selbst.
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dramaturg als »aufBlerer korper«
nd somatisch miterlebender

von Guy Cools

Ubersetzung ins Deutsche von Susanne Dowe

ch bin mehr als meine Augen. Ausgehend von einem von
André Lepecki eingefiithrten Argument stellt Myriam Van
Imschoot fest, dass die Vorstellung eines »dufderen Auges
(outside eye)« die Dramaturgie vom Korper des Kiinstlers
trennt: »What Lepecki resists is the idea of the dramaturg
(the eye) as the locus of power and knowledge, put at dispo-
sal of a choreographer, who (if we extend the metaphor) is
perceived as being all body — a blind and dumb body, wai-
ting to be illuminated by sight and speech« (Van Imschoot
2003, S. 63).

Ich ziehe daher den Begriff »duf3erer Korper (outside
body)«vor. Das erste Mal benutzte ich ihn im Programmbheft
zuR.A.F.T. (2005), einem Improvisationsprojekt von Marc
Boivin in Montreal, bei dem ich als Dramaturg fungierte.
In den Proben und bei den ersten Vorstellungen hatte ich
das Gefiihl, dass mein duf3erer, stiller Kdrper integraler
Teil der Auffithrung war. Christel Stalpaert vertiefte diese
Wahrnehmung des »dufderen Korpers«in ihrer Vision einer
korperlichen Dramaturgie: »Taking into consideration the
post-narrative phase of dramaturgy, the dramaturge’s »out-
side eye«should give way to an embodied mind, where body
and mind are connected, operating on an equal level. De-
parting from a Cartesian cogito, the dramaturge’s rexternal
gaze«is expanded to become an outside body, exploringin a
corporeal dramaturgy the bodily capacity to read and make
»sense«of an aesthetic of intensities« (Stalpaert 2009, 2014).

In einem frithen Essay zur Tanzdramaturgie definier-
te Jean Marc Adolphe Tanzdramaturgie als »eine Ubung
in Zirkulation« (Adolphe 1997, S. 33). Dramaturgie als
Bewegung ist auch das wiederkehrende Thema der Son-
derausgabe von Performance Research. On Dramaturgy, einer
Fortschreibung der internationalen Konferenz European
Dramaturgy in the 21st Century in Frankfurt am Main 2007. Mit
Bezug auf Hans-Magnus Enzensbergers »Wenn ich still ste-
he, verstehe ich nichts« verortet Marianne Van Kerkhoven
die politische Macht von Dramaturgie im 21. Jahrhundert in
»a constant movement. Inside and outside. The readiness
to dive into the work, and to withdraw from it again and
again, inside, outside, trampling the leaves. A constant
movement« (Van Kerkhoven 2009, S. 11).

Viele verstehen diese notwendige Bewegung des Drama-
turgen als Pendeln zwischen Nihe und Distanz oder, mit
den Worten von Pirkko Husemann, als »the oscillation
between inside and outside« (Husemann 2009, S. 53).
Maaike Bleeker beruft sich auf Deleuzes und Guatttaris Dis-
kussion der Freundschaft in What is philosophy? (1994), wenn

sie die Beziehung zwischen Dramaturg und Cho-
reograf als den Impuls beschreibt, der »thoughts
that move« auslost. Diese Beziehung zwischen
Dramaturg und Choreografist selbst »a movement
that involves both closeness and distance, both si-
milarity and difference« (Bleeker 2003, S. 163). Aus
eigener Erfahrung kann ich bestitigen, dass das
Experimentieren mit der Distanz zum Prozess zu
den wohl kreativsten Aspekten des Dramaturgen-
berufs gehort. Es verbindet nicht nur Handeln und
Denken, es ist auch ein wichtiges Werkzeug, um den
Prozess korperlich zu beeinflussen, indem man ihn
somatisch miterlebt.

»It’s a distinction I come back to again and again
and one which contemporary performance dwells
on endlessly because to witness an event is to be
present at it in some fundamentally ethical way, to
feel the weight of things and one’s own place in
them, even if that place is simply, for the moment,
as an onlooker« (Etchells 1999, S. 17).

Ahnlich wie Tim Etchells beschreibt Ann
Cooper Albright in der Einfithrung zu ihrem Buch
Choreographing Difference. The Body and Identity in
Contemporary Dance wie die Auffithrung La Tristeza
Complice von Les Ballets C de la B/Alain Platel ihren »Akt des
Zuschauens in einen Akt des Miterlebens« verwandelte: »To
witness something implies a responsiveness, the response/
ability of the viewer towards the performer. It is radically
different from what we might call the consuming« gaze
that says here, you entertain me, I bought a ticket, and I'm
going to sit back and watch«. [...] In contrast, what I call
witnessing is much more interactive, a kind of perceiving
(with one’s whole body) that is committed to a process of
mutual dialogue. There are precedents for this responsive
watching in Quaker meetings, African-American notions
of bearing witness, [...], as well as the aesthetic theory of
rasa in Classical Indian Dance, to mention only a few such
examples« (Albright 1997, S. xxii).

Analog zu den von Albright erwihnten Beispielen aus
religiosen, rituellen Kontexten sehe ich den Ursprung
performativer Kunst (ob Theater, Tanz, Erzdhlung oder
Lied) als ritueller Praxis darin, die Gemeinschaft zu miter-
lebenden Zeugen zu machen und so die Erinnerung an
die dargestellten Ereignisse lebendig zu halten und sie zur
Transformation zu fithren.
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Dieses Miterleben im Studio schon sehr frith im Schaf-
fensprozess zu ermoglichen, ist ein wesentlicher Beitrag des
Dramaturgen. Schon durch seine schweigende, aber fiihl-
bare Prisenz beeinflusst er den Dialog zwischen Choreograf
und Darstellern und unter den Darstellern selbst, korper-
lich wie energetisch.

Es gibt nur wenig tanzdramaturgische Literatur, die
sich mit dem somatischen und energetischen Potenzial
des Miterlebens beschiftigt. In einem der poetischsten
Texte iiber die Arbeit des Tanzdramaturgen beschreibt
die slowenische Dramaturgin Eda Cufer ihre ersten thea-
tralen Erfahrungen, als sie als Kind einen Baumschlag
oder eine Schweineschlachtung auf dem Bauernhof ihrer
Eltern miterlebte (Cufer 1997, S. 61-62). Christel Stalpaert
erwihnt die Dramaturgin Carmen Mehnert, die ihre Arbeit
als einen »Dialog auf Energieniveau« beschreibt (Stalpaert
2009, S. 123). Eleonora Fabiao schlieRlich driickt es in ihrem
Beitrag zu On Dramaturgy of Women and Performance so aus:

»I could explore a quality of interaction that interests
me alot, akind of»energetic communicationc. It may seem
abstract, but this way of acting upon someone is as con-
crete as it is effective. As some understandings can only
be formulated through a good conversation, others can
only be produced by this kind of interchange, through the
intersection of energy and silent talk. You can energize and
be energized (or stimulate and be stimulated) ifyou concen-
trate your attention. Actors and directors are particularly
trained to work things out in this way. And, as I understood,
dramaturgs can also take great advantage attending to this
communicational strategy. If one of the most interesting
specificities of the theatrical scene is the magnetic quality
of presences, the importance of investigating and gene-
rating energetic ways of communication seems obvious«
(Fabiao 2003, S.30).

Die Rolle des Miterlebenden ist essenzieller, kreativer
Bestandteil meiner Arbeit als Dramaturg. Das intuitive Spiel
mit Ndhe oder Distanz zum Prozess ermoglicht vor allem
subtile Nuancierungen des Miterlebens, die die Interaktion
zwischen Darstellern und/oder Choreograf im Studio be-
einflussen. In frithen Probenphasen nehme ich gerne auch
physisch daran teil und erfahre so die Kérperforschung am
eigenen Leib. Dadurch wird die Distanz zum Material wie
zu den Menschen gleichermaf3en intim. Wenn ich in spi-
teren Phasen regelmif3ig den Probenprozess verlasse und
dann wieder daran teilnehme, verdndert meine gefiihlte
An- oder Abwesenheit energetisch den gemeinsamen Raum

und unsere »Relationalitit« und beeinflusst dadurch subtil
den Prozess.

Tim Etchells schlief3t seine Diskussion der Rolle des
Miterlebens mit einer Referenz auf Brechts Straens-
zene: »We're left, like the people in Brecht’s poem who’ve
witnessed a road accident, still stood on the street corner
discussing what happened, borne on by our responsibili-
ty to events« (Etchells 1999, S. 18).
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von Anke Euler

eine Uberlegungen zur physischen Dramaturgie fuf3en zu-
nichst auf einer grundlegenden Forschung, wie Bewegung
Sinn erzeugt, wobei die im Wort angelegte Verbindung zu
den Sinnen dabei im Fokus steht. Nicht nur Gestik und
Mimik haben Anteil an der theatralen Bedeutungsgebung,
auch mit anderen motorischen AufSerungen des Korpers
wird erzidhlt. Die Grundfrage physischer Dramaturgie lau-
tet also, wie man mit Bewegung erzihlt. Dabei ist nicht
nur das theoretische, sondern jedes Praxiswissen {iber die
Wirkungen des Korpers auf unser Bewegtsein hilfreich.

Fiir die Tanzkunst leuchtet es ein, auf physische Span-
nungsboégen zu achten. Das Schauspiel kann sich diese
Erkenntnisse zunutze machen, um die physische Rezeption
von Theater verstdrkt zur Erzeugung von Emotionen einzu-
setzen. Geht man von einem klassischen Verstindnis aus,
soll (mit Aristoteles gesprochen) »Schauder und Jammer«
hervorgerufen werden. Die aristotelischen Begriffe bilden
die Beteiligung des Leibes bereits mit ab. Mitleiden, Miter-
leben, Erschaudern helfen dem Erkenntnisgewinn oder der
Verarbeitung von Welt. Oder, zeitgendssisch formuliert: es
werden performative Erlebnisse kreiert.

Meine Grundlage ist phdnomenologisch und neuro-
wissenschaftlich geprigt. Der postulierte Body Turn speist
sich meiner Ansicht nach auch aus den in den letzten Jahr-
zehnten gewonnenen Erkenntnissen der sogenannten Ge-
hirnforschung. Ein irrefithrender Begriff im Deutschen,
denn man versteht inzwischen mehr iiber die Kommuni-
kation des ganzen Nervensystems in unserem Korper, von
dem das Gehirn nur ein Bestandteil ist. Unsere Wahrneh-
mung ist insgesamt leiblich, die fiinf Sinne kommunizieren
untereinander, verkniipfen ihre Aspekte der Wahrnehmung
zu einem Gesamteindruck. Wir beriihren, was wir sehen®
und es beriihrt uns dann, wenn wir aus Erfahrung wissen,
wie sich etwas anfiihlt, schmeckt und riecht.

Die erste Pramisse der leiblichen Rezeption lautet: Die ei-
genen Gefiihls- und Stimmungslagen werden tiber Muskel-
tonusverdnderungen im eigenen Korper wahrgenommen.
Ebenso kann eine Atmosphire oder ein anderer Korper,
der leiblich erspiirt wird, auf unsere Stimmung Einfluss
nehmen. Sensorische Zustinde sorgen dafiir, dass wir
tiber die Eigenwahrnehmung (Propriozeption) feststellen,
dass wir ein bestimmtes Gefiihl oder eine Stimmung
haben. Wir sind bewegt, der deutsche Ausdruck macht
den doppelten Sinn deutlich. Dem Neurologen Antonio
R. Damasio zufolge sind Empfindungen keine mentalen

Zustinde, sondern ein spezifischer somatischer
Zustand. Dieser leibliche Zustand wird tiber die
Nervennetzwerke neuronal erfasst und »ermoglicht
unsere Fihigkeit zum emotionalen Empfinden
und seiner bewussten Wahrnehmung iiberhaupt
erst.«* Es sind Spannungszustinde des Korpers,
Erregungszustinde.

Im Korperzustand manifestiert sich das Gefiihl,
nicht umgekehrt. »Zwar sind die korperlichen Be-
wegungen [...] nicht zu trennen von mentalen Pro-
zessen und Vorstellungsbildern; entscheidend ist
jedoch, dass Gefiihle sich erst durch korperliche
Modifikationen ausbilden und wahrnehmbar wer-
den.< Das heifdt, ich nehme einen zunichst unbe-
wussten Erregungszustand meines Korpers wahr
und erkenne daran, dass ich ein bestimmtes Gefiihl
habe, welches ich im nichsten Reflexionsschritt
benennen kann.

In manchen Beschreibungen von Gefiihlen klingt die
physische Ebene auch sprachlich an: man ist bedriickt, in
sich versunken, verletzt, getroffen, gekrinkt, oder auch
erregt, aufgeregt, hat Schmetterlinge im Bauch, ist be-
schwingt oder befliigelt. Diese Spannungszustinde des Kor-
pers setzen sich oft in der Kérperhaltung und auch in Mimik
und Gestik fort. Schauspieler nutzen dies als Technik, eine
gedriickte Korperhaltung zum Beispiel 16st ein trauriges
Gefiihl aus. Lachyoga beruht auf der mechanischen Lachbe-
wegung, bis der Korper emotional angesteckt wird und man
sich plotzlich auch frohlich fiihlt.

Die zweite Primisse der leiblichen Rezeption betrifft die
Beziehung des Zuschauerkorpers zum Darsteller. So-
genannte Spiegelneuronen verarbeiten die Bewegungen
eines Gegeniibers, die mental »gespiegelt« werden. Uber
die Verkniipfung mit eigenen somatischen Empfindungszu-
stdnden wird die physische Kommunikation des anderen
gelesen. Im Beispiel des Schauspielers spiegelt der Zuschau-
er dessen gedriickte Haltung und fiihlt sich an eigene leib-
liche Zustinde erinnert. Andere Korper, deren Stimmun-
gen, aber auch rdumliche Atmosphéren, konnen so unsere
eigene Stimmung beeinflussen. Dieser Weg ist somatisch,
leiblich, physisch, verbunden mit den dazugehdrigen men-
talen Prozessen, aber nicht von ihnen ausgelost.

Bei dem/r Beiwohner*in eines Tanzstiickes finden
dhnliche Prozesse statt, jede*r kniipft in der Tanzrezep-
tion an eigene Bewegungserfahrungen an. Zuschauer mit
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Tanzvorerfahrung sehen dabei andere Dinge oder konnen
ofter an eigene physische Erfahrungen ankniipfen. Des-
halb haben physische Einfithrungen so grof3en Erfolg.
Studien belegen aber, dass man auch tiber das Anschauen
von Bewegung Bewegungen erlernt, eben durch das Spie-
geln. Im Verlaufe eines Tanzabends wird eine neue Bewe-
gungssprache erlernt und es werden zunehmend Details
wahrgenommen. Da alle Menschen einen Korper und ein
gewisses Bewegungsrepertoire haben, gibt es eigentlich
immer Ankniipfungspunkte. Dass dieses Bewegungsreper-
toire der nachkommenden »mediengeprigten« oder »be-
wegungsfernen« Generationen schrumpft, ist allerdings
eine Herausforderung und erklirt den erhohten Bedarfan
Tanzvermittlung.

Es gibt verschiedene Ebenen der motorischen Wahrneh-
mung und damit auch der motorischen Sinnerzeugung,
die fiir physische Dramaturgie relevant sind. Eine Thea-
termacher*innen vertraute Form ist das Tanztheater. Schau-
spiel und Tanz haben einander in den 6oer Jahren sehr
beeinflusst. Das Theater entwickelte sich vom statischen
Schauspiel und der Kunst der Deklamation zu lebenswirk-
licheren Darstellungen. Der Korper wurde als Instrument
nicht nur der Stimme einbezogen. Der Tanz wiederum such-
te in Abgrenzung zum kodifizierten, artifiziellen Ballett
ebenfalls Korperausdruck, der auf Alltagsbeobachtungen
der Korpersprache basierte.

Seitdem ist der Korper zunehmend in den Fokus ge-
riickt, so dass Sprechtheaterregisseure sich explizit der
Mittel des Tanztheaters bedienen. Tanztheater setzt oft bei
der korperlichen Erfahrung von Gefiihlen an. Es bezieht
sich zum Beispiel im Bewegungsausdruck auf physische
Metaphern, die eine emotionale Situation beschreiben wie
»Halt suchen« oder »gegen Winde rennen«.

Es gibt aber auch Bewegungen, die getrennt von einem
Gefiihlszustand rezipiert werden, und die der Zuschauer
ebenfalls korperlich spiegelt. In Mette Ingvartsen und Jefta
van Dinters It's in the Air, in dem beide etwa eine Stunde lang
mit prizisem Gespiir fiir Variation auf zwei grofden Tram-
polinen springen, bekommt man als Zuschauer*in beinahe
Bauchmuskelkater, weil man den permanenten Sprung-
impuls als leichtes Zucken des Beckenbodens spiegelt.

So werden auch abstraktere Tanzstiicke somatisch re-
zipiert. Heiner Miiller sagte, »Angst und Geometrie« seien
die Grundlage des Theaters, einmal iiberwiege mehr die
Angst und ein anderes Mal mehr die Geometrie. Fiir Tanz

gilt das genauso, beziehungsweise Tanz ist vielleicht Angst-
iiberwindung und Geometrie. Geometrische Formen (wie

das Ballett) bedienen oft die Virtuositit von Bewegung im

Raum in Varianz, Komplexitit und Struktur. Aber auch da-
bei existiert die somatische Ebene, wenn die Tinzer*innen

und ihre Choreograf*innen sie einzusetzen wissen. Die Vi-
bration des tanzenden Korpers von innen, sein Drang, sich

genau so bewegen zu miissen, ein Gespiir fiir die Drama-
turgie von Energiezustdnden ist gefragt. So kann Einfluss

auf den Erregungszustand des Korpers, der die Bewegung

spiegelt, genommen werden. Seine somatischen Marker
triggern das Korpergedachtnis und konnen so verschiedene

Erinnerungen an Bewegungssituationen und damit ver-
kniipfte Emotionen stimulieren. Im beiwohnenden Korper
werden individuelle oder kollektive somatische Erfahrun-
gen angestofden.

Doch ein konstanter Energiepegel wire undynamisch, for-
dert die Wahrnehmung nicht. Es braucht fiir das Stiick und
eigentlich fiir jede Bewegungssequenz eine Energiekurve
mit Tdlern und Hohen. Eine besondere Rolle spielen dabei
Bewegungen, die existentiell sind und eine starke physische
Wirkung haben, die also physische Spannungszustinde
mit hoher Reizintensitit auslosen kénnen. Michel Leiris
vergleicht die Gefiihle, die beim Betrachten eines Gemildes
von Francis Bacon ausgelost werden, mit denen der Erre-
gung des sexuellen Akts.* Er bezeichnet die Stimmung, die
ihn erfasst, als Mischung aus Rausch und Beklemmung, d. h.
eine Mischung, die entsteht, wenn man in intimen Kontakt
zur Wirklichkeit zu geraten scheint. Heute wiirde man viel-
leicht sagen, die Bilder 16sen ein Neuronenfeuerwerk aus.
Wie viel hoher kann dann die Wirkung eines bewegten
Bildes, eines tanzenden Korpers eingeschitzt werden?

Analog zur Sprechtheaterdramaturgie, dem aristote-
lischen Moment der grofdten Spannung, in dem man noch
hofft, das alles gut ausgehen moge, der/die Protagonist*in
nicht ins Verderben stiirze, gibt es Bewegungen, die ein
Suspense, eine hohe Erregungspannung und Muskelan-
spannung im Korper erzeugen. Solche Bewegungen sind
z.B. der Moment vor dem Fall und auch der Moment vor
dem Sprung, da diese in der Realitdt mit Gefahr fiir den
Korper und mit hoher Adrenalinausschiittung einhergehen.
Die Bewegungstechnik Fall and Recovery von Doris Humphrey
basiert zum Beispiel auch auf diesem Prinzip der hohen
Muskelan- und -entspannung.




Ein weiteres Mittel ist die Intensivierung des Bewegungs-
eindrucks durch Wiederholung und mehr noch die Wieder-
holung mit Steigerung z.B. des Tempos oder der Anzahl
der Korper, die die Bewegung ausfiihren; kompositorisch
gesprochen: ein Crescendo. Hier wird iiber eine Dynamik-
steigerung eine Erregungssteigerung ausgelost, diese muss
aufdem Hohepunkt dann auch abgebaut werden, ein orgas-
tisches Prinzip.

Eine andere Technik ist die der Gegenspannung, wenn
ein Korperteil in eine Richtung zieht und ein anderer in
eine andere, so dass der Muskel dabei ins Extrem gespannt
oder getwistet wird und dies auch propriozeptiv intensive
physische Erlebnisse hervorruft.

Choreografisch komplex wird eine Bewegungssequenz,
wenn sie Kontrastpaare verkniipft, genauso wie man bei
der Konstruktion eines dramatischen Charakters auf
Mehrdimensionalitit achtet. Dabei kann man Qualititen
beriicksichtigen, die in der Bewegungsanalyse seit Rudolf
von Laban beschrieben werden, wie Tempo: schnell/lang-
sam, Ebene: hoch/tief, Volumen: raumgreifend/am Platz
bzw. statisch, Bewegungsfluss: rund, flieRend, stockend,
und viele, viele Differenzierungen mehr. Auf der Ebene der
Dramaturgie braucht es auch da ein physisches Mitdenken
in bewegungslogischen Bauprinzipien, Crescendos, Decre-
scendos, Ruhephasen und Erregungsphasen, Fokussierung
und schweifende Bewegungs- und Blickfithrung.

Gemeint ist trotzdem keine Effektdramaturgie. Sollen
diese Prinzipien Erkenntnisse produzieren, miissen sie
sich mit einer inhaltlichen Ebene verbinden. Musik und
theatrale Bilder sind dramaturgische Mittel. Aber gerade
in der Bewegungsnarration gilt es, sich auf die tieferen
Level unserer physischen Erfahrung von Welt zu begeben.
Wir erleben die Welt in jedem Atemzug, und die leibliche
Wirkung unserer Umwelt — immer im Dialog mit unserem
eigenen physischen Verhalten — hat grof3en Einfluss auf
unser emotionales Sein. Wir sind alle psycho-somatische
Wesen.

In meiner dramaturgischen Arbeit fiir Helge Letonja ist
Bewegung tiber die somatische Erforschung immer riick-
gebunden an das emotional leibliche Bewegt-Sein. So wird
versucht, fiir jedes Thema Bewegungen zu finden, die ei-
nen Zustand, ein physisches Verhalten in der gesuchten
Situation ausdriicken. Dabei erforschen die Tanzstiicke
die Bewegungs- und Korperzustinde zu gesellschaftlichen

Beobachtungen, spiegeln die sozialen Zustidnde der Welt in
ihren realen korperlichen Verankerungen.

Hier schlief3t sich der Kreis dann auch zur politischen
Ebene der Tanzkunst, die von Rachid Boutayeb im diesjdh-
rigen Heft zur dg-Jahreskonferenz unter Bezugnahme auf
Freud thematisiert wurde: Zuerst muss der Korper befreit
sein, dann kann der Geist frei werden.

Um sich zu befreien, denke ich, muss der Korper sich
gut kennen und der Geist muss sich selbst als physisches
Wesen begreifen und reflektieren. Tanzkunst entspricht
dieser Reflexion von uns selbst als leibliche Entitdten in
einer physischen Welt.

" Vgl. Noé, Alva: Action in Perception, MIT Press, 2004

2 Damasio, Antonio: Descartes Irrtum. Fithlen, Denken und das menschliche
Gehirn, Miinchen: List, 1990, S. 74

® Ebd.

* Leiris, Michel: »Francis Bacon, en face und im Profil« (Ubers. Helmut Schneider),
in: Francis Bacon: Meine Bilder, Miinchen: Prestel, 1983, S. 12

® Ebd., S:37
Siehe auch:
Euler, Anke: Dramaturgie im zeitgenssischen Tanz, VDM Verlag Dr. Miiller,
Schouten, Sabine: Sinnliches Spiiren. Wahrnehmung und Erzeugung von

Atmosphiren im Theater, Berlin: Theater der Zeit, Recherchen 46
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pannungsfelder zwischen
heater der versehrten,
disability studies und

ourgertheater

von Till Nitschmann

n den rund hundert Jahren seit Beginn des Ersten Welt-
kriegs ldsst sich fiir das europdische Theater feststellen,
dass versehrte Kunstfiguren, die sich zwischen Deforma-
tion und Destruktion bewegen, eine zentrale Rolle ein-
nehmen. Ohne versehrte Korperlichkeit, die in den
dramatischen Texten von Autor*innen wie Toller, Brecht,
Diirrenmatt, Beckett, Peter Weiss, Thomas Bernhard, Hei-
ner Miiller, Dea Loher und Sarah Kane bewusst als Kunst-
mittel eingesetzt wird, wiren viele Theatertexte fiir das
20. und 21.Jahrhundert konzeptionell nicht méglich, und
zahlreiche Inszenierungen wiren semiotisch und perfor-
mativ nicht gestaltbar. Diese Stromung, die durch Frag-
mentierung — das Versehrte — etwas im theatralen Diskurs
gesamteuropdisch Verbindendes schaftt, wird als »Thea-
ter der Versehrten« bezeichnet.® Wihrend die westliche
Konsumgesellschaft den gesunden, heilen, starken und
schonen, kurz: den unversehrten Korper in Populdrkultur,
Werbung und Sport zelebriert, ist sein irritierendes Gegen-
bild als kiinstlerisch ausgestaltetes Phantasma im Theater
und in anderen Kiinsten besonders prisent. Versehrte
Kunstfiguren konnen vielfiltige dramatische Funktionen
aufweisen, ihre theatrale Wirkung kann sowohl tragisch als
auch komisch sein, sie kénnen ebenso Distanz erzeugen
wie zum Uben von Kulturkritik dienen und bilden damit
ein hochst flexibel einsetzbares dramatisches Mittel.

In Sarah Kanes Stiicken — um eine Position exempla-
risch herauszugreifen — erleiden die Kérper der Kunstfigu-
ren entweder eine oder mehrere dauerhafte Versehrungen,
was an die strukturelle »Dramaturgie« des anatomischen
Theaters erinnert, oder sie werden »auf einen Schlag«
gewaltsam zerteilt. In dem Theatertext Gesdubert (Cleansed,
1998) findet sich vor allem eine konkret am Korper mate-
riell vollzogene Dekonstruktion und Neukonstruktion von
Figuren und Rollen und ihre performative Realisierung.
Versehrungen, die in anderen Theaterstiicken des Theaters
der Versehrten, wie zum Beispiel Tollers Hinkemann, als be-
lastendes Stigma wirken, avancieren in Gesdubert zu einer
»Auszeichnung«, mit der die Figuren die »Wahrhaftigkeit
ihres Begehrens« ausdriicken.”

Im Theater der Versehrten konnen sechs Themen-

kreise ausgemacht werden, die immer wieder im Zusam-
menhang mit versehrten Kunstfiguren auftreten: »Tier,
»Maschine«, »Krieg«, »Geld und Besitz«, »Lachen und
Verlachen«, »Beziehung und Sexualitit«. Dariiber hinaus
eroffnen Versehrungen von Kunstfiguren weitere Inter-
pretationsrdume, die in sechs Ebenen gegliedert werden:

1. Die allegorische Ebene bezeichnet eine iiber den

konkreten Fall hinausweisende Eigenschaft versehr-
ter Figuren; die Versehrung kann zum Beispiel fiir

einen gesellschaftlichen Zustand oder ein politi-
sches Ereignis stehen, so dass sich Moglichkeiten

fiir Gesellschafts- und Kulturkritik erschlief3en.

2. Die soziologische Ebene findet sich vor allem

in den Theaterexperimenten Brechts, in denen

die gesellschaftlichen Antagonismen u.a. mittels

versehrter Kunstfiguren besonders betont werden,
wodurch die Zuschauenden zu kritischem Verhalten

angeregt werden.

3. Die grotesk-komische Ebene ist charakteristisch

fiir Diirrematts Komodientheorie, mit der er eine

distanzierende Wirkung des Lachens erzeugen will.
4. Die philosophische Ebene bezeichnet eine dra-
matische Moglichkeit, durch die Versehrungen von

Figuren metaphorisch iibersetzt eine philosophi-
sche Haltung auszudriicken, wie dies zum Beispiel

bei Beckett der Fall ist.

5. Die dokumentarische Ebene bezeichnet die Ubertragung

realer, dokumentierter Versehrungen auf dsthetisch konzi-
pierte Kunstfiguren, was besonders im Dokumentartheater,
u. a. bei Peter Weiss, vorzufinden ist.

6. Die rollenauflosende Ebene bezeichnet schlief3lich eine

erweiterte Form der Versehrung einer Theaterfigur: Nicht

der Kunstkorper der Figur zerfillt, sondern die dramatische

Rolle selbst ist hier in Auflosung begriffen. Besonders fiir
das auf Fragmentierung ausgerichtete postdramatische

Theater und die gendertheoretische Betrachtung ergeben

sich hierbei neue Perspektiven.?

Das Theater der Versehrten ist in engem Zusammen-
hang mit der Frage nach dem Konstrukt der Normalitit zu
sehen, wie sie Jirgen Link im Zuge seiner Normalismus-
theorie diskutiert.* Ebenso stellt sich mit Stuart Hall die
Frage nach dem Zusammenhang der Dezentrierung von
Subjektkonstruktionen im fortschreitenden 20.Jahrhun-
dert und Versehrungen.® Besonderes Gewicht kommt der
Gendertheorie von Judith Butler im Kontext des Theaters
der Versehrten zu, die die performative Konstruktion von
(Geschlechts-)Identititen aufdeckt und schlief3lich alles,
worauf der menschliche Blick trifft — also auch alle Korper-
formen —, als kulturell benannt kategorisiert, kurz: kons-
truiert und damit als verdnderbar aufzeigt.® Im Anschluss
an Butlers Implikationen ergibt sich die theoretische
Moglichkeit einer »Entsehrung« von Subjekten, die im

Sarah Kane
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»Verfliissigen« von Subjektkonstruktionen besteht. Diese
mit Links »flexiblem Normalismus« korrespondierende
Strategie, die das zuvor als anormal Geltende integriert,
kann auch im Zusammenspiel mit Hall gesehen werden,
dessen Konzept der »Hybriditdt« von Subjekten sich
ebenfalls gegen eine konstruierte Vereinheitlichung von
(korperlicher) Identitit wendet. In einer Haltung »par-
tieller Demenz«, die durch bewusstes Vergessen den Ab-
bau von Differenz zum Ziel hat, konnten Versehrungen des
Korpers von ihren historisch beeinflussten Bewertungen
befreit werden. Dies wire, begriffen als normative poli-
tische Strategie, sowohl fiir die Gendertheorie als auch fiir
die Rassismusforschung und die Disability Studies eine
produktive Uberlegung.”

Versehrte Korper sind im gegenwirtigen Theaterdis-
kurs in vielfiltiger Weise prisent. Es zeigen sich Korres-
pondenzen zwischen dem Theater der Versehrten, den
Disability Studies und Formen des »Biirgertheaters«.® Sie
alle beschiftigen sich mit dem versehrten Korper, aller-
dings zeigen sich dabei auch deutliche Unterschiede. Die
Versehrungen von Kunstfiguren in Theatertexten, be-
sonders aus jenen des letzten Jahrhunderts, stehen ge-
genwdrtig hiufig in einem Spannungsverhiltnis zu den
Disability Studies sowie zu Theaterformen von Menschen
mit Behinderung oder zum therapeutischen Theater. Fiir
die Disability Studies steht die gesellschaftliche Emanzi-
pation von Menschen mit Behinderung als konkretes ge-
sellschaftspolitisches Ziel im Zentrum.® Das bewusst ge-
wihlte Kunstmittel der Versehrung in literarischen Texten
wird von Teilen der Disability Studies daher grundsitzlich
kritisch gesehen. Thre normativ-politische Ausrichtung
fordert eine Literatur mit »alternative[n] Formen der Re-
prasentation«'® behinderter Menschen, die »Behinderung
nicht als Metapher ausbeutet.«** In der Theaterlandschaft
finden sich gegenwirtig sowohl Texte des Theaters der
Versehrten, die korperliche Versehrungen als bewusstes

Kunstmittel einsetzen — zum Teil auch zur Erzeugung von
Komik —, als auch Theaterproduktionen mit Menschen mit
real existierenden Behinderungen.'? Auch in gegenwir-

tig zunehmend prisenten Formen des »Biirgertheatersg,
in denen durch Partizipation und Teilhabe u. a. soziale
Konfliktlinien der Gesellschaft theatral bearbeitet werden,
steht die reale Korperlichkeit der »Experten des Alltags«*3
mit allen ihren moéglichen Versehrungen performativ im
Zentrum.

Die Korrespondenzen wie auch das Spannungsverhlt-
nis von konstruierten Kunstfiguren im Theater der Ver-
sehrten und realen Menschen mit Behinderung, die mit
ihrer Prisenz in verschiedenen Theaterformen wirken,
sind daher ein zentrales Thema der gegenwirtigen Dis-
kussion iiber die Rolle der Korperlichkeit im Theater.

1 Hier und im Folgenden verwende ich bei der Darstellung des Theaters der
Versehrten Textabschnitte aus meiner Dissertation: Till Nitschmann: Theater der
Versehrten. Kunstfiguren zwischen Deformation und Destruktion in
Theatertexten des 20. und frithen 21. Jahrhunderts, Wiirzburg: Konigshausen
u. Neumann 2015 (= Epistemata Literaturwissenschaft 817).

2 Vgl. Nitschmann: Theater der Versehrten, S. 402-452.

3 Vgl. Nitschmann: Theater der Versehrten, insbesondere S. 24f.

4 Vgl. Jiirgen Link: Versuch tiber den Normalismus. Wie Normalitat
produziert wird, 3. Aufl. Géttingen: Vadenhoeck u. Ruprecht 2006.

5 Vgl. Stuart Hall: Rassismus und kulturelle Identitat, Ausgewdhlte Schriften
2. Hrsg. u. iibers. v. Ulrich Mehlem, Dorothee Bohle, Joachim Gutsche u.a.,
Hamburg: Argument 2002.

S Vgl. Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Aus d. Amerikanischen
v. Katharina Menke. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991. Und: Dies.: Kérper von
Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts. Aus d. Amerikanischen v.
Karin Wérdemann. Berlin: Berlin Verlag 1995.

7 Die »partielle Demenz« kime normativerweise immer genau dann zum Zuge,
wenn ansonsten »protonormalistisch« (Link) der stigmatisierende Blick auf den
»anderen« Menschen erfolgen wiirde. Vgl. Nitschmann: Theater der Versehrten,
S. 465f.

8 Vgl. Florian VafSen, unter Mitarbeit von Gerd Koch und Ole Hruschka: »Vom
Volkstheater zum Biirgertheater2« In: Korrespondenzen. Zeitschrift fiir
Theaterpidagogik 27 (2011) H. 58, S. 5—10.

° Vgl. Markus Dederich: Kérper, Kultur und Behinderung. Eine Einfiihrung in
die Disability Studies, Bielefeld: Transcript 2007, besonders S. 18.*

10 Dederich: Kérper, Kultur und Behinderung, S. 123.

11 Dederich: K6rper, Kultur und Behinderung, S. 123.

12 Samuel Koch, der vor den Augen der Fernsehrepublik in der Unterhaltungssen-
dung Wetten Dass...? 2010 einen Unfall erlitt, der zu seiner Querschnittsldhmung
fiihrte, arbeitet gegenwdrtig als festes Ensemblemitglied am Staatstheater
Darmstadt. Vgl. http://www.berliner-zeitung.de/panoramal--wetten--dass:
kandidat-samuel-koch-1475800 (31.10.2016) und https://www.staatstheater-darm-
stadt.de/biografien/koch-samuel.html (31.10.2016).

13 Vgl. Miriam Dreysse und Florian Malzacher (Hrsg.): Experten des Alltags:

Das Theater von Rimini Protokoll, Berlin: Alexander 2007.




Doris Uhlich und ihre »Boom Bodies«
von Arnd Wesemann

oom« sagt man, wenn es wirtschaftlich bergauf geht. »Boom
Bodies« sagt man, wenn alle zum gleichen, schnellen Puls
tanzen und Laien, Amateure, Profis ununterscheidbar eins-
werden unter der Soundwolke von D] Boris Kopeinig.

Als zuletzt 40 Breisgauer ihr »Tanzhappening fiir eine
kritische Masse« im Theater Freiburg performten, riick-
lings liegend ihre Schenkel schiittelten und ihre Schul-
tern zucken lief3en, war Doris Uhlich, die Urheberin und
Choreografin, mehr als entziickt: »Die entladene Boom-
Energie 16st etwas Existenzielles in mir aus, sowohl, wenn
ich ihr zuschaue, als auch, wenn ich sie tanze. Ich frage
mich, warum mich das Bewegungskonzept des Entgren-
zens so flasht.«

Uhlich wire nicht Uhlich, wiirde sie, wie in ihrer Hei-
mat Wien iiblich, hier nicht theoriegesittigt »entgrenzen«
sagen. Dabei meint sie doch genau das, was lingst jeden
Sommer von Jalta bis Ibiza, von Tel Aviv bis Rijeka passiert:
den trancetrunkenen Rave als schweif3treibendes Vergnii-
gen, von seiner eigenen Person abzuriicken, um zu sich
auf Distanz zu gehen. »Es gibt etwas Unerklarliches fiir
miche, sinniert die 39-Jahrige: »Welchen Kérper braucht
man, um Alternativen und Verdnderungen anzudenken?
In welchem Korper denkt man?« Nun, wer kann schon
ohne Korper denken?

Uhlich, heute Lehrbeauftragte am Max-Reinhardt-Seminar
in Wien, denkt durchaus besonders mit ihrem Korper,
immer auch aus der Perspektive der eigenen Korperform
und -haltung. Sie ist nicht nur gelernte Tanzpidagogin,
sie ist auch eine eindrucksvolle Verfechterin dessen, was
in ihren Kreisen »Diversitit« heifdt. Alle Menschen sind
gleich, und zwar, so widerspriichlich es klingt: ohne das
Ansehen der Person.

Dazu passt, gern erzihlt, diese Anekdote: Doris Uhlich,
keineswegs mit der Figur einer Tanzmaus ausgestattet,
suchte ein Fachgeschift fiir Tanzartikel auf und fragte
nach Spitzenschuhen. Die ungldubige Reaktion der Ver-
kiuferin: »Mit Ihrer Statur?« Als nur wenig spéter die heute
74-jahrige Solotidnzerin Susanne Kirnbauer das Geschift
mit dem gleichen Wunsch betrat, war die Reaktion nicht
besser: »In Ihrem Alter?« Das soll sich 2008 zugetragen
haben, als Uhlich und die ehemalige Erste Solistin des
Wiener Staatsopernballetts ihr Stiick Spitze probten.

Der Erfolg von Uhlichs Frithwerk ist mit dieser Anek-
dote heute derart eng verkniipft, dass man es sich gar nicht
mehr anders vorstellen kann. Uhlich gilt als Aufkldrerin

unter den Kiinstler*innen des zeitgendssischen
Tanzes. Der Kampf um Gleichheit wurde ihr Mar-
kenzeichen, in einer Zeit, die sich tiber Ungleich-
heit echauffiert und zugleich dem alten Marken-
kern des Sozialismus iiber alles misstraut.

Mit elf Jahren ging sie in einen Kinderballett-
kurs. Ihre Klavierlehrerin hatte dafiir nur einen
Kommentar iibrig: »Was, du mochtest zu tanzen
beginnen? Mit deiner Figur?« Das Kind gab nicht
auf, wollte trotzig am Wiener Ballettkonservato-
rium Tanzpidagogik studieren, es ihrer Ballett-
lehrerin gleichtun, und wurde dort mit einem
dhnlichen Argument abgespeist.

Uhlich studierte in der Wartezeit Sinologie und ver-
suchte es, ein paar Pfunde leichter, noch einmal. Diesmal
mit Erfolg. Ihre Studienzeit brachte sie 2010 in ihrem Solo
Rising Swan auf den Punkt: »China became important, I
became a dancer.« Der tibergewichtige Schwan hatte flie-
gen gelernt, schrieben die Kritiker, dies durchaus mithilfe
einer Generation, die einst den Normen des Balletts ent-
sprach, aber nun, im Alter, ebenfalls der Diskriminierung
ausgesetzt ist.

Wer »Boom Bodies« anschaut, wird lauter unterschied-
lich tanzende Kérper genief3en, lauter unterschiedliche
Physiognomien, weil manche, nein, weil alle hier etwas
grofder, breiter, zierlicher, wuchtiger oder schlaksiger als
die anderen gebaut sind. Das ist keine Gemeinschaft aus
Gleichen. Es ist eine Landschaft aus Leibern, die gerade in
ihrer Verschiedenheit dazu angetan sind, von der jeweiligen
Person abzusehen.

Fiir Uhlich sind »Boom Bodies« die Korper, die auf-
streben. Die nicht nach Rausch, sondern nach Freiheit
gieren. Korper, die sich ohne Ansehen der Person be-
wegen, anstelle solcher Personen, die ihrem Korper zur
karrierebetonten Figur aufhelfen, um ihm den Anschein
einer sozialen Anerkennung einzuschreiben. Ein Korper,
der tanzt, ist immer schon, findet sie. »Boom Bodies« sind
fiir Doris Uhlich emanzipierte Korper, die es nicht notig
haben, einem Ideal nachzutanzen. Das glauben wir, sie
hat den Kampfam eigenen Leib erfahren. Und gewonnen.







von Brian Lobel

This is the transcript of a talk given by Brian Lobel on Performing Vulnerable Bodies, and his history of creating work about the topic of
cancer, and with people affected by illness. Brian draws from his previous performance, academic and visual art work in the following talk.

am so thankful for the opportunity to speak to you today,
and to be invited to such a context, and I cannot thank
Christian and all the organisers enough for having me.

I want to talk to you about Performing Vulnerability and
particularly about my experience performing about and
making work with people who experience illness. For me,
that illness was cancer, which I had at age 20 (spoiler alert...
I LIVED). Although 1 in 3 people in the world will be diag-
nosed with it as an illness, and have their lives affected by a
diagnosis either of themselves or their loved ones — Cancer
is a topic which remains woefully underrepresented in per-
formance, theatre and art.

Despite being the subject of gigantic fundraising cam-

Light the Night, Movember, marathons, bikeathons,
bakeathons. The word is JustGiving. The word is
4 cycles of treatments, 10 weeks off work, rooml,
20 pills a day, 5 hours of surgery, 50/50, 6 months,
2—3 years. The word is No Make Up Selfies, The
Fault in their Stars. The word is Jade Goody, Donna
Summer, Henrietta Laks, Lance Armstrong, Susan
Sontag. The word is hairlessness, it is malignancy,
it is vomit, it is the suffering, and beyond suffering
it is the death of people we love. —If the word cancer
is all of these things, and much more, it is no doubt
that cancer itself makes it difficult to even know
where to start when making work about cancer.

. . . in medizinis
paigns, and advocacy campaigns and advertisements and Museen, Md

On November 1st, 2001, I walked home from the yerbindet da

celebrity stories, cancer remains difficult for people to want
to talk about, or to approach as a topic for art, lest they
be accused of creating Victim Art which is impossible to
critique, or creating a work which is overly dramatic, or
stuck too much in the body, when of course all people know
that the brain, the politics, the intellect, are more to be
cherished. Woe to anyone so stuck in their own body that
they HAVE to create work about it.

I blame the lack of great cancer and illness art on our
own biases, but I also blame the lack of great cancer work
on cancer itself.

As a topic, it is big, it is scary, and in just two syllables, can
make a person shut down, shut off, and disengage. The
word itself is the biggest barrier to creating work about
cancer because it means so many things in so many differ-
ent ways. The word is both the topic of intense fascination
and vile repulsion. The word is medical jargon, political
posturing, ethical conundrums, personal traumas. The
word is leukemia, melanoma, teratoma, mesothelioma,
myeloma, sarcoma. The word is breasts, testicles, esophagi,
bones, brains, ovaries, cervices, retinas, pancreases, pros-
tates, livers, colons, thyroids, and lungs. The word is: »Am I
eating too many eggs?« »Am I not eating enough eggs?«»Do
I drink too much coffee?« »Do I not drink enough coffee?«

The word is Herceptin, Tamoxifin, Cysplatinum, Bleo-
myacin, Decadron, Kadcyla. The word is chemotherapy,
radiation, immunotherapy, interventional radiology, BRCAI
and BRCA2. The word is Cancer Research UK, MacMillan,
Teenage Cancer Trust, Maggie’s, Marie Curie, Tenovus,
Teen Cancer America, Stupid Cancer, to name but a few
in the English-speaking world. The word is Race for Life,

doctor after being diagnosed with Stage III meta-

static testicular cancer and began writing what

would eventually become the opening line of my

first play, BALL. »Problematic, I'm a 20 year old

boy whose last concern should be bumpy BALLs.
Problematic, a testicle as big and hard and bumpy

as mine, I would say that’s something more than just prob-
lematic.«Ididn’t think I was making art, I just thought I was
taking notes, a travelogue recording my journey into this
new world. This world filled with surgeries, and medicines,
and doctors and nurses touching my genitals, and my family
talking about my genitals — a world in which, one month
later, I would have lost 1/3 of my body weight, lost my hair,
and suddenly be the object of people’s stares, stares that
as a white, nondisabled man, I had never been subject to
in public space.

My work on cancer comes from a queer and feminist
politic. Just as feminist solo performers took to the stage
in order to control the way their bodies were stared at and
judged, solo performance quickly became the appropriate
metaphor for my life where everyone who passed me, the
day to day audience of real life, started an intense — and
often uneven — relationship. I'm seeing you, seeing me,
looking like death, making you think of death, making me
feel bad for making you think of death, and back and forth
ad nauseum. So, solo performance became the form, and
the impossibility of having normal conversations about
illness, became the stakes of the work: I needed, NOW, to
speak to people about this illness, I could no longer keep
THIS SHIT as just my shit, I needed it to be ours. And I
needed to stop answering all the questions that people had,
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and gathering everyone into one room and talking for an
hour, felt like the most efficient method.

The show was good —Iwas proud of it, the first show I made,
and because there was no money for theatre in America,
and will probably be even less after fuckface destroys arts
funding even more... I ended up touring medical schools
with the work. At first I judged myself for these speaking
gigs, not getting the most prestigious gigs in galleries and
rare spaces and opera houses... and then suddenly I just
realized: »Fuck It... here are 400 audience members in a
medical lecture theatre, people who both care about the
topic, about me, and also have the tools to do something
with this knowledge.« I started to love performing for medi-
cal schools.

But of the large crowds, at each venue I went to, I started
to get walk-outs. Each night, the same point in the show,
about 12 minutes in. The lights were firmly down in the
audience, me in a spotlight, and while the first 11 minutes
were quite casual, the 12th kickstarted a more poetic, fast
paced reading of my experience with chemotherapy. I kept
going over and over my script, wondering what was so of-
fensive, until I realized that audiences were not walking out
in protest, but rather, were walking out, taking a breather
from the rhythmic intensity of the poetry, and coming back
in a few minutes later. It dawned on me that actually, this
topic of cancer was not just about me, and audience mem-
bers were needing space to reflect on their own illnesses,
the illnesses of their family members and loved ones and
lost ones. It dawned on me that I, as a performer, was just
a conduit, an excuse to get into a room and take some time
to actually reflect on this word, cancer, which means so
many things to so many people. I decided to keep on the
lights in my shows, and insisted upon question and answer

periods, ensuring that the show was just starting point for

conversation.

Although I continued to perform BALL, I became dis-
satisfied about how it was so neatly structured — starting
with a diagnosis, and ending with ‘survivorship’ as if  was
over it, and it was over. So at 25  wrote a sequel, Other Funny
Stories About Cancer —looking at all the improper, trashy and
disgusting stories about my illness that I had cut out of
BALL (this didn’t tour medical schools). I left the USA in
hopes of moving away from being »Cancer Brian, but I
always recognized that it was a rare expertise that I probably
couldn’t and shouldn’t stay away from forever.

After cancer, I was regularly asked if I was feeling »back
to normal, as if Normal was a place I could go back to, as
if Normal was a destination that, when I finally got there,
would mean that all my problems, worries, fears and pains
were gone. In my most generous moods, I understood that
people asked this question because they cared how my body
was feeling in relation to my treatment and that Normal, to
them, meant healed, physically healed. In my least generous
moods, I felt that people asked if I was back to Normal in
the hopes that I would no longer mention my illness. That
it was easier, and more pleasant for them, if we didn’t have
to discuss it. That their reality wouldn’t have to stretch to
include ill-health, fragility, vulnerability.

It took me ages to realize — and when it did, oh what a
relief. I was never normal.

After displacing Normal as a concern, I was faced with an-
other conundrum: how to write about an illness that a body
no longer has. It had been 7-8 years since I had cancer in
my body, new stories were growing infrequent, and even
though I felt dedicated to still exploring the question of Nor-
mal for my body, I thought that I needed to think outside
my own experience. Every thing I saw, though, confirmed
that Abnormal cancer stories were rare, in public, and in art.

And then | found a voice in an unexpected place.
In 2010, The New York Times published Picture Your Life After
Cancer, a user-generated photo essay collecting stories and
images from cancer survivors. »For the estimated 12 mil-
lion cancer survivors in the United States, it says, »some
oflife’s biggest challenges begin after the treatment ends«.
The photo collection is clearly centred on positive outcomes,
asserting that, »the cancer experience can lead to a shift in
priorities, bring new insights or work as a catalyst to quit a
job or try something new«. And most of the photographs
deliver accordingly, with images of the Eiffel Tower, snow
peaked mountains or cycling races dominating the land-
scape, each accompanied by 50 -100 words of explanation.
In the blog below the photos, however, readers are able
to submit comments on Picture Your Life After Cancer. The
majority of these comments are devoted to individuals pro-
moting their cancer blogs or expanding, in hundreds if
not thousands of words, on the information in their photo
submission, which had been limited to 100 words. Inside
these margins — and perhaps it is telling that this exists
inside the margins —a singular voice stood out. In the most




pithy response to the article, a woman identifying herself
only as Claire writes, »Cancer ruined my fertility and my
sex life. Iwas 26 when diagnosed. Life sucks now. Not what
you were looking for?«

When I'saw Claire’s short statement, I felt gut-punched,
in a way which T hadn’t felt since after my abdominal surgery.
Ifelt this woman'’s pain, her anger, and I identified with her —
not for a ruined sex life —I'm fine — but with being the weird
one, the obnoxious one, the contrarian one. I knew at this
moment that I was not the only person who was negatively
affected by the world’s hunt for Normal.

After seeing Claire’s statement in Picture Your Life After
Cancer, I committed — instead going around telling my
strange cancer tales — to collecting the contrary, the angry,
the uninspirational voices of cancer. The voices so burdened
by not only the physical thing of cancer, but also all of the
bullshit surrounding it. So, I made shows where audience
members touched my genitals so that they could reflect
on their own experience of having a body changed by time
and illness, I made shows where audience members with
stigmatized bodies sat in a spa and talked about feeling
beautiful. I made shows where terminally ill cancer patients
sought intimacy advice from sex toy sellers. I made spaces
where patients could force their reluctant neighbours into a
conversation about their health, or women with breast can-
cer histories could make online dating profiles that warned
lovers about scarred bodies, or people could celebrate their
chemo brain, or army veterans and cancer patients could
play videogames against each other in hopes of finally de-
termining who can battle harder. The more I celebrated with
how not-normal other people were, the more I felt safe in
my own sense of feeling like an outsider, an uninspirational
cancer survivor.

And now, this is my work: to collect, support and pro-
mote the voices in the margin of cancer care and cancer
society. Having found my people, I now work to introduce
new voices who can speak on the burden of cancer, leaping
out from the margins and into the spotlight, where their
concerns can be seen by audiences of all types, including
theatre audiences but also doctors, nurses, researchers,
and policy makers. It’s not always nice, and it’s not always
happy work. But I'm tired of work around illness having to
be happy, and inspiring, and life-affirming, and respect-
ful. Sometimes things are just shit: about cancer, about
mental health, about our eco-system, about our refugee
crisis, about our toxic masculinity, about police violence,

about our treatment of disabled people. And I'm tired of
dressing it up for the convenience of others. And it only
takes one bold voice to say »I am not Normal, perhaps I was
never Normal. I'm not happy, and I am not afraid to say it«.

Before I finish, and hopefully talk and have questions, I

just wanted to say — I was asked to speak on Vulnerable

Bodies, and Performance Around Illness, and in hopes of
making a cohesive talk, I left out lots of little things — the

world doesn’t, nor does a career or artistic path, follow
a straight line. In and amongst these artworks, I created

lots of other pieces. I tell you this, not because I want to

work more in German-speaking countries - ALTHOUGH I

DO WANT TO WORK AND COLLABORATE MORE WITH

GERMAN-SPEAKING ARTISTS — but because I feel like the

work done by people with illness, or in a context of work-
ing in communities is often pigeonholed as to only being
that kind of work, the good, the kind, the useful, and I hope

that I am making it clear that I don’t make work about the

subject of cancer because it is nice, or good, but because

work around health is radical, uncomfortable and essential

if we are ever to hope to live full, respectful, dignified lives.
Please come to my festival on health and the body — The Sick
of the Fringe — in February, in London. Be kind to immigrants.
And thank you again for having me.
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Auffiihrungen, Workshops, Lesungen,
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aularhalk der Metropolen:

375 Bespieltheater in Stadten und
Gemeainden werdan zum Pariner
fiir feste und freie Ensembles.

www.tanzland.org

Ur- und Erstauffiihrungen

Ibrahim Amir

HOMOHALAL

Stick

g [, 7 H (Doppelbesetzung maglich)

LA Marz 2on7, Staatsschauspiel Dresden, Dresden

nDer Dramatiker Ibrahim Amir - eine authentische Stimmes

lenathan Bernier

VILLA DANSERAULT

Drama

Deutsch von Gerda Poschmann-Reichenau

10,3 H / variable Dek.

Schweizer EA 15, Oktober 2016, Theater Matte, Bern

»Ein packendes Familienintermezzeo, das unter die Haut gehts

lohn von Diiffel

EIN LIED VON LIEBE UND TOD - GLOOMY SUNDAY
Schauspiel basierend auf dem Drehbuch des gleichnamigen
Filmes von Ruth Toma und Ralf Schiibel, nach der Vorlage des
Romans »Lied vom traurigen Sonntags von Nick Barkow
Variable Besetzung

LA 21, Januar 2017, Theater Heilbronn, Heilbronn

=Die Utopie vom Glick und die Aufrechterhaltung von Wiirde
in einer unwiirdigen Epoche«

lohn von Diiffel

MARTINUS LUTHER

Anfang und Ende eines Mythos’

1D, 2 H / variable Dek.

LIA 25, September 2016, Theater Miinster, Miinster
»Ein grofer Wurf! Reines Theatergold« (BR)

leanna Murray-5mith

SWITZERLAND

Thriller « Deutsch von John und Peter von Duffel
10,1H /1 Dek.

DSE 18.12.2016 Theater Baden-Baden, Baden-Baden
Schweizer EAB. Februar zo17, Das Theater an der
Effingerstralfle, Bern

sPeychologischer Thriller liber die beriihmte
Kriminalschriftstellerin Patricia Highsmiths

Nick Rengjun Yu

HINTER DER LUGE - Behind the Lie

(EEWE)

Psychathriller « Deutsch von Sabine Heyrmann

z H / Verwandlungsdek.

Schweizer EA 15, Februar 2018, Theater Matte, Bern
wEin sasiatischer: Thriller der Extraklasse«

PER H. LAUKE VERLAG

weitere Informationen unter www.laukeverlag.de



Korpergerate
Choreografische
Forschungswerkstatt

Leitung: Martin Nachbar
12. bis 14. November 2017

Unsere korperlichen Fihigkeiten erweitern
wir durch Bewegungstechniken, die auch
Geriite und zunehmend digitale Techno-
logien beinhalten. Bewegungstechniken —
wie Gehen, Stehen, Schreiben oder Kochen
— sind kulmurell verschieden, unterscheiden
sich von Kontinent zu Kontinent. Martin
Nachbar beschiftigt sich mit diesen Tech-
niken und Technologien. Wie bringen Kor-
per- und Tanztechniken nicht nur tanzende,
sondern auch technische Wesen hervor?

ba - wolfenbiittel

Bundesakademie fiir Kulourelle Bildung Wolfenbiore
www.bundesakademie.de

Programmbereich Darstellende Kiinste

Folgen Sie uns bei Facebook und auf Twicrer

g universitat

flir musik und
darstellende
kunst wien
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pder korper kann vieles
bder dramaturgie auch, aber
In bisschen weniger

Tagesnotizen der dg-Stipendiat*innen, zusammengestellt und gekiirzt
von Christoph Macha

dramaturgische korper
fadeln

produktion & rezeption

auf eine schnur

schlief3en

den kreis

von alpha & omega.
dramaturg*in als kittmasse
des theaters

orper = Kommunikation

Ein Korper erzihlt, sei es gewollt oder unweigerlich, aber
permanent. Lebenseinstellung, Werte, die eigene Biogra-
fie haben sich in das Fleisch seines Besitzers eingeschrie-
ben. Der Mensch ist ein »Performanzsubjekt«, so Erving
Goffman. Wie wir unseren Kérper benutzen, ist Ausdruck
unserer selbst, so die Theorie. Das Theater braucht den Kor-
per als Kommunikationsmittel, als dramaturgischen Mitt-
ler. Darsteller und Zuschauer kommunizieren korperlich
miteinander. Der Korper ist dabei Sender und Empfinger
zugleich. Monologisieren kann ein Kérper im Theater also
nicht. Er tritt immer in Dialog mit einem anderen. Doch
in ihm ist nicht nur die eigene Geschichte kodiert: »The
body is in the world. The world is in the body, hief3 es in
Doris Uhlichs Performance Die Philosophie des Fleisches. Der
Aktionskiinstler Pjotr Pawlenski gibt mit seinem Korper
ein politisches Statement ab, wie Wladimir Velminski in
seinem Vortrag darstellte. Pawlenski sagt bei seinen Aktio-
nen kein Wort, stattdessen spricht der Korper, wenn er sich

ordnet chaos in produktive anarchie.
keine ahnung, wie man das konkret beschreiben
kann
aber wie einigt man sich schon auf einen korper
aufer auf den unter dem kopf des leviathans
die dramaturg*in ist haut & epidermis
wie sollte sonst der kopf auf korpern halten?*
BIC: GENOD

GLS-Bank [
dg:starter. S

*fufdnote: verbesserungsvorschlag: vielleicht
kopfin die mitte und genossenschaftlich aufteilen,

nackt auf der Mauer einer psychiatrischen Klinik sitzend
ein Ohrldppchen abschneidet oder den Mund zuniht. Und
trotz aller Bedeutung, die der Kérper mit sich herumtragt,
spiegelt er doch nicht immer das wider, was der Besitzer
wirklich will.

Jasmin Goll, geboren 1995, lebt in Bayreuth.

Der Dramaturg als Spr(e/a)chkorper
»Die Sprache als Verlingerung des Korpers iiber seine Gren-
zen hinaus«ist das Arbeitsmittel des Dramaturgen-Korpers,
um einen Korper der Dramaturgie zu generieren. Bewegung
verdndert zwar den Raum und bedingt das Zusammenspiel,
doch konnen Worte uns bewegen, Sprache kann Korper
formen. Ausgesprochenes Wissen kann Handlung sein,
ist eine Form der Machtaustibung, ist Wahrheit kreieren.
Dramaturgie bedeutet bedachtes Sprechen; bedeutet bera-
ten, seelsorgen, Einfluss nehmen, schweigen. Sprache als
Reibungsfliche, als etwas, das im Raum steht, im Weg ist,
Umgang fordert, umgangen oder auf das eingegangen wer-
den muss. Dramaturgie ist immer Austausch, ist Eindringen
und Aufnehmen, durchdrungen Werden und Einverleiben.
Das bedeutet angewiesen sein auf Wechselwirkung, auf
andere, soziales Interagieren, sich eingliedern, fiir und
mit der Gemeinschaft denken. Der Dramaturg tritt in den
Hintergrund, um der Dramaturgie Platz zu schaffen.

Anna Stegherr, geboren 1988, lebt in Ludwigsburg.

stellt die dg
tungen aus.

amobe statt herrscherprinzip, denn amoben sind
friedlich, zellakkumulationen wie ein ameisen-
staat —anderes theater denken.

Daphne Weber, geboren 1995, lebt in Hildesheim.

Der Allrounder-Koérper (unserer Gesellschaft)
Um unsere Korper liegt eine permanente Sinnproduktion:
Ein Mensch im Rollstuhl = Behinderung. Ein Korper mit
weiblichen Eigenschaften = Frau. Es scheint schwierig, dem
Theater zuzumuten, verschiedene Korper auf die Biithne
zu stellen, ohne die Einteilung in Kategorien und Sinnzu-
schreibungen weiter zu schiiren. Kénnen andere Korper in-
tegriert werden, ohne sie als Metapher oder voyeuristisch zu
missbrauchen, ohne sie auszustellen? Die Art, wie wir Kor-
per imaginieren, wie wir sie beschreiben und inszenieren,
fithrt dazu, dass diese Korper genau so konstruiert werden.
Das ist in unserer Gesellschaft durchaus eine Gefahr, im
Theater aber auch eine Chance. Denn das heif3t, dass es
moglich ist, die Sinnproduktion zu brechen, die Kategorie
»KoOrper« neu zu konstruieren. Also los: Stellt moglichst
viele verschiedene Korper auf die Bithne. Beachtet ihre
vermeintliche Andersheit nicht, stellt sie nicht aus, nutzt
sie in keiner Weise kiinstlerisch. Das fiihrt eine Zeit lang
zu Irritationen. Aber irgendwann wird die unrechte Sinn-
produktion um den Korper entlarvt. Dann ist der Korper
einfach eine Grundgegebenheit, dann ist es egal, welche
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Korperlichkeit der/die Schauspieler*in besitzt, wenn er/sie
eine Rolle darstellt.
Katharina Engel, geboren 1995, lebt in Miinchen.

:body_misquote_repeat:

Was kann, was soll er tun, der »dramaturgische Korper«?
Vielleicht sich ein Beispiel nehmen an der »Widerstindig-
keit des Korpers« (Wolfram Lotz) und damit am »Eigensinn
der Materie« (Jean-Luc Nancy), der eben jene Leerstellen
erzeugt, die zitierte »Normalitdten« subversiv zu unterwan-
dern vermogen. Gilt es nicht, diese minimalen Verschie-
bungen, semantischen Liicken und iiberraschenden Zwi-
schenrdume fantasievoll produktiv zu machen, um sie den
»Korpern der Macht« (Pjotr Pawlenski) entgegenzusetzen?
Um jene »lebendigen Rinder« (Elisabeth Schifer) einer
Gesellschaft fernab (vermeintlich) fixierter Zentren der
Sinngebung, Machtausiibung und Diskurshoheit in Unruhe
zu halten? Sich gleichzeitig in der kritischen Selbstbefra-
gung unserer »normierenden Blicke« (Michel Foucault),
unseres dsthetischen Begriffs des »Normalen« bewusst zu
werden, gerade auch im Hinblick auf »verkorperte Diffe-
renzen« (Anne Waldschmidt), um sie nicht reduktionis-
tisch im Rahmen binir hierarchisierender Oppositionen
zu verhandeln?

Geraten dekonstruierende Diskurse momentan auch
vermehrt in die Kritik und wird Pluralitit mitunter als zer-
setzendes Moment wahrgenommen, so sind es doch gerade
die sich daraus ergebenden unwillkiirlichen Transforma-
tionen und unberechenbaren Allianzen, die notwendige
Spannungsriume etablieren und Gesellschaftskorpern
nicht nur vernehmbare Versprechen utopischen Charakters
zur Seite stellen, sondern wahrhaft belastbare Gegenwelten
eroffnen. Im Idealfall vollzieht Theater mit der Hervorbrin-
gung spielerisch erprobter Wirklichkeiten das poetische
Tun einer Vergemeinschaftung, an dessen Ausgangspunkt
ein Bewusstsein iiber das permanente Teilen von Welt steht.

Elisabeth Zimmermann, geboren 1988, lebt in Darmstadt.

Wie sind Dramaturgie und Kérper verzahnt?

»Korper« kann vieles meinen, sei es der biologische oder
anthropologische Korper, die Welt als kosmischer Korper,
der Korper als formales Objekt oder soziales Subjekt. Alles
kann Korper sein, so sind Kunst und Sprache Kérper der
Gesellschaft. Beruflich gesehen kann die Dramaturgie als
geformter Korper der Institution Theater gesehen werden
und wiederum die Rolle der Dramaturgie als Instanz, die

dem Theater eine Form gibt. Genau genommen handelt es
sich um viele Formen, so wie Kérper dynamisch wandelbar
sind, ist das Theater ein Ort der Transformation. Dies ge-
schieht wesentlich durch die Interaktion, die Ermoglichung
von Begegnungsriumen mit unterschiedlichen Menschen,
sprich Korpern. So wie sich der Begriff »Korper« nicht auf
eine Bedeutung herunterbrechen lésst, ist die Aufgabe der
Dramaturgie, Diversitdt von Kunst und Gesellschaft auf
die Bithne zu bringen, ihr eine Prisenz zu verleihen. Pri-
sent sein heif3t politisch sein, wie Michael Kliigl meinte:
»Der Korper ist ein Protest entgegen der entkorperlichten
Diskussion im Netz.« Elisabeth Schifer erlduterte: »Wie
wir Kérper imaginieren und inszenieren, so werden die
Korper auch hervorgebracht.« Dramaturgie kann aufzei-
gen: Welche Moglichkeiten von Korpern im Theater gibt
es eigentlich, wen wollen wir sehen und was konnen wir
(anders) sehen?
Jennifer Weiss, geboren 1990, lebt in Graz.

Der dramatische Koérper

Der menschliche Korper bildet alle erdenklichen Farben und
Formen. Diese anatomische Diversitit findet sich in jeder ge-
sellschaftlichen Schicht und Nische. Das Theater wiederum
stellt seit jeher ein Abbild der gegenwirtigen Gesellschaft,
ihrer Rituale und Strukturen dar. Es sichert einen offenen
Reflexionsraum, der soziale Konstrukte reizt, strapaziert und
hinterfragt, um Fehlentwicklungen zu erforschen.

Der dramatische Korper projiziert die gidngige, sozio-
kulturelle Normierung und Akzeptanz anatomischer Kor-
per durch die Gesellschaft auf die zeitgendssische Biihne.
Der dramatische Korper ist bisweilen noch ein utopischer
Zustand, da die kontemporire Biithne einen Universalitits-
anspruch postuliert, der in unserer Gesellschaft keine Re-
prisentation findet. Anatomisch (von der Mehrheit) abwei-
chende Korpermodelle erhalten nicht ausreichend Prisenz.
Obwohl wir ein immer grofReres Bewusstsein fiir diese Pro-
blematik entwickeln, bedarf es kollektiver Arbeit, um den
dramatischen Korper korrekt zu entwerfen. Die Aufgabe
besteht nicht darin, anatomisch diverse Korper kontrapro-
duktiv auszustellen, um auf sie aufmerksam zu machen. Wir
miissen sie integrativ in unser Schaffen aufnehmen, mit ih-
nen arbeiten und sie als das behandeln, was sie tatsichlich
sind — Elemente einer enormen Diversitit. Es liegt an uns,
aus der immensen Vielfalt an Farben und Formen ein reali-
titsgetreues Kaleidoskop zu kreieren.

David Castillo, geboren 1996, lebt in Winterthur.




dramatiker*innen 2017

Franziska vom Heede erhilt den Kleist-Forderpreis fiir junge Dramatiker*innen 2017 fiir »Tod fiir eins achtzig Geld«

ie Stadt Frankfurt (Oder), das Kleist Forum, die Ruhrfest-  der eingegangenen Bewerbungen von Autoren und
spiele Recklinghausen und die Dramaturgische Gesellschaft ~ Autorinnen war ausgeglichen. Der mit 7.500 Euro
vergeben 2017 schon zum 22. Mal den Kleist-Férderpreis fiir =~ dotierte Preis gilt als Wegbereiter vieler, mittler-
junge Dramatiker*innen. In diesem Jahr geht die renom-  weile international renommierter Autorinnen und
mierte Auszeichnung an Franziska vom Heede, Jahrgang  Autoren. Neben dem Preisgeld erfahren die Preis-
1991, fiir ihr Stiick Tod fiir eins achtzig Geld. tragerinnen und Preistriger vor allem durch die

Die offizielle Preisverleihung und das Gastspiel der Urauffithrungsgarantie des ausgezeichneten Stiicks
Urauffithrungsinszenierung, produziert vom Schauspiel eine grofdtmogliche Forderung.

Hannover in der Regie von Nick Hartnagel, finden zur Er-
offnung der diesjahrigen Kleist-Festtage im Oktober 2017
in Frankfurt (Oder) statt. Am 1. Juni 2017 kommt die Urauf-
fithrung im Rahmen der Ruhrfestspiele Recklinghausen
heraus.

In der Jury-Begriindung heifdt es: »Phantasievoll und sie die deuts
iiberraschend setzt sich Franziska vom Heede in ihrem Jlnternation
Stiick mit Verwertungsprinzipien und Uberlebensstrategien
auseinander. Ihr gelingt es mit splitterhaften Szenen, die
kaleidoskopartig ineinander greifen, eine ganz eigenar-
tige Welt zu schaffen — skurril und ernsthaft zugleich. In
den teilweise absurden, grofden Sprachbildern wird ein
Supermarkt zum zentralen Schauplatz fiir die lukrative Ver-
wertung von Intimitdt. Ein Ort des Geschehens als Parabel
einer Konsum- und Wegwerfgesellschaft. An ihm arbei-
ten sich die handelnden Personen ab, stets auf der Suche
nach Geborgenheit, Wahrhaftigkeit und der Fihigkeit,
etwas Bedeutung verleihen zu konnen. Die Umdeutung
von Orten, um sich das Uberleben zu verdienen, wird zur
moralischen und 6konomischen Suche nach dem wahren
Ich in einer iibermedialisierten Gesellschaft. Die Grenzen
von virtuellen Welten, medialer Wirklichkeit und echtem
Leben verschmilzt die Autorin virtuos zu einem grofden
Ganzen. Ihre vier Protagonisten im Alter zwischen 24 und
30 Jahren stehen fiir eine Generation, die als Gliicksritter
in eben dieser Welt auf der Suche sind: Nach dem Narrativ
ihres Uber-Lebens, das sie einander anhingen wollen.«

Franziska

Seit 1996 vergeben die Stadt Frankfurt (Oder), das Kleist
Forum, die Ruhrfestspiele Recklinghausen und die Drama-
turgische Gesellschaft jahrlich den »Kleist-Forderpreis fiir
junge Dramatikerinnen und Dramatiker«. Anwirter*innen,
die bei Einsendeschluss nicht ilter als 35 Jahre alt sind,
konnen sich mit noch nicht uraufgefiihrten Theatertexten
bewerben. Fiir den 22. »Kleist-Forderpreis fiir junge Dra-
matikerinnen und Dramatiker 2017« wurden 108 Manu-
skripte eingereicht. Das Durchschnittsalter der Bewer-
berinnen und Bewerber betrug 30,5 Jahre. Das Verhiltnis




Die AG ist unter zukunft@
dramaturgische-gesellschaft.de
erreichbar.

Infos und Kontakt:
jungestheater@
dramaturgische-gesellschaft.de

Die AG ist erreichbar unter der
Mailadresse international @
dramaturgische-gesellschaft.de.

Die dg muss und will sich nicht nur punktuell,
sondern dauerhaft und regelmif3ig mit der immer
prasenteren und dringlicheren Theaterreform-De-
batte und -Bewegung befassen. Wer, wenn nicht
die Dramaturg*innen (und ihre in der dg versammelten
Freund*innen), konnte und sollte ein Stadttheater der Zu-
kunft im gesamten deutschen Sprachraum erdenken und
soweit moglich in den lokalen Institutionen und Tétigkeits-
feldern erproben? Sie brauchen eine eigene Stimme im
Austausch mit den anderen relevanten Akteuren dieser De-
batte, vom ensemble-netzwerk tiber Bithnenverein & GDBA,
nachtkritik und Feuilletons bis zur Kulturpolitik.

Die AG versteht sich in diesem Kontext als Think-Tank
innerhalb der dg und Schnittstelle zu anderen Akteu-
ren. Initiiert wurde sie aus dem Umfeld der Konferenz
Konkret zur Rettung des Stadttheaters, gegriindet auf der
Jahreskonferenz der dg in Hannover am 28.Januar 2017.

Der Kreis umfasst Dramaturg*innen aus klassischen Stadt-
theaterkontexten wie auch aus der sogenannten freien
Szene, Wissenschaftler, Bithnenbildner und einen Thea-
terautor. Die AG versucht, die verschiedenen Dimensionen
der angesprochenen Debatte zu biindeln und wird, den
Profilen und Leidenschaften ihrer Mitglieder entsprechend,
eigene Schwerpunkte setzen und nach und nach eine eigen-
stdndige Stimme entwickeln. Sie steht allen interessierten
dg-Mitgliedern offen.

Sascha Kolzow und Simon Meienreis werden vorldu-
fig fiir Organisatorisches zustindig sein. Dazu sind alle
weiteren Mitglieder gerne eingeladen. Die AG ist unter
zukunft@dramaturgische-gesellschaft.de erreichbar. Es
wird mindestens ein weiteres personliches Arbeitstreffen
geben, daneben werden einzelne Vorhaben in kleineren
Konstellationen vorangetrieben, denen man sich jederzeit
anschliefden kann.

ag junges theater

Das Februarheft 2017 der Deutschen Biihne titelt: »Kin-
der- und Jugendtheater: Was soll das?« und setzt
damit seinen thematischen Schwerpunkt auf das
Theater fiir ein junges Publikum. Das war mal an der
Zeit, oder? In den Hochschulen kommt die dramaturgische
Arbeit fiir ein junges Publikum (noch) nicht bzw. kaum vor,
Schauspielabsolvent*innen wird von einem Engagement an
einem Kinder- und Jugendtheater abgeraten. Da kann man
nicht nur, da muss man fragen: Was soll das?

Die neu gegriindete AG Junges Theater mochte Platt-
form sein fiir einen inhaltlichen Austausch iiber die The-
men, die Kinder und Jugendliche interessieren und iiber

neue Formen und Formate, z.B. der Partizipation. Die
AG mochte den lebhaften, genreiibergreifenden Diskurs
und Dialog innerhalb der dg suchen — mit allen, die be-
reits fiir ein junges Publikum arbeiten und allen, die sich
dafiir interessieren! Ein erstes Treffen hat bereits Ende
April 2016 in Berlin wihrend des Festivals »Augenblick
Mall« stattgefunden.

Willst du Teil der AG sein? Die Initiatoren der AG Junges
Theater — Christoph Macha (Theater Junge Generation
Dresden), Kathrin Simshiuser (Junges Staatstheater Braun-
schweig) und Eva Stohr (Theater an der Parkaue — Junges
Staatstheater Berlin) — freuen sich iiber Interessierte!

ag internationale theaterarbeit

Gemeinsam mit dem Theater Vorpommern und
dem Team des ITI-Festivals Theater der Welt lud
das Internationale Theaterinstitut auf der letzten
dg-Tagung in Hannover zum Mittagsgesprich »In-
ternationale Theaterarbeit«. Was bedeutet internationale
Theaterarbeit in einem Europa, das mit immer mehr natio-
nalen Interessen infrage gestellt wird? Kann und sollte man
(noch) von gemeinsamen Werten sprechen, auf denen die
kiinstlerische Arbeit fuf3t? Wie bringen die Theater Welt

in die Stadt? Eroffnen wir Welten nur auf der Biihne, oder
auch in der Stadtgesellschaft? Was bleibt, wenn die Gast-
spielproduktion, das Festival voriiber sind?

Es bestand Einigkeit dariiber, dass uns diese Themen
noch linger beschiftigen werden. In der dg-Arbeitsgruppe
Internationale Zusammenarbeit wollen wir den Fokus auf
diese Fragen, auf Theaterarbeit in Europa, auf Theater der
Welt richten, auch im Hinblick auf die dg-Tagung 2018.




In den bereits existenziell vom Klimawandel bedrohten
Lindern sind das Thema anthropogener Klimawandel
und das Verhiltnis von Natur und Mensch im Theater sehr
viel prisenter als beispielsweise in Deutschland. Auf al-
len Kontinenten finden sich theatrale Arbeiten, die vom
(Uber-)Leben des Menschen im Anthropozin berichten.
Doch so verschieden sich die klimatischen Verinderungen
auf den Kontinenten zeigen, so unterschiedlich sind die

ag musiktheater

Die AG Musiktheater ist ein Netzwerk innerhalb der dg, das
aus inzwischen ca. 8o Dramaturg*innen, Regisseur*innen,
Komponist*innen und Theaterschaffenden besteht, die
in erster Linie im Bereich Musiktheater arbeiten. Die AG
versteht sich als interdisziplindr ausgerichtete Gruppe:
Kolleg*innen aller Sparten sind ausdriicklich eingeladen
zu den Sitzungen und sehr willkommen.

ag landesbuhnen

Landesbiihnen sind anders. Aber wie? Worin unterscheidet
sich die dramaturgische Arbeit an Landesbiihnen von der
unserer Kolleg*innen an Stadt- und Staatstheatern —wenn
tiberhaupt? Die ag Landesbithnen mochte den Austausch
tiber die dramaturgische Arbeitspraxis an Hiusern mit Gast-
spielbetrieb fordern. Im Jahr 2017 planen wir ein Treffen
interessierter Landesbithnen-Dramaturg*innen wihrend
der Landesbiithnentage, die vom 15. Oktober bis 5. Novem-
ber am Theater Wolfsburg ausgerichtet werden. Auf3er-
dem wird es bei der dg-Jahreskonferenz 2018 in Greifswald
die Moglichkeit geben, sich zu versammeln. Das Thema
unserer Treffen ist die Frage aller Fragen: Wie sieht die
Zukunft der Landesbiihnen aus? In einigen Bundesldndern

ag starter

Neben der Spendenakquise fiir die kostenfreie Tagungsteil-
nahme junger Kolleg*innen versteht sich die Arbeitsgruppe
als Plattform und Netzwerk fiir junge Dramaturg*innen. So
gibt es regelmifdig Arbeitstreffen zu theoretischen und prak-
tischen Fragen der Dramaturgie. Das Format DENKRAUM
findet regelmif3ig bei deutschsprachigen Festivals und Thea-
tertreffen statt, im September 2017 bei WILDWECHSEL —
Ostdeutsches Kinder- und Jugendtheatertreffen in Dresden

Geschichten, die erzihlt, und die Formate, die da- Kontakt: Natalie Driemeyer
fiir entwickelt werden. (klima@

Die neue AG »Klimawandel und Theater (AT)« dramaturgische-gesellschaft.de)
will sich diesem — sehr politischen — Thema auf
nationaler und internationaler Ebene widmen, dabei
eine Plattform fiir diejenigen sein, die den Austausch mit
Kolleg*innen und Wissenschaftler*innen suchen.

Treffen der AG finden zwei bis drei Mal im
Jahr statt, meist 14dt ein Opernhaus oder eine In-
stitution (Verlag, Hochschule) ein und veranstal-
tet ein zweitdgiges Treffen zu einem Thema, das
musiktheatralen Bezug hat. Es finden Gespriche
und Diskussionen statt, externe Giste werden eingeladen.

Infos und Kontakt:
musiktheater@
dramaturgische-gesellschaft.de

sinkt die Zahl der Gastspielbuchungen erheblich, Interessierte melden sich bitte
da Abnehmerorte sich wegen Mittelknappheit um- unter landesbuehnen@
orientieren auf Comedy- und Solo-Programme oder ~ dramaturgische-gesellschaft.de
ihre Spielstitten ganz schliefden. Die Qualitit der

kiinstlerischen Arbeit hat zugenommen — die Nachfrage auf

dem Abnehmermarkt nimmt ab. An einigen Landesbiih-

nen werden Modelle partizipativer Arbeit erprobt, die den

Kulturauftrag »in der Fliche« anders denken: Biirgerbiihne

auf dem Land — ist das ein Modell, den Strukturwandel

in ldndlichen Regionen aufzufangen, an denen kulturel-

le Angebote schwinden? Was also ist unsere Zukunft, wo

wollen wir hin?

und im November 2017 beim Autorenforum des Kin-  Kontakt: starter@

der- und Jugendtheaterzentrums der Bundesrepublik ~ dramaturgische-gesellschaft.de
Deutschland in Frankfurt am Main.

Die dg:starter sind Friederike Engel (Staatstheater Niirnberg),

Sina Katharina Flubacher (Schaubiihne am Lehniner Platz,

Berlin), Christoph Macha (tjg. theater junge generation Dres-

den) und Kathrin Simshéuser (Staatstheater Braunschweig).




Der im Januar 2017 gewahlite
Vorstand der Dramaturgischen
Gesellschaft:

ist Dramaturgin fiir Schau-

spiel und Performance und

lebt in Wien. Sie war am Lan-
destheater Linz, am Schauspiel Wuppertal,
am Schauspiel Bonn, am Burgtheater
Wien und am leider nicht mehr existenten
Theater am Turm Frankfurt engagiert.
Vor ihrer Theaterzeit arbeitete sie als
Ausstellungskuratorin. Diverse Jury- und
Kuratoriumstitigkeiten, derzeit fiir die
Kunstforderstipendien der Stadt Linz, die
Dramatikstipendien der Stadt Wien und
das Tanzquartier Wien.

F Kathrin Bieligk
.

Uwe Gossel

stellvertretender Vorsitzen-
der der dg, freischaffender
Theatermacher, Dramaturg
und Autor u. a. am Nationaltheater
Reykjavik, Deutsches Theater Berlin, JTC
Tunis, DACH Kiew und Theater Andere
Welt Strausberg. 2006 —2014 Leiter des
Internationalen Forums/Theatertreffen/
Berliner Festspiele. 2002 —2004 Drama-
turg am Maxim Gorki Theater Berlin,

1999 —2002 Schauspieldramaturg am
Volkstheater Rostock. Jurytitigkeiten u. a.
fiir den Landesverband freier Theaterschaf-
fender Baden-Wiirttemberg, Theatertreffen
der deutschsprachigen Theaterschulen
und den Kleist-Forderpreis. Lehrtitigkeit
u.a. in Deutschland, Japan, Togo und der
Ukraine. Publikationen u. a. fiir Die Deutsche
Biihne.

- Kerstin Griibmeyer
studierte Theaterwissen-

schaft und Neuere Deutsche
Literatur an der Freien Universitit Berlin.
Nach viel freier Theaterarbeit, Regie- und
Dramaturgiehospitanzen und Assistenzen
war sie 2005—2007 als Regieassistentin an
den Miinchner Kammerspielen engagiert.
2009 — 2011 arbeitete sie als Schauspiel-
dramaturgin am Theater Heidelberg,
20112014 am Staatstheater Karlsruhe. Seit
2014 ist sie Dramaturgin am Landestheater
Wiirttemberg Hohenzollern Tiibingen
Reutlingen (LTT). Dort leitet sie seit Mai
2016 die THEATERWERKSTATT SCHWA-
BISCHE ALSB fiir partizipative Kunstprojek-
te im ldndlichen Raum.
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Dorothea Hartmann
- Seit 2012 Stellvertreten-

de Chefdramaturgin der

Deutschen Oper Berlin sowie
Kiinstlerische Leiterin der Tischlerei, der
experimentellen Spielstitte des Hauses.
Zuvor Engagements als Dramaturgin in
Mannheim, Linz und Hannover, Dozentin
an der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler
Berlin sowie Arbeiten als Librettistin.

Karin Kirchhoff

begann wihrend ihres
Studiums (Germanistik,
Kunstgeschichte, Allgemei-
ne Sprachwissenschaft) in Miinster fiir
freie Theaterprojekte zu arbeiten. Seit
1996 als freie Produktionsleiterin und
Dramaturgin fiir zahlreiche Institutionen
und Kiinstler*innen titig, u. a. Berliner
Festspiele, Sophiensaele, Tanzfabrik
Berlin, Sasha Waltz & Guests, Jo Fabian,
Tanzcompany Rubato, Anna Huber und
unitedOFFproductions. 2005—2008
arbeitete sie fiir das Tanzbiiro Berlin an
der Infrastrukturverbesserung fiir Tanz in
Berlin. Seit der Saison 2008/ kuratiert sie
das jihrliche internationale Festival Tanz!
Heilbronn

Beata Anna Schmutz

%= | wurde 1975 in Danzig/Polen
a geboren. Sie studierte Ger-
manistik an der Universitit
Gdansk und Kunstgeschichte, Erziehungs-
wissenschaft und Literaturwissenschaft in
Heidelberg.
2005—2016 kulturpiddagogische Mitar-
beiterin der Stadt Heidelberg, seit 2006
zudem freie Regisseurin und Dramaturgin.
Hochschul-Lehrauftrige in den Bereichen
Asthetische Bildung, Postdramatisches
Theater und Performance. Seit 2010 leitet
sie die Sparte Volkstheater am Badischen
Staatstheater Karlsruhe. Sie ist speziali-
siert auf partizipatorische Arbeiten und
zeitgenossische Formen von Schauspiel
und Performance. Sie ist Sprecherin der AG
Biirgerbiihne.

Harald Wolff

Vorsitzender
" Freier Dramaturg. 2011—2016

Dramaturg fiir alle Kunst-
gattungen am Theater Aachen. In der
Spielzeit 2010/11 am LTT in Tiibingen,
2009/10 Dramaturg fiir alle Sparten am
Staatstheater Braunschweig, 20072009
Chefdramaturg in Neuss. Jurymitglied
fiir den Kleist-Forderpreis fiir junge
Dramatik, Mitinitiator der Aktion »40.000
Theatermitarbeiter*innen treffen ihre
Abgeordneten«.

Suzanne Jaeschke
Geschiftsfiihrerin

geboren und aufgewachsen in
den Niederlanden, seit 1996
Dramaturgin und freie Produktionsleite-
rin in Berlin. Arbeit u. a. mit Constanza
Macras, Johan Simons, Lotte van den Berg
(Niederlande), Anne Hirth, Public Move-
ment (Israel), Rundfunkchor Berlin.

“ Stephanie Heilmann
©  Stellvertretende
Geschiftsfiihrerin

arbeitete nach dem Studium
der Musik-/Theaterwissenschaften und
Soziologie als Konzertpidagogin beim
Deutschen Symphonie-Orchester Berlin

und absolvierte berufsbegleitend den
Masterstudiengang Musikvermittlung an der
Musikhochschule Detmold. 2010—-2016 Pro-
jektleiterin fiir kulturelle Bildungsprojekte
beim netzwerk junge ohren e. V., auf3erdem
Organisation des europdischen Musikver-
mittlungswettbewerbs YEAH! 2015.

Ehrenmitglieder der dg sind
Manfred Beilharz, Klaus Pierwof3 und
Peter Spuhler
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Anne Kathrin Schuhmann und
Till Christ sind Studio Pong.
Wiihrend Till Visuelle
Kommunikation an der
Kunsthochschule Berlin-
Weifensee studierte, absolvierte
Anne einen Master im Bereich
Freie Kunst | Fotografie am
Royal College of Art in London.
Seit 2013 arbeiten sie zusammen
und nutzen vor allem die
Medien Zeichnung und
Fotografie. Till und Anne haben
Zeichnungen fiir diverse
Ausstellungen in Museen
angefertigt, geben Workshops
im Bereich der Kunstvermitt-
lung und erarbeiten
Ilustrationen fiir Zeitungen und
Magazine.

Die Zeichnungen im Magazin
sind ein Originalbeitrag von
Studio Pong. Sie haben sich von
dem Konferenzthema
inspirieren lassen.

www.studiopong.com
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Sie schlafen.
Wir schreiben.

Auf nachtkritik.de finden Sie die Kritiken zu nac ht
Theaterpremieren schon am Morgen danach.

Und wenn Sie nicht schlafen wollen, kénnen k SHEE k d
Sie selbst einen Kommentar schreiben. rl tl n e




