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Die Skulptur Proiekte Minster finden seit 1977 alle zehn
Jahre statt. Inihrer Auseinandersetzung mit Skulptur und
Offentlichkeit zeigen sich die Ausstellungen eng verwo-
ben mit den Fragestellungen ihrer ijeweiliogen Epoche. Mit
Out of Body liegt nun das erste von drei Magazinen vor,
die den Entstehungsprozess der Skulptur Proiekte 2017
begleiten. Jedes Heft geht dabei von einem Begriff aus,
der fundamental mit der Erfahrung von Skulptur und Pro-
iekten im AuRenraum verknipft ist: Kérper, Zeit und Ort.
Angesichts von Digitalisierung, Globalisierung und neuen
Okonomien scheinen diese Begriffe heute zunehmend un-
scharf zu werden — bis hin zu ihrer moéglichen Auflésung.
Diesem Eindruck einer Verschiebung und der Frage, was
das fiur die Kunst und den 6ffentlichen Raum bedeutet,
widmet sich die Publikationsreihe.

Mit Beitrdgen von Claire Bishop, Larisa Crunteanu, Jodi
Dean, Véronique Doisneau, Monika Gintersdorfer/Knut
KlaBen, Just in F. Kennedy, Xavier Le Roy, Adam Linder,
Alexandra Pirici und Research Center for Proxy Politics
(Boaz Levin und Vera Tollmann). Auf Einlodung der Skulp-
tur Proiekte Munster mit einer Zeichnung von Michael
Smith und Cartoons von Samuel Nyholm (Sany).
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Skulptur und Loop

Letzten Monat war ich im Central Park, um nach Private Moment
(2015) von David Levine zu suchen, einer Reihe von acht Live-Per-
formances, fiir die im Central Park gedrehte Szenen aus Filmklas-
sikern an den Originalschauplétzen wiederaufgefiihrt wurden: Aus
insgesamt acht Filmen der spdten 1940er bis frihen Nulleriohre
spielten Schauspieler in entsprechenden Kostiimen Szenen nach.!
Man kénnte das Proiekt ohne weiteres in die inzwischen gdngigen
Formen des Re-enactments und Wiederauffihrens oder auch eines
unsichtbaren Theaters einordnen — die acht Performances waren
nur ganz ungefdhr auf einer Karte verzeichnet, sodass nur ein paar
wenigen Passanten bewusst gewesen sein dirfte, dass sie gerade
ein Kunstwerk sahen. Ich mdchte an Private Moment iedoch etwas
anderes hervorheben: die zeitliche Struktur. Die Szenen von drei bis
finf Minuten Ldnge wurden tdglich Gber einen Zeitraum von sechs
Stunden permanent wiederholt, und das von Mitte Mai bis Mitte Juni
an zwei Tagen die Woche. Wo immer es méglich war, nutzte Levine
die drtlichen Gegebenheiten als physische Unterstitzung fir eine
dramatische Wiederholungsschleife: Die Schauspieler schlenderten
oam Ende einer Szene etwa um einen Felsen, liber den Rasen oder
durch einen Tunnel, um schlieRlich wieder an ihre Ausgangsposition
zurickzukehren.

Private Moment ist typisch fiir immer mehr Performances im
offentlichen Raum, insofern man es hier mit einem Hybrid zwischen
Skulptur (die andauernde, feste Préisenz in Zeit und Raum) und Video
(die ewige Schleife der Wiederholung) zu tun hat. Diese Mischform
scheint notwendig geworden zu sein, um Performances zu einem
Format der Dauer zu verhelfen, welches sich wiederum aus ihrer
Anpassung an die Zeitstruktur einer Ausstellung ergibt. Da die ein-
zelnen Szenen in Private Moment durchweg recht kurz waren, war
es ein Leichtes, mehrere Wiederholungen hintereinander anzu-
schauen. Das Werk begann sich dabei zu verdndern. Anfangs schien
es im Stick um eine zeitliche Verschiebung zu gehen (die erzdhlte
Zeit des Films, die Zeit, in der der Film gedreht und publiziert wurde,
die Jetztzeit) sowie eine mediale Verschiebung (eine Darbietung, die
vom Originalschauplatz in den Kinosaal und dann wieder zuriick an
den Schauplatz versetzt wird). Doch je ldnger ich mir Private Mo-
ment ansah, desto mehr schien es mir um die Arbeit, die Ausdauer
und Unsichtbarkeit der Performer zu gehen. Schlenderte man wei-
ter durch den Park, verschwand die Performance im Hintergrund
und wurde zum Teil des Ambiente, das sie fiir die meisten Besucher
des Central Park ohnehin war. Nach einer Weile sah man weniger die
Szene als vielmehr Darsteller bei der Arbeit — ein Thema, das in
Levines Arbeit Uibrigens immer wieder auftaucht.?

Die arbeitsintensive und transmediale Auslegung von Private Mo-
ment scheint mir recht typisch zu sein fiir eine Performance, die im
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Kontext der bildenden Kunst stattfindet. Insofern ist sie ein guter
Ausgangspunkt fiir unsere Uberlegungen im Rahmen der Skulptur
Proiekte Miinster, bei deren kommender Auflage dieses Medium
als eine entscheidende Entwicklung in der zeitgendssischen Kunst
Thema sein wird — neben dem Einfluss der digitalen Technik und der
Privatisierung des o6ffentlichen Raums. In meinem Beitrag moéchte
ich versuchen, diese verschiedenen Themen miteinander zu verkniip-
fen und in den Blick zu nehmen, was passiert, wenn sich die darstel-
lenden Kiinste in den diskursiven Rohmen der bildenden Kunst be-
geben. Es soll dorum gehen, was durch diese Operation im Hinblick
auf Arbeit und Virtuositdt, auf Technologie und 6ffentlichen Raum
geschieht.

Alltagliche Virtuositat

In der Performance-Forschung haben viele Autoren neuere Texte zu
den Arbeitsbedingungen im Neoliberalismus herangezogen, wenn es
darum ging, das wiedererstarkte Interesse an der Performance und
den Performative Turn im Allgemeinen zu erkléren. Neoliberale
Volkswirtschaften sind auf Performance, auf Leistung als Bewer-
tungsmaRstab fixiert, argumentiert Jon McKenzie in Perform or
Else.® Nach McKenzie ist das Paradigma Performance auf drei
Ebenen angesiedelt: der organisatorischen, der technologischen und
der kulturellen. Wenn iemand in diesen drei Kategorien seine Leis-
tung nicht bringt, wenn die Performance also nicht stimmt, fihrt
das dazu, dass er seinen Job verliert, obsolet oder normalisiert wird
(und somit kulturell nicht mehr wahrgenommen). Die Performance-
Theoretiker Shannon Jackson, Nick Ridout und Rebecca Schneider
beziehen sich durchweg auf den italienischen Post-Operaismus, um
zeitgendssische Performance theoretisch zu fassen. Und umgekehrt
haben Vertreter des Post-Operaismus sich der Performance zuge-
wandt, wenn es um den Entwurf von post-fordistischen Arbeitsweisen
ging. Paolo Virno etwa vertritt die Auffassung, der Post-Fordismus
mache uns alle zu virtuosen Performern, denn Grundlage der Arbeit
sei nicht I&inger die Produktion einer Ware als Endprodukt (wie an
Fords FlieRbdndern), sondern ein kommunikativer Akt, der auf ein
Publikum hin entworfen ist. Demnach basiert Lohnarbeit darauf,
dass man dsthetischen Geschmack, Affekte, Emotionen besitzt (und
zum Ausdruck bringen kann), und — besonders wichtig — auf sprach-
licher Kooperation.*

Fur das Wiedererstarken der Performance lassen sich aber auch
Griinde ausmachen, die in der internen Entwicklung der Kunstge-
schichte seit der Jahrtausendwende zu suchen sind. Das Aufkommen
der Erlebnisékonomie wurde bereits ausfuhrlich auf performative
Modelle in den bildenden Kiinsten der 1990er Jahre bezogen (etwa
auf die relationale Asthetik). Wéihrend dieses Jahrzehnts ist auch das
Entstehen eines Phéinomens zu beobachten, das ich als ,delegierte
Performance” bezeichne, dass also die einzigartige und charisma-
tische Prdsenz des Kiinstlers, die in der Body Art der 1970er Jahre
noch so wichtig war, an Laien outgesourct wird, die eine authenti-
sche gesellschaftliche Gruppe repréisentieren (z. B. eine bestimmte
Klasse oder Ethnie, oder Glber Gender, Behinderung oder andere
identitdire Zuschreibungen definierte Gruppen). Basierend auf Anlei-
tungen, konnte man solche Arbeiten in unterschiedlichen Kontexten
wiederholen, was in den ersten Jahren des 21. Jahrhunderts rasch
zu ihrer Monetarisierung fiihrte. Am besten Idsst sich das vielleicht
oam kometenhaften Aufstieg von Tino Sehgal beobachten, aber auch
an der Verfigbarmachung von Arbeiten friherer Generationen fir
den Markt.5 Dieses Prinzip der Ereignis-Partitur, deren prinzipiell
unbegrenzte Wiederholbarkeit in den 1960er Jahren so radikal neu
war — und die nahelegte, dass letztlich ieder das Werk realisieren
konnte — hat sich seit 2000 zu einem stabilisierenden Faktor entwi-
ckelt: ein Verfahren, das die dsthetische Kontinuitdt zwischen den
verschiedenen lterationen garantiert und Sinn und Wert in einer
sicheren auktorialen Figur verankert.

Dass zunehmend mit Anweisungen geadrbeitet und die Dauer der
Veranstaltungen auf die Zeit einer Ausstellung ausgeweitet wurde,
hat die Performance verdndert: Aus einer an personliches Charisma
gebundenen Kunstform wurde eine Kunstform, die auf die kontinu-
ierliche Prdisenz engagierter Darsteller setzt. Das Bedirfnis nach
Wiederholung und Dauerprésenz macht Performances immer mehr
und deutlich sichtbar zu einer Form der bezahlten Arbeit. Flir Xavier

Le Roys Retrospective im New Yorker PS1 waren 16 Téinzer an vier
Tagen in der Woche in Drei-Stunden-Schichten im Einsatz. Es hat
sich eine ganze Unterklasse von Darstellern entwickelt, die sich
auf die Umsetzung outgesourcter Performances anderer Kiinstler
spezialisiert hat und in der mit Vertréigen gearbeitet wird, die zwar
nicht ganz komplett auf Zuruf funktionieren, aber doch in jedem Fall
kurzfristig sind und keinerlei Sozialleistungen abdecken. Zugleich re-
kurriert die Schichtarbeit auf ein dlteres Beschdftigungsmodell: die
FlieBbandarbeit des Fordismus.

Der Vergleich mit immaterieller Arbeit I6sst sich aber dennoch
aufrechterhalten. Denn immer 6fter werden diese outgesourcten
Performer gebeten, ihre eigenen Erfahrungen einzubringen und
dem Proiekt des Kiinstlers/Choreografen so Authentizitdt und Kre-
ativitét zu verleihen. In den Jahren vor und nach der Jahrtausend-
wende reichte es noch, eine bestimmte Identitét zu inszenieren (Irak-
kriegsveteranen, taube Jugendliche, polnische Immigranten usw.).
Heute sind an die Stelle dieser heftig kritisierten Form, Menschen
zu Objekten zu machen, durchdringendere Formen affektiver Arbeit
getreten. Sehgals 2012 in der Tate Modern gezeigte Performance
These Associations beruhte beispielsweise darauf, dass die Perfor-
mer ihre eigenen Erfahrungen einbrachten, wann sich bei ihnen ein
Gefiihl der Zugehorigkeit eingestellt hatte, wann sie sich angekom-
men fihlten. Diese Geschichten wurden dann lGber einen Zeitraum
von drei Monaten an vier oder funf Tagen die Woche in Sieben-
Stunden-Schichten flir die Zuschauer immer wieder dargeboten.
Ein wesentlicher Bestandteil der Performance war die ,sprachliche
Kooperation” der Performer mit dem Publikum. Wurden delegierte
Performances heftig daflir kritisiert, gesellschaftliche Gruppen zu
Objekten zu machen (mit dem Hauptkritikpunkt, dass die Kiinstler
es versdumten, den Darstellern eine ,Stimme” zu geben), setzen
sich die ilingsten Formen zeitgendssischer Performance hingegen
eher dem Vorwurf aus, die persdnlichen Geschichten und sprachli-
chen Kapazitéten der Beteiligten auszubeuten.

Hinzu kommt, dass mit dem Engagement von Schauspielern und
Tdnzern in Kunstinstitutionen die Erwartung einhergeht, dass diese
professionell und planbar agieren: Wiederholung, Re-Performance
und Loops treten an die Stelle einer unvorhersehbaren einmaligen
Intervention. Hier kann man einen deutlichen Unterschied zwischen
der Kunst-Performance und den darstellenden Kiinsten (wie Theater
oder Tanz) ausmachen. Darstellende Kiinstler in einer Galerie oder
einem Museum auftreten zu lassen, mindert das Risiko, das mit dem
Auftritt eines einzelnen Performancekiinstlers verbunden ist, gerade
wenn es sich dabei um einen institutionskritischen Kinstler handelt.
Dagegen sind die darstellenden Kiinste von Haus aus kooperativ, und
die meisten Choreografen flhlen sich geschmeichelt, in ein Museum
eingeladen zu werden. Gemeinsam mit der Aussicht auf ein gréReres
Publikum fihrt das dazu, dass sie sich auf so etwas wie Instituti-
onskritik eher nicht einlassen wollen. Heraus kommt eine sonderbare
Entpolitisierung der Institutionen, die allerdings niemand so recht
kritisieren mochte (schon gar nicht die Tanzfans). Eine Performance
in mehreren DurchldGufen sehen zu kénnen — besonders wenn es sich
um eine historische, bedeutende handelt — ist ein viel zu seltener und
unterhaltsamer Luxus. Tanz kann im Museum keine Institutionskritik
liefern, weil sich die zugehdrige Institution schlicht anderswo befin-
det, im Theater beispielsweise oder in der Black Box.

Hier wird auf neue Art iemand zum Obijekt gemacht. Es stimmt
zwar, dass darstellende Kiinstler auf einer Biihne generell zu Objek-
ten werden, doch in einer Galerie oder im 6ffentlichen Roum findet
dies auf besonders krude Weise statt. Denn hier haben die Besucher
nicht unbedingt dafiir bezahlt, diese oder iene Performance zu sehen,
und sie kénnen jederzeit auch wieder gehen. Der Kunstkontext stellt
das Durchhaltevermégen und die Virtuositét der Performer auf die




Probe, da sie sich besonders anstrengen miissen, um die Aufmerk-
samkeit des Publikums zu halten. Die Verlagerung aus der Black
Box in den White Cube hdlt weitere Frustrationen bereit: schlechte
Akustik, harte Béden, Klimaanlagen (die dazu bestimmt sind, Ex-
ponate vor Feuchtigkeit zu schiitzen, Menschen aber austrocknen
lassen), keine Garderoben und mangelnde Sicherheit durch die Néhe
zwischen Performern und Besuchern. Skulpturen und Gemdlde sind
durch Sockel und Barrieren geschitzt, Menschen nicht.

Technologie und Entqualifizierung

Diese Industrialisierung der Performance — der Umstand, dass sie auf
Schichtarbeit, Outsourcing und Wiederholung beruht— fiihrt zu einer
neuen Form der Ent- und Requalifizierung. Was ist damit gemeint?
Der Begriff Entqualifizierung beschreibt den wirtschaftshistorischen
Prozess, in dessen Verlauf die Nachfrage nach handwerklichen Fer-
tigkeiten aufgrund der Automatisierung abgenommen hat. In den
bildenden Kiinsten wurde der Begriff De-skilling (Entqualifizierung)
erstmals in den 1980er Jahren verwendet, um einen im Zusammen-
hang mit der Konzeptkunst entstandenen Typus der Fotografie zu
beschreiben: Arbeiten, die sich von piktorialistischen, geschmack-
voll komponierten Bildern abwandten, zugunsten einer Asthetik des
Amateurhaften. Beniamin Buchloh hat darauf hingewiesen, dass
dieses De-skilling mehr war als eine bloRe Enthistorisierung tradi-
tioneller Fahigkeiten, dass es vielmehr auch gleich sein dialektisches
Gegenstiick hervorbrachte, das Re-skilling. Fiir Klinstler wie Hans
Haacke erdffnete das De-skilling, meint Buchloh, die Mdéglichkeit
einer faktografischen Technik, die ,neue Fertigkeiten verlangt, die
eine andere Form des historischen Wissens entwickelt und sich einer
bestimmten gesellschaftlichen Gruppe und anderen Erfahrungs-
weisen zuwendet” .6

Nun ist Haacke nicht unbedingt das beste Beispiel fiir De-skilling.
Warhols unbearbeitete Achtstundenfilme, bei denen die Kaomera ein-
fach ohne Intervention des Filmemachers lief, oder Sherrie Levines
Abfotografieren bestehender Kunstwerke wdren bessere Beispiele,
um deutlich zu machen, wie, analog zur wirtschaftlichen Entqualifi-
zierung als Folge der Industrialisierung, die Abwendung von fach-
lichen kiinstlerischen Kompetenzen durch technologische Entwick-
lungen beglinstigt wurde. Im 19. Johrhundert hatte das Aufkommen
der Fotografie zur Folge, dass es fiir die Malerei weniger notwendig
erschien, mimetische lllusion zu erzeugen. Damit wurde der Weg in
die Abstraktion geebnet. Im 20.Jahrhundert bildete das industriell
gefertigte Massenprodukt die Bedingung, um das Readymade und
den Vorrang kreativer Selektion vor Produktion mdglich zu machen.
Im Tanz ldsst sich, mit einigen Variationen, eine entsprechende Ent-
wicklungslinie zeichnen: etwa die Internalisierung von Technik in
Oskar Schlemmers Triadischem Ballett (1922) oder die Verweige-
rung von Virtuositét, wie man sie in der Konzentration auf die Geh-
bewegung beim Judson Dance Theater beobachten kann. In diesem
Sinne hat die Kunsthistorikerin Carrie Lambert-Beatty das Werk von
Yvonne Rainer als Antwort auf die strukturellen Bedingungen des
Fernsehzuschauers interpretiert.”

Die Auswirkung der Technologie auf die Performance macht sichin
dem MaRe bemerkbar, in dem sich die Performance der Zeitstruktur
von Ausstellungen anpasst und immer umfangreichere Teams von
Performern und Organisationssysteme erfordert. Um diesen Anfor-
derungen gerecht werden zu kénnen, greifen Performance-Kiinstler
auf automatisierte Wiederholungsschleifen zuriick — ein Mechanis-
mus, der typisch ist fur die CD und die DVD, die in den 1980er bzw.
1990er Jahren eingefihrt wurden. Performer wiederholen ihre Skripte
oder Aktionen fir die Dauer einer Ausstellung in einem Live-Loop.
Da Performer nun aber keine Maschinen sind, erfordert Live-Loo-
ping Schichtarbeit — was dazu flihrt, dass es weniger Performances
von virtuosen Stars gibt, daflir aber immer mehr durchschnittlich
virtuose Performer. Alexandra Pirici und Manuel Pelmus setzen —
wie die meisten heutigen Performance-Kiinstler — in ihren Arbeiten
auf eine Kombination aus geschulten und ungeschulten Kérpern: Bei
ihrer Performance Immaterial Retrospective of the Venice Biennale
(2013) kam beispielsweise ,nicht nur der ,typische’ Tdnzerkorper
zum Einsatz. Es gibt Schauspieler, Ténzer oder Performer, die keine
Ausbildung/Qualifizierung in kérperlicher Bewegung haben”.8 Der
Einsatz von unausgebildeten Korpern in der zeitgendssischen Per-

formance wurde lange unter dem Gesichtspunkt einer Kritik an der
Virtuositét einer elitdren Veranstaltung gesehen; im Gegenzug feierte
man den alltdglichen (als ,demokratisch” verstandenen) Kérper. In
einer Okonomie, die Virtuositéit neu definiert, und in einer von den
sozialen Medien bestimmten Kultur verliert diese Begriindung an
Uberzeugungskraft, denn hier ist, wie Boris Groys meint, ieder ein
Konzeptkinstler, der Bilder und Texte arrangiert. Die pragmatische
Logik hinter dem aktuellen De-skilling ist wohl eher in der Anpassung
der Performance an die Zeitstruktur der Ausstellung zu finden, also
in der Notwendigkeit, dass schlecht bezahlte Darsteller im Ausstel-
lungsraum dauerprdsent sind — ein visuelles Aquivalent zu Auf-
sichtskrdften und ,Visitor Experience Assistants”, die dhnlich bezahlt
werden.

Wo der Loop zur Standardlésung fir die Anforderungen gewor-
den ist, die sich aus dem Anspruch ergeben, die gesamte Zeit einer
Ausstellung zu bespielen, ist die Logik des Algorithmus die letzte zu
verhandelnde Grenze. Der Algorithmus ist die Antwort darauf, dass
zeitgendssische Performances immer gréRBer dimensioniert werden,
weil sie sich mit groBeren Ausstellungsrdumen und Iéngeren Laufzei-
ten konfrontiert sehen. In seinen ilingsten Arbeiten setzt Tino Seh-
gal nicht mehr auf automatisierte choreografische Loops, sondern
auf ein Format, das Asad Raza ,Sequenzauswahimodus” genannt
hat: In These Associations wurden den Performern die unterschied-
lichen Zyklen in den Bewegungsabldufen, im Gesang und in den
Erzdhlpassagen durch Variationen in der Beleuchtung der Turbine
Hall angezeigt. Zu den vier fest programmierten Sequenzen kam
ein freier flinfter ,free flow mode”, zu dem auch eine Riickkoppe-
lungsschleife zwischen Performern und Raumbeleuchtung gehdérte.
Die unterschiedlichen Sequenzen konnten in beliebiger Reihenfolge
durchlaufen werden.®

Um es ganz deutlich zu machen: Worum es mir hier geht, ist der Al-
gorithmus als strukturierendes Element fir Performances, die Giber
die Laufzeit einer Ausstellung stattfinden, und nicht die Verwendung
von Algorithmen in choreografierter Bewegung an sich (womit bei-
spielsweise Williom Forsythe in den 1990er Jahren experimentiert
hat).’© AuRerdem sollte man die Verwendung von Algorithmen von
Zufallsstrukturen abgrenzen, wie sie Stéphane Mallarmé und Tristan
Tzara (in den 1890er und 1910er Jahren) oder Merce Cunningham
und John Cage (in den 1950er und 1960er Jahren) eingesetzt hatten.
Bei einer solchen Zufallsstruktur handelt es sich zwar in einem Punkt
um einen Algorithmus, und zwar wenn es um die Parameter geht, die
das vorherbestimmte Spektrum an mdglichen Aktionen festlegen.
Der Unterschied zwischen Zufall und Algorithmus aber liegt in MaR-
stab und Geschwindigkeit sowie dem Umstand, dass die Entschei-
dungen vom Computer, nicht von einem Menschen getroffen werden.
Der Algorithmus ist heute ein Verfahren, das eingesetzt wird, um die
vielen verschiedenen Komponenten einer Performance zu organisie-
ren: Beleuchtung, Performer, die Abfolge der Handlungselemente —
und dies alles im vergréRerten MaRstab von Biennalen und Ausstel-
lungsorten. Es gibt hier aber wichtige graduelle Unterschiede: Das
technische Paradigma Algorithmus minimiert Risiken und Unvorher-
sehbarkeiten, es unterwirft das Unvorhersehbare dem Schema vor-
progrommierter Variationen. ,Cage/Cunningham legten Wert darauf,
dass verschiedene Elemente unabhéingig voneinander operieren
konnten”, stellt Annie Dorsen, die selbst algorithmische Stiicke ge-
schaffen hat, fest. Das, so Dorsen weiter, fihre zu ,unerwarteten
Kollisionen und ZusammenstéRen”. Die meisten zeitgendssischen
Kinstler dogegen, die Computer in Performances verwenden, schei-
nen ,die Werkzeuge stets dazu einzusetzen, die Dinge ganz prdzise
aufeinander abzustimmen”, was im Ergebnis zu ,totaler Kontrolle
Uber das Verhdltnis der Elemente zueinander” fiihrt." Mit anderen
Worten: Der Algorithmus reduziert letztlich die mit dem Zufdlligen
verbundenen Aspekte von Risiko und Unvorhersehbarkeit.



Eine Arbeit, die versucht, algorithmische Verfahren in einem be-
scheideneren Mafstab einzusetzen, ist Delicate Instruments Handled
with Care (2014) von Alexandra Pirici. In der Performance prdsen-
tieren vier Performer eine Auswahl aus 50 ,Enactments”, Szenen,
die dem kollektiven Bilderfundus der westlichen Kultur entnommen
sind: Zinédine Zidanes KopfstoRattacke, Slavoi Zizek beim Vortrag,
Beyoncés Video Drunk in Love, der tote Nicoloe Ceausescu, Bill
Clintons Entschuldigung und so weiter. Die Abfolge wird von den
Zuschauern bestimmt, die aus einem ,Meni” an verfligbaren Per-
formances wdhlen. Fir die Performer kann das bedeuten, dass sie
unzdhlige Male bestimmte Stiicke wiederholen miissen, vor allem
Piricis bestechende Inszenierung von Beyoncés Video. ,Manch-
mal lieRen sie [die Zuschauer] uns wirklich hart arbeiten, und es
hat ihnen sogar SpalR gemacht, zu sehen, wie wir uns abmuhten ...
ich denke, das hat schon etwas damit zu fun, wie die Leute Uber
,Arbeit’ bzw. die Ideologie der Arbeit denken”, erldutert Pirici."? Bis-
lang wurde Delicate Instruments immer nur fiir ieweils drei Stunden
an drei Tagen aufgefihrt; man kann sich aber auch eine Idngere
Auffihrungsdauer vorstellen — wie Piricis Kooperation mit Pelmus
in Venedig beispielsweise, die sechs Monate dauerte.

Bei dieser Art von Arbeiten ist zu beobachten, wie sich die Performer
neue Fdhigkeiten aneignen: die Fdhigkeit, eine solche Performance
einen ganzen Tag durchzustehen (und nicht nur ein oder zwei Stun-
den), mit der Unaufmerksamkeit des Publikums zurechtzukommen,
in Gebduden und Rdumen aufzutreten, die nicht dafiir vorgesehen
sind. Und dabei ist noch gar nicht vom Kiinstler/Choreografen die
Rede, dem ebenfalls neue Fahigkeiten abverlangt werden, wenn er
sich von einem Fach (Theater/Tanz) in ein anderes (bildende Kunst)
begibt. Oft handelt es sich bei dieser Requalifizierung um den Erwerb
einer rhetorischen Fdhigkeit: die Fahigkeit lUiber die eigene Arbeit
zu sprechen und die eigenen Ideen offentlich vorzutragen (meist
in Begriffen, die auf den Kontext und das Publikum der bildenden
Kinste abgestimmt sind). Wenn man bedenkt, dass es sich bei den
Tanz- und Theater-Elementen, die im Kunstkontext prdsentiert wer-
den, um konzeptuell orientierte Arbeiten handelt, die also eher dem
Prinzip der Entqualifizierung folgen und auf traditionelles Virtuosen-
tum verzichten, tritt an die Stelle der Virtuositét der Performance
die Virtuositdt der ,sprachlichen Kooperation” des Choreografen mit
dem Publikum. Es geht deshalb bei der Strategie der Entqualifizie-
rung nicht einfach nur um die Reize einer Amateur-Asthetik, wie
John Roberts meint, sondern um den bewussten Verzicht auf bereits
erworbene fachliche Kompetenzen, verbunden mit der tGberzeugen-
den Ubersetzung der eigenen Arbeit auf ein anderes Feld.

...und der 6ffentliche Raum

Bislang ging es um die Verlagerung aus der Black Box in den White
Cube. Aber was hat das nun mit dem 6ffentlichen Raum zu tun? Ich
habe lange gezdgert, den Begriff ,6ffentlicher Raum” liberhaupt zu
verwenden, weil er so liberkommen wirkt, in ein anderes Jahrhun-
dert gehort: Seit den 1990er Jahren verstehen sich Kiinstler nicht
mehr als ,6ffentliche Klinstler”, sie gehen vielmehr davon aus, dass
sie sich Uber verschiedene Kandle (kommerzielle Galerien, Muse-
umsausstellungen, Vortragsreihen, Vimeo usw.) an unterschiedliche
Adressatengruppen wenden. Die Unterscheidung, ob ein Kinstler
Arbeiten fir den Innen- oder den AuRenraum schafft, ist dabei so un-
wichtig wie nie zuvor. Heutige Kiinstler kdnnen ebenso gut Werke fiir
die Aufstellung im Freien wie in geschlossenen RGumen produzieren,
was zumindest teilweise an der Verbreitung von Ausstellungsforma-
ten wie Biennalen oder auch den Skulptur Projekten Miinster liegt.
Wirklich geschwdicht hat die Vorstellung vom 6ffentlichen Raum aber,
dass die Grenze zwischen 6ffentlich und privat selbst in den letzten
Jahrzehnten eine tiefgreifende Umstrukturierung erfahren hat —
unter dem Druck einer neoliberalen Agenda, aber auch der Digita-
lisierung und der sozialen Medien. Beide Entwicklungen haben den
Bestand eines ,6ffentlichen Roums” infrage gestellt, und beide sind
aufs engste mit sozialer Choreografie und Performance verbunden.

Bekanntlich hat der erstgenannte Faktor, die neoliberale Wirt-
schaftspolitik, den 6ffentlichen Raum — der hier durch das dreifache
Kriterium von Eigentum, Zugdnglichkeit und gesellschaftlichen Hand-
lungsmaoglichkeiten (in erster Linie die freie Rede) definiert sei —in
erheblichem AusmaR beschnitten. Offentliche Liegenschaften (von

Versorgungseinrichtungen und Dienstleistungen bis zu Gebduden
und Griinfldchen) werden privatisiert, und die Eingriffe des Staates
beschrdnken sich darauf, glinstige Rahmenbedingungen fiir die Ent-
faltung freier Marktwirtschaft zu schaffen. Die Einddmmung des
o6ffentlichen Raums in den Stddten ist Symptom dieser gewandelten
Beziehung zwischen Staat und Markt: Die Offentlichkeit wird als
Kollektiv von Konsumenten verstanden, Mietmonopole werden ge-
schiitzt und Hybridohdnomene wie die POPS (,privately owned public
space” — 6ffentlicher Raum in Privatbesitz) unterstiitzt. Parks und
Platze wirken wie 6ffentliche Réiume, tatséichlich sind sie aber Eigen-
tum privater Unternehmen, die sie durch Sicherheitspersonal und
mit Kameras tiberwachen lassen und so die Art der moéglichen Akti-
vitditen stark einschréinken. Die soziale Choreografie des neoliberalen
Raums setzt auf eine Stratifikation gesellschaftlicher Gruppen: Wer
dem Konsumentenideal nicht entspricht (etwa Obdachlose oder be-
stimmte radikalisierte Subjekte) wird ausgeschlossen, des Platzes
verwiesen und an den Rand gedrdngt.

Diese Verdnderungen der stddtischen Infrastruktur gehen Hand in
Hand mit einer zunehmenden Entpolitisierung. Zu einem Teil ist das
darauf zuriickzufihren, dass Leute abgeschreckt und davon abge-
halten werden, ihr Missfallen zum Ausdruck zu bringen, indem sie
etwa Flugbldtter verteilen oder Proteste organisieren; zu einem
anderen aber auch darauf, dass ein ideologisches Programm der
J+Alternativiosigkeit” (jingst im Gewand der Sparpolitik) von den
meisten europdischen Wdhlern als hinnehmbares Heilmittel ak-
zeptiert wird. Performance hat sich nach der Occupy-Wall-Street-
Bewegung von 2011 bezeichnenderweise in den sicheren Raum des
Museums zuriickgezogen, statt auf die StraRe zu gehen. Im Einklang
mit einer neoliberalen Politik baut diese Form der kiinstlerischen
Arbeit auf Konsens, nicht auf Dissens, und sie verwendet eine stra-
tegisch verkiirzte Definition von Diversitdt (ethnische Differenzen
spielen beispielsweise eine Rolle, Klassenunterschiede dagegen
nicht). Und sobald sich das durchsetzt, was Jonathan Crary ,24/7"
(Rund um die Uhr) nennt, betrifft die Privatisierung nicht nur die
R&ume, sondern auch die Zeit: eine Zeit ohne Zeit, in der es keinen
Ausschalter gibt, weil ,es nun keinen Augenblick, keinen Ort oder
keine Situation mehr gibt, wann und wo man nicht einkaufen, kon-
sumieren oder ein Netzwerk nutzen kénnte” — eine Halluzination
von Gegenwart." Findet sich in der Anpassung der Performance
an das Zeitschema der Ausstellung nicht auch ein Streben nach dem
24/7-Prinzip wieder?

Der zweite Faktor, das Aufkommen digitaler Technik und sozialer
Medien zur Unterstiitzung des neoliberalen Proiekts Big Data und
des permanenten Konsums, zerreil3t ebenfalls den Zusammenhalt
von Ort und Zeit. Wir verbringen einen GroRteil des Tages in virtuel-
len, Gber den Bildschirm vermittelten RGumen und Zeiten, wir sind in
unserer physischen Umgebung zugleich an- und abwesend. Unsere
Biiros sind heute zugleich fest an ihren physischen Orten verankert
und ebenso mobil wie wir selbst es sind, und ein Arbeitsplatz ist nicht
Idnger ein bestimmter von zu Hause getrennter Ort im geografi-
schen Raum. An die Stelle der Arbeitswoche — Montag bis Freitag,
9 bis 17 Uhr — ist die kontinuierliche Gleitzeitwoche, die ,Cyberweek”
mit 168 Stunden getreten.’s

Wenn im Zuge der Digitalisierung Zeit und Raum flieRend gewor-
den sind, entspricht das den durch die sozialen Medien flieBend ge-
wordenen Grenzen zwischen offentlich und privat (bzw. pessimis-
tischer ausgedriickt: dem Zusammenbruch dieser Grenzen). Die
Forschung hat sich ausfiihrlich doamit auseinandergesetzt, was es
bedeutet, wenn wir uns selbst permanent unseren ,Followern” me-
dial préisentieren. Es ist ein Leichtes, solche Ausdrucksformen per-
sonlicher Identitét als Performance zu begreifen, eine Performance
allerdings, die sich nicht an ein herk6mmliches, in Zeit und Raum




definiertes Publikum richtet, auch nicht an ein Massenmedium oder
ein privates Medium, sondern an einen unscharfen Zwischenbereich.
Es handelt sich um eine endlose Ausstellung fiir ein unbestimmtes
Publikum, dessen einzige Form der Aufmerksamkeitim ,Liken” und
im ,Kommentieren” besteht. Damit spielt sich unsere Existenz zu-
nehmend an der Schnittstelle zweier Blickfelder ab: Wir werden zum
einen permanent Uberwacht (durch Videokameras im Stadtraum,
von ,Cookies” beim Surfen im Netz), stellen uns zum anderen aber
permanent selbst flr diesen Blick dar, wir machen Selfies und pos-
ten Status-Updates in den sozialen Medien. Im Kreuzfeuer zwischen
Uberwachung und Selbstdarstellung wird der ,6ffentliche Raum” zu
einem immer weniger fassbaren Begriff.

Wie diese Entwicklungen in der zeitgendssischen Kunst ausgetra-
gen werden, wdre noch zu kléiren, denn wir befinden uns noch in
der Friihphase beider Phéinomene. Erstaunlicherweise gibt es aber
kaum Kunst, die beide Themen unmittelbar angeht. Kiinstler tendie-
ren heute eher dazu, den Blick in die Vergangenheit zu richten. Sie
ziehen es vor, einen nostalgischen Blick auf die Architektur der Mo-
derne oder vergessene Archive zu werfen, als sich mit der von Inves-
toren erzeugten Gleichféormigkeit zeitgendssischer Architektur und
offentlicher RGume zu beschdftigen (wie beispielsweise Dan Graham
und Martha Rosler in den1970er und 1980er Jahren). Oft sind sie von
ihrer Selbstdarstellung on- und offline vollkommen eingenommen,
statt einen Beitrag zu einem groReren Versténdnis dieses Phéno-
mens zu leisten (auch wenn iemand wie Ryan Trecartin eine hollisch
verfuhrerische Vision der Selbstperformance der Digital Natives
geschaffen hat). Die Umformatierung der Performance auf dem
Weg von der Black Box in den White Cube (der hier als Kiirzel fiir die
R&ume der bildenden Kunst steht) hat die Zeitstruktur der Perfor-
mance, wie wir sie aus dem frilhen 20. Jahrhundert kennen, verdn-
dert. Eine Analyse miisste sich der Beziehung zwischen dieser kiinst-
lerischen Zeitstruktur und der zeitlichen Neustrukturierung widmen,
der das Alltagsleben unter dem Druck des Neoliberalismus und der
Digitalisierung unterliegt. Ob Kiinstler diese Merkmale unserer Zeit
lediglich verstérken und symptomatisch zum Ausdruck bringen oder
ob sie versuchen, sie auf einer Metaebene zu kommentieren und
Alternativen aufzuzeigen, ldsst sich zum gegenwdrtigen Zeitpunkt
noch nicht ausmachen.

Der Text von Claire Bishop basiert auf einem Vortrag an der Kunstakademie Miinster,
der im Juli 2015 im Rahmen der Kooperation zwischen Kunstakademie Miinster, Freunden
der Kunstakademie und Skulptur Projekte stattgefunden hat.
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Zwei Fragen

Bei einigen historischen Arbeiten aus dem Bereich
der Endurance Art haben Kiinstler die Bedingun-
gen, unter denen Performances im Kunstkontext
stattfinden, dazu genutzt, eine politische Botschaft
zu formulieren — indem sie beispielsweise liber IGn-
gere Zeitrdume performten oder mégliche kérper-
liche Verletzungen in Kauf nahmen. Wie verhdlt
sich Ihre Argumentation zu dieser Tradition?

Die 6konomischen Aspekte im Umfeld der zeitgendssischen
Performance sind politischer als ihre Inhalte. Mit anderen
Worten: Die Zeitstruktur der zeitgendssischen Performance,
die es erfordert, dass Tdnzer oder Darsteller in Schichten
arbeiten, kann Fragen zu Themen wie Arbeitsbedingungen,
prekdére Arbeitsverhdltnisse oder die Bevorzugung bestimm-
ter Suijets (Korper, ldeen, Werte) vor anderen aufwerfen. Da
kann es dann auch um Fragen gehen, die mit dem Kdérper zu
tun haben — seine unhintergehbare Materialitdt und Présenz —
und die in einer virtualisierten Welt zunehmend libergangen
werden. Solche Fragen beleuchten Themen in einem 6kono-
mischen Rahmen neu (und ersetzen sie teilweise), die in der
Body Art der 1970er Jahre prégend waren: Die Souverdanitat
und Entsubijektivierung des Koérpers, kdrperliche Grenziiber-
schreitungen im AbstoBenden, sexuelle Differenz (besonders
die Nicht-Neutralitét des weiblichen Koérpers), direkte statt
medial vermittelte Erfahrung. Der entscheidende Unterschied
ist, dass es nun nicht mehr der individuelle charismatische
Kinstler ist, der diese Akte vollzieht, sondern eine auf Zeit
engagierte Truppe bezahlter Akteure. Und es geht nicht mehr
um Katharsis.

an Claire Bishop

Wiirden Sie sagen, dass bestimme performative Akte —
etwa der ,stehende Mann” bei den Gezi-Park-Protesten
in Istanbul oder der Phallus, den das Kollektiv Woina
auf die Liteiny-Brlicke in St. Petersburg malten — davon
profitieren, dass sie nicht in einen Kunstkontext gestellt
werden, sondern in einem dezidiert 6ffentlichen Raum
bzw. im Internet ein breites Publikum finden?

Naturlich, sie erlangen damit Sichtbarkeit und Aufmerksam-
keit, was heute bekanntlich eine wichtige Wdhrung ist. Sie
kdnnen zu Memes oder Hashtags werden und eine gewaltige
internationale Reichweite erreichen. Die beiden genannten Bei-
spiele zeigen, welche Kraft diese Sichtbarkeit entfalten kann:
Der ,stehende Mann” wurde zu einem Sinnbild der Proteste in
Istanbul, der Phallus blamierte die russische Regierung. Das In-
ternet begiinstigt allerdings auch einen Verlust an Komplexitét,
denn Kunst ist auf den Kontext angewiesen, in dem sie statt-
findet, wenn sie Qualitéiten andeuten maochte, die ienseits des
unmittelbar Augenscheinlichen liegen. Sobald ein Bild (gleich
welcher Art) ohne den institutionellen Rahmen von Kulturein-
richtungen in der Welt zirkuliert — sei es im 6ffentlichen Raum
oder im Internet — bleibt wenig Raum fir Selbstreflexivitat
oder Kommentare auf einer Metaebene. Diese Problematik
gewinnt fur alle Arten der Kunst zunehmend an Bedeutung:
Die sozialen Medien I6sen ein Werk aus seinem Kontext, es
wird zu einer Abbildung wie iede andere auch. Davon sind in
besonderem MaRe Performance-Kiinstler betroffen. Denn
die Feinheiten der Dauer und der Publikumsreaktionen bleiben
in einem Zehn-Sekunden-Video oder einem 140-Zeichen-Text
unweigerlich auf der Strecke ... und das kann unversehens
einen Sturm wenig fundierter MeinungsduRerungen von Leu-
ten entfachen, die das Werk Giberhaupt nicht gesehen haben.
Seien wir also vorsichtig. Soziale Medien sind groBartig, wenn
es darum geht, Bilder so weit wie mdéglich zu verbreiten. Aber
sie stellen Meinung und Gefuhl Gber analytische Betrachtung
und verhindern damit eine vertiefende Reflexion.



Performer sprechen

Einige der momentan wichtigsten bildenden Kiinstler, die heute im
Bereich Performance und Choreografie arbeiten — manche davon
werden 2017 zum ersten Mal an den Skulptur Proiekten Miinster
teilnehmen — kommen urspriinglich aus Theater, Tanz oder Musik.
Angesichts dieser Neuausrichtung wollen wir einige Aspekte von
Performance als bildender Kunst genauer unter die Lupe nehmen:
Was bedeutet es, wenn Performances im Kunstkontext stattfinden?
Inwiefern bieten die institutionellen RGumlichkeiten bildender Kunst
grundlegend andere Mdglichkeiten, haben aber auch ganz andere
Beschrdnkungen — man denke an den White Cube, an Auftréige im
offentlichen Raum, Zertifikate und die Frage der Dokumentation?

uber Performance

In der Tat spielt Verkdrperung eine zentrale Rolle, und zwar jedes
Mal, wenn ein Betrachter auf einen performenden Korper trifft —
denn dieser Koérper ist lebendig, und das ist etwas, das Betrachter
und Performer gemeinsam haben. Das wirft bestimmte Fragen auf:
Kann man dieses komplexe Subiekt-Objekt-Verhdltnis mit der Art
und Weise vergleichen — oder davon abgrenzen —, in der Skulpturen
und Installationen den Betrachtern ihre eigene physische Préisenzin
Zeit und Raum bewusst machen? Und im Hinblick auf die Kérper der
Performer lieRe sich fragen: Welchen Unterschied macht es, wenn es
nicht der Kiinstler oder Choreograf selber ist, der performt, sondern
ein Akteur, der eine Arbeit nur ausfihrt? Inwiefern schlielich ist

Nicht selten scheint es, als benotige es in der bildenden Kunst ein
gewisses MaR an Aushandlung, besonders im Hinblick auf den Event-
charaokter von Performances und die Présenz performender Korper.

Xavier Le Roy

Die grundlegenden Parameter, die es im Hinblick auf
Performance im Kunstkontext zu beriicksichtigen gilt,
sind Zeit und Raum. Sie bedingen, organisieren und er-
maoglichen die Erfahrung des Werks durch das und mit
dem Publikum. Bei Werken, die Live-Auftritte umfassen,
strukturieren die Performance und die Performer Zeit
und Raum, werden aber zugleich selbst vom Kontext
beeinflusst, in dem das Werk realisiert wird.

Ebenso wichtig aber sind die Personen, die das Werk
performen und die Bedingungen, unter denen sie arbei-
ten. Auch sie sollten in die Uberlegungen miteinbezogen
werden. Institutionen wie Theater sind meist so gebaut,
dass sie sowohl den Auffilhrenden gute Voraussetzun-
gen fur ihre Arbeit bieten als auch dem Publikum dafir,
diese Arbeit zu rezipieren. Im Fall von Ausstellungsréu-
men trifft das meist nicht zu. In derartigen RGumen
ist es wichtig, Menschen nicht zu bloRen Objekten zu
machen. Zugleich aber stellen diese RGume eine gute
Plattform dar, unser Verstdndnis von Menschen als
iener zwangsldufigen Mischung aus Obijekt und Subijekt
zu hinterfragen — und in der Folge all die anderen Un-
terscheidungen wie Arbeit und Freizeit, Besucher und
Zuschauer, 6ffentlich und privat usw.

Menschen sind so gut wie immer zu verschiedenen An-
teilen Objekt und Subijekt, nur selten entweder oder.
Zumeist handelt es sich bei solchen Situationen um
gesellschaftliche Ubereinkiinfte, in denen es zu einer
Aushandlung zwischen der Situation, unseren eigenen
Entscheidungen, den Entscheidungen anderer und dem
kommt, wie andere uns wahrnehmen.

Diese Konventionen sind auch dann wirksam, wenn wir
den Rahmenbedingungen oder dem Kontext, in dem
wir operieren, keine Beachtung schenken. Performt
beispielsweise iemand in einem Ausstellungsraum, in
einem Museum, einer Galerie oder in einer anderen
offentlichen Einrichtung, tritt ein Subjekt (ein perfor-
mender Mensch) an die Stelle eines Obijekts (eines Ge-
genstands). In diesem Kontext ist es ein Leichtes, das
eine ins andere zu verwandeln und den wohlvertrauten
Regeln von Unterwerfung und Entfrem-

dung zu folgen. Der Kontext kann aber

auch dazu verwendet werden, sich ge-

geniliber solchen Ordnungen zu emanzi- J
pieren; und zwar wenn es gelingt, diese

Beziehungen offenzulegen, indem man

auf solche Paradoxa — sowie auf bewusste oder unbe-
wusste Assoziationen — eingeht, um damit andere For-
men von Subiektivitét hervorzubringen.

Der Versuch festzustellen, wer denn nun die Rolle des
»+Klnstlers”, des ,Choreografen” und des ,Performers”
innehat, betont bestimmte Erwartungen und Belange
im Hinblick auf die Grenze zwischen Leben und Kunst —
beispielsweise, ob nun die Person (,der Kiinstler”) selbst
die Kunst ist oder ob man es beim Leben des Kiinstlers
mit einem Kunstwerk zu tun hat. Damit stellt sich auch
die Frage nach der Autorschaft, ob man sie nun ,dem
Kiinstler” zuschreibt oder den anderen, den Performern.
Ein Performer ist ein Kiinstler. Hat jemand Anweisun-
gen erhalten, wie er das Werk auszufiihren hat, fihrt
das zu Versténdnis und Missverstéindnis — und damit

die Entscheidung, mit
zu arbeiten, strukturell
des ,Materialbegriffs”

und logistisch ebenso eine Frage
/ wie auch eine sozio-politische?

s.e

y einem dafiir engagierten Performer
g /4

zu einer Reihe ganz anderer Aushandlungsprozesse,
als wenn man alleine arbeitet. Gibt es mehr als einen
Performer, kann ieder einzelne Performer so etwas wie
ein Publikum fur das Werk sein: Er kann Fragen stellen,
Schwierigkeiten bereiten oder nach Lésungen suchen,
die zum Teil des Werkprozesses werden. Mit wenigen
Ausnahmen erfordert die choreografische Praxis (wie
andere darstellende Kiinste) die Zusammenarbeit mit
anderen. Sie wird zu einem integralen inhaltlichen Be-
standteil und sollte beriicksichtigt werden.

Was ich hier beschreibe, bleibt sehr allgemein, und tat-
séichlich sollte man diese Fragen eher im Hinblick auf
konkrete Kunstwerke diskutieren. Ein Kunstwerk zu
schaffen, bedeutet, Entscheidungen Uber spezifische
Strukturen, logistische Fragen, Kontexte, Materialien
und gesellschaftspolitische Anliegen zu treffen. Die
mdglichen Antworten sind vielfdltig. Und jedes Kunst-
werk ist als Angebot im Hinblick auf diese Fragen zu
verstehen.

XAVIER LE ROY studierte Molekularbiologie an der Uni-
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er als Tdnzer und Choreograf.



Justin F. Kennedy

Meine Uberlegungen zu Performance als Kunstform
waren anfdnglich recht banal und pragmatisch: Wenn
Kunstinstitutionen wollen, dass Téinzer in einem Museum
auftreten, sollen sie fiir ansténdige Umkleideréiume und
einen Raum zum Aufwdrmen sorgen. Andererseits ist
es auch sehr wohltuend, einmal mit Besuchern zu tun
zu haben, die machen kénnen was sie wollen, und nicht
mit einem Publikum, das in der Theatersituation ge-
fangen ist. Wie auch immer, unter dem Eindruck eines
aktuellen Vorfalls — eine blutig endende Messerattacke
am Stand der Galerie Freedman Fitzpatrick auf der Art
Basel Miami Beach 2015 — habe ich mich jedenfalls ent-
schlossen, diesen urspriinglichen Impuls zu revidieren
und mich mit der Art und Weise zu beschdéftigen, in der
performende Koérper im Kunstkontext eingesetzt wer-
den. Denn dieser seltsame Vorfall wirft ein Schlaglicht
auf eben die Probleme, die auftreten, wenn Perfor-
mances und zeitgendssische Kunst aufeinandertreffen.
Eine der Schlagzeilen lautete: ,Woman Stabbed During
a Fight at Art Basel, Onlookers Thought It Was Perfor-
mance Art” (Frau bei einem Kampf auf der Art Basel

Véronique Doisneau

Das Zusammentreffen mit Jéréme Bel hat meine Vor-
stellungen Uber kiinstlerisches Schaffen griindlich durch-
einandergebracht. Um das szenische Spielfeld genauer
abzustecken: Wer geht hoch auf die Biihne? Wer fritt auf
und performt?

Wer dem Schopfer/der Schopferin eines Werkes hilft
(der Choreograf/die Choreografin oder der Biihnen-
bildner/die Biihnenbildnerin), ist Ubermittler/in von Ge-
danken. Ich mache keinen Unterschied mehr zwischen
Kinstlern/innen und Performern/innen. Fiir mich ist das
eine kreative Einheit, ein Anlass zur Reflexion. Eine Ge-
legenheit, sich auf eine Reise zu begeben.

Klar, in Jéromes Stick erzdhle ich eindeutig meine
eigene Geschichte, doch das Werk und die szenischen
Vorschldge stammen von ihm — und sie bieten den Zu-
schauer/innen mehr als den platten, passiven Vortrag
eines Kinstlers, ndmlich eine Befragung mittels Analo-
gie: Die Zuschauer/innen kénnen sich mit dem Perfor-
mer/der Performerin oder Schauspieler/in identifizieren.
In diesem Punkt liegt vielleicht der entscheidende Un-
terschied zwischen der Kunst des 19. Jahrhunderts und
der zeitgendssischen: in der Art und Weise, wie Fragen

Alexandra Pirici

Wenn Performance-Arbeiten nun wieder stdrker in
Kontexten présent sind, die sich ansonsten eher auf
statische Ausstellungsformen konzentrieren, héingt das
sicherlich damit zusaommen, dass in einer postindustri-
ellen Wohlstandsgesellschaft die Aufmerksamkeitsdko-
nomie sowie die Wertschdtzung von Ereignis und Erlebnis
an Bedeutung gewonnen haben. Manche kritische Stim-
men meinen, ,immaterielle” Werke und ,immaterielle
Arbeit” passen ganz und gar in unsere heutige neolibe-
rale, nekrokapitalistische Welt. Ich sehe das ein wenig
anders: Neue Kraftzentren — neue, groRe, spektakulére
Museumsgebdude, Auftréige, aufstrebende Saommiun-
gen, Auktionserldse, Dependancen des Guggenheim
Museum oder des Louvre oder riesige, von Stararchi-
tekten entworfene FuBballstadien — zeugen nicht nur
von einer Event-Okonomie, die sich auf ,immaterielle”
Arbeit stiitzt, sondern auch von der unaufhérlichen Ex-
pansion des harten Kerns unserer materiellen Kultur.
~Immateriellen” Arbeiten ist daher ein wichtiges subver-
sives Potenzial eigen. Denn sie kénnen etablierte Hie-
rarchien, traditionelle Formate und Wertesysteme in
Frage stellen.

Vielleicht bringt es mehr, sich an La Ribot zu orientieren,
die in den 1990er Jahren ihre Performances als ,Ob-
iekte” an befreundete Sammler verkaufte, statt einfach
iene Tradition der Performance in den bildenden Kiins-
ten fortzuschreiben, die versucht, den Kunstmarkt zu
unterminieren, indem sie sich des Kérpers als billigem
Produktionsmittel bedient und Performance als authen-
tisches, einmalig stattfindendes, unwiederholbares und
nicht sammelbares Ereignis begreift. Sicher, mit dieser
Einstellung sind viele groRartige Werke entstanden, aber
der Kunstmarkt hat es unbeschadet tiberstanden. Um
Uber die Runden zu kommen, gingen viele Performance-
Kiinstler letztlich dazu liber, materielle Uberreste oder
Dokumentationen ihrer immateriellen Arbeiten zu ver-
kaufen. Mit anderen Worten: Ich bin der Uberzeugung,

niedergestochen, Zuschauer dachten, es handle sichum
eine Performance; gawker.com).

Zugegebenermafen, ich reagierte zuerst mit Skepsis.
Ich ging davon aus, dass es sich um einen Scherz oder
eine PR-Aktion der Galerie handelte. Abgesehen von
einer gleichermaRen faszinierenden wie bedngstigen-
den Anything-goes-Mentalitét, bei der Wirklichkeit und
Fiktion ineinander Ubergehen, sodass die Zuschauer
einen Gewaltakt ohne Weiteres fiir ein Kunstwerk hal-
ten kdénnen, ist ein solcher Vorfall schon Anlass, sich die
Bedingungen einmal genauer anzuschauen, unter denen
Live-Performances rezipiert werden.

Ich selbst komme aus dem Bereich Theater und Tanz,
wo dem Korper der Auffiihrenden die Aufgabe zukommt,
sich nach auBen hin (durch die ,vierte Wand”) vor einem
Publikum zum Ausdruck zu bringen, das im Dunkeln
sitzt. Diese Form von Présenz in der Darbietung unter-
scheidet sich drastisch von der alle Sinne betreffenden
Prdéisenz, die bei Auftritten im Kunstkontext abverlangt
wird. Und so wurde mein Kérper in den letzten vier Jah-
ren neu konditioniert, vor allem in den Arbeiten von Tino

gestellt werden. Man muss sich nur Giselle oder Romeo
und Julia anschauen, und man wird feststellen, dass da
zwar auch Fragen aufgeworfen werden, nur eben weni-
ger direkt, eher in der Présentation.

Auf Einladung von Brigitte Lefévre war Jéréme bereit,
mitten in der Pariser Oper ebendiese Verbindung herzu-
stellen: zwischen einer klassischen, einer modernen und
einer zeitgenodssischen Sprache — eine Menge Wobrter,
die das Feld der Mdglichkeiten, die kreativen Freirdume
zusammenschrumpfen lassen. Man denke etwa an die
Premiere von Strawinskys Le sacre du printemps am
Thédatre des Champs-Elysées: ein Skandal. Das Publikum
warf mit faulen Tomaten und Lauchstangen. Strawinsky
hatte die Regeln des Schreibens, vor allem aber des H6-
rens, auf den Kopf gestellt. Mit Riicksicht auf Nijiinskys
choreografische Sprache aber ging er ein Risiko ein und
kehrte zu nach innen gerichteten Zehenspitzen zuriick,
zu einer archaischen Auffassung des Menschen.
Modernitdt wird im Alltfag gelebt. Ein Kiinstler/eine
Kinstlerin bietet erneut Ideen an, die in seiner/ihrer Vor-
stellung und der des Publikums umformuliert werden.
Warum sollte man da Grenzen, Regeln, Unterschiede

dass es momentan die interessantere Herausforderung
ist (fur Kiinstler, Institutionen und Sammler), perfor-
mative Arbeiten selbst in Umlauf zu bringen. Das heif3t,
immaterielle Arbeiten zu verkaufen, zu sammeln, zu
bewahren, zu aktualisieren, aber auch, ausstellenden
Kinstlern und Performern bzw. den bei immateriellen
Arbeiten eingesetzten Mitwirkenden (anstdndige) Hono-
rare zu zahlen. Damit wére auch eine Neuausrichtung
der 6konomischen Verhdltnisse am Kunstmarkt verbun-
den — hin zu einem faireren und ethisch vertretbare-
ren Arrangement. Diese Frage ist von entscheidender
Bedeutung, denn die Produktivitdt und Kreativitdt der
Kiinstler und all ihre ¢isthetischen oder politischen An-
liegen sind letztlich davon abhéingig, dass sie fiir Miete,
Essen und Krankenversicherung aufkommen kénnen.
Andererseits denke ich, dass der Kunstbetrieb in seiner
unaufhérlichen Suche nach dem Neuen (auch wenn
dies, in den meisten Fdllen, nach der oben beschriebe-
nen Logik geschieht), die Kunst aufgeschlossener und
offener fiir verschiedene hybride Prasentationsformen
macht. Aber um das Spektrum an Mdglichkeiten hin-
sichtlich Display, emotionalem Gehalt und Wirkung zu
verschieben und zu verlagern, geniigt es nicht, perfor-
mative Arbeiten einfach aus einem Theaterkontext zu
nehmen und in den Ausstellungskontext zu verpflanzen.
Diese Arbeiten missen sich mit den Ritualen, den Tra-
ditionen und den Codierungen des Raums auseinander-
setzen, in dem sie stattfinden. Sie miissen mit diesen
Faktoren spielen. (Auch die Dauer der Performances
ist in diesem Zusammenhang von Bedeutung, wie auch
der notwendigerweise héhere Zeitaufwand.) Kunstins-
titutionen miissen die materiellen Bedingungen verste-
hen, die ,immaterielle” Arbeiten fur ihre Realisierung
brauchen — angefangen mit verniinftigen Budgets liber
Formate, die Raumtemperatur bis hin zur Verfugbar-
keit von Toiletten etc.

Sehgal (Yet Untitled, 2013, und This Variation, 2012) und
Adam Linder (Auto Ficto Reflexo, 2015, Choreographic
Service 2: Some Proximity, 2014).
Beide, Sehgal und Linder, hinterfragen, wie choreogra-
fische Arbeiten ,gesehen” werden sollen. Nach tradi-
tioneller Auffassung betrachtet man Kunst (oder eine
Theaterauffihrung) am besten aus einigem Abstand.
Distanz ist erforderlich, um wirklich Zugang zu einem
Kunstwerk zu finden. Doch die Einbeziehung lebendi-
ger Korper als ,Kunstobijekte” ermaéglicht
korperliche Ndhe — und somit auch eine ge-
wisse Intimitdt zwischen Auffiihrendem und
Zuschauer.

JUST IN F. KENNEDY arbeitet als Téinzer, Choreograf
und Tanzlehrer in Berlin. Er stammt aus St. Croix auf
den Amerikanischen Jungferninseln.

festlegen wollen? Alles ist szenisches Handeln und bie-
tet uns die Chance, etwas zu erfahren, gleich ob es in
einem Theater, auf der StraRe, in einem Museum, in
einer Schule oder anderswo stattfindet. Lasst uns nicht
einem Irrtfum aufsitzen und versuchen, es in den klassi-
schen Sprachen des Ausdrucks zu wahrer Meisterschaft
zu bringen, um hdchstes Niveau zu erreichen, oder ver-
suchen, eine theoretische Konzeption von Performance
auszuarbeiten (ein Begriff, der im Franzdsischen eng
mit der Bedeutung von hdchster Meisterschaft verbun-
den ist, damit, an seine eigenen Grenzen zu gehen).
Eine jede Szene erfordert vom Kiinstler/der Kiinstlerin
intensive und beharrliche Arbeit, denn nur so gelangt
man zu einem Blick auf sich selbst ebenso wie zu einer
Integration der Publikumswahrnehmung.

VERONIQUE DOISNEAU unterrichtet seit 2006 an der
Ballettschule der Pariser Oper, nachdem sie von 1981
bis 2005 Mitglied des dortigen Ballettensembles war.
Sie war Gegenstand und einzige Darstellerin von Jérome
Bels Tanzstlick Véronique Doisneau, das 2004 an der
Pariser Oper uraufgefihrt wurde.

Und was die unmittelbare Begegnung mit echten Men-
schen als kiinstlerisches Material angeht: Ich bin schon
der Meinung, dass es zu einer potenziell anderen und
zwiespdltigen Erfahrung fihrt, sich selbst als emphati-
sche Maschine zu begreifen. Durch die lebendigen Kor-
per/die Live-Prdsenz der ,Subiekt-Obiekte”, denen man
begegnet, diirfte es schwerfallen, iegliche Identifikation
zu verweigern. Etwas, das in Ausstellungen sonst Stan-
dard ist. Ich denke, es liegt auch eine Menge Potenzial
darin, Uber das ,intelligente Material” nachzudenken,
das ein menschlicher Kérper im Sinne von verkérperter
Information darstellt, ebenso wie Uber die Beziehung,
in der dieser Kérper zu den aktuell sich entfaltenden
Abstraktionsprozessen steht (Big Data, Muster in der
Lebensfliihrung, algorithmisches Regierungshandeln) —
wenn man ihn in einem Spannungsverhdltnis oder im
Gleichklang mit anderen Aspekten der Materialitdt, mit
Displays, Dynamiken und impliziten Strategien sieht.
Die Frage nach der Delegierung einer Performance
stellt sich bei iedem Werk entsprechend seiner Beson-
derheiten neu. Man kann dariiber nur im jeweils spezi-
fischen Kontext diskutieren. Im Theater oder im Film
war das Delegieren stets die Norm: Darsteller interpre-
tieren die Anweisungen, die ihnen iemand anders gibt.
Und was das Finanzielle angeht, kann ich behaupten,
dass nicht selten die Arbeit der Auffihrenden — was die
Honorarsétze angeht — besser vergitet wird als die des
Kiinstlers oder der Kiinstlerin. Aber das ist eine andere
Diskussion.

ALEXANDRA PIRICI arbeitet in verschiedenen Diszipli-
nen, von der Choreografie Uber die bildenden Kiinste bis
hin zur Musik. 2013 reprdsentierte sie gemeinsam mit
dem Tdanzer Manuel Pelmus und dem Stiick An Imma-
terial Retrospective of the Venice Biennale Rumdinien
auf der Venedig Biennale.



Larisa Crunteanu

Wie die meisten Mitwirkenden der Performance An
Immaterial Retrospective of the Venice Biennale von
Alexandra Pirici und Manuel Pelmus, die 2013 im Rumdé-
nischen Pavillon auf der Biennale von Venedig zu sehen
war, habe ich weder Tanz noch Schauspiel studiert. Tat-
s@ichlich war ich wohl eine der wenigen bildenden Kiinst-
ler/innen, die an diesem Proiekt beteiligt waren.

Mit der Performance im Rumdnischen Pavillon sollte ich
eigentlich im September 2013 beginnen, musste sie aber
auf Oktober verschieben. So war ich also die Letzte, die
zu dieser ,rumdnischen Truppe” von 21 Performern/
innen stieR. Die Performer/innen, die vor mir angekom-
men waren, hatten — gemeinsam in der Gruppe — schon
geprobt und Szenen zu Schliisselmomenten in der Ge-
schichte der Biennale nachgestellt. Jede Szene wurde
zundchst vorgestellt: Titel des Werks, Name des Kiinst-
lers/ der Kiinstlerin, das Jahr, in dem es ausgestellt war,
und eine kurze Erlduterung zu Medium und Kontext.
Dann illustrierten wir es durch unsere Bewegungen,
durch das Einnehmen einer Pose, indem wir eine Stelle
aus dem Werk sangen oder aufsagten.

Die Arbeit erforderte zwei unterschiedliche Geddchtnis-
leistungen — oder besser, zwei unterschiedliche Arten
von Wissen: (1) abstraktes Wissen lber die Abfolge der
Momente, die zugehdrigen Informationen sowie die
schwer auszusprechenden Namen. Und (2) kérperliches
Wissen, eine weniger artikulierte Form des Wissens, bei
der es um die Organisation der Bewegungen und die Po-
sition des eigenen Kdrpers im Raum ging.

Adam Linder

1. Foakt ist, dass wir unser Ding eine ganze Weile im
Dunkeln gemacht haben ... im Moment fiihlt es sich
gut an, sich einfach zum Rahmen zu bekennen. Und
sich nach denen umzuschauen, die das Gefiihl haben,
wir ddchten lber ihn nach.

2. Einen Korper zu haben, hdtte Anlass zur Reflexion
sein kdnnen und Luxus schlechthin. Doch am Ende
ist es anders gekommen. Rhythmus hilft, dariiber
hinwegzutrésten.

3. Immaterialitdt reicht als Argument schlicht nicht
aus — wir nutzen alle unser Macbook Pro, um, was
immer wir machen, in einen bestimmten Raum zu
bringen.

4. Vereinfachte Unbestimmtheit a la United Colors of
Benetton wird am Ende einer Virtuositdt weichen,
wie man sie von Prada-Produkten in den Billigldden
der Canal Street kennt. Video gibt es in HD, aber
missen Performances wirklich analog bleiben?

Monika Gintersdorfer/Knut KlaRRen

In unseren Arbeiten wechseln wir hdufig die Kontexte, in
denen wir auftreten. Entscheidend ist, in welchem Land,
in welcher Stadt wir performen und welcher kiinstleri-
schen Disziplin wir dort zugeordnet werden. Diese Zu-
ordnung wird manchmal von uns selbst und hdufig durch
die einladende Institution vorgenommen: Oft spielen wir
in Theatern, manchmal im 6ffentlichen Raum, ab und zu
in Galerien oder Museen oder in einem Nachtclub. Jeder
dieser Orte hat etwas mit der kiinstlerischen Qualifika-
tion der einzelnen Gruppenmitglieder zu tun.

Unser deutsch-ivorisches Stammteam besteht aus
einem Schauspieler und einer Regisseurin, drei Ténzern/
Sdngern und einem bildenden Kiinstler, dazu kommen
Gdste aus weiteren Disziplinen und Nationen. Deswe-
gen gibt es immer mindestens einen im Team, der die
Strukturen der jeweiligen kiinstlerischen Disziplin von
innen kennt, und immer mehrere, die von auRen dazu-
kommen — genauso verhdlt es sich mit den Orten. In
Abidijan, Kinshasa oder Kigali sind die deutschen Dar-
steller/innen die ,exotischen” Gdste, in Europa dreht
sich das Verhdltnis um, in Frankreich sind die ivorischen
Performer die ,Muttersprachler”, in den Niederlanden
wird das deutsch-franzdsische Ubersetzungssystem auf
Englisch umgestellt.

Fiir die ivorischen Showbiz-Stars beispielsweise ist es
befreiend, in deutschen Theatern aufzutreten, weil sie
vollkommen unabhéingig von der 6ffentlichen Meinung
ihres Heimatlandes agieren und ihre Redefreiheit ge-
rade in politischen Fragen voll ausschdopfen kénnen. ,Die
Blihne ist mein Wald” sagt Franck Edmond Yoo und
meint damit, dass er sich im alltéglichen Leben sehr viel
limitierter fuhlt als auf der Buhne; die Erwartungen der
Familie, die Normen der ivorischen Gesellschaft und

Wdhrend der Proben mit Alexandra und Manuel meinte
ich, alles verstanden zu haben, was es Uber ihre Ar-
beit zu wissen gab. Spdter machten mich die anderen
Performer/innen dann aber immer wieder auf neue
Aspekte aufmerksam, die mir bis dahin offensichtlich
entgangen waren. Durch die Wiederholungen und die
Situation, dauernd présent zu sein, hatten sie eine Art
interner Expertise entwickelt, die die Arbeit nuancier-
ter und reicher machte. Es gab jede Menge Kniffe und
Regeln: wie wir uns fir die Auftritte anzogen, fur den
dauernden Wechsel zwischen Ausdauerleistung und
Stillstehen, wie viel Make-up gerade noch akzeptabel
war, ob es okay war, Augenkontakt aufzunehmen, ob
und wie man Iéicheln sollte. Noch eine Form des Wissens:
(3) soziales Wissen, mit all den impliziten Bedeutungen,
lebendig und fliichtig.

Wdhrend einer dieser Szenen gab es einen Moment, in
dem mich meine Kollegen/innen tragen sollten. Ich lag
mit dem Gesicht nach unten und meine ausgestreckten
Arme bildeten einen Kreis. Eine der Zuschauerinnen in-
terpretierte den Raum zwischen meinen Armen als eine
Art Kapsel, in die man sich hineinbegeben konnte, und
so schloss sie die Augen und lehnte sich hinein, ganz nah
vor mein Gesicht. Fur etwa 30 Sekunden hielt ich still.
Wir schauten uns in die Augen. Dann nahm ich meine
Arme auseinander und fihrte sie erneut zusammen, um
wieder einen Kreis zu bilden, dieses Mal aber, ohne sie
mit hineinzunehmen. Ich wollte sie wissen lassen, dass
ich mir unserer Verbindung bewusst war, dass sie nun

5. David Levine meint, die Schauspielerei sei eine an-
tiquierte Technologie der Reprdsentation, aber eine
neue Technologie der kiinstlichen Intelligenz.

6. Sarah Michelson lieR die Zuschauer, die ihre 2014
im Whitney Museum gezeigte Performance vorzei-
tig verlassen wollten, die Hénde heben. Anschlie-
Bend wurden sie liber die Blihne hinausgefiihrt. Die
Freiheit der Ausstellung trifft auf die Teilhabe des
Theaters.

7. Ohne Kostim auftretende Performer sind eine Ma-
rotte, die man einfach nicht loswird. Ewiges Kalori-
enzdhlen fiir eine Authentizitdt, die ohnehin passé
ist.

8. Der Begriff interdisziplindr ist eine Mogelpackung.
Es ist wie beim Flirten: Wird man ihm gewahr, kann
es nicht mehr klappen.

9. Performance ist eine Dienstleistung. Sie kimmert
sich um die Situation, das ist ihr Auftrag.

die repressiven Bestimmungen gegeniiber Migranten
in Europa setzen ihm weit mehr zu als die kiinstlerischen
Anforderungen als Performer, ob nun in einer Galerie
oder in einem Theater. ,Im Moment des Auftritts bin
ich frei, ich kann mich mit allem verbinden und in mir
verbindet sich alles, ich bin frei, hellwach, intuitiv, dann
gehe ich zuriick in mein Leben, das determiniert ist, das
unfrei ist.”

In ungeschiitzten Auftrittskontexten aber melden sich
die Repressionen und demiitigenden Situationen des
Alltagsleben wieder zurilick: Das konzentriert und meist
respektvoll zuhérende und zuschauende Publikum in
deutschen Theaterrdumen ist Franck lieber als nicht-
kalkulierbare Passanten oder Anwohner bei Auftritten,
die wir auf der StraRe, zum Beispiel in Haomburg-Wil-
helmsburg oder in Paris-Evry, gemacht haben. Gerade
in den Pariser Banlieues kommt Franck sich wie ein Ver-
rdter vor, wenn er dort mit unserer Gruppe performt. Er
gehdrt doch eigentlich zu denen, die vom franzdsischen
Staat in den Sozialbauten der Banlieues untergebracht
werden, und jetzt taucht er dort mit den weiRen Kul-
turschaffenden auf, die in diese Rdume performativ
eindringen. Selbst wenn es um Analyse, Politisierung,
Empathie und Kontaktaufnahme geht, empfindet er
die Performances als Fremdkd&rper in der eigenen Um-
gebung. In Wilhelmsburg I6ste das Desinteresse einiger
Vorbeigehender bei ihm tiefe BeschGmung aus: Wozu
performen, wenn die Aufmerksamkeit fehlt?

Die Performer Hauke Heumann und Gotta Depri da-
gegen halten die Performance in dhnlichen Kontexten
Idnger aus, auch wenn die Reaktionen zundchst fehlen,
aggressiv oder kaum deutbar sind. Fir Franck ist das
Kdmpfen um Aufmerksamkeit in Ordnung, wenn der

aber vorbei war und ich wieder zu meiner Arbeit zuriick-
kehrte. Die Situation war am Ende dieses Tages Anlass
zu heftigen Diskussionen. Ein Kollege meinte, es sei ein
Fehler gewesen, ihr so viel Aufmerksamkeit zu widmen:
+~Wenn du siehst, dass die Besucher zu nahekommen,
brichst du die Arbeit ab!” Ich erwiderte, dass ich tun
kdnne, was ich wolle, solange es nicht den Anweisungen
widerspricht.

An den folgenden Tagen spielte ich verschiedene M6g-
lichkeiten durch, wie ich auch hétte reagieren kénnen.
Ich hdtte in derselben Position verharren kénnen, bis
sie gegangen wdre. Ich hdtte meine Augen schlieRen und
noch ndher anihr Gesicht heranriicken kénnen. Ich héatte
»das Werk abbrechen” und sie mit geschlossenen Augen
und in dem Glauben, sie befinde sich noch im Kreis mei-
ner Arme, zuriicklassen kénnen. Sicher ist nur, dass ich
mich heute, zwei Jahre spéter, nicht mehr daran er-
innere, welchen Moment wir damals eigentlich gerade
nachstellten. Ich erinnere mich vage an das Gefihl, auf
vier Armpaaren getragen zu werden. Ganz deutlich aber
kann ich mich an das Gesicht und den Ausdruck der Frau
erinnern, die in diesen Raum eingedrungen war, den
meine ausgestreckten Arme gebildet hatten.

LARISA CRUNTEANU ist bildende Kiinstlerin und Ku-
ratorin von Atelier 35, einem Projektraum in Bukarest.
Momentan forscht sie im Rahmen ihrer Doktorarbeit
Uiber das Prinzip der Kollaboration in der zeitgendssi-
schen rumdnischen Kunst.

10. Ein Korper ist der exemplarische Fall eines nicht-
linearen Archivs. Performances zu sammeln, wirkt
darum wie ein Schritt zuriick.

¢

ADAM LINDERS choreografische Arbeit wurde in Auf-
trag gegeben, prdsentiert und angeworben unter an-
derem vom HAU Hebbel am Ufer, Berlin, Institute of
Contemporary Art, London, Museum of Contemporary
Art, Los Angeles, Museum of Modern Art, Warschau,
American Realness, NYC, Kompnagel, Homburg und
Frieze LIVE, London.

Kampf zu gewinnen ist, etwa bei einem frei flottieren-
den Publikum, das zwischen gleichzeitig stattfindenden
Performances im Foyer, in den Fluren und auf den Blih-
nen eines Theaters wdhlen kann oder in einer Galerie
oder einem Museum, wo das Publikum jederzeit in einen
anderen Raum weitergehen kann. In diesen Situationen
gibt es eine direkte Wechselwirkung — ,Je besser ich
performe, desto Iénger bleiben die Zuschauer/innen” —,
wdhrend im 6ffentlichen Raum mehr unkontrollierbare
Kategorien zum Tragen kommen. Als Showbiz-Star in
der Elfenbeinkiste kennt er Konkurrenzsituationen und
das Kédmpfen ums Publikum, aber nicht die unsichtbare
oder nicht als Kunst wahrnehmbare Performance, die
sich von den realen Aktionen in der Umgebung nicht klar
absetzt.

In unserer Gruppe, die aus individuell starken Perfor-
mer/innen mit eigenen Ausdrucksmitteln besteht, ist es
schwierig, niederschwellige und langanhaltende Perfor-
mances zu veranstalten. Die Einzelnen besitzen recht
unterschiedliche Fdhigkeiten und sind deswegen nur
bedingt austauschbar. Wenn einer miide wird, kann er
ersetzt werden durch iemanden, der aber nicht das
Gleiche tun wird, sondern die Performance sofort ver-
dndert. So kdnnen performative Verkettungen entste-
hen, in denen die Ubernahme und Weiterfiihrung zum
entscheidenden Element wird.

Die Regisseurin MONIKA GINTERSDORFER und der bil-
dende Kiinstler KNUT KLASSEN arbeiten seit 2005 mit
einem Team von Téinzern, Séingern, Schauspielern und
manchmal auch Rechtsexperten aus Deutschland und
von der Elfenbeinkiiste zusammen an Tanz-, Theater-
und Filmprojekten.



Jodi Dean

Immer wieder haben Sie in Ihren Arbeiten zur politischen
Theorie Briiche und Widerspriiche in unserem gegen-
wdrtigen Verstédndnis von Partizipation hervorgehoben.
Folgt man Ihrem Konzept des ,kommunikativen Kapita-
lismus”, dann haben unsere Worte nicht so viel Gewicht,
wie wir glauben. Wo liegt das Problem — in den Kandlen,
tiber die wir kommunizieren? In den Formen, die unsere
Kommunikation annimmt? Oder aber in der gegenwdir-
tigen Verfassung von Politik und Diskurs?

uber kommunikativen
Kapitalismus

JODI DEAN: Der ,kommunikative Kapitalismus” ist ein Konzept, mit
dem sich die Auswirkungen vernetzter Medien auf die Politik theore-
tisch erfassen lassen: die Eliminierung der Spielrdume fir Kritik, die
Umformatierung politischen Handelns und politischer Ausdrucks-
formen in 6konomische AktivitGten. Der Begriff kommunikativer
Kapitalismus bezeichnet die Anndherung von Kapitalismus und De-
mokratie in vernetzten und durch vernetzte Medien. Demokratische
Werte materialisieren sich in den Technologien vernetzter Kommu-
nikation. In der Ausweitung, Intensivierung und den wechselseitigen
Verbindungen globaler, personalisierter Medien werden die Ideale
von Gleichstellung, Zugdnglichkeit und Teilhabe Wirklichkeit.

Wie aber sieht diese Verwirklichung demokratischer Ideale im Raum
der vernetzten Medien konkret aus? Gleichstellung meint hier die
Gleichstellung aller AuBerungen und Beitréige. Keine Meinung ist
mehr wert als irgendeine andere (jede z&hlt — als Kommentar auf
einem Blog, als Like oder Tweet). Jede trdgt etwas zum Strom der
Kommunikation bei. Es kommt nicht darauf an, ob ein Beitrag nicht
zu Ende gedacht oder gar eine Lige ist. Von Belang ist nur, dass tUber-
haupt etwas gesagt, dass ein Kommentar eingestellt, dass ein Post
favorisiert oder weitergepostet wurde. Kritik und Zustimmung wer-
den ununterscheidbar, und der Spruch ,Es gibt keine schlechte Pu-
blicity” wird zum Charakteristikum jeglicher medialer Interaktion —
getreu dem Motto: Immerhin hat es Uberhaupt iemand zur Kenntnis
genommen. Im Zuge dieser kommunikativen Gleichwertigkeit aller
AuRerungen ersetzt Quantitét die Qualitéit. Die Kandile, Uiber die wir
kommunizieren, belohnen die Masse: Sie machen uns durch unser
eigenes Handeln glauben, dass mehr mehr sei, dass man Wert an
Popularitdt messen konne. Kommunikative Interaktion strukturiert
sich nach der Dynamik und den Eigenschaften von Mdrkten.

Der Versuch, das Ideal der Inklusivitdt in vernetzten Medien zu ver-
wirklichen, fihrt zu steter Ausdehnung: VergréRerung der Gruppe,
der Reichweite, des Austausches. Auch hier gilt: Je mehr, desto bes-
ser. Ein solches, auf Inklusion zielendes Wachstum veréndert unsere
Kommunikation. Niemand hat die Zeit, die MeinungsduBerungen
aller anderen zu lesen. Niemand hat die Zeit, alles zu kommentieren,
was lUber die verschiedenen Social-Media-Kandle geteilt wird. Kurz
und prdgnant gilt inzwischen mehr als lang und ausfiihrlich. Genuin
digitale Formate wie Blogposts oder Tweets werden zum Standard
fir immer mehr Kommunikationsformen, von den im Riickgang be-
griffenen Zeitungen bis hin zu Idngeren Textformaten. Dieser Effekt
greift inzwischen auch auf die persdnliche Interaktion in Gruppen
Uber. Organisatoren ist inzwischen eher daran gelegen, die Meinung
eines ieden Teilnehmers zu héren, als auf IGngere, tiefgehende Vor-
trdige oder Statements zu setzen. Auf dem Feld der Kommunika-
tion flihrt die auf Inklusion zielende Ausweitung zu einer Verkiirzung
der Einzelbeitréige. Die Unmittelbarkeit des Bildes erscheint — auch
wenn sein Kontext unklar bleibt — attraktiver als das Wort. Ein Bild
sagt mehr als tausend Worte.

Das Prinzip der Teilhabe ist fir den Content verantwortlich, der im
kommunikativen Kapitalismus zirkuliert. Stets und mit Nachdruck
wird man dozu aufgefordert, etwas zu schaffen, sich auszudriicken,
Feedback zu geben, zu teilen. Im Namen einer gemeinschaftlichen
Produktion und des demokratischen Engagements, so sagt man
uns, boéten sich neue Gelegenheiten zum Mitmachen, Gelegenhei-
ten, sich einzubringen. Und doch geht zunehmende Partizipation in
Kommunikationsnetzwerken einher mit zunehmender Ungleichheit
in diesen Netzwerken. Es gibt, so kbnnte man sagen, einen beacht-
lichen Unterschied im Hinblick auf den jeweiligen Wert in Netzwer-
ken. In Populdrmedien wird dieser Gedanke gerne als 80/20-Prinzip
beschrieben: Wenige haben viel, wihrend die meisten wenig haben
(egal, ob nun Einfluss, Aufmerksamkeit, Geld oder etwas anderes).
Auch im kommunikativen Kapitalismus handelt es sich um ein géingi-
ges Phdnomen: Im Internet gibt es eine Handvoll gigantischer Netz-
werkknoten und unzdéhlige Millionen kleiner Websites; auf Twitter
haben ein paar Megastars Dutzende Millionen Follower, die meis-
ten aber weniger als hundert; es werden viele Romane geschrieben,
aber nur wenige werden zu Bestsellern; die meisten Kunstwerke
bleiben unbekannt, einige werden weltberihmt. Das Dréngen des
kommunikativen Kapitalismus auf Teilhabe schafft einen Bereich, in
dem immer mehr Menschen etwas beitragen, aber immer weniger
davon profitieren. Es werden nicht nur bezahlte Stellen eingespart
(etwa bei Journalisten, Fotografen oder Filmemachern). Zunehmend
sind die Menschen bereit, schon fiir die bloBe Aussicht zu arbeiten,
irgendwann in der Zukunft vielleicht einmal bezahlt zu werden. In
den meisten Fdllen aber wird das nie geschehen. Die Erweiterung
des Feldes endet schlieRlich beim ,Einzigen”.

Kurzum: Kommunikation im kommunikativen Kapitalismus ver-
kniipft die kommunikative Gleichheit iedweder AuRerung mit einer
Ungleichheit im Hinblick auf ihren Wert im Netzwerk. Nicht nur, dass
der Raum fiir Kritik durch die Menge der in Umlauf gebrachten Bei-
trdge absorbiert wurde. Ungleichheit nimmt zu, dank der Steigerung
der schieren Masse von Beitrdgen und der Aufforderung, immer
mehr beizutragen. Die Verwirklichung der demokratischen Ideale
Gleichheit, Einbeziehung und Teilhabe aller in den vernetzten Me-
dien untergrdbt die Fdhigkeit der Demokratie, das politisch Mégliche
sichtbar zu machen und es zu verankern.

JODI DEAN ist Professorin fiir Politikwissenschaft an den Hobart
and Williom Smith Colleges. Sie verfasste eine Reihe von Blichern
und Artikeln, u. a. Solidarity of Strangers (1996), Aliens in America
(1998), Publicity’s Secret (2002), Zizek’s Politics (2006), Democracy
and Other Neoliberal Fantasies (2009), Blog Theory (2010), The
Communist Horizon (2012) und Crowds and Party (2016).
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Der Korper des Webs

Proteste im 6ffentlichen Raum sind in Spanien zu einer kostspieligen
Angelegenheit geworden. Seit Juli 2015 drohen Demonstranten saf-
tige Geldstrafen — die autoritéire Antwort auf vorherige Proteste
gegen die Sparpolitik. Nach dem von der regierenden Volkspartei
verabschiedeten Blirgerschutzgesetz, bekannt auch unter der Be-
zeichnung ,Maulkorbgesetz”, haften Demonstranten mit bis zu
600.000 Euro, sollten sie vor dem Abgeordnetenhaus demonstrieren,
eine StraRe blockieren oder einen Platz besetzen. Das Gesetz ist der
ilngste Versuch der Regierung, eine Protestwelle einzuddmmen, die
das Land seit 2011 erfasst hat, einem Jahr, in dem es auf der ganzen
Welt zu Protesten kam und in dem Menschen versuchten, ihr Recht
auf den 6ffentlichen Raum zu reklamieren. Auch wenn in Kommen-
taren immer wieder auf die Rolle hingewiesen wurde, die neue Tech-
nologien wie soziale Netzwerke oder Smartphones dabei spielten —
sie vereinfachen die Organisation der Proteste —, war am Ende der
gemeinsame Nenner doch eher der Kompf um den stéidtischen Raum,
der so alt ist wie das politische Denken selbst. Nach Hannah Arendt
bezeichnet der Begriff ,Polis” nicht einfach nur den Ort eines grie-
chischen Stadtstaates, sondern meint auch den 6ffentlichen Bereich
einer politischen Gemeinschaft. Polis ist ,die Organisationsstruktur
ihrer Bevdlkerung, wie sie sich aus dem Miteinanderhandeln und
-sprechen ergibt”." Es passt also, dass die Demonstranten, kaum
hatte die spanische Volkspartei ihr drakonisches Gesetz verabschie-
det, geschwind nach einer Alternative suchten, um nach wie vor im
offentlichen Roum prdsent sein zu kénnen. Die L&ésung war ein holo-
grafischer Protest — der erste seiner Art, wie die Medien sogleich
konstatierten —, der technisch geschickt und kunstvoll vor die Tore
des Abgeordnetenhauses in Madrid proiiziert wurde.

Cristina Flesher Fominaya, eine der Sprecherinnen der Organisa-
toren, erklérte, wie die Aktion zustande kam: Via Crowdsourcing
wurden Nachrichten und Audioaufnahmen online gesammelt und
mit holografischen AuRenaufnahmen synchronisiert, die in einer
nahegelegenen Stadt aufgenommen wurden. Das so entstandene
Bild wurde anschlieRend prézise an die Umgebung vor dem Abge-
ordnetenhaus angepasst und in einer Endlosschleife abgespielt.?2 Es
scheint fast so, als wollten die Organisationen mit dieser Darstellung
von Menschen in kiihlem, bléulichem Ton, der an die Aufnahmen
aus Uberwachungskameras erinnert, an populére Vorstellungen
vom dystopisch-totalitdren Staat ankniipfen. Durch die unbelebten
StraRen geisterten — im Wortsinn — Spukgestalten und artikulier-
ten die Sorgen all derer, die davon abgehalten worden waren, sich
an diesem Ort zu versammeln. Statt im 6ffentlichen Raum zeigten
sie in einem neuen Medium Prdsenz. Ein Stellvertreterprotest, der
eigentlich ganz gut ins Zeitalter der Stellvertreterpolitik passt; ein
Proxy-Protest gegen Proxy-Politik.

Das Wort ,Proxy” geht auf lateinisch procurator zurlick, eine Per-
son, die eine andere vor Gericht vertritt. Heute wird der Begriff vor
allem verwendet, um einen Server zu bezeichnen, der bei Anfragen
von Clients zwischengeschaltet ist. Solche Server schaffen indirekte
Verbindungen zu Netzwerken und bieten Nutzern damit ein héheres
Maf an Anonymitét. Proxy Server kdnnen allerdings auch eingerich-
tet werden, um das genaue Gegenteil zu erreichen: um den Daten-
verkehr zu Gberwachen. Proxy-Politik — von Hito Steyerl, Klnstlerin,
Autorin und Mitglied des Research Center for Proxy Politics (RCPP),
als eine ,Politik des Doubles und der Attrappe”? definiert — zeichnet
sich durch betrigerische Vereinbarungen, das Vorgaukeln von Sou-
verdnitdt und eine entleerte Autoritdt aus. Das Proxy-Konzept ist
Sinnbild unseres postreprdsentativen, postdemokratischen Zeital-
ters, das zunehmend von Bot-Milizen, Marionettenstaaten, Ghost-
writern und communication relays bevdlkert wird. Entkdrperlichung,

unsichtbare Politik und die zunehmende Unterordnung der Politik
unter wirtschaftliche Interessen sind inzwischen Standard. Dennoch
kann man Proxy-Politik als Symptom jener Krise verstehen, die das
reprdsentative Politikverstdndnis erfasst hat, und zugleich als eine
Gegenstrategie, die darauf abzielt, sich mit den bestehenden Kont-
roll- und Sicherheitsmechanismen kritisch auseinanderzusetzen.

Doppelte Regierungsfuhrung

In seinem Buch Postdemokratie argumentiert Colin Crouch, die
Macht werde unter den aktuellen politischen Verhdltnissen zuneh-
mend Wirtschaftslobbyisten und Nichtregierungsorganisationen
(NGOs) liberlassen. Das hat zur Folge, dass ,die Chancen schlecht
[stehen] flr egalitdre politische Proiekte zur Umverteilung von
Wohlstand und Macht sowie die Einddmmung des Einflusses méch-
tiger Interessengruppen.”4 In logischer Konsequenz zum erstarkten
Neoliberalismus wird das Leitbild eines autonomen, handlungsfdhi-
gen politischen Subijekts durch die zunehmende Macht privilegierter
Eliten zerstdrt; Eliten, die das Geflecht aus fransnational operieren-
den Unternehmen, rechtsfreien Zonen, Verwaltungsbehdrden, NGOs
und verdeckter Einflussnahme dominieren. In dhnlicher Weise be-
zeichnet ,Postdemokratie” fiir Jacques Ranciére das ,Paradox [...],
das unter dem Namen der Demokratie die konsensuelle Praxis der
Ausldschung der Formen demokratischen Handelns geltend macht.
Die Postdemokratie ist die [...] Demokratie, die die Erscheinung, die
Verrechnung und den Streit des Volks liquidiert hat, reduzierbar also
auf das alleinige Spiel der staatlichen Dispositive und der Blindelung
von Energien und gesellschaftlichen Interessen.”? Dieser Zustand ba-
siert auf einer Ontologie der Verschleierung, in der Offentlichkeit
sich in eine Folge von Vernebelungsaktionen, Fehldeklarationen und
Simulationen verwandelt — in erster Linie durch die Allgegenwart der
Medien und die endlose Abfolge von Meinungsumfragen.

Der Politiktheoretiker Michael J. Glennon hat ilingst den Begriff des
~double government”, der doppelten Regierungsfiihrung, vorgeschla-
gen, um die aktuelle politische Situation in den USA zu beschreiben,
einem Land, in dem die politische Macht aufgeteilt ist zwischen
gewdhlten Regierungsvertretern und einem Netzwerk an Institutio-
nen, die eine ,verkappte Republik” bilden.¢ Dieses Phdnomen Iésst
sich bis in die Zeit des Zweiten Weltkriegs und zur Unterzeichnung
des National Security Act durch Prdésident Truman im Jahre 1947
zuriuckverfolgen, ein Gesetz, durch das unter anderem die Central
Intelligence Agency (CIA) ins Leben gerufen wurde. Seither haben
die Vereinigten Staaten sich kontinuierlich auf ein System der ,dop-
pelten Regierungsfilhrung” zubewegt, in dem selbst der Prdsident
+kaum wirksame Kontrolle liber die allgemeine Ausrichtung der na-
tionalen Sicherheitspolitik der USA ausiibt”?. Ahnlich verhélt es sich,
wenn im Hinblick auf Agypten, den Jemen und Syrien von einem
~deep state”, einem Staat im Staate, die Rede ist, um das Geflecht
aus Polizei, Nachrichtendiensten, Politikern und organisiertem Ver-
brechen zu charakterisieren, das vermeintlich fir Gewaltakte und
verdeckte Machtausiibung verantwortlich ist. Sicher, das Operieren
im Geheimen ist garantiert genauso alt wie die Politik selbst, doch
die Konjunktur, die es aktuell unter dem Deckmantel demokratischer
Herrschaft erlebt, macht deutlich, dass die Geheimnisse der Regie-
renden, die arcana imperii, alles andere als unbekannt sind. Heutige

Regierungen profitieren immens vom Geheimen.

Das Zeitalter der Proxy-Politik ist somit durch eine Verlagerung der
Macht gekennzeichnet: sei es durch verdeckte Institutionen, ab-



gesprochene Gesetzgebung und verdeckte Haushaltsposten unter
Einfluss des organisierten Verbrechens und der grauen Mdrkte oder,
was nicht weniger besorgniserregend ist, durch gro3 angelegte Pri-
vatisierungskampagnen und das Erstarken internationaler Konzerne
ermaglicht. Hannah Arendt hatte sich bereits 1971 in ihrer als Re-
aktion auf die Veroffentlichung der Pentagon-Papiere verfassten
Schrift Die Liige in der Politik dariiber beklagt, dass ein Zeitalter
angebrochen sei, in dem eine imageorientierte Politik — also die
durchdachte Verwendung manipulativer MaBnahmen, der Selbst-
tduschung und aalglatter Werbemethoden — zum zentralen Mittel
des weltweiten politischen Handelns der USA geworden sei.® Wenn
solche Image-Produzenten regieren, sind die Institutionen der reprd-
sentativen Demokratie dazu verdaommt, zur bloBen Fassade zu ver-
kommen. Ein aktuelles Beispiel ist der im Mai 2015 verabschiedete
Beschluss des amerikanischen Abgeordnetenhauses, die massen-
hafte Uberwachung durch die NSA zu beenden, der sein proklamier-
tes Ziel nicht wirklich erreichte: Er hielt ,die Regierung zwar aus dem
Geschdft des Datensammelns heraus, beschrdnkte aber keineswegs
den Zugang der Regierung zu diesen Informationen. Die werden in
der Hand privater Unternehmen liegen — mit einiger Sicherheit von
Telekommunikationsunternehmen wie AT&T, Verizon oder Sprint."”®
Mit anderen Worten: Nach der vermeintlich erfolgreichen Reform
durch die Regierung wird deutlich, dass die Flure der Macht einfach
anderswo verlaufen, ndmlich an der Schnittstelle zwischen Politik
und Privatwirtschaft.°

Opazitat fur alle

Wie kann Proxy-Politik mehr sein als einfach nur ein Zustand, mehr
als der Name eines politischen Regimes, das auf der Grundlage von
Verbergen, Undurchsichtigkeit und Kédern arbeitet? Wie kann sie
zugleich zu einem analogen Modus des Widerstands werden? Im Ide-
alfall wirde Proxy-Politik unzéhlige Formen des Sich-Entziehens um-
fassen — im technischen wie im metaphorischen Sinne. Instrumente
dazu kénnten ein VPN, ein sogenanntes ,Virtual Private Network”,
sein, ein Hologramm als Ersatz, ein Standardbild aus dem Bestand
einer Bildagentur oder ein Double. Das Ergebnis wére immer eine
Form des Verbergens, der Umgehung, der listigen Téuschung. In
gewisser Weise ist Proxy-Politik eine Antwort auf den ,Terror des
totalen Daseins” (Hito Steyerl), wobei der zunehmend wirtschaft-
lich dominierten Présenz eine von Lockvégeln oder Platzhaltern ge-
deckte Abwesenheit entgegengesetzt wird." Damit verbindet sich
die Hoffnung, dass solche Strategien gerade in einer Zeit wie der ge-
genwdrtigen wirkungsvoll sein kénnten, in der die Differenz zwischen
realer Virtualitdt und virtueller Realitdt, zwischen dem Greifbaren
und dem Digitalen, immer schwerer auszumachen ist. Zugleich wird
immer offenkundiger, welcher massiven Kontrolle beide Sphdren un-
terliegen — das World Wide Web durch seinen Aufbau und seine Pro-
tokolle, der 6ffentliche Roum durch die zunehmende Privatisierung.

Unter solchen Bedingungen ist eine wachsende Politisierung von
Themen zu beobachten, die mit Abwesenheit und Préisenz zu tun
haben, etwa Unsichtbarkeit, Opazitét und Anonymitdat. Teilweise
treten diese Themen an die Stelle der Politisierung von Zeit und
Raum. ,Wir erleben”, schreibt Alexander Galloway, ,neue Ausei-
nandersetzungen um Fragen wie Prévention, die Therapeutik des
Koérpers, Piraterie und Ansteckung, Informationserfassung und das
Prdsentmachen von Daten (durch Data Mining)“'2. Wenn die ilingsten
Protestbewegungen sich weigern, klare Forderungen zu stellen, so
hat man es nach Galloway hier mit einer Form des ,black boxing”
zu tun, des Verlagerns ins Unzugdngliche und Undurchsichtige: der
bewusste Riickzug aus der politischen Représentation und dem kol-
lektiven Aushandeln von Interessen. Die Prdferenz gilt ,Beziehungen,
Mittlerpositionen und Verkniipfungen”'3, wie Edouard Glissant es
ausdrickt, allesaomt Qualitdten, die mit der Funktion des Proxys as-
soziiert werden. Diese Form der Politisierung reklamiert ein ,Recht
auf Opazitdt“14, statt auf die uralte Forderung nach Transparenz zu-
rickzugreifen. Fur Glissant ist Opazitét ,die Kraft, die iede Gemein-
schaft antreibt: das, was uns fir immer zusammenfiihrt und uns
auf Dauer unterscheidbar macht”?s, Opazitét ermdglicht Anderssein.

Judith Butler hat darauf hingewiesen, dass Proteste im 6ffentli-
chen Raum ,inzwischen nur noch politisch wirksam sind, solange
und falls es eine visuelle und auditive Version der Ereignisse gibt,

die in Echtzeit verbreitet wird; die Medien berichten also nicht nur
vom Schauplatz, sie sind Teil des Schauplatzes und des Geschehens.
Tatsdéchlich sind die Medien der Schauplatz bzw. der Ort in seinen
erweiterten, seinen audiovisuell reproduzierbaren Dimensionen.”'®
Das Produzieren von Bildern ist fiir Protestierende und die Regie-
rungen gleichermaRen zu einer Notwendigkeit geworden, zu einem
wesentlichen Bestandteil heutiger Politik. Vor Kurzem haben De-
monstranten in Paris wdhrend des Weltklimagipfels — den Aktivisten
war es aufgrund des nach den Terroranschldgen vom 13. November
verhdngten Ausnahmezustands verwehrt, sich 6ffentlich zu versam-
meln — Uber 10.000 Paar Schuhe auf der Place de la République
aufgestellt. In einer theatralischen Geste standen diese Schuhe fiir
die Kérper der Abwesenden ein. Bilder des Platzes fanden in den
Medien weite Verbreitung — und machten einmal mehr deutlich, wie
sehr Proteste inzwischen medial vermittelt werden: Es gibt ein Be-
dirfnis nach emotionalen Bildern, nicht aber unbedingt nach kdrper-
licher Présenz. Hologramme und Schuhe fungieren als Platzhalter,
sie ermdglichen es Bildern, die flir kdrperlich abwesende Menschen
stehen, ein Zeichen des Widerstands zu kommunizieren.

Der Korper des Webs

In den letzten Jahren ist ein zunehmendes Interesse an einer Reter-
ritorialisierung des Internets zu beobachten. Der Kiinstler Trevor Pa-
glen oder Theoretiker wie Tung-Hui Hu und Keller Easterling haben
die Materialitdt des Internets ins Bewusstsein gerufen: Datenverar-
beitungszentren, Unterseekabel und Router, die ihrerseits von der
Stromversorgung durch Wasserkraftwerke mit ihnren Ddmmen ab-
hdéngen sowie von Bahnlinien und Telefonleitungen als Nachrichten-
wege. Das Web, das bis vor kurzem vornehmlich mit Immaterialitét,
Virtualitét und Ortlosigkeit assoziiert wurde — wie es in der popu-
Idren Bezeichnung ,Cyberspace” zum Ausdruck kommt — hat ganz
eindeutig einen Korper: eine wuchernde physische Infrastruktur,
die einen immer groRer werdenden dkologischen FuBabdruck hin-
terldsst. Bei der so harmlos klingenden ,Cloud” handelt es sich um
nichts anderes als eine gewaltige PR-Masche dafiir, digitale Daten
zu zentralisieren und Software wie Hardware in eine undurchschau-
bare Black Box zu verwandeln. Wéhrend unsere Computer immer
schlanker werden, wird die Cloud immer gewaltiger.

Die Politik der Kérperlichkeit ist verflochten mit dem Kdrper des
Webs. Und das Web wird, auch wenn es ein World Wide Web ist,
durch nationale politische Vorgaben und geografische Realitdten
beschrénkt. Im Oktober 2015 protestierten Birger in Thailand gegen
den Plan der Militdrregierung, den gesamten Internetverkehr zwi-
schen Thailand und den internationalen Servern durch einen einzigen
Zugangsknoten zu kanalisieren, um auf diese Weise Uberwachung
und Zensur durch den Staat zu perfektionieren. Das politische Vor-
haben erhielt den Spitznamen ,Die groRe thailéindische Firewall”.
Wie in Madrid war der Schauplatz der Proteste auf den Raum bezo-
gen, auf den das neue Gesetz zugeschnitten war. Die Angriffe rich-
teten sich gegen die Websites der Militdrregierung, die durch Denial
of Service Attacks flir mehrere Stunden lahmgelegt werden konnten.
Uber die Online-Aktion wurde nicht nur auf den Seiten der Aktivis-
ten, sondern auch in internationalen Medien berichtet. Allerdings
fehlte es an Bildern von den Kérpern all derer, die durch das Gesetz
daran gehindert wiirden, Webseiten auRerhalb Thailonds anzusteu-
ern — hdtte die Regierung ihre Pléne fiir eine umfassendere Uberwa-
chung und Zensur umgesetzt. Mittlerweile hatte das Hackerkollektiv
Anonymous der thailéindischen Regierung den Cyberkrieg erklért.
Die Aktion #0pSingleGateway richtete sich gegen thaildndische Po-
lizeiserver und fuhrt vor, wie verwundbar die virtuellen Institutionen
des Staates in Wirklichkeit sind.




Stolz, Fleisch und Blut weiterzugeben

Wie aber kann man die aktuelle Beziehung zwischen dem Digitalen
und dessen AuRenseite zu fassen bekommen? Friiher, als das Inter-
net noch als Synonym fiir den Cyberspace verstanden wurde, galten
beide als etwas eindeutig Abgesondertes, Unwirkliches. ,Als virtuel-
ler Unort machte der Cyberspace das Internet”, schreibt die Medien-
theoretikerin Wendy Chun, ,zu sehr viel mehr als dem Netzwerk der
Netzwerke: Es wurde ein Ort, an dem Dinge geschahen, an dem sich
die Aktionen der Nutzer von ihren Kérpern I6sten, und an dem es un-
maoglich wurde, lokale Standards festzulegen. Damit befreite es Nut-
zer von ihren Standorten.”'” In den 1990er Jahren stellte man sich
das Internet als ideales Terrain fiir all iene Pioniere vor, die Neuland
erschlieRen wollten. Es war die Realisierung der kiihnsten Science-
Fiction-Fantasien, ein Ort, an dem Nutzer als méchtige Akteure han-
deln konnten, unsichtbar und frei von physischen Beschréinkungen.
Doch das Internet war, Chun macht das unmissverstdndlich klar, von
vornherein als Uberwachungstechnologie entwickelt worden: Es ist
geografisch verwurzelt und tGiberwacht mit Protokollen wie TCP/IP
unaufhorlich seine Nutzer.

Inwiefern aber stellt Virtualitét unsere Vorstellungen tlber den 6f-
fentlichen Roum und die Mobilisierung menschlicher Kérper infrage?
Wie wir gesehen haben, verbinden sich das Digitale und das Reale
zu immer neuen Formen und Instrumenten und dltere Mythen lI6sen
sich — ungeachtet der Tatsache, dass es der Spieleindustrie jlingst
gelungen ist, frithere Visionen virtueller Realitét technisch zu per-
fektionieren und zur Ware zu machen — langsam aber unaufhaltsom
auf. Die alten Abgrenzungen zwischen dem menschlichen Korper im
physischen Raoum und der sogenannten Immaterialitéit der digita-
len Sphdre werden aufgehoben. Versuche, die Auswirkungen dieser
synthetischen Mensch-Bildschirm-Situation theoretisch zu fassen,
warnen entweder vor dem damit verbundenen Niedergang des sou-
verdinen Subijekts oder sie machen in einer wechselseitigen Durch-
dringung von Mensch und Technik emanzipatorische Potenziale aus.
Wie kdnnte nun also ein Proxy verschiedenen Modi und Morphologien
des Korpers Raum geben — eines Koérpers, der zugleich abwesend
und eben doch présent ist?

Wdhrend Donna Haraway und Rosi Braidotti versuchten und versu-
chen, das Subijekt, wie es im Verlauf des 20. Jahrhunderts konzipiert
wurde, zu destabilisieren, indem sie Vorstellungen wie den Cyborg
in den Blick nehmen und einen feministischen Posthumanismus ent-
werfen, kdnnte der Proxy im Gegenzug ein konkretes Subiekt in einer
synthetischen Situation stabilisieren. Ist ein Proxy ein Technokdérper?
Besteht er Uberhaupt noch aus Fleisch und Blut? Kénnte er, wie
Haraway es sich fir die Zukunft vorstellte, als das ,abiekte Andere”
zu den reinlichen, effizienten Hightech-Kdérpern dienen, wie sie die
Kultur unserer Zeit favorisiert? Oder wdre er, im Sinne Braidottis,
eher ein nomadisches Instrument, das es den Menschen ermdéglicht,
zu posthumanen Subiekten zu werden? Braidotti warnt vor einer
fatalen Sehnsucht — sei es nach einer humanistischen Vergangenheit,
sei es nach dem Cyborg des Kalten Krieges —, und fordert stattdes-
sen, die eigene Verwundbarkeit zu akzeptieren. Wir sollten stolz da-
rauf sein, aus Fleisch und Blut zu sein. lhre posthumane Theorie zielt
darauf ab, neue Subijektivitdten zu formen und in Stellung zu bringen
gegen den Humanismus der Moderne, den sie dafir kritisiert, sich
an der Uberlegenheit weiBer Ménner, einem normativen Eurozent-
rismus sowie einer imperialen Vergangenheit und ihren inhumanen
Konsequenzen zu orientieren.

Proxys haben keine menschlichen Konturen, kein Gesicht und keine
festgelegte Physiognomie, und so kdnnen sie sich mit unendlich vie-
len Individuen jeglicher Art verbinden. Im Unterschied zum Avatar
als kreativ gestalteter Spielfigur in einer vernetzten Spielumgebung
nehmen Proxys entweder transformative Form an oder eben gar
keine. Proxys sind Gegenfiguren zur kapitalistischen Selbstoptimie-
rung, ein opakes ,Anderes” im Sinne Glissants, das den westlichen
Blick herausfordert. Proxys schaffen Fluchtwege aus einer schizo-
phrenen Situation, die Kérper verhindert oder darauf beschrénkt,
bloRe GefdRe biotechnologischer Informationen zu sein. Proxys er-
offnen einen Weg, sich als souverdne Korper neu, wenngleich fliichtig,
in Beziehung zu setzen.
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Das RESEARCH CENTER FOR PROXY POLITICS (RCPP) veran-
staltet seit September 2014 und bis August 2017 an der Universitét
der Kiinste, Berlin, eine Reihe von Workshops zu folgenden Themen:
die Politik digitaler Netzwerke, die politische Okonomie von Crypto-
wdhrungen, die Genealogie des vernetzten Denkens, die Medialitdt
phyischer Landschaften, Strategien der Opazitdt.
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