Erika Fischer-Lichte
Asthetik

des Performativen

Spitestens seit den 6oer Jahren lassen sich zeitgendssische Kunstwerke
nicht mehr in den Begriffen herkémmlicher Asthetiken erfassen. Anstatt
»Werke« zu schaffen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor,
die in ihrem Vollzug die alten #sthetischen Relationen von Subjekt und
Objekt, von Material- und Zeichenstatus aufler Kraft setzen. Um diese
Entwicklung nachvollziehbar zu machen, entwickelt Erika Fischer-Lichte
inihrer grundlegenden Studie eine Astherik des Performativen, die den Be-
griff der Auffihrung in den Mittelpunkt stellt. Dieser umfaft die Eigen-
schaften der leiblichen Koprisenz von Akteuren und Zuschauern, der per-
formativen Hervorbringung von Materialitit sowie der Emergenz von - ]
Bedeutung und miindet in eine Bestimmung der Auffiihrung als Ereignis. ‘
Die Aufhebung der Trennung von Kunst und Leben, welche die neeren !
Ausdrucksformen anstreben, wird hier asthetisch auf den Begriff ge-
bracht. . ‘

Erika Fischer-Lichte ist Direktorin des Instituts fiir Theaterwissenschaft
an der Freien Universitit Berlin und Sprecherin des Sonderforschungs-
bereichs »Kulturen des Performativen«. Zuletzt sind von ihr erschienen - , . '

Asthetische Erfabrung (2001) und Theater im Prozef3 der Zivilisation ' -
(2000). N . . uhr kamp




daf alles nach Plan abliuft. Der Auftritt von Tieren lagert der In-
szenierung ein subversives Moment ein, das sie zu sprengen
droht, gleichwohl fiir die Zuschauer jedoch eine grofie Faszina-
tion bereithile. . . - S T TE

Diese immer wieder gefiirchtete Unverfiigbarkeit der Tiere ist
es, die seit den sechziger Jahren von Theatermachern und Perfor-
mance-Kiinstlern immer wieder gesucht und fokussiert wird. Die
Tiere, die in den Auffihrungen erscheinen, haben meist keine
spezielle Aufgabe zu erfiillen. Es geniigt, daff sie im Auffithrungs-
raum anwesend sind und sich in ihrer Unverfiigbarkeit zeigen.
Was immer sie tun, gilt als Element der Auffithrung, das diese mit-
konstituiert. Die Tiere verstirken so die prinzipielle Unverfiig-
barkeit der Auffithrung, ja bringen sie tiberhaupt erst in den Blick

B

" der Zuschauer, wenn nicht auch der Akteure. Zwar ist es in jeder

Auffilhrung die - wie auch immer ablaufende - Interaktion zwi-
schen Akteuren und Zuschauern, welche die autopoietische feed-
back-Schleife unvorhergesehene Wendungen nehmen 13ft. Da
Akteure und Zuschauer beide in sie involviert sind, werden diese
Wendungen jedoch hiufig gar nicht als Emergenzen’ wahrge-
nommen. Die Tiere dagegen, die mit ihrem Verhalten unablissig
Emergenzen entstehen lassen, lenken die Aufmerksamkeit beider
auf sie und sensibilisieren so fiir das Phinomen. Besonders Auf-
fiihrungen, an denen Tiere mitwirken, mdgen daher dem in sie in-

"volvierten Zuschauer wie eines jener natiirlichen Systeme erschei-

nen, denen man keineswegs unterstellen kann, daf sie nur nach
einem wohl iiberlegten »Plan« funktionieren, sondern die — wie
zum Beispiel das Immunsystem - stindig mit Emergenzen rech-
nen und auf sie reagieren miissen, - . -~ . ¢ . . S

—J

72 Mitdem Begriff der Emergenz meine ich unvorhersehbar und unmotiviert
auftauchende Erscheinungen, die zum Teil nachtriglich durchaus plau-
sibel erscheinen. Zum Begriff der Emergenz vgl. Achim Stephan, Emer-
genz. Von der Unvorbersagbarkeit zur Selbstorganisation, Dresden/Miin-
chen 1999; ders., »Emergenz in kognitionsfihigen Systemen, in: Michael
Pauen/Gerhard Roth (Hrsg.), Neurowissenschaften und Philosophie,
Miinchen 2001, ’S. 123-154; Thomas Wigenbaur (Hrsg.), Blinde Emer-
genz? Interdisziplindre Beitriige zu Fragen kultureller Evolution, Heidel-
berg 2000. : S
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2. Riumlichkeit

sumlichkeit ist fliichti ransitorisch. Sie existiert
Auch Riumlichkeit ist fliichtig und transitorisc .
nicht vor, jenseits oder nach der Auffithrung, sondern “',m(ii -
ebenso wie Korperlichkeit und Lautlichkeit — immer erst in e}xl'
und durch die Auffithrung hervorgebracht. Sie ist daher auc

nicht mit dem Raum gleichzusetzen, in/an dem diese sich ereig- - |

fleDer Raum, in dem eine Auffithrung stattfindet, kann zum i-
nen als ein geometrischer Raum begriffen werden. Als sol.cl'lﬁr ist
er bereits vor Beginn der Auffithrung gegeben und hért mitihrem

Ende nicht auf zu bestehen. Er verfiigt iiber einen bestimmten

Grundrif}, weist .eine’ spezifische Héhe,'Breite,. Linge, le.ull{ be;
stimmtes Volumen auf, ist fest und stabil und im Hinblick au

diese Merkmale tiber einen lingeren Zeitraum unverindert. Mit

dem geometrischen Raum ig_lgiuﬁg,di&‘lf{rsrellﬁﬁjg’verll emé?
Contai&er_x_rcrbundemDEf—Raummrd%l&aneArt»Beha ter ap}-l
gefaflt, der in seinen wesentlichen. Merkmalen von dem, vzﬁ)s SdlC

in ihm ereignet, nicht tangiert wird. Auch wenn der Fulboden
mit der Zeit Lécher und Unebenheiten aufwexst', die Farben ver-
blassen, der Putz von den Winden brockelt, blelbt’de‘r geometri-

Raumderselbe. - oo o

schZeurr:iL‘:).nderen ist der Raum, in dem eine Auffilhr;ung sich ab-
spielt, als ein performativer Raum aufzufassen. Ex erokffnet beson(i
dere Méglichkeiten fiir das Verhiltnis zwischen A teul"ien .an

Zuschauern, fiir Bewegung und Wahrn;hm_ung, die er aﬁ" er
hinaus organisiert und strukturiert. Wie immer von diesen Mg-
lichkeiten Gebrauch gemacht wird, wie sie genutzt, reallslert,ftzim-
gangen oder gar konterkariert werden, hat Ausw1rkung(e)nba.uktee;1
performativen Raum. Jede Bewegung von Menschefl,d ]eE .s;
Licht, jedes Erklingen von Lauten vermagihn zu vera}nh 1f:r'n. ri ¢
instabil, stindig in Fluktuation begriffen. Raumlichkeit eine

Auffithrung entsteht im und durch den performativen Raum, sie
wird unter den von ihm gesetzten Bedingungen Wgh::genomf
Meny3 L e L e

f

73 Vgl. zu den unterschiedlichen Perspektiven auf den Rat;lm als Ie{l::eritaic\l";o
.. tektonisch-geometrischen und einen performativen auct Jens Ros e
" die Gefithle. wohnen = zur Performativitit von Raur.nen«, m.P j
~ - Kurzenberger und Annemarie Matzke (Hrsg.), TheqngTbeafgr raxis,

i

1 Berlin 2004, iiiv e s Ln o fe el
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Performative Riume =~ -

Theaterriume, ganz gleich ob fest installiert oder lediglich provi-
sorisch gtgighgw@MmWative
Riume. Die Geschichte des Theaterbaus und der Biihnentechnik,
dieUberwiegend als Geschichte geometrischer Riume geschrie-
ben ist, [dft sich mit ebensolchem Recht als Geschichte spezifi-
scher performativer Riume verstehen. Sie legt jedenfalls ein be-
redtes Zeugnis davon ab, wie das Verhiltnis zwischen Akteuren
und Zuschauern jeweils konzipiert war, welche Mbglichkeiten
der Bewegung durch den Raum fiir Akteure und welche Maglich-
keiten der Wahrnehmung fiir die Zuschauer vorgesehen waren.
Ob die Zuschauer kreisformig um das fiir die Akteure vorgese-
hene Raumsegment plaziert werden, so daf sie es nahezu um-
schlieBen, ob sie eine rechteckige oder quadratische Biihne von
drei Seiten umstehen oder sich um sie herumbewegen oder ob sie
der Bithne frontal gegeniibersitzen, durch eine Rampe voneinan-
der getrennt, jeweils ist das Verhiltnis zwischen Akteuren und

Zuschauern anders konzipiert. Ob fiir die Akteure ein gerdumi- ‘

ger kreisformiger, nahezu leerer Tanzplatz wie die Orchestra zur
Verfiigung steht oder sie auf dem engen Raum vor dem ersten Ku-
lissenpaar auf einer mit Kulissen ausgestatteten. Guckkasten-
biihne agieren miissen, impliziert folgenreiche Vorgaben fiir ihre
Mbglichkeiten, sich im und durch den Raum zu bewegen. Ob die
Zuschauer bei hellem, sich im Verlauf des Tages dndernden Son-
nenlicht ihren Blick iiber den ganzen Theaterraum und die ihn
umgebende Landschaft schweifen lassen kénnen, um ihn dann
wieder auf die Akteure vor der Skene, die Choreuten in der Or-
chestra oder auch auf andere Zuschauer zu fokussieren, oder ob
sie in einem von Kerzen erleuchteten Innenraum vor einer nach
den Prinzipien der Zentralperspektive eingerichteten Kulissen-
biihne sitzen, ob am idealen Augpunkt oder an einem Platz, der
nur eine verzerrte Wahrnehmung der Perspektive erlaubt, dafiir
aber einen um so besseren Einblick in die gegeniiberliegende
Loge, eréffnet dem Zuschauer jeweils andere Moglichkeiten der
Wahrnehmung, S TR e
‘Ausder Eigenart, daf der Auffithrungsraum das Verhilnis von
Akteuren und Zuschauern, Bewegung und Wahrnehmung jeweils
auf besondere Weise organisiert und strukturiert, a8t sich aller-
dings nicht der Schlufl zichen, dafl er diese zu determinieren ver-
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adchte. Der performative Raum erdffnet Mbglichkeltfn, oh.n?
Egﬁl;teihlr)eer I\?utzung und Realisierung festzulegen. Dariiber llnn-
aus la8t er sich auch in einer Weise verwenden, d1¢ weder gep ;nt
noch vorhergesehen war. Da solche Yerwendung des I;?\}megn den
Gewohnheiten und vorgefafiten Meinungen zu_w1de.r.ag t N et
sie als auflerordentliches Ereignis gelegex}tllch in Reise e%c‘ tfen,
Tagebuchaufzeichnungen; autobiographischen thlzeré,. r;e er.l
oder Zeitungsberichten Erwihnung. So e_rfal}ren wir, da m}xl ‘ 'rairal ,
z6sischen Theater des 17. Jahrhunderts adlige Zuschau;r fau. lg1 A
auf der Bithne Platz nahmen, den.Raurzl_besetzend qnh oft s:ic |
laut und ungeniert unterhaltend. Sie yeranderte'r} so nicht r;\ukr las
von der Raumanordnung VOrgeschlagene"Ve.rhaltr.us von 5 teu-
ren und Zuschauern, sondern auch die Moglichkeiten zur ev}vle-
gung und Wahrnehmung. Theaterskandale des18.und 1 g._‘]a _r-l ,
hunderts produzierten dhnliche Konsequenzen. Als zum Beispie
wihrend der Urauffithrung von Hauptmanns Vor Sopnenau{;gan g
durch die Freie Bithne Berlin (20. Oktober 1889) ein Zusc 3\I;etj
sich im dunklen Zuschauerraum erhob, eine Geburtszange ngr
seinem Haupt schwang und den Schauspielern-anbot,. .a111'l ; 1;1 :
Bithne zu kommen und als Frauenarzt. bei der: offensichtlic
schweren Geburt, die sich hinter der Biihne vollzog, zu helfen, re-

" definierte er das Verhiltnis zwischen Akteuren und Zuschauern

radikal neu. Er war nicht der einzige. Ze':itungsbéric.htenr _';ufcég_e’ ’
lieferte das Publikum »ein Schauspiel im- Schauspiel [...]- Die

" Kimpfe zwischen Begeisterung und Ablehnung, Bravo und Pfui,

Zischen und Klatschen, die Zwischenrufe; die Demonsn:at}i.onen, :
die Unruhe, die Erregung; welche jedem-Akt folgten, ja'in \;igs _
Spiel hineinplatzten, schufen das: Lessing-Theater in ein -Ver-

sammlungslokal um, das eine leidenschaftliche, wogende Volks- ~ -

menge fiillt.«’* Der performative Raum ' zeichnet sich gerade
dadurch aus, daf er auch eine andere als die v9rgesehene Yerwen-
dung ermdglicht, auch wenn viele .Beteiligte eine solghz nxchtﬂw:;—1 ‘
gesehene Nutzung als ungehorig, ja empf)rrendu_‘emp nd ﬁn I?iogch :
~wie Claus Peymann noch 1965 die Erstirmung der le ize : uz h
einige Zuschauer bei der zweiten Auffithrung der l?ud mrzrsf e
schimpfung —, daB es die jeweilige Verwend?pg ist, .dx‘e en _pe:; o
s N s et BT ;:vomzz IO 1889, zit. nach: N‘?.rbe“Ja'. .
‘7.4 S)l:lﬂg a:%e E;igegtitngexgﬁ?blzater der ]uhrb.u.ndertwende. B ukgfmge-
" “schichte der Reichshauptstadt im Spiegel derKntzk ( 1_8?9‘_-179714),"{u:41,x:ngi‘n:. .
1986,8.96. 1 L il na st Eus B Ll e s eS0T : )
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mativen Raum konstituiert und eine spezifische Riumlichkeit
hervorbringt. B R T S
Die historischen Avantgardebewegungen trugen dieser Ein-
sicht insofern Rechnung, als sie radikal mit der Vorherrschaft ei-
nes bestimmten Modells, in diesem Fall der Guckkastenbiihne mit
Rampe und verdunkeltem Zuschauerraum, brachen. Statt dessen
experimentierten sie mit unterschiedlichen Arten von Theater-
riumen, die das Verhiltnis zwischen Akteuren und Zuschauern,
Bewegung und Wahrnehmung jeweils anders organisieren und
strukturieren. Zum einen griffen sie auf unterschiedliche histori-
sche Modelle zuriick, die sie auf spezifische Weise modifizierten
wie die Orchestra-Biihne, die mittelalterliche Marktplatz-Biihne
oder den Hanamichi des Kabuki-Theaters. Als Reinhardt den
Konig Odipus im Berliner Zirkus Schumann zur Auffithrung
brachte und hier mit den Méglichkeiten einer Orchestra-Biihne
experimentierte, hatte er nicht die Wiederbelebung des grie-
chischen Theaters im Sinn. Vielmehr war er auf der Suche nach
. Theaterriumen, die es erméglichen sollten, aus Akteuren und
Zuschauern eine Gemeinschaft zu bilden, den an die Guckkasten-
biihne gewdhnten Akteuren einen neuen Bewegungsraum und
den Zuschauern neue Wahrnehmungsmodi und -perspektiven zu
verschaffen ~ wofiir einzelne Kritiker ihn heftig attackierten. So
beklagte Alfred Klaar »die Verteilung des Schauspiels auf den
Raum vor, zwischen, unter und hinter uns, diese ewige Nétigung,
den Gesichtspunkt zu wechseln«.”s - . S
Zum anderen schufen Theaterreformer und Avantgardisten
.Auffihrungen in Riumen und an Orten, die eine thematische Be-
ziehung zum jeweils aufgefithrten Stiick aufwiesen — sozusagen
an den »Originalschauplitzen«. So lieff Reinhardt den Sommer-
nachtstraum in einem Fohrenwald in Berlin-Nikolassee (1910)
spielen, das Grofie Salzburger Welttheater in der Salzburger Kol-
legienkirche (1922), den Kaufmann von Venedig auf dem Campo
San Trovaso in Venedig (1934). Nikolaj Evreinov brachte das
Massenspektakel Die Erstiirmung des Winterpalass auf dem Platz
vor dem Winterpalais sowie an den Fenstern des Winterpalais
(Petrograd 1920) zur Auffithrung, und Sergej Eisenstein wihlte
als Auffihrungsort fiir seine Inszenierung von Tretjakovs Gas-
masken (1923) eine Moskauer Gasfabrik. Jeder dieser Riume hielt

75 Alfred Klaar, Vossische Zéitt‘mg I3 3, 14 Oktober 1911, e
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spezifische Mégﬁchkeiten fiir die Aushandlung der Beziehungen

 ywischen Akteuren und Zuschauern bereit, fiir Bewegung und

Wahrnehmung. Zugleich vilarl:llz sie so blescglaffen, daf sie die Ge-
i neuer Moglichkeiten erlaubten. )
nerli‘zrnrire’f %e endlich ﬁer Bau neuer.Thea_tergeb"a'ude pr(l)l;ek—
tiert, die variable Raumnutzungsmdglichkeiten bieten so tsn,
wie Reinhardt dies mit dem Umbau des_Zu'kus Schumann in das
Grofe Schauspielhaus reali§Ii‘ert£ End Plsiator_e§etltl:ammen mit

ropius im Entwurf seines Totaltheaters konzipierte.

¢ Dii)e Theaterref,or_rggzder»}ahrhandemvendeunfld;e_%nréter
der listorischen Avantgarde-Bewegungen waren sich der Perfor-
mativitit des Raumes bewuflt, Sie erfor§chter} die MBin‘éﬁkex\t,en,
diesictiin unterschiedlichen Riumen im Hinblick auf das er(—1
haltnis zwischen Akteuren und Zuschauern, auf I_3ewegur{{gi urll1
Wahrnehmung boten, und suchten diese durch eine spezifisc ;
(Um-)Gestaltung im Sinne ihrer jeweiligen Vorste.l'lupglfn un
Zielsetzungen zu verstirken, so daft im Zuschauer méglichst gainz
bestimmte Wahrnehmungs- und Verhaltensweisen hervqrggru en
wurden. Die Regisseure der Avantgarde trachteten, wie bereits
verschiedentlich angemerkt, danac}l:;ldle Kontrolle iiber die auto-

ieti dback-Schleife zu behalten. e »
péﬁzz(l{h;!‘rieiw‘:iten Weltkrieg, zum Teil schon in den ausgehen- -
den dreiftiger Jahren, avancierte -das Guckkastentheaterhr(rll.lt
Rampe wieder zum dominierenden Modell. Ihm'folgten al;;  die
zahlreichen Theaterneubauten in Deutschland in den fii zflfger
Jahren, Neubauten als variable Riume Wurfien nicht geschaffen.
Den ersten mir bekannten Fall eines derartigen Neu- bzw. Um-
baus stellt die 1980 erdffnete Schaubithne am L.ehmner Platzd in
Berlin dar, der als ein Ergebnis der performativen Wgndg er

i re geltenkann.. .. .- : ST

fécﬁlaiz&mhh 'ggcr Jahren setzte erneut —und nun sehE viel mas-
siver und radikaler - ein Exodus aus den The.atergebauden ein.
Neue Spiel-Riume wurden in ehemaligen Fa]ggxken;Sch};_cE}_ba}:{;
sern, Bunkern, Straﬁenbahndepots urmmtha.llen au gesuE t,
in Einkaufszentren, Messehallen und Sportstadien, auf Straflen
und Plitzen, in B-Ebenen der U- nund 6{fenthche_n Parks% ‘
in Bierzelten, auf Miilldeponien, in Autowerkstiitten, Rum_en, at;
Friedhsfen. Uberwiegend wurden Riume gewihlt, die nicht g.s -
Auffihrungsriume konzipiert, gebaut und gestaltet waren, die.

~ vollig anderen Nutzungszwecken dienten oder gedient hatten
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und kaum klare Vorgaben fiir das Verhiltnis von Akteuren und
Zuschauern implizierten. In der Mehrzahl handelte es sich um
Réume, die eine stindige Redefinition dieses Verhaltnisses zulas:
sen, beiden Gruppen kein festes Raumsegment zuweisen und so
fiir beide eine Fiille von Bewegungs- und Wahrnehmungsmég-

lichkeiten bereithalten. Mit der Wah] derartiger Riume wurde in -

den Blick gebracht, dafl es die Auffiihrung ist; welche das Verhilt-
nis von Akteuren und Zuschauern regelt und Maglichkeiten fiir
Bewegung und Wahrnehmung schafft, daf sie es ist, welche
Réumlichkeit hervorbringt, - o . e

: Dabei treten vor allem drei Verfahren hervor, mit denen die
Performativitit des Raumes intensiviert wird: 1) Verwendung
eines (fast) leeren Raumes bzw. eines Raumes mit variablem
Arrangement, der beliebige Bewegungen von Akteuren und Zu-
schauern zulit; 2) Schaffung spezifischer riumlicher Arrange-
ments, welche bisher unbekannte oder nicht genutzte Méglich-

und Zuschauern, von Bewegung und ‘Wahrnehmung eréffnen,
' und 3) Verwendung vorgegebener und sonst anderweitig genutz-
ter Rdume, deren spezifische Méglichkeiten erforscht und er
probt werden. SRR e Y
1) In Celtic + ~~~ zum Beispiel gab es im Bunker trotz der
- Holzbiénke kein riumliches Arrangement, das irgendwelche Vor-.
gaben gemacht hitte. Beuys und die Zuschauer bewegten sich im
und durch den gesamten Raum. Das Verhiltnis zwischen Beuys
und den Zuschauern wurde ganz durch Beuys® Aktionen und die
Reaktionen der Zuschauer bestimmt. Was wie ‘wahrgenommen
werden konnte, hing von der jeweiligen, sich stindig dndernden
~ Position im Raum ab - auf einer der Binke; mitten in die Menge
eingekeilt; am Rande der Menge; unmittelbar vor dem Akteur;
vollig abgedringt o.3. Es waren der Akteur und die Zuschauer,
die durch ihre Aktionen Riumlichkeit als eine dauernd sich ver-
.dndernde hervorbrachten. R A PL IR
In Dionysusin 69 gab es zwar ein bestimmtes riumliches Arran-
*gement. In der Mitte der ehemaligen Autowerkstatt, der Perfor-
mance Garage, lagen schwarze Gummimatten aus, die den Raum
fiir die Akteure zu markieren schienen. An dén Winden erhoben
sich mehrstéckige Stellagen, deren einzelne Etagen mit Leitern
untereinander verbunden waren, darunter eine besonders hohe,

fast bis unter die Decke reichende Konstruktion, der sogenannte :
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keiten zur Aushandlung der Beziehungen zwischen Akteuren -

ie Zuschauer konnten sich auf den Teppich rund um die
g‘grr:t.nli)r:atten hocken, sich unter den Stellagen verkriechen oder
auf einer beliebigen Etage der Stellagen Platz. nehmen. Sie konnggn 2
damit ihre Entfernung vom zentralen Bereich und ihren spezli) -
schen Blickwinkel auf das dort sich a.bspleler.}de Gesche}}ex} sek st
bestimmen. Die von der Raumauftellung..eroffneten Mbglichkei- -
ten wurden allerdings im Laufe der Auffihrung er}}ebllch erwei-
tert. So begniigten sich die Performer keineswegs mit dem zen]t;a-
len Bereich, sondern bewegten sich durch den ganzen Raum. Der
Darsteller des Pentheus stieg auf die hochste Etage des Turms, gm
von dort seine Worte an die Biirger Thebens zu rxcf}lten. Bei der
»caress-scene« verteilten sich die Performer/innen iiber den gan-
zen Raum bis hin zu den unter den Stellagen »verborgenen« Zlﬁ- ‘
schauern und so fort. Umgekehrt hatten die %uschau.er das Recht
und die Méglichkeit, sich wihrend der Auffithrung im Raum zu
bewegen, sich immer wieder einen neuen Standort, einen niluen
Blickwinkel zu suchen, ihre Distanz zu den Performern und zu
anderen Zuschauern beliebig zu regulieren und selbst den zentra-
len Bereich zu besetzen, »to join the story«. Das heiflt, die Vm:g}al- ‘
ben, die scheinbar gemacht waren, beschrinkten mchf nur nicht
die Méglichkeiten fiir Akteure und Zuschauer gegeniiber einem

leeren oder fast leeren Raum, sich durch diesen zu bewegen und.

die Geschehnisse wahrzunehmen, sondern multiplizierten sie .

vielmehr. Bei diesem Verfahren ist die Performativitit des Raumes

insofern besonders stark, als hier von vornherein keine besonde- -
ren - Moglichkeiten' favorisiert- oder’ ausgeschlossen werden.
Riumlichkeit wird ganz offensichtlich durch die Bewegungen
und Wahrnehmungen von Akteuren und Zuschauern he”ryorlgf‘:-ﬂ
br alzc)}gasAzweite Verfahren favorisiert in der Tat bestlmm.te Mog-
lichkeiten und scheint andere auszuschlieﬁen_. Grqtowsk1 legte es
in seinen Inszenierungen darauf an, eine Situation besonderer -
Nihe zwischen Schauspielern und Zuschauern zu schaffen, so
daf diese den Atem der Schauspieler spiiren, ihren Schweif} rie- :
chen konnten. In seiner Inszenierung von Stowackis Kordian ‘
(1961) lief er an drei Stellen im Saal eiserne Et_agenbetten aufstel-
len, auf denen die Zuschauer - nicht mehr als 65 — Platz pehmen
muflten. Zugleich dienten sie als Podien, .auf denen sich die expo-
nierten Ereignisse der Auffiihrung abspielten. Akteure und Zul;.
schauer teilten sich auf emphatische Weise denselberrRaum. Auc
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die Zuschauer wurden als Insassen der Irrenanstalt behandelt. So
forderte zum Beispiel der Arzt Schauspieler und Zuschauer auf,
ein bestimmtes Lied zu singen. Auf Zuschauer, die sich weigerten,
stiirzte er zu, baute sich Gefolgschaft heischend vor ihnen auf und
hielt ihnen seinen Stock drohend unter die Nase. Die Schauspieler
bewegten sich durch den gesamten Raum, wihrend die Zuschauer
sozusagen an ihre Betten gefesselt waren. Ihre Wahrnehmungs-
moglichkeiten richteten sich danach, an welchem Platz im Raum
sich ihr Bett befand und ob sie das obere oder untere Bett besetz-
ten. Es wurden so Riumlichkeiten hervorgebracht, welche die
Zuschauer ganz spezifischen Erfahrungen aussetzten. =
Dies war ebenfalls in Grotowskis Inszenierung von Calderéns
Standhaftem Prinzen nach Stowacki (196 5) der Fall. Hier war das
" Theater nach Art eines theatrum anatomicum gestaltet. Die ledig-
lich 30- 40 Zuschauer standen in konzentrischen Kreisen und an-
steigenden Reihen um den Schauplatz herum; die Reihen waren
durch Winde voneinander abgetrennt, die so_hoch waren, daf§
nur ebefl der Kopf (und vielleicht noch die Brust) der Zuschauer
iiber'sie hinausreichte. Die Zuschauer wurden so nicht nur weit-
gehend immobilisiert, sondern vor allem dem ungeheuerlichen
Geschehen gegeniiber in die Position von Voyeuren gedringt. In
beiden Fillen hatten die riumlichen Arrangements mit den ihnen
implizierten Vorgaben fiir das Verhiltnis von Akteuren und Zu-
schauern sowie fiir Bewegung und Wahrnehmung die Funktion,
die im performativen Raum zirkulierende Energie so zu kanali-
sieren, daf Riumlichkeit ein spezifisches Wirkpotential zu entfal-
ten vermochte, : S - S o
Dies gilt, wenn auch in ganz anderer Weise, ebenfalls fiir die
raumlichen Arrangements, die Einar Schleef fiir Die Miitter im
~ bedeutend groferen Frankfurter Schauspiel schuf oder auch fiir
Gotz von Berlichingen im hallenartigen Bockenheimer Depot, ei-
¢nem ¢hiemaligemrStrafienbahndepot. Hier legte er einen breiten,
»unterkellerten« Steg an die Iingsachse des Depogs, mitten durch
dén Raum; dieser nahm unmittelbar an einer der hinteren Tiiren,
die im Laufe der Auffithrung verschiedentlich geoifnet wurden,
seinen Ausgang. Die Schauspieler bewegten sich — mit eisenbe-
schlagenen Stiefeln - auf oder unter dem Steg; beim Verteilen der
gekochten Kartoffeln allerdings auch unter den Zuschauern.
Diese saflen in ansteigenden Reihen zu beiden Seiten des Stegs
einander gegeniiber. Wihrend sie von den oberen Reihen nur be-
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snkten Einblick in die Aktionen hatten, die sich unter dem
;il;;a:lipielten, konnten sie die ihnen gegeniiber plazwrt.enl Zu- . .
schauer sehr genau wahrnehmen. Den v?rderen }.md mitt eéen
Reihen dagegen wurde die Sicht auf die gegenuberhegzn en
Plitze hiufig durch die Aktionen auf dem Steg verstellt. Anﬁe(rier{i
seits war in den vorderen Reihen die Nihe zum Steg so grofi, ad
die Zuschauer den Schweif} der an ihnen vorbeitrampelnden un ‘
-stiirmenden Schauspieler zu riechen vermochten. Es waren diese
Bewegungen auf und unter dem Steg, v.velche das \(erhaltmsdzcvivx-
schen Akteuren und Zuschauern stindig r}.c:u.deﬁn}enen und den
Zuschauern bestimmte \Wahrnehmungsmoghshkelten e.roffnelzlten
oder verstellten. Die Raumlichkeit der Auffiihrung, die sobl'ﬂ;
vorgebracht wurde, inderte sich permanent, in einem A}ugenf ic
Gemeinschaftsbildung zwischen Akteurenund Zuschauern favo-
risierend, im nichsten sie wieder konterkgfle}rend.. . d" .

3) Das dritte Verfahren setzt an der} Mogl.xchkelten an, die ein

gestalteter und sonst — oder auch gle;chzextlg"— anderweitig gle‘-
nutzter Raum fiir die Hervorbringung von Raufnhchkfelt impli-
ziert. Besonders hiufig hat Kl&s_l\_/liélgql\:gguberﬁ mit dleserﬁ
Verfahren gearbeitet. 1975 fithrte er den fausf’?ﬂpemire'gnac:
Goethe) in der Chapelle Saint Louis, Hépltal dela Salpétritre in
Paris auf, 1977 die Wintexreise4mBed1neLplymeastadlon, 1 9;9
Rudi in der Ruine des Hotels Esplanade in Berlm2 1995 Bleic el
Mutter, zarte Schwester auf dem Sowijetischen Friedhof, der in
Oberweimar am Nordabhang des Schlosses Belvedere hegt,“der
Sommerresidenz Herzog Carl Augusts, Goethes Mizen. Griiber
verwendete diese Riume nicht unverindert; vielmehr fiigten seine
Biihnenbildner (Gilles Aillaud und E.duaydo Arroyo oder An;ciq-
nio Recalcati) jeweils einzelne Details h1n.zu, mit denen sie die
Performativitit der Riume verstirkten und ihre Bedgutungsmog-
lichkeiten verinderten bzw. erweiterten. - .. =~ .. h’
- Fiir Rudi hatte Antonio Recalcati in den von Bomben nicht
oder nur leicht zerstdrten Riumen des ehemaligen Grandhotels
Esplanade — der vorderen Eingangshalle,.dem Palmenhof, dc.am
Friihstiickssaal und dem sogenannten Kaisersaal”® — Installatio-
nen angebracht. Diese Rdume waren bis zum Bau der Mauer, dlj
den zum Tiergarten offenen Vorplatz des Hotels mit Mauer un

76 ‘Heute sind die mit komplizierten technischen Ve_rfa}'fren ;ransfene?ten
Riume im Sony-Center am Potsdamer Platz zu besichtigen.”
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‘Stacheldraht absperrte, noch regelmifig fiir Opern-, Presse-

Filmbille, Modenschauen  und Misswahlen genutzt 'Worden?

Nach dem Mauerbau fanden bis in die siebziger Jahre noch gele-
gentlich Veranstaltungen statt, die Ruine verédete jedoch zuse-
hends. Hierher luden Griiber und Recalcati zur Auffihrung von
Rudi ein. Im Friihstiicksraum saf§ der Schauspieler Paul Burian
und las aus Bernard von Brentanos Novelle Rud; (aus dem Jahre
1934) mit monotoner Stimme vor. Seine Lesung wurde iiber Laut-
sprecher zeitversetzt in die anderen Riume tibertragen. Als wei-
tere Darsteller fungierten ein Junge mit langen Haaren, der Jeans,
ein Hemd mit iibergrofiem Kragen und einen Pulli trug und in ei-
nem anderen Raum spielte, sowie eine dicke alte Frau mit grauen
Haaren, schwarzem Kleid und schwarzer Weste, die im selben
Raum in einem Rollstuhl sal. De die
_ einzelnen.Riumenwandemr-sieb-beliebig—Jangmﬂﬁﬁ'éﬁfder
&Qg@gbygghgg&jggmmw%ﬁieh hinsetzen
oder weitergehen, in die einzelnen Riume beliebig oft zuriick-
kehren.”” Wihrend er im Falle des laut lesenden Paul Burian si-
cher sein konnte, dafl es sich um einen Darsteller handelte, galt
dies weder fiir den Jungen noch fiir die alte Frau — noch auch fiir,
andere Zuschauer, die sich im Raum aufhielten. Jeder andere, der
durch den Raum schlenderte, konnte als Darsteller oder auch als
anderer Zuschauer wahrgenommen werden, zu dem ein spezifi-
sches Verhiltnis hergestellt wurde - sei es, indem man seinen Be-
wegungen durch den Raum besonders aufmerksam folgte, sei es,
dafl man ihn ansprach und nach seinen Wahrnehmungen, Ein-
driicken, Empfindungen oder einfach nach der Uhrzeit fragte.

Réumlichkeit wurde entsprechend in Rudi liberwiegend durch -

die Zuschauer hervorgebracht, durch ihre Bewegung und Wahr-
nehmung — nicht zuletzt allerdings auch durch die Bedeutungen,
welche einzelne Gegenstinde in den Riumen fiir sie besafien oder
durch die vorgelesenen Textfragmente zusitzlich annahmen. Es
waren diese Bedeutungen; die ihre Wahrnehmung beeinflufiten
und Bewegungen und Handlungen motivierten, die eine neue,
andere Riumlichkeit entstehen liefen. Wahrnehmung,’ Assozia-
- tion, Erinnerung und Imagination tiberlagerten sich — die realen
77 Vgl. zur Auffihrung die aufschlufireichen Ausfithrungen von Friedemann

« Kreuder, in: ders., Formen des Erinnerns im Theater Klaus Michael

Griibers, Berlin 2002, spez. S. 43-70. " ... " 1. v Fowieo i T
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Riume des ehemaligen Grandﬁotels Esglﬁnade Awurden‘ zuw
imaginierte oder erinnerte Riume erfahren. - " sy
alsAILl? ggl;nz andere Weise bediente die in Los Angeles behellmg-. .
tete Gruppe Cornerstone Theater sich dieses Verfahrens, als 51;
ihre Collage von Beckett- und ‘Pirandello-Texten Foot/]lflo;t \
(2001) in der Shopping Mall von Santa Monica auffiihrte. Die Zu-
schauer wurden auf der unteren Etage in Empfang genor;nmen,
mit Kopfhdrern ausgestattet und von einem Mitglied der Truppe
zu einer hochgelegenen Galerie geleitet, von der aus sie einen gsq—
ten Uberblick iiber die darunterhegendeg Etagen ha.tten.L Sie
konnten nicht nur auf der Galerie, sondern, wenn sie dazlix t‘,m
verspiirten, in der ganzen Mall herumlaufen. Die Qfste ler be-
wegten sich durch dﬁa gesamte Mall, agierten J:j(:il:rn S
£ i age daruy,
;:n;diTQQJEQg' alerie, die auch von Passanten durchquer :
wurde. Da die Zuschauer nicht wufiten, wer c}w I.)arsteiller w:ax(‘ien :
und aus welcher Richtung sie kamen, wurde fur sie zunac"hst ﬁe er
Passant zum Darsteller. Auch nachdem sich fiir sie geklaft atte‘i
wer im engeren Sinne zu den Darstellern der Gruppe geho}:;e unl
wer ein zufilliger Passant war, blieben die Passanten c.lurcl aqsz a f
besondere Spezies von Akteuren prisent, auf die einzelne Zu

" schauer von Zeit zu Zeit sogar ihre Aufmerksamkeit fokussierten.

Einige Passanten schlenderten oder hasteten vorbei, an}cllere bl:;"
ben vor den Schaufenstern der Gesch’a':fte stel.lep, betr“ac tetendle
Auslagen, betraten die Liden und verliefen sie nach laniertle; olt errl
kiirzerer Zeit, meist mit (neuen) Tiiten .bep'ackt': Manche hie dC' |
irritiert inne, als sie Zeuge wurden,"wle eine iltere Dszs ( 1;
Schauspielerin) sich so weit tiber das Gela:flder beugte, ; mal "
fiirchten konnte, sie wolle sich hinunterstiirzen. Andere ass’a.nd
ten entdeckten die mit Kopfhorern versehenen Zusch%ggr une
starrten eine Weile zu thnen hiniiber. -7 oot 0 h .
. Unter diesen Bedingungen war kaum auszumachen, wer hier
unter die Akteure und wer unter die Zuschauer zu rechnen w?ir}
Wer immer durch die Mall schlenderte, konnte. zum Akteur"un !
oder zum Zuschauer werden. Welcher Art sich das Verhiltnis

- zwischen Akteur und Zuschauer gestaltete, war daher vonFall zu

schi ingi i Rolle sah.-
Fall verschieden, abhingig davon, wer wen in welcher ah.
Jedem standen vielfiltige Bewegungs--und Wahrgehmupggmqgl;
 lichkeiten offen - dies gilt auch und gerade fiir diejenigen, diessic
ein Ticket gekauft und damit in besonderer Weise den Status von
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Zuschauern erworben hatten. Wohin und wie jeder von ihnen
sich bewegte, wohin er jeweils seinen Blick lenkte, ob er die Kopf-
hérer aufbehielt, durch die die Stimmen der Schauspieler an sein

- Ohr drangen, oder sie von Zeit zu Zeit absetzte, so daf das Stim-
mengewirr und der geschiftige Lirm der Mall an sein Ohr schly-
gen und er kaum mehr zwischen den Schauspielern der Gruppe
und den Passanten zu unterscheiden vermochte, jedesmal ent-
stand eine andere Réumlichkeit, in der sich das Treiben in der Mall
und das Agieren der Schauspieler auf immer neue Weise iberla-
gerte, iiberblendete. I :

Dies Prinzip der Generierung von Riumlichkeit wird, wenn
auch in stark modifizierter Form, von der Gruppe »Hygiene
heute« bei den von ihnen entworfenen Audiotouren angewandt.
Diese fanden bisher in Gieen (Verweis Kirchner 2000), Frankfurt
am Main (System Kirchner 2000), Miinchen (Kanal Kirchner
2001) und Graz (Kirchners Schwester 2002) statt. Wie bei Audio-

touren in Museen, Schldssern und anderen historischen Sehens-

wiirdigkeiten wurde jedem Zuschauer ein Walkman ausgehin-
digt, der ihn/sie auf einen circa einstiindigen Rundgang durch die
betreffende Stadt fiihren sollte. Jeder Zuschauer wurde allein und
im Abstand von jeweils 15 Minuten auf den Rundgang geschickt.
Das Band stellte angeblich eines der wenigen Lebenszeichen des
Bibliothekars Kirchner dar, der 1998 auf mysteriése Weise spur-
los verschwand. (In Miinchen war das Band dem Vernehmen nach
auf einer Sffentlichen Toilette gefunden worden, wo der Rund-
gang folgerichtig seinen Ausgang nahm.) Die Stimme auf dem
Band erzihlte zunichst die Geschichte vom Verschwinden des
Bibliothekars und verwickelte dann den Hérer in eben diese

Geschichte - als Verfolger und zugleich Verfolgten: Er befand .

sich offenbar in der Gefahr, in eine Falle zu geraten und von der
»Schnecke« gefangen zu werden. Er wurde so zum Protagonisten
der Geschichte, zum wichtigsten Akteur der Auffihrung. In ei-.
nem riesigen unterirdischen Parkhaus hérte er die Stimme mit be-
schleunigter Atmung eindringlich mahnen: »Lauf! Offne die Tiir. .
Die Schnecke ist ganz nah, kannst du sie riechen? Lauf schneller;
6ffne die Tiir am Ende des Gangs!« Und an einer StrafRenbahnhal-

testelle gab die Stimme die Anweisung: »Beobachte die Leute an |

der Straenbahnhaltestelle. Siehst du die mit den Koffern?« Da
praktisch an jeder Strafenbahnhaltestelle mitten in der Stadt
Leute mit Koffern stehen, iiberall in der Stadt Ménner mit blauen
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" daR Zuschauer/Akteure, die den Anweisungen der Stimme folg-

" eine Geschichte, in der sie offenbar selbst eine Rolle spielten. Es

n herumlaufen (vor denen in Frankfurt gewarnt wurde),
ieﬁllg; offentlichen Gebiuden Ubergvachungska{neras - ;uff die
die Stimme immer wieder als Beleg fur“dxe Situation der Aek ol- .
gung hinwies — angebracht sind, war es fiir den Zt'lschauer{1 Akteur
schwierig, wenn nicht gar unméglich zu e.nts.che{den, ob \llel;ftar
sichlich Schauspieler unterwegs waren, die die Rollen der }f ol-
ger spielten. Diese Entscheidung wurde noch dadurch erschwert,

s . hen

ich hiufig selbst so auffillig verhielten, dafl Passanten ste ! |
Ei?él:gl unacrsi?:h nach ihnen umsahen. Damit erhob sich die Frage: |
Waren das Zuschauer oder auch Schauspieler, welche. Verfolglir ;
spielten? Der Zuschauer wurde zum Akteur, ohne zwischen Ak-

teuren und Zuschauern und zufilligen Passanteg untersche;den

6nnen. - -\ =N S
Zu;:::chiuer bega}men die Stadt, die sie glaubten gut zu kenngr},
schon nach kurzer Zeit mit anderen Augen wahrzgnehmen}.1 11e
betraten die bekannten Strafien, Plitze, P.arks, Gebau.c'i'e al;ick als
Schauplitze, auf denen sich jene unglaubhche, mystengse,' | hnve ‘
Geschichte abspielte, von der die Stimme auf dem Ban mli1 i ref
Handlungsanweisungen, Warnungen, Erklirungen erzdhlte

jeder einzelne Zuschauer, der mit sei gung C urchden
;{v:;i;d:nd seiner durch die Stimme beeinflufiten, zum{ndest gli-
firbten Wahrnehmung die Riumlichkeit der Stadt"als eine merk-
wiirdige Uberblendung von t1;eal<;ln mit fiktiven Riumen, Perso-

und Handlungen hervorbrachte. - : :
ne?el:lrés der drei \%erfahren weist prononciert den perforrpatgren
Raum als einen stindig sich verindernden Raum aus, in dem
Riumlichkeit durch Bewegung und Wahrnehmung von Akteuren
und Zuschauern entsteht. Wihrend das erste den Prozef fokus-
siert, in dem Riumlichkeit von der autopoietischen feedback-
Schleife hervorgebracht wird, lenkt das zweite die Aufmgrksa:ir}-
keit darauf, dafl im performativen Raum Energie zxrkuherctl, die
ein spezifisches Wirkpotential zu entfalten vermag. Das rlltte |
Verfahren endlich It Raumlichkeit als Uber'blendung vonrealen
und imaginierten Riumen entstehen und weist so den performa— _
tiven Raum als einen »Zwischen-Raum«aus. - - -~~~
- Réumlichkeit — so wird in allen drei Fillen deutlich - ist nicht
gegeben, sondern wird stindig neu hervprgebracht. Der p.erfor-;
mative Raum ist nicht — wie der geometrische Raum - als ein Ar-
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Hakt gegeben, fiir das ein oder mehrere Urheber verantwortlich

[on g

gnischaraktar

‘ c L

o Atmosphdren - -
Der performative Raum ist immer zugleich ein atmosphirischer
Raum. Der Bunker, das Straenbahndepot, das ehemalige Grand-
hotel ~ jedem dieser Riume ist eine ganz besondere Atmosphire
eigen. Réumlichkeit entsteht nicht nur durch die spezifische Ver-
wendung, welche Akteure und Zuschauer vom Raum machen,
sondern auch durch die besondere Atmosphire, die er auszu-
strahlen scheint. Im Falle der Gruppe Cornerstone Theater war
beides auf intrikate Weise miteinander verkniipft. Es war die
Méglichkeit, sich durch die Shopping Mall wie ein Flaneur zu be-
wegen und auf der Galerie stehenzubleiben, um das Geschehen
zu betrachten ~ den hektischen Freitagabendbetrieb in einer
Shopping Mall ebenso wie die Schauspieler, die unter. Verwen+
dung von Texten Becketts und Pirandellos Situationen schufen,
die in dieser Umgebung stindig zwischen Wirklichkeit und Fik-
tion oszillierten, oder auch die unterschiedlichen Reaktionen der
Passanten —, was die besondere Atmosphire der Shopping Mall

‘auf ganz eigentiimliche Weise hervortreten lief}, so dafl sie den sie
erspiirenden Zuschauer affektiv ergriff. - RIS R

Auch bei einer konventionellen Raumaufteilung, die eine klare

Trennung von Bithne und Zuschauerraum vorsieht und . die
Biihne fiir die Schauspieler reserviert, trigt die Atmosphire dazu
bei, eine ganz spezifische Riumlichkeit zu erzeugen. Als die Zu*
schauerin am Abend einer Auffiihrung von Marthalers Murx den
Européer! Murx ihn! Murx ibn! Murx ibn! Murx ibn ab! (Volks-
bithne' am. Rosa-Luxemburg-Platz Berlin 1 993, Bithne: Anna

Viebrock) den Zuschauerraum der Volksbiihne betrat, umfing sie

eine ganz eigentiimliche Atmosphire; sie 1ifit sich als Atmosphire

in einem Wartesaal beschreiben, als ungemiitlich, ‘aber auch als
unheimlich, gespenstisch, unwirklich. Die Zuschauerin sah auf
der Biihne einen Raum, der bis unter die Decke mit Kunststoffur-
nier getifelt war und die warme Holztifelung des Zuschauer-
raums auf scheuflliche Weise fortsetzte; in der Mitte eine Schiebe-
tiir wie zu einem Flur, rechts und links Toilettentiiren; iiber der
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pichnen. Thm eignet entsprechend kein Werk-, sondern ein Er-

Schiebetiir eine Art Bahnhofsuhs, die stehengeblieben war; neben
ihr die Worte »damit die Zeit nicht stehen bleibt«; an der rechten

Wand rostige Heizkorper und zwei riesige Kohlesfen, links .

vorne ein Klavier und in der Mitte des Raumes zwei schnurgerade
Reihen quadratischer Plastiktische mit Plastikstiihlen, auf denen
unbeweglich elf ganz verschiedene Figuren saflen. Es war nicht
ein einzelnes dieser Elemente, auf das sufh die besor.xdere A'tmc'r-
sphire zuriickfiihren lie ~ auch wenn eln?elr}e Objekte wie die
Uhr und die Kohledfen in besonderer Weise ihre Aufmerksam-

keit auf sich zogen -, es war vielmehr der Gesamteindruck, der sie .

hervorrief. Sie war das erste, was auf die Zuvschauerin’ emwn;ktg
und ihre weitere Wahrnehmung beeinflufite. TR R
.- Atmosphiren sind, wie Gernot B6hme ausfiihrt, zwar 9rtlos,
aber dennoch riumlich ergossen. Sie gehéren weder allein den
Objekten bzw. den Menschen an, die sie a.uszpst'rahlen sShelnep,
noch denen, die den Raum betreten und sie lelbhf:h erspiiren. S;e
sind im Theaterraum gewdhnlich das erste; was die Zuschauer er-
faflt und »tingiert« und ihnen so eine ganz_Spez_lﬁsche Erfahrung
von Riumlichkeit ermdglicht. Diese 1it sich nicht unter Rekurs
auf einzelne Elemente des Raumes erkliren. Denn nicht sie sind
es, welche die Atmosphire schaffen, sondern das — bei Insze-
nierungen in der Regel wohlkalkulierte - Zusam{nensplel aller.
Bohme, dem das Verdienst zukommt, den .Beg{xff, dt'ar Atmq-
sphire, ausgehend von Benjamins A\_lra-l}egnff, diesen jedoch bSI"—
gnifikant verindernd, in die Asthetik eingefihrt zu haben, d?-
stimmt Atmosphiren als »[...] Riume, insofern sie durch. die
Anwesenheit von Dingen, von Menschen oder Umg_ebgngskc?n-
stellationen, d. h. durch deren Ekstasen, >tingiert« sind: Sie '31f1d
selbst Sphiren der Anwesenheit von etwas, ihre \Xflrk!xchkelt im
Raum«8 Atmosphiren gehéren also dem performat;veq lfau;r‘x
zu, nicht dem geometrischen. Sie sind -+ Rt

[...] nicht freischwebend gédécﬁg sondern gerade umgekehrt als etwas, das

" von den Dingen, von Menschen oder deren Konstellationen ausgeht und

geschaffen wird. Die Atmosphiren sind so konzipiert weder als g.twas.Ob-
jektives, nimlich Eigenschaften, die die Dinge haben, v:1nd d.och fmd sie et]-,
was Dinghaftes; zum Ding Gehériges, insofern nﬁmlnc!’l die Dinge durcl

ihre Eigenschaften ~ als Ekstasen gedacht - die Sphiren ihrer Anwesenheit
artikulieren. Noch sind die Atmosphiren etwas Subjektives, etwa Ef'esnm-

78 Bohme, Atmosphire. Essays zur newen Asthetik, S. 33.
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mungen eines Seelenzustandes. Und doch sind sie subjekthaft, gehren zu
Subjekten, insofern sie in leiblicher Anwesenheit durch Menschen gespiirt

werden und dieses Spiiren zugleich ein leibliches Sich-Befinden der Sub-
jekteim Raumist”® A :

An dieser Beschreibung und Bestimmung von Atmosphire sind
in unserem Zusammenhang vor allem zwei Aspekte besonders in-
teressant. Zum einen bestimmt Bohme Atmosphiren als »Sphi-
ren der Anwesenheit«. Zum anderen lokalisiert er sie weder in
den Dingen, die sie auszustrahlen scheinen, noch in den Subjek-

ten, die sie leiblich erspiiren, sondern zwischen ihnen und in bei- -

den zugleich. Mit dem Begriff »Sphiren der Anwesenheit« ist of-
fenbar ein spezifischer Modus von Gegenwirtigkeit von Dingen
gemeint. B6hme erliutert ihn niher als »Ekstase der Dingex, als
die Art und Weise, auf die ein Ding dem Wahrnehmenden in be-
sonderer Weise als gegenwirtig erscheint. Dabei sind nicht nur die
Farben, Geriiche oder, wie ein Ding tént, als Ekstasen gedacht,
also die sogenannten sekundiren Qualititen eines Dings, sondern
auch seine primiren Qualititen wie die Form. »Die Form eines
Dinges wirkt [...] auch nach auflen. Sie strahlt gewissermafien in
. die Umgebung hinein, nimmt dem Raum um das Ding seine Ho-
mogenitit, erfiillt ihn mit Spannungen und Bewegungssuggestio-
nen«® und verindert ihn so. Das gleiche gilt fiir Ausdehnung und
Volumen eines Dinges. Sie sind nicht nur als die Eigenschaft eines
Dinges zu denken, einen bestimmten Raum zu besetzen. »Die
Ausdehnung eines Dinges und sein Volumen sind [..] auch nach
auflen hin spiirbar, geben dem Raum seiner Anwesenheit Ge-
wicht und Orientierung.«8t = . . . o e
.- Die Ekstase der Dinge fiihrt dazu, daff die so nach auflen wir-
kenden Dinge dem sie Wahrnehmenden in besonderer Weise als
gegenwirtig erscheinen, sich seiner Aufmerksamkeit aufdringen.
Der Begriff der Ekstase meint also nicht ganz dasselbe wie der Be-
griff der Prisenz. Wohl zielt er auf Gegenwirtigkeit nicht nur im
Sinne des schwachen, sondern auch im Sinne des starken Kon-
zepts von Prisenz. Wihrend es sich bei Prisenz jedoch um ener-
getische Vorginge zwischen Menschen handelt, 1iflt sich den Din-
gen wohl nur bedingt eine in ihnen bzw. von ihnen erzeugte
79 Ebd,, S.33f.

80 Ebd,S.33.
81 Ebd.
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Energie zusprechen. Gleichwohl geht etwas von ihnen aus, das
nicht mit dem gleichzusetzen ist, was qer,\Wahrnehmem}e sehen
oder horen mag, das er gleichwohl.bmm Sehen und Horen des
Dings leiblich erspiirt, etwas, das sich zwischen dem Ding und
dem es wahrnehmenden Subjekt im performativen Raum ergiefit
- eine spezifische Atmosphire. . e o
Etwas Ahnliches gilt fiir den Raum. Wenn der.geometrlsche
Raum zum performativen wird, vermdgen auch seine sogenann-
ten primiren Qualititen - also Ausdehnung und Volumen - nach
auflen spiirbar zu werden, auf den.Wahrnehme.nden e1nzuw1£ken.
Der Atmosphire kommt fiir die Hervorbringung von Réum-
lichkeit in einer Auffithrung eine vergleichbare Bgdeutung zu wie
der Prisenz fiir die Erzeugung von Kérperlichkeit. In der Atmo-
sphire, die der Raum und die Dinge au.szustrahle.n schem?n, wer-
den diese dem Subjekt, das ihn betritt, in err.lph_atlschem Sinne ge-
genwirtig. Nicht nur, daf sie sich 1h.m in ihren sogenannten
primiren und sekundiren Qualititen zeigen und in ihrem So-Sein
in Erscheinung treten, sie riicken dem wa_hrnehmenden.Su!)]ekt. in
der Atmosphire auch in bestimmter Weise auf den LelP, jadrin-
gen in ihn ein. Denn es findet sich nicht der At.mosphare gegen-
iiber, nicht in Distanz zu ihr, sondern wird von ihr umfangen und
mgeben, taucht in sie ein. N ‘ o
’ éieé wird besonders an den Geriichen deutlich, welche die je-

‘weilige Atmosphire miterzeugen. Theaterriume sind immer von

Geriichen durchzogen — ganz gleich, ob diese Geriiche als unge-
wolltes, aber nicht abzustellendes Begleitphinomen entstehen
oder als Ergebnis eines Inszenierungsprozesses. Um so e'rstaunh-_
cher ist es, wie wenig Aufmerksamkeit bisher Geriichenim Tkiea-
ter zuteil geworden 1st. Wahrend es im Freilichttheater die Diifte

_der umgebenden Natur oder die Geriiche der Stadt sind, welche

die Atmosphire mit hervorbringen, waren es seit dem Einzug der
Theater in Innenriume bis zur Erfindung der Gasbeleuchtung in
den zwanziger Jahren des 19. Jahrhunderts die Ger}’iche, die von -
qualmenden Kerzen und blakenden Ollampen ausgingen, gbenso
wie die Geriiche von Schminke, Puder, Parfiim u.nd Schweif}, der
von den Akteuren wie von den Zuschauern ausging. . .-
Seit' dem Naturalismus wurden Geriiche bewufit eingesetzt,
um bestimmte Atmosphiren zu schaffen. Der stinkende letha-.u-
fen auf der Bithne und der bereits nach kurzer Zeit spm;hwprthch
gewordene Kohlgeruch trugen wesentlich dazu bel? die Zu-
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schauer auch atmosphirisch in das Bauern- oder Arme-Leute-
Milieu hineinzuziehen, sie leiblich mit ihm in Berithrung zu brin-
gen. Max Reinhardt setzte Geriiche ein, um unterschiedliche At-
mosphiren zu schaffen. Sein Wald im Sommernachestraum
(Neues Theater Berlin 1904) machte nicht nur Sensation, weil er
sich drehte - es handelte sich um die erste Anwendung der 1898
- nach dem Modell des Kabuki-Theaters erfundenen Drehbiihne -

sondern auch weil das Moos, mit dem Reinhardt den Bithnen- -

boden hatte auslegen lassen, einen betérenden Duft verstromte,

_ derdie Zuschauer den Wald ganz intensiv als gegenwirtig empfin-
d'en lieB. Die Symbolisten wiederum setzten im Theater Geriiche
ein, umim Zuschauer bestimmte synisthetische Erlebnisse auszu-
osens ~coo T
Bei der bewuflten und intendierten Verwendung von Gerii-

chen wurde von der Voraussetzung ausgegangen, daf sie sich im

gesamten Raum ausbreiten und starke kérperliche Wirkungen im
Zus'chauer hervorrufen. Dies liegt vor allem daran, daf Riume,
Objekte oder Menschen mit dem Geruch, der von ihnen ausgeht,
geradezu in den Leib des diesen Geruch witternden Subjektes
eindringen. Auf diese Eigenart des Geruchs hebt Georg Simmel
- abywennerschreibt: - oo T
Indem wir etwas riechen, ziehen wir diesen Eindruck oder dieses ausstrah-
lende Objekt so tief in uns ein, in unser Zentrum, assimilieren es sozusagen
durch den vitalen Prozef des Atmens so eng mit uns, wie es durch keinen
andern Sinn einem Objekt gegeniiber mdglich ist = es sei denn, daf wir es
essen. Dafl wir die Atmosphire jemandes riechen, ist die intimste Wahr-
nehmung seiner, er dringt sozusagen in luftformiger Gestalt in unser Sinn-
lich-Innerstes ein.®2_ - . ... -. R T . Sl

In Theater und Performance-Kunst seit den- sechziger Jahren -

wurden immer wieder Geriiche eingesetzt. In Nitschs Orgien-
Mysterien-Theater war es gerade der Geruch, der dem Lammka-
daver, seinem Blut und seinen Eingeweiden entstromte, der die
Zuschauer in eine ganz spezifische Atmosphire eintauchen lief
und in ihnen starke Ekel- oder zum Teil auch Lustgefiihle hervor-
rief. Grotowski dringte Darsteller und Zuschauer auf so engem
Rau;n zusammen, daf} die Zuschauer den Schweif} der Schauspie-
ler riechen konnten; derjen Leiblichkeit wurde ihnen so in beson-

82 Georg Simmel, Soziologie. Untersu'cb:&izgén iiber die Form der "/e}gesell;:
: s;baftung, 2. Aufl. Miinchen/Leipzig 1922, S. 490.7 i1 35k ew o
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derer Weise gegenwirtig, und zugleich empfanden sie intensiv die
von ihnen ausstrahlende und den Raum beherrschende Atmo-

. Aufler den Cerﬁéhér; der no-tc.)'riscilén Nebelmaschinen sind es

vor allem Essensgeriiche, die sich immer wieder im Raum verbrei-
ten. In Johann Kresniks Produktion iiber Artaud, Antonin Nalpas
(Prater, Premiere 16. Mai 1997), wurden Teile eines grofien Fi-
sches gegrillt. Wihrend der Geruch zumindest fiir hungrige Zu-
schauer zunichst durchaus angenehme Empfindungen ausléste,
rief er, je weiter die Prozedur fortschritt und je stirker die Fisch-
teile verkohlten, Abscheu und Ekel hervor. Ganz dhnlich erging

" es den Zuschauern in Castorfs Inszenierung von Endstation

Amerika (Volksbiihne am Rosa-Luxemburg-Platz 2000).- Hier
machte sich Kathrin Angerer daran, Eier zu braten, die jedoch zu-
nehmend verbrutzelten und den typischen Geruch von verkohl-
tem Eiweifl verstrémten. In der Produktion De Metsiers der
Gruppe Hollandia (Gastspiel an der Berliner Schaubiihne 2003)
ergriff eine der Schauspielerinnen eine grofie Bierflasche, 6ffnete
sie und bespritzte einen ihrer Kollegen von oben bis unten mit der
herauszischenden Fliissigkeit.- Auf dem Biihnenboden bildeten
sich Bierlachen. Vom Schauspieler ebenso wie vom Bithnenboden

. ging ein widerlicher, penetranter Biergeruch aus, der sich schnell

im ganzen Raum verbreitete. In der Pause wurden zwar die Bier-
lachen vom Boden gewischt, der Geruch blieb jedoch bis zum
Ende der Auffithrung im Raum hingen und prigte auch weiter-
hin die Atmosphire mit. = oo sl e s

:- ' Wie Simmel konstatiert hat, ist es lediglich das Essen, bei dem
wir uns Objekte noch stirker assimilieren als beim Riechen. Ge-
riiche, die von Speisen und Getrinken ausgehen, wirken, indem
sie durch den Atem eindringen, auch gleichzeitig auf die Speichel-
bildung in der Mundhshle und in gewisser Weise auch auf die
Eingeweide ein, 1sen intensive Lust- oder Ekelgefiihle aus. In-
dem der Zuschauer sie in sich aufnimmt, wird er sich in besonde-
rer Weise seiner innerleiblichen Vorginge bewuflt, empfindet er
sich als einen lebendigen Organismus.. :- + @200 sioes?

- Der Geruch stellt zweifellos eine der stéirkéten Vflrkkompo—

nenten von Atmosphiren dar. Das hingt auch damit zusammen,
dafl Geriiche; haben sie sich einmal im Raum verbreitet, nicht
wieder »zuriickgeholt« werden konnen; sie erweisen sich viel-
mehr als duflerst widerstindig. Nachdem die Nebelschwaden sich
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schon lingst verzogen haben, lastet ihr Geruch immer noch auf
den Zuschauern; nachdem die verkohlten Eier lingst von der
‘Bithne verschwunden sind, hingt ihr Geruch immer noch im
Raum. Und auch nachdem die Bierlachen auf dem Bithnenboden
aufgewischt waren, behielten die Zuschauer — zumindest in den
. vorderen Reihen ~ den Biergeruch bis zum Ende der Auffithrung

inder Nase. Der Geruch ihnelt dem beriihmten Geist aus der Fla-

sche, der, einmal in die Welt gesetzt, kaum wieder einzufangen
und zu kontrollieren ist. Er entzieht sich der Verfiigungsgewalt
der Akteure und Zuschauer und widersetzt sich hartnickig Ver-
suchen zu einer grundlegenden Verinderung der Atmosphire, -
- Nicht zuletzt deshalb wird in Theater und Performance-Kunst
seit dep sechziger Jahren so hiufig mit Geriichen gearbeitet. Dar-
iiber hinaus ist allerdings eine bemerkenswerte Verstirkung auch
aller anderen Komponenten festzustellen, die an der Schaffung
von Atmosphiren beteiligt sind. Dies erméglicht eine besondere
Intensitét der Ekstasen der Dinge, und zwar im Hinblick sowohl
auf ihre »primiren« als auch auf ihre »sekundiren« Qualititen.
Die Réume werden so verwendet, daf selbst ihre Ausdehnung,
ihr Volumen und ihre Materialbeschaffenheit eindringlich her-
vorzutreten vermogen, wie es beim Bunker in Celtic + ~~~, beim
Bockenheimer Straenbahndepot in allen Inszenierungen Einar
- Schleefs oder auch bei der Betonapsis im Mendelssohnbau der
Berliner Schaubiihne bei Griibers Hamler (1981) oder in Sasha
Waltz” Kérper (2000) der Fall war. Daneben wurden im Einzelfall

Gegenstinde eingesetzt, die gerade aufgrund ihrer besonderen .

Ausdehnung, ihres Volumens, ihrer Materialbeschaffenheit den
Raum und die Atmosphire zu dominieren ‘vermdgen wie der
riesige Trichter, aus dem Sand rieselte, in Heiner Goebbels In-
szenierung Die gliicklose Landung (1993, TAT/Frankfurt am’
Main; 1994, Hebbel-Theater/Berlin) oder der Metallcontainer in
Zadeks jiingster Hamlet-Inszenierung (Premiere Wiener Volks-
theater, Mai 1999, dann Schaubiihne am Lehniner Platz/Berlin, ab
September 1999), der das Zentrum der Biihne besetzte. ','

Vor allem sind es Licht und Laute, die zur Schaffung von Atmo-
sphiren beitragen und diese in Sekundenbruchteilen zu verindern
vermogen. Robert Wilson arbeitet in seinen Inszenierungen mit
Lichtcomputern, die es erméglichen, innerhalb von 120 Minuten
mehr als drethundert verschiedene Lichteinstellungen zu realisie-
renund so permanent das Licht und die Farben zu verindern. Da-
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. mit verindert sich iugleiéh die Atmosphire - dies geschieht je-

doch angesichts der Geschwindigkeit des Lichtwechsels haufig
unterhalb der Schwelle der bewufiten Wahrnehmung. Nun nimmt
der Mensch Licht nicht nur mit dem Auge auf, sondern auch mit
der Haut. Es dringt sozusagen durch die Haut in den Leib des
Wahrnehmenden. Der menschliche Organismus reagiert ganz be-
sonders sensibel auf Licht. Beim Zuschauer, der stindig wechseln-
den Lichtverhiltnissen ausgesetzt ist, kann sich daher seine Be-
findlichkeit oft und abrupt indern, ohne daf} er dies bewufit zu
registrieren, geschweige denn zu kontrollieren verméchte. Seine
Neigung, sich wihrend einer Wilson-Auffithrung in die Atmo-
sphire hineinziechen zu lassen, die gerade aufgrund der pronon-
cierten und bewufit wahrgenommenen Langsamkeit der Bewe-
gungen der Akteure eine grofie Suggestivkraft entfaltet, wird so
weiter verstirkt. Der performative Raum erscheint hier vor allem
als ein atmosphirischer Raum. - B T o
Ein starkes atmosphirisches Wirkpotential vermogen auch
Laute, Gerdusche, Klinge, Musik zu entfalten. Wilson, den die
Kritik immer wieder fiir seine Bildlichkeit preist, arbeitet in sei-
nen Inszenierungen mit Komponisten und Musikern wie Philip
Glass, David Byrne, Tom Waits und vor allem Hans Peter Kuhn
zusammen, die dafiir Sorge tragen, dafl Gerdusche, Laute, Klinge
und Musik - vom Geriusch fallender Wassertropfen bis zum Ab-.
singen von Liedern - fiir die Atmosphiren und ihre Wirkungen
ebenso bestimmend sind wie das Licht. -~ « - .
* Laute sind mit Geriichen insofern vergleichbar, als auch sie das
wahrnehmende Subjekt umfangen, umhiillen und in seinen Leib
eindringen. Der Kérper kann zum Resonanzkérper fiir die gehor-
ten Laute werden, mit ihnen mitschwingen; bestimmte Gerausche
vermOgen sogar lokalisierbare korperliche Schmerzen auszulo-
sen. Gegen Laute vermag sich der Zuschauer/Zuhérer nur zu
schiitzen, wenn er sich die Ohren zuhilt. Erist ihnen-wie den Ge-

riichen — in der Regel wehrlos ausgesetzt. Zugleich werden die

K&rpergrenzen aufgehoben. Wenn die Laute/Gerdusche/Musik
den Korper des Zuschauers/Zuhérers zu ihrem Resonanzraum
machen, sie in seinem Brustkorb re-sonieren, wenn sie thm kor-
perliche Schmerzen zufiigen, eine Ginsehaut auslosen oder einen
Aufruhr der Eingeweide herbeifiithren, dann hort der Zuschauer/
Zuhdbrer sie nicht mehr als etwas, das von aufien an sein Ohr dringt,
sondern spiirt sie als einen inner-leiblichen Vorgang, was hiufig
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ein »ozeanisches« Gefiihl ausl3st. Mit den Lauten dringt die At-
mosphire in den Leib der Zuschauer ein und éffnet ihn fiir sie; -
- Besonders prominente Beispiele dafiir liefern aufer Wilson
- Heiner Goebbels und Christoph Marthaler. In Murx beispiels-
~ weise dnderte sich die einleitend geschilderte Atmosphire von
Schibigkeit, grotesk-komischer Trostlosigkeit jedesmal schlagar-
tig, wenn die Akteure sich zum Chor zusammenfanden und ein
Lied anstimmten. Ihr Gesang lief§ die deprimierende Scheuflich-
keit des Wartesaal-hnlichen Raumes vergessen, die Kleinlichkeit
und Gehissigkeit, mit der die Figuren einander traktierten. Thr
Gesang schiensieund die Zuschauer dieser niederdriickenden All
tagswelt zu entriicken, eine Atmosphire zu schaffen, die, geprigt
von Fiille, Zusammenklang und Harmonie, die Utopie einer Exl6-
sung von all diesen niederdriickenden Widrigkeiten eines kleinli-
chen, armseligen Alltags aufscheinen lief. Nachdem der Gesang’
verklungen war, auch sein Nachhall nicht mehr durch den Raum
wehte, breitete sich erneut die Atmosphire von Triibseligkeit im
Theaterraum aus und affizierte erneut die Zuschauer... .= .- . :
- Theater und Performance-Kunst seit den sechziger Jahren las-
sen geradezu emphatisch den performativen Raum als einen zu-
gleich atmosphirischen hervortreten. Im Hinblick auf eine As--
thetik des Performativen wird damit vor allem dreierlei geleistet:
Zum einen wird unabweisbar deutlich, daf Riumlichkeit in Auf-
fithrungen kein Werk-, sondern ein Ereignischarakter zukommt,
dafl sie fliichtig und transitorisch ist. Zum anderen empfindet der
Zuschauer im atmosphirischen Raum seine Leiblichkeit auf ganz
spezifische Weise. Er erlebt sich als einen lebendigen Organismus,
der im Austausch mit seiner Umwelt steht. Die *Atmosphire
dringt in seinen Leib ein, durchbricht seine Korpergrenzen. Da-
mit wird drittens der performative Raum als ein liminaler Raum
ausgewiesen, in dem.Verwandlungen durchlaufen werden und

Transformationen stattfinden. -~ = e o

Bohme hat seine Asthetik der Atmosphire als Antithese zu einer
semiotischen Asthetik entwickelt. Wihrend die semiotische As-
thetik von der Voraussetzung ausgehe, daft Kunst als Sprache zu
verstehen sei, weswegen sie Prozesse der Bedeutungsgeneriering

fokussiere, lenke die Asthetik der Atmosphire die Aufmerksam-

keit auf die leibliche Erfahrung. Diese Verlagerung des Schwer-
punkts von den Bedeutungen zur leiblichen Erfahrung teile ich
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mit Béhme. Ich frage mich allerdings, ob man aus der leiblichen
Erfahrung und speziell aus der Erfahrung von Atmosphiren die
Bedeutungsdimension ganz und gar ausklammern kann. Denn die
Wirkung von Atmosphiren 1afit sich nicht im Sinne des Stimulus-
Respons-Schemas als ein physiologischer Reflex erkliren, der in
jedem sie wahrnehmenden —sie leiblich erspiirenden — Subjekt au-
tomatisch ausgeldst wiirde, so wie jeder automatisch die Augen
schlieft, wenn ein Fremdkérper diese beriihrt. Sowohl die Dinge
- wie der Container im Hamlet oder die Kohledfen in Murx —als
auch die von ihnen ausgehenden Gerliche und Laute - wie der Ge-
ruch von gebratenem Fisch in Antonin Nalpas oder das Gerdusch

- fallender Wassertropfen in Wilsons Lear (Schauspielhaus Frank-

furt im Bockenheimer Depot 1990) — sowie bestimmte Lichtein-
stellungen — wie das blendend gleiflende Licht nach Gloucesters
Blendung in Wilsons Lear — konnen fiir Zuschauer bedeutungs-
voll sein, ja, vermdgen Kontexte und Situationen aufzurufen oder

Erinnerungen zu wecken, die fiir das wahrnehmende Subjekt

stark emotional aufgeladen sind. Es ist kaum vorstellbar, dafl diese
Bedeutungsdimension der Dinge fiir die Wirkung von Atmosphi-
renvollig ohne Belang ist. Ich gehe vielmehr davon aus, dafl derar-
tigen Bedeutungen durchaus ein Anteil an der starken Wirkung
von Atmosphiren zukommt. Wie in ihnen die Materialitit der
Dinge, die in deren Ekstasen in Erscheinung tritt, mit den Bedeu-
tungen, die sie fiir das wahrnehmende Subjekt besitzen mogen,
zusammenwirken, wird noch ausfiihrlich zu diskutieren sein.8, .-

By 3 Lautlichkeit

Geradezﬁ bafadigmatiséh fiir die Flﬁchtigkéit von Auffiihrungen

- ist ihre Lautlichkeit. Was konnte fliichtiger sein als ein (v)erklin-

gender Laut? Aus der Stille des Raumes auftauchend, breitet er -
sich in ihm aus, fiillt ihn, um im nichsten Augenblick zu verhal-
len, zu verwehen, zu verschwinden. So fliichtig er sein mag, wirkt
er doch unmittelbar ~ und hiufig nachhaltig ~ auf den ein, der ihn
vernimmt. Er vermittelt ihm nicht nur ein Raumgefiihl (in diesem
Zusammenhang sei daran erinnert, dafl unser Gleichgewichtssinn
im Ohr sitzt); er dringt in seinen Leib ein und vermag hiufig, phy-

8 3 4Vgi. hierzu das fiinfre Kaéitel »Emergenz von ﬁedeufung«. i
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