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Medien und Theater (MuTh), Neue Folge

Die Reihe ,,Medien und Theater (MuTh) wurde 1993 mit der Doku-
mentation der Arbeitstagung ,.Fernsehshows. Form- und Rezeptions-
analyse“ erdffnet. MuTh prisentierte danach im Schnitt jdhrlich einen
Band, der die wissenschaftliche und kiinstlerisch-praktische Arbeit der
kulturwissenschaftlichen Studiengénge im Bereich Medien und Thea-
ter kenntlich machte: Film- und Fernsehanalysen, Ergebnisse von in
Hildesheim veranstalteten Theater- und Film-Tagungen, die Reflexion
und die Projekte einer praktischen Theaterwissenschaft, Dissertatio-
nen, die die Breite der hier interessierenden Themen zeigten — von der
Konstellation Pop bis zum so genannten Theater der Erfahrung und
einer innovativen theaterpddagogischen Arbeit.

Zentrum gemeinsamer Forschungsarbeit des Instituts fiir Medien und
Theater der Universitit Hildesheim waren die beiden Phasen des Gra-
duiertenkollegs ,,Authentizitit als Darstellung® (1995-2001), deren
erste mit dem gleichnamigen MuTh-Band 7 abgeschlossen wurde. In
ihm ging es um die paradoxe Struktur des Authentizitétsbegriffs, wie
er in den unterschiedlichen Authentizitétsdiskursen des Theaters und
des Films gefiihrt und reflektiert wird, aber auch um iibergreifende
intermediale Fragestellungen. : . .

Die neue, nunmehr vom Georg Olms Verlag betreute Folge veroffent-
licht zu Beginn den wissenschaftlichen Ertrag der zweiten Graduier-
tenkollegphase: Von den Formen szenischer Selbstinszenierung im
zeitgendssischen Theater iiber die Reden von Theaterpraktikern die
Schauspielkunst betreffend bis zur Privat-Vorstellung im deutschen
Heimkino von 1945 spannt sich der Bogen und die Frage, was im
szenischen Diskurs als echt, glaubwiirdig oder gemacht gilt.




74 Hartwin Gromes

hért zu einem anderen Kapitel in der Wechselwirkung von vorgegé-
benen Strukturen und kiinstlerischer Produktivitit.

Der Beitrag verdankt eine Fiille von Anre ungen den Studieren ji

Se.mznars zur SCHAUBUHNE AM HALL%SCgHEN UFER | ;736—79’;?”1'2
Wzntersemester 2002/03. Hervorheben méchte ich den Anteil der einschligi-
gen Hausarbeiten von Olaf Driedger, Kristina Stang und Stefan Unterburger
Eine Quelle der Inspiration waren die Protokolle der Schaubiihne seit 1970, .
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7 MIEKE MATZKE

: TouriSten, Passanten, Mitbewohner: , ,
Strategien des zeitgendssischen ,,Site Specific Theatre*

| Bei seinem Auftritt zur Eréffnung des neuen Theaters Hebbel am Ufer

in Berlin sagte Christoph Schlingensief im Oktober 2003, dass ,die
Theater nur dazu da seien, uns [die Theatermacher, M.M.] davon ab-
zuhalten, die Sachen auf der StraBe zu machen.” Und stellte kritisch in
Frage, warum Berlin iiberhaupt ein neues Theater brauche und warum
man daraus kein Parkhaus machen konne. In Zeiten von Kulturkiir-
zungen und angesichts der Berliner Finanznot eine polemische, aber
vielleicht nicht unberechtigte Frage. Denn hinter dieser Aussage steckt
auch der Wunsch nach einer anderen Form des Theaters: ein Theater
jenseits der Theatergebdude. - o
Wenn man sich das zeitgendssische Theater anschaut, dann scheint die
von Schlingensief dem Theaterbau zugeschriebene Funktion — durch
die Verbannung in die Theaterhduser die Wirksamkeit der Kunst zu -
unterlaufen — keine besondere Bedeutung zu haben: Immer mehr In-
szenierungen verlassen die Theaterbiihnen und spielen auf StraBen, in
Parkhdusern, Supermirkten, FuBgingerzonen, Hotels, Scheunen, auf
Feldern und Bahnhofen, in Biiros, Privatwohnungen oder Museen.
Theater und szenische Aktionen sind nicht auf den Theaterraum be-
schriinkt. Dies ist allerdings keine Besonderheit des Theaters im 20.
Jahrhundert. Bei der Betrachtung der Theatergeschichte fillt auf, dass
es seit der Antike Theaterformen gab, die an kein festes Gebiude ge-
bunden waren.! Der aktuelle Auszug aus den Theaterbauten verfolgt

! So fanden beispielsweise bereits im Mittelalter auf den Marktplitzen der Stidte
Mysterienspiele statt, die auch die Fassaden der umstehenden Hauser als Kulisse
benutzten. In den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts inszenierte Max Rein-
hardt vor verschiedenen realen Kulissen. Die wohl bekannteste dieser Inszenierungen
ist der Jedermann vor dem Salzburger Dom. Hier ging es vor allem darum einen
mdglichst realen Eindruck herzustellen.

w
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aber — und das seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts — eine
ganz bestimmte Intention, die sich auch in Schlingensiefs Statement
findet: der Wunsch, mit der Uberschreitung der Grenze von Leben
und Kunst eine Politisierung des Publikums zu erreichen. Die rdumli-
che Entgrenzung des Theaters wird in diesem Sinne als politischer Akt
verstanden mit dem Ziel eines gleichberechtigten Verhiltnisses von
Zuschauer und Akteur.?

So finden sich im zeitgendssischen Theater verschiedenste Formen
eines Theaters auBerhalb des Theaterraums. Teils stehen sie den In-
tentionen eines StraBentheater der sechziger Jahre durchaus nahe in
der Art und Weise, wie sie sich mit dem politischen Kontext eines
Ortes auseinandersetzen. Beispielhaft lisst sich Schlingensiefs Aktion
BITTE LIEBT (“)STERREICH! ERSTE EUROPAISCHE KOALITIONSWOCHE
(2000) anfiihren, in der er auf dem Wiener Opernplatz einen Container
aufstellte. Die Aktion orientierte sich an der Fernsehshow BIG
- BROTHER: Im Container wohnten fiir eine Woche Asylbewerber, die
durch die Zuschauer abgewihlt werden und dann abgeschoben werden
sollten. Uber dem Container war ein Schild , Auslinder raus® ange-
bracht. Das eigentliche Theater fand aber im Gespriich und in den
Reaktionen der Passanten statt: ein zufilliges Publikum, das sich zu
der Aktion verhalten musste. Die Aktion war so einerseits eine kon-
krete Auseinandersetzung mit dem Ort Wien, seiner Rechts-Regie-
rung, mit dem Opernplatz. Gleichzeitig war sie allerdings nicht an
diesen Platz gebunden, denn die Diskussionen wurden weiter getra-
gen, in die Zeitungen, ins Internet, ins Fernsehen usw. Das Theater
erweitert seinen Raum, setzt sich fort in den offentlichen Diskursen,
so dass der Ort des Theaters nicht mehr genau bestimmbar ist.

Im Gegensatz zu der Inszenierung Schlingensiefs, der das Thema sei-
ner. Aktion aus dem Ort ableitet, den er inszeniert, zeichnen sich an-
dere ortsspezifische Inszenierungen durch einen weniger politischen
Umgang mit dem Ort aus. Die Intention einer Politisierung scheint in
den aktuellen Inszenierungen vordergriindig nicht mehr so wichtig zu

? Die vielleicht radikalste Richtung eines solchen Theater ist Augusto Boals
»Unsichtbares Theater*, bei dem die Akteure in 6ffentlichen Situationen Szenen pro-
vozieren, um die Zuschauer zum Eingreifen zu bewegen, ohne dass diese wissen, dass
sie damit Teil einer theatralen Handlung werden (Boal 1989).
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sein. Stattdessen finden sich Inszenierungsformen, die man beispiel§-
weise aus dem Tourismus kennt. So gibt es Audio-Touren, wie Pel-
spielsweise die Stadtraumtrilogie KIRCHNER der Gruppe Hygiene
Heute, in denen sich der Zuschauer, nur mit einem Walkman bewaff-
net, durch eine Stadt bewegt und diese unter einer neuen Perspektiye
wahrnehmen kann. Hier geht es um keine konkrete Stadt (das Horspiel
wurde in Gieflen, Frankfurt, Miinchen und anderen Stidten aufge-
fiihrt), die Struktur der Audiotour wird der jeweiligen SFadt deEr Au.f- :
fihrung angepasst.’ Es gibt Inszenierungen wie beisplelswegse dl-e
Auffithrung ERSATZVERKEHR (2001), in denen die Zuschauer sich r{nt
den Akteuren in einem Bus durch die Stadt bewegen. Die Schauspie-
ler erzdhlen fiktive und reale Geschichten iiber die vorbeiziehende
Stadtlandschaft. Auch wenn die Struktur shnlich wie bei KIRCHNER
ist, liegt der Unterschied in der Position des Zuschauers: Er erwand.ert
sich seine Auffiihrung nicht mehr, sondern nimmt die Perspektlye
eines distanzierten Betrachters durch die Scheiben des Busses ein.
Wiederum ein anderer Ansatz ist die Bespielung eines (privaten)
Wohnraums. Dies wurde wohl am spektakulérsten durch das Projekt
X-Wohnungen (Theater der Welt 2002 und Berlin 2004) in Szene ge-
setzt, in denen die Wohnungsbesitzer ihre Wohnung einem Kiinstler
zur Inszenierung zur Verfligung stellten und die Zuschauer von Woh-
nung zu Wohnung wanderten. : '

In der Theaterwissenschaft werden diese Formen mit dem Begriff de?s _
* /_Site Specific Theatre beschrieben.* Gemeint sind Inszenierungen, die
keinen Text zum Ausgangspunkt nehmen, sondern einen Ort und seifie™

architektonischen Besonderheiten untersiiclien; Sich mit deim histori-
schen oder sozialen Koiitext, den dér Ort Vorgibt, auseinandersetzen.

Damit wird der Ort, an dem die Arbeit entsteht, zum konstituierenden

Faktor_der.Inszenierung. Er ist Ausgangspunkt und struktur?erendes
Merkmal der Inszenierung. Der Raum wird, wie es Hans-Thies Leh-

mann beschreibt, zum Mitspieler (Lehmann 1999, 306).

3 Die Audiotour wurde in Giessen (VERWEIS KIRCHNER 2000), in FrmWain
(SYSTEM KIRCHNER 2000) und in Miinchen (KANAL KIRCHI:IER 2001) apfgeﬁxhrt. In
den einzelnen Inszenierungen gibt es Elemente, die sich wiederholen, jede hat aber
einen anderen thematischen Schwerpunkt. - ] - :

4 Beispiclsweise in der umfassenden Untersuchung von Nick Kaye (2000).
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Der politische Anspruch dieser ortsspezifischen Arbeiten spiegelt sich
meist darin, dass diesen Orten nicht wie einem Theaterraum bereits
eine Trennung von Zuschauerraum und Aktionsraum eingeschrieben
ist. Die klassische Hierarchie von Akteur und Zuschauer ist nicht
durch die rdumliche Struktur vorgegeben. Das Verhiltnis von Schauen
und Zeigen muss in der Auseinandersetzung mit dem gefundenen Ort
Jjeweils neu bestimmt, ausgelotet und definiert werden. Dabei wird im
zeitgendssischen Theater der Versuch, iiber neue Orte auch ein neues
Publikum zu gewinnen, zuriickgedriingt von der Suche nach der Kon-
stitution anderer Wahrnehmungsweisen durch die Inszenierung vorge-
fundener Orte. Sie thematisieren damit das Verhiltnis von Hervorhe-
ben (und Verbergen) und Beobachten. Dies Verhiltnis von Zeigen und
Schauen ldsst sich anhand der historischen Entwicklungen i in der bil-
denden Kunst néher fassen. -

So ist der Begriff site specific auch nicht zuerst an das Theater gebun-
den, site specific works entstanden zuerst im Kontext der bildenden
‘Kunst. Beispielsweise im Minimalismus wurde der Ausstellungskon-
text als Bestandteil des Kunstobjekts ausgestellt, der Blick des Be-
trachters selbst thematisiert. Auch wenn Marcel Duchamp schon in
den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts erklirt hatte, dass der Ort
dsthetischer Erfahrung nicht notwendigerweise auf das Kunstwerk be-
schrinkt sei, wurde die Uberschneidung von Zeit, Raum und Be-
trachter erst in den spiten 60er Jahren mit dem Minimalismus zum
zentralen Gegenstand der kiinstlerischen Praxis. Im Bewegen um die
Objekte des Minimalismus wurde der Betrachter gezwungen, den
Raum - die Situation — um die Skulpturen herum zu erforschen und
dabei ein Bewusstsein fiir den eigenen (physischen) Korper im Ver-
haltnis zum Kunstwerk zu entwickeln. So beschreibt der Kunstwissen-
schaftler Douglas Crimp, dass im Minimalismus die ~Bedingungen
der Wahmehmung als raumspezifisch erfahren wurden® (Ubersetzung
M. M.).” Auf den Betrachter bezogen bedeutet dies aber auch, den
- Raum nicht als starre und fiir den Menschen gleich zu erfahrene Be-
~ gebenheit zu denken, sondern von der Erfahrung des Einzelnen her.
Die Radikalitit des Minimalismus liege damit nicht nur darin, dass

5 ,The conditions of perception [...] came to know as site spec1ﬁty“ (Crimp 1993,
16£%).
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das Kiinstler-Subjekt vom Zuschauer-Subjekt abgeldst werde, sondern
darin, dass diese AblSsung mit einer Verbindung des Kunstwerk mit
einer besonderen Umgebung einhergehe.’ So gibt der Bildhauer Ri-
chard Serra fiir seine Arbeit eine ganz einfache Definition von site
specific art. ,to move the work is to destroy the work* (Serra 1994,
194). Der Ort definiert damit das Kunstwerk.

Im Theater ist die Situation eine andere. Theater schafft sich fiir jede
Inszenierung einen eigenen Raum. Im traditionellen Theater entwirft
der Biihnenbilder fiir die Inszenierung auf der Biihne einen Biihnen-

. raum, der von den Schauspielern bespielt wird. Die Besonderheit des

Biihnenraumes liegt damit gerade darin, immer wieder neue Réume
im selben Theaterraum entstehen lassen zu konnen. Oder aber im
Falle eines Gastspiels diesen fiir die Inszenierung geschaffenen Raum
an einen anderen Ort zu bringen, das heift, in ein anderes Theater.
Nach Serras Definition wire dies fiir eine ortspeziﬁsche Arbeit nicht
mbglich. Wahreng,,txadmcng_llgg_l‘ heater_also fiir eine Variabilitit
bzw. F lexibilitit des Raumes steht — am eindriicklichsten wurde dies,
von Petg;,Brooktﬁrmuhert..,,,Ich kann jeden leeren Raum nehmen und
ihn eine Bithne nennen“ (Brook 1988, 9) —sind ortsspezxﬁsche Ar-
<beiten in der, bildenden Kunst.wie im Theater an, einen konkreten Ort.

BRI S T

eounden.,
Aber auch im Theater verindert sich das Verhiltnis zum Raum im 20

_ Jahrhundert. - Zwei grundlegende szenische Aktionsformen sind hier

das Happening und das Environmental Theatre. Das Happening ent-

stand Mitte der funfziger Jahre in der Tradition bestimmter Phéno-

¢ Eine Parallele zwischen Formen des site specific theatre und dem Minimalismus
zieht auch Hans-Thies Lehmann: ,,Viele jener Arbeiten, die sich site specific nennen,
und stidtische Rdume mit Kunst, performances, Theater besetzen, weisen eine Affi-
nit4t zum Minimalismus und zur concept art auf, und in der Tat liegt im Prinzip der
site-spezifischen Besetzung des urbanen Raums beschlossen, dass dieses kinstlerische

Verfahren nicht ohne die Technik eines Entzugs auskommt. Will man den Zuschauer

selbst, das Verhéltnis seiner 4sthetischen und sozialen Kommunikation thematisieren,
so muss eben verhindert werden, dass der neue oder neu codierte Ort ihn sogleich
wieder mit Reizen liberwiltigt, dass er in die Rolle des passiven Empfangens zuriick-
fillt.“ (Lehmann 2000, 29) '

7 Nattirlich verindert sich auch die Inszenierung, wenn sie an einem anderen Ort
aufgefiihrt wird. Aber die Bilhne, als Ort an dem viele verschiedene Rdume entstehen
konnen, ist abgesehen von jhren MaBen in vielen Theaterbauten mdglichst einer Norm
angepasst. '
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mene der kiinstlerischen Avantgarden wie dem Dadaismus, dem Sur-
realismus oder dem Futurismus. Allan Kaprow, oft als Erfinder de.r
Happenings bezeichnet, leitete den Begriff Happening aus der Akti-
onsmalerei und einem erweiterten Collagebegriff ab (vgl. Kaprow
1966). Indem er Kiinstler wie Publikum als Teilnehmer am Kunstwe{k
verstand, transformierte er die Aktionscollage, die immer noch auf ein
physisch fassbares Werk zielte, zu einem einmaligen Event. Kiinstleri-
sches Handeln sollte nicht mehr auf traditionelle Auffithrungs- und
Ausstellungsorte, Bilder und Kunstobjekte beschrinkt sein, sor.ld?m
sich auf beliebige Innen- und AuBenriume, Stoffe und Materialien
ausdehnen: das Happening verstanden als integrale Auffithrungsform,
die nicht nur die Grenze zwischen Biihne und Publikum, sondern auch
zwischen Kunst und Leben ins Schwanken bringt. Das erste von
Kaprow offentlich veranstaltete Happening fand 1959 unter dem Titel
18 HAPPENINGS IN 6 PARTS statt. Auch wenn das Happening durchaus

"noch in einem Kunstkontext verortet war (ndmlich in der Reuben

Gallery in New York), zeigt sich der besondere Umgang rpit dem
Raum darin, dass Kaprow den Gallerieraum iiber Vorhinge in §ef:hs
einzelne Riume unterteilte, ein- Verfahren, das er ,,compaxtmentlhsa}-
tion“ nannte. Die Zuschauer waren Teilnehmer des Happenings, sie
konnten die Veranstaltung nicht von auBlen betrachten, sondern muss-
ten sich in sie hinein begeben. Neben der Einbeziehung des Publikums
war eine Fragmentierung der Wahrnehmung, ein veridnderter Urpgang
mit Raum wesentlicher Bestandteil. Als Zuschauer konnte man immer
nur einen Teil des Gezeigten sehen. Gleichzeitig blieb dem Zuschauer
allerdings immer bewusst, dass in den anderen ,,con;partments“ eben-
falls etwas gezeigt wiirde, was er nicht sehen konnte.” ’

Wihrend sich ‘also Kaprows erstes Happening durch den Veranstal-
tungsort ,Galerie‘ noch nah am bekannten Kunstkontext u1.1d dessen
Raumkonzept orientierte, wurde die Raumerfahrung zu einem we-
sentlichen Element spiterer Happenings. Dies zeigt sich beispiels-
weise an Wolf Vostells bekanntem Happening IN ULM, UM ULM UND

¢ Im Prater der Volksbﬁhne am Rosa-Luxemburg Platz hat der Bithnenbildner Bert

. A . . . ert. Der Zu-
Neumann fiir die Spielzeit 2003/2004 einen #hnlichen Raum installiert. : '
schauer- und Auffiihrungsraum sind in einem grol}ep Z.elt, das durch Vorhar.lge in
neun einzelne Kabinen unterteilt werden kgnn. Damit ist im Biihnenaufbau bereits das
Spiel mit Verstecken und Zeigen konstitutiv.
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UM ULM HERUM (1974). Die Zuschauer wurden mit einem Bus von

Ort zu Ort gebracht: in ein Freibad im Dunkeln, in einen Schlachthof

zu einem inszenierten Mahl, zu einem Flugzeughangar, wo die Flug-
zeugmotoren auf voller Lautstirke liefen, bis die Zuschauer schlief-
lich in einem Steinbruch ausgesetzt und auf sich allein gestellt zu-
riickgelassen wurden. Das Happening als radikale Form der Raumer-
fahrung, : :

Der andere Vorldufer eines Site Specific Theatre ist das Environmen-
tal Theatre, ein Begriff, der von dem amerikanischen Theatermacher
und Performancetheoretiker Richard Schechner geprigt wurde. Auch
dieses Konzept zielt auf die Abschaffung des Dualismus von Biihne
und Zuschauerraum. Publikum wie Akteure sollen den gleichen Raum
teilen. Dabei versucht das Environmental Theatre Richard Schechners
an verschiedene historische Theaterformen und deren Raumkonzepti-
onen sowie auBereuropiische Theaterformen und deren Verhiltnis
von Publikum und Akteur anzukniipfen. Das Publikum sollte aus der
(geschiitzten und nach Schechner passiv besetzen) Anonymitit des
abgedunkelten Auditoriums herausgeholt und mit den Akteuren sowie
den Blicken und Reaktionen der anderen Zuschauer konfrontiert wer-
den. Es ging darum, die Zuschauer physisch in das szenische Gesche-
hen zu involvieren.® S :

Wie im Happening sollte durch einen veriinderten Umgang mit dem

~ Raum eine. Verinderung der Wahrnehmungsweisen entstehen. Ge-

sucht wurdée nach Multiperspektivitit, nach Enthierachisierung und
einem gemeinsam geteilten Raum. Ergebnis waren neue Formen von
Raumkonzepten, die vor allem die Rampe zwischen Zuschauerraum
und Aktionsraum aufhoben. Eine Aktivierung der Zuschauer fand

aber, wie Schechner selbst einrdumt, durch diesen verinderten Um-

gang mit Raum kaum statt. '°

® Schechner nennt sechs grundlegende Prinzipien des Environmental Theatre: 1. Der
Versuch einer Authebung der traditionellen Unterscheidung von Leben und Kunst; 2.
die gemeinsame Nutzung des Raumes fiir Auffihrung und Publikum; 3. das Schaffen
cines speziellen Environments individuell fiir Jedes Theaterereignis beziehungsweise
die Nutzung einer vorgefundenen nicht theatralen Ortlichkeit; 4. das Etablieren’ eines
oder mehrerer Brennpunkte im Raum; 5. die Gleichberechtigung zwischen menschli-
chen Akteuren und anderen audiovisuellen Elementen der Auffithrung; 6. keine Hie-
rarchie des gesprochenen Wortes (Schechner 1973).

1 Dies raumt beispielsweise Schechner selbst ein (Schechner 1990).
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Schechners Konzeption eines Environmental Theatre verortet sich
aber weiterhin in einem Theatergebiude. Es verldsst den Kontext
,Kunst* nicht. Der Raum des Theaters — als Biihnen- und Aktionsraum
— wird verindert. Der Ort des Theaters, das Theatergebdude bleibt.
Hier setzt die Besonderheit des Site Specific Theatre an, das nicht
mehr auf neue Raumkonzepte im Theaterraum zielt, sondern sich mit
einem konkreten Ort auseinandersetzt. . _ :
Anhand einer Abgrenzung dieser beiden Begriffe — Ort und Raum —
lisst sich die Fragestellung nach den Strategien eines Site Specific
Theatre spezifizieren. Als Grundlage fur eine Differenzierung bietet
sich die Theorie einer Kunst der Alltagspraxis des franzosischen Kul-
turwissenschaftlers Michel de Certeau an. De Certeau analysiert die
Aktivititen von Verbrauchern, alltigliche Handlungsweisen und
Praktiken, in deren Kombinationsmoglichkeiten er die Bildung einer
Kultur begriindet sieht. Ein Kapitel seines Buches Die Kunst des Han-
delns (1988) widmet er riumlichen Praktiken, die beispielsweise den
stiidtischen Raum tiglich formen und in Bewegung bringen. De Cer-
teau grenzt dabei den Raum vom Ort ab. Ein Ort ist nach Certeau
,,€ine momentane Konstellation von festen Punkten. Er enthélt einen
Hinweis auf eine mogliche Stabilitit” (de Certeau 1988, 218). Gegen
die Stabilitat des Ortes setzt de Certeau die offene Struktur eines
Raumes: S - o

Ein Raum entsteht, wenn man Richtungsvektoren, Geschwindigkeits-
groBen und die Variabilitét der Zeit in Verbindung bringt. Der Raum
ist ein Geflecht von beweglichen Elementen. Er ist gewissermalen
von der Gesamtheit der Bewegungen erfullt, die sich in ihm entfalten.
Er ist ein Resultat von Aktivititen, die ihm eine Richtung geben. [...]
[E]r wird als Akt der Présenz gesetzt oder durch die Transformationen

“ver4ndert, die sich aus den aufeinanderfolgende Kontexten ergeben.

" Im Gegensatz zum Ort gibt es also weder eine Eindeutigkeit noch die
Stabilitit von etwas ,Eigenem* (de Certeau 1988, 218).

Ein Raum entsteht erst durch die in ihm sich vollziehenden Praktiken
und ist nach de Certeau nicht losgeldst von zeitlichen Faktoren, Be-
wegungselementen und Interaktionen zu betrachten, die seine Kon-
sistenz und Dichte beeinflussen und permanent verdndern. In diesem
Sinne lisst sich de Certeaus Definition auf jeden Theaterraum anwen-

Abb-.. 6 Im Flur von HOUSE (Gob Squad) |
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den. Bei jeder Auffiihrung handelt es sich ebenfalls um einen sich
transformierenden Ort (der Biihne oder Black Box), der den Ort im
Moment des szenischen Geschehens in einen Raum verwandelt.

Wie ldsst sich aber de Certeaus Konzept auf Formen des Site Specific
Theatre bezichen? Dies méchte ich anhand zweier Performances der
Gruppe Gob Squad erliutern: HOUSE (1994) und SUPER NiGHT SHOT
(2003). Beide Inszenierungen markieren verschiedene Strategien eines
Site Specific Theatre. Das deutsch-englische Performance-Kollektiv -
Gob Squad arbeitet in seinen Inszenierungen in besonderer Weise
ortsspezifisch. So fand eine der ersten Performances der Gruppe auf
dem Dach eines Hochhauses statt (IS THERE ANYBODY OUT THERE?,
1994), eine andere bespielte ein Biiro (WORK, 1995), wieder eine an-
dere inszenierte ein Kaufhaus (AN EFFORTLESS TRANSACTION, 1996).
Die Performance HoOUSE wandelt ein normales Wohnhaus in einen
Auffithrungsort. (455 6) Die Performer zeigen szenische Aktionen,
die sich der Zuschauer in einer Bewegung durch das Haus ,erwan-
dert‘. Im Schlafzimmer stehen zwei Betten, aus denen sich die in den
Betten liegenden Performer iiber ein Walkie-Talkie Phantasien zu-
fliistern. Um sie herum ist der Boden mit Glasscherben iibersit. In der
Kiiche verziert eine Performerin akribisch . Winde, Schrinke und

-Fenster mit Zuckerblumen. Auf dem Tisch liegt ein Buch mit Haus-

haltstipps. Auf der aufgeschlagenen Seite steht: »How to have a small
nervous breakdown?*, Im Arbeitszimmer sitzt ein Performer, wie ein
Tropenforscher mit Brille und Anzug gekleidet, und stellt Dinge aus,
die er im Haus findet, inventarisiert diese, in einer Liste, die an der
Wand des Zimmers héngt. (45b. 7) I

Das Haus wird zu einer Installation, die von den Besuchern entdeckt

- und besichtigt werden kann, Dieses Haus ist an keinen besonderen Ort

gebunden (so wurde die Performance in verschiedenen Stédten ausge-
fihrt), sondern es wird exemplarisch als typisches Wohnhaus ausge-
stellt. Gezeigt wird ein Spiel mit dem sozialen und historischen Kon-
text des Hauses. R

Nicht der Zustand der Riume jst in der Performance wichtig, sondern
die Titigkeiten, die die Darsteller in ihnen ausfiihren (dies unterschei-
det HOUSE auch von einer Installation). Durch ihre Handlungen ver-
dndern die Performer die Réume, sie gestalten sie um, schreiben sich
in sie ein. Damit bekommen auch die Zuschauer eine neue Funktion.
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Sie sind einerseits Beobachter des theatralen Geschehens, andererseits
beobachten sie sich gegenseitig und werden fiireinander zu Akteuren
innerhalb der szenischen Aktionen. Diese beiden Rezeptionsweisen
verindern und iiberlagern sich stindig, da der Zuschauer gezwungen
ist, sich durch das Haus zu bewegen und seinen Blickpunkt permanent
zu verdndern. ’ :

Findet HOUSE in einem Wohnhaus statt, dann greift die Inszenierung
SUPER NIGHT SHOT nun wieder auf eine (scheinbar) klassische Thea-
tersituation zuriick: Die Zuschauer sitzen auf Kissen und Stiihlen und
schauen gemeinsam auf eine Biihne. Auf dieser Bithne sind aber
nichts als vier Monitore zu sehen. Denn die Inszenierung SUPER
NIGHT SHOT beginnt bereits eine Stunde frither. Vier Performer aus-
gestattet mit Videokameras und einem Tape von 60 Minuten Lénge
treffen sich im Auffiilhrungsraum und starten von hier aus ihren Weg
auf die StraBen der Stadt. Diese Bewegung der Performer durch den
stddtischen Raum wird von ihnen selbst mit den Kameras dokumen-
tiert. Jeder von ihnen hat eine ,Mission‘, die er zu erfiillen hat: Orte
fiir die Inszenierung eines perfekten Moments zu finden, Performer
fiir diesen Moment zu casten oder als ,Held‘ die Stadt von der eigenen
Mission zu iiberzeugen. Die Performer werden zu Filmreisenden in
der Stadt, und die Stadt selbst wird zur Kulisse. Zufillige Passanten
bekommen eine Rolle in der Inszenierung: Sie treten in Interaktion mit
den Performern, bekommen einen Part in einer Szene und werden so

- Teil des Films. Das Aufgenommene wird in vier Spuren parallel ge-

zeigt: vier verschiedene Wege durch die Stadt, die im Theaterraum
wieder zusammen fiihren, direkt am Anschluss an die Aufnahmen der

Performer. . , p .
Fiir die Zuschauer ergibt sich eine besondere Ebene: Sie sind selbst

auf den StraBien ins Theater gekommen. Es sind Orte, die sie kennen,

teils haben sie selbst in den Videos mitgespielt. Gezeigt wird ein Weg
durch die nichtliche Stadt, den sie selbst vollzogen haben. Es geht um
das Erfassen und Abtasten einer kulturellen Umgebung, in der sich ein
Potenzial an Fundstiicken, Geschichten und Begegnungen findet."!

! Je nach Auffihrungsort veriindert sich auch der Charakter dieser Aufnahmen. Fan-
den sie bei den Auffilhrungen im Prater der Berliner Volksbithne auf der Kastanien-
allee im Prenzlauer Berg statt, einem ,Szeneviertel‘, bewegten sich die Performer in

Strategien des zeitgendssischen ,,Site Specific Theatre* 85

Auch hier nehmen die Zuschauer zwei Perspekti\/en ein: Einerseits
reflektieren sie ihre konkrete Raumerfahrung auf dem Weg zum The-
ater, ihre alltiglichen Wege durch die Stadt, andererseits werden sie
Zuschauer der Raumerfahrungen der Performer. Medial vermittelte
und alltigliche Raumerfahrung stehen nebeneinander.

!Beide beschriebenen Performances inszenieren eine theatrale Praxis
im Raum, die den Zuschauer in besonderer Weise mit einschliefit.
Durch die Aktionen der Akteure, aber auch durch die Bewegungen der
Zx'xschauer, die Interaktion, wird im Sinne de Certeaus ein Raum kon-
stituiert als ein Ort, mit dem man etwas macht, Anders als bei einer
Biihne ist diesen Orten, wie der Stadt Berlin oder dem Wohnhaus
spzialer Kontext eingeschrieben. Die Biihne hat dagegen ihre Funk-
tion vor allem darin, als ,leerer Ort durch Transformationen verindert
zu werden. : U _

Der Unterschied zur Bithne besteht aber vor allem in der Situation der
Zuschauer, denn nicht nur die Darsteller konstituieren durch ihre Ak-
tionen den Raum der Performance (wie sie im traditionellen Theater
den Ort der Bithne zum Raum der Auffiihrung machen). Die Bewe-
gungen und Schritte der Zuschauer, die Gange der aufgenommen Pas-
santen schreiben sich genauso wie die der Performer in die Beschaf-
fenheit des Raumes ein.. ' :
Man kann daher von einer Wechselwirkung der einzelnen Raumele-
mente sprechen, von der das Publikum nicht ausgenommen ist. Diese
Wechselwirkungen bilden einen Raum und schaffen ein Geflecht sich
stindig verindernder Strukturen und Situationen. Riume gibt es nach
de Certeau letztlich so viele wie es verschiedene Raumerfahrungen
gibt; fiir eine Performance wie SUPER NIGHT SHOT oder HOUSE be-

deutet dies, es gibt unzihlige. Eine besondere Bedeutung bekommt
das Erzihlen und Uberschreiben von Raum:

Die Erzihlungen ﬂihr_cn also eine Arbéit aus, die unaufhorlich Orte in
Rﬁpme und Riume in Orte verwandeln. Sie organisieren auch das
Spiel der wechselnden Bezichungen, die die einen zu den anderen ha-

Hamburg bei den Auffihrungen auf Kampnaget i iti
t c 1 gel durch Barmbek, einem traditionelle;
Arbeiterbezirk. Durch diese verschiedenen Kontexte versinderte sich das Verhé’lltnirs1

der Zuschauer zum Gezeigten aber auch die Interakti i
on der Perfo -
santen auf der StraBe. ' et mit den Pas
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ben. Diese Spiele sind sehr zahlreich. Sie reichen von der Errichtung
einer unbeweglichen quasi mineralogischen Ordnung bis zur be-
schleunigten Aufeinanderfolge von Handlungen, die die Raume ver-
vielfiltigen (de Certeau 1988, 220). '

Diese Praxis der Erzihlung findet in beiden Auffiihrungen statt. Ge-
spielt wird mit einem Ausstellen und Inszenieren, mit einem Schrei-
ben und Uberschreiben des gefundenen Materials. Dabei wird das
Publikum zum integralen Bestandteil der Auffihrung. Nicht nur als
Mitspieler wie bei SUPER NIGHT SHOT. Die Zuschauer werden zu
Gisten in einem Haus, zu Touristen in ihrer eigenen Stadt. Sie beo-
bachten das theatrale Geschehen, aber sie beobachten sich auch ge-
genseitig. Gerade fiir HOUSE gilt, dass ohne das Publikum die Insze-
nierung verschwindet. -

Beide beschriebenen Inszenierungen sind nicht an einen konkreten Ort
gebunden, insofern sind sie nicht ortspezifisch — sie werden in ver-
schiedenen Stidten und an verschiedenen Orten gezeigt. Dennoch
setzen sie sich mit konkreten Orten auseinander. Sie zeigen eine
theatrale Praxis im Umgang mit Alltagsriumen. Es geht in den be-
schriebenen ortspezifischen Inszenierungen also weder darum, das
Theater zu verlassen, um ein neues Publikum zu gewinnen, noch um
eine Musealisierung vorgefundener Riume. Die gewihlten Orte wer-
den auch nicht zur Kulisse, vor der sich das szenische Geschehen ab-
spielt, sondern sie zeigen ein Erforschen neuer theatraler Praktiken,
die das Verhiltnis von Zuschauer und Akteur, von Raum und Zeit,
von Zeigen und Schauen neu ausloten. Im besten Falle aber tut dies
jede Form von Theater, egal in welchem Raum oder an welchem Ort
sie stattfindet. - f

>
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