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TOTALE GEGENWART

ZU DEN VERWIRBELUNGEN DER KUNST NACH DER MODERNE

FRANK M. RADDATZ: Rirkrit Tiravanija, der Mu-
seumsbesuchern thailindische Suppen offeriert, gehire
zu den prominentesten Vertretern der Gegenwarts-
kunst. Zwischen Kandinskys, Mondrians und ande-
ren Exponenten der Avantgarde evoziert er eine Kunst
aus dem Jenseits der Moderne. Eine von unendlich
vielen Manifestationen heutiger Kunstproduktion.
Doas Beispiel soll auf einen Aspekt hinweisen, den Ju-
liane Rebentisch in ihrer Einfiibrung Theorien der
Gegenwartskunst flir entscheidend hilt. Sie spricht
von einer Fixierung auf das Jetzt“. , Gegenwarts-
kunst” heifst die Kunst unserer Zeit nicht nur, weil sie
in unserer Zeitgenossenschaft stattfindet, sondern weil
sie Momente der Prisenz ervzeugen will. Nun kénnte
man meinen: Gegenwart gibt es schon. Warum sie also
explizit produzieren?

THOMAS OBERENDER: Gegenwartskunst kann
man im Botho StrauBschen oder im George
Steinerschen Sinne auch so verstehen, dafl es nie
darum geht, die Aktualitit zu erwischen oder das
Jetzt abzubilden, sondern einen Vorgang in Gang
zu setzen, der etwas vergegenwirtigt, das prinzipi-
ell herbeigeholt und aus dem Vergangenen zu uns
befrdert wird. Dieser Auffassung folgend ist die
intensivste Form von Gegenwartskunst die klassi-
sche Form von Interpretenkunst: der Interpret, der
das Werk cines anderen Autors gegenwirtig macht
und somit unserer Zeit die Erfahrung einer ande-

ren Zeit hinzufiigt — in dieser Begegnung ereignet
sich der heifle Knall der Kunsterfahrung im klassi-
schen Modell. Dieses Konzept von Vergegenwir-
tigung ist das Gegenteil dessen, was wir heute als
»Prasenzkunst” kennen: Das meint jene Kunst, die
das Konzept der Vergegenwiirtigung abstreift und
ganz auf die Gegenwart der Situation setzt, die wir
gemeinsam teilen, die also eine reine Echtzeiter-
fahrung mobilisiert. Dazu gehéren alle Strategien,
welche die aktuale Erfahrung des Spiels in den Vor-
dergrund riicken, so wie es zum Beispiel auch ein
Computerspieler tut, der nichts vergegenwirtigt,
sondern sich der realen Prisenz des Spiels hingibt,
ohne etwas ,aufzufithren®, das es vorher schon ge-
geben hitte. Oder die sogenannte Echtzeitmusik —
sie ist als ein Genre der neuen Musik, das sehr von
der Improvisation geprigt wird, das Gegenteil ei-
nes Musikkonzepts, das auf dem Wieder-anwe-
send-Machen der Partitur eines klassischen Kom-
ponisten basiert. Insbesondere der Free Jazz betont
die dynamischen Bezichungen einer Gruppe von
Menschen zueinander oder zu etwas, das sie im Au-
genblick neu betrachten, und 16st sich weitesige-
hend vom Spiel mit den Standards des Genres -
jede Art von Jazz fiihrt dieses elegante, erfindungs-
reiche Echtzeitgesprich.

ALEXANDER GARCIA DUTTMANN: Ich méch-
te den Wortlaut Ihrer Frage {ibernehmen. Gegen-

wart gibt es schon. Sie ist da' und gegenwirtig,
aber gleichzeitig scheint die Gegenwartskunst die-
se Gegenwart erst zu erzeugen und in diesem star-
ken Sinne Gegenwartskunst zu sein. Wenn wir uns
fragen, warum etwas noch einmal hervorgebracht
werden mufl, was eigentlich schon da ist, stofen
wir auf eine Schwierigkeit. Was es schon gibt, was
wirkt und dadurch wirklich ist, muff noch einmal
erzeugt werden, weil es an einem Mangel an Ge-
genwart leidet, nicht gegenwiirtig ist und gar nicht
als solches wahrgenommen wird. Man denke an
alles, was wir selbstvergessen als selbstverstindlich
hinnehmen, Gesten, Ideen, Dinge, Umstinde. In
dem Mafe nun, in dem sich die Gegenwartskunst
auf die beschriebene Schwierigkeit cinlift, ist sie
immer mehr als eine Vergegenwirtigung. Denn
eine Vergegenwiirtigung beinhaltet, daff etwas be-
reits gegenwiirtig ist und nur noch zuriickgeholt
oder prisent gemacht werden muff. Wir bringen

-uns dieses oder jenes erneut vor Augen. Aber wenn

man den Sachverhalt so schirft, wie ich es gera-
de versucht habe, dann gibt es eigentlich nichts zu
vergegenwirtigen: Gegenwart mufl tatsichlich er-
zeugt werden, sonst bleibt sie weiterhin unzuging-
lich. L4t sich Gegenwartskunst auf die Schwierig-
keit der Gegenwart oder des Gegenwirtigen ein —
und das muf sie nicht ausdriicklich oder program-
matisch tun —, stelle sich die Frage, wie sie Ge-
genwart erzeugt und was es genau heiflt, daf sie
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Gegenwart produziert. Das ist eine Frage, die sich
sofort stellt, weil ja durch ihre Erzeugung die Ge-
genwart erneut von sich fernzuriicken scheint, Wie
kann man eine Gegenwart erzeugen, die mit sich
zusammentfille und die dadurch gerade Gegenwart
ist, die also nicht durch ihre Erzeugung erneut von
sich ferngeriickt wird? Das scheint mir das eigentli-
che Problem der Gegenwartskunst zu sein.

PRASENZ UND INTENSITAT

RADDATZ: Welche Rolle spielt die Iniensitit bei
der Erzeugung von Gegenwart bzw. in der Prisenz-
dsthetik?

OBERENDER: Die Frage betrifft die Art der Pri-
senz. Es gibt eine essentialistische Auffassung von
Kunst, in der es um die Prisenz des Numinosen
geht — das Kunstschéne ist hier eine Erscheinung
des Absoluten, und Kunst legitimicrt sich dieser
Idee zufolge nicht durch die Gesellschaft, den
Kunstmarkt oder Kritik, sondern ist eine Sprache
des Anderen und trigt ihren Wert in sich. Dieser
Ansatz korrespondiert mit der seltsamen Zeitent-
hobenheit von Kunst. Warum veralten wissen-
schaftliche Texte und nehmen wir das, was vor 300
Jahren Lehrbiicher waren, heute nur noch histo-
risch zur Kenntnis, wihrend cin mehrere Jahrhun-
derte alter literarischer Text eine Form von Gegen-
wart oder Gegenwiirtigkeit besitzt und Formen
von Akrualitit erzeugen kann, wie das nichtkiinst-
lerischen Texten #uferst selten, wenn iberhaupt
gelingt? .

Diesem Gedanken entgegen steht cine Auffas-
sung von Prisenz, die eher etwas mit Einmaligkeit
und Originalitdt zu tun hat, also einer Wertschit-
zung, die dem Werk erst im sozialen Funkrtionszu-
sammenhang zuteil wird. Beide Ansitze verhalten
sich zueinander wie, sagen wir, Tolstoi zu Gorki.

Prisenz ist in jedem Fall das Einleuchtende.
Die klassische Antike kanate nur Urauffishrun-
gen im griechischen Theater — cin ums andere Mal
ausgetragene Wetthewerbe um die iiberzeugendste
Prisenz eines fiir die Polis relevanten Themas in der
Form der Tragédie. Die Tragddie war, zumindest in
den wenigen Jahrzehnten der Athener Klassik, der
wprakiische Gottesdienst” der Griechen, wie W. H.
Auden es genannt hat,

RADDATZ: Jede Inszenierung war Interpretation
eines bekannten Mythenstoffes.

OBERENDER: Die Dichter haben, was an gesell-
schaftlichen Konflikten von Bedeutung war, aber
cben aufgefaflt und transponiert in das tragische
Dilemma der Existenz, unverschuldet schuldig zu
werden, angeschlossen an den der Polis bekannten
Mythenkreis. Aber das war kein Berufstheater im
heutigen Sinne, sondern eine kollektive Durch-
arbeitung im Ritual der Tragidie mit ihren fiinf
Stiicken und dem dazwischenliegenden Satyrspiel.
Dieses mehrtigige Ereignis der Dionysien ermig-
lichte in den Prozessionen, dem grofcn Opfer, den
Versammlungen der Polis, im Rausch und Spiel
eine sehr intensive Erfahrung des aktuellen Zu-
stands der Gemeinschaft. Hier fallen Prisenz und
Prisens zusammen. Das Drama ist immer in der
Jetztzeit geschrieben. Diese von den Griechen auf
die aktuale Begegnung hin otientierte Literatur-
form war anfinglich niche dafiir gedacht, da man
sie spiter wieder hervorholt, neu interpretiert und
anders betrachtet.

DUTTMANN: Die Erzeugung von Gegenwart hat
immer auch mit einer Intensititserfahrung zu tun.
Denn Prisenz, Gegenwart als Gegenwirtigsein
des Gegenwirtigen, ist genau das, was Intensitit
ausmacht. Intensitit bedeutet, daR das wahrneh-
mende Subjekt im Augenblick so sehr eins ist mit
sich und mit dem, was es wahrnimmt, dag es sich
erfitlle und gestirke fithlt, eine Steigerung erfihrr,
dic es iiber sich hinaustrigt. Eine Differenz muf

freilich erhalten bleiben, ein Unterschied zwischen
einem Mehr und cinem Weniger, denn Intensitit
bezicht sich ja auf einen gefiihlten Grad. So ist also
jede starke Erfahrung von Gegenwart und damit
auch von Kunst, dic Gegenwart erzeugt, eine Er-
fahrung von Intensitit, was immer auch im einzel-
nen Fall ihre Besonderheit ausmachen mag, Hiu-
fig steht es um Werke, Praktiken, Instanzen oder
Manifestationen der Gegenwartskunst so, daf} die
Begegnung mit ihnen diesen einen Moment der
Intensitit kennt und dann kaum mehr iiber ihn
hinausgeht. Das ist geradezu cin Merkmal von
Gegenwartskunst.

Lassen Sie mich auf den Begriff der Urauffiih-
rung zurickkommen. Aus der Perspektive der Ge-
genwartskunst, aus der Perspektive einer Kunst, die
cine vorhandene Gegenwart noch einmal erzeugr,
miifite man sagen, dafl es nichts als Urauffiihrun-
gen gibt. Es gibt einen Text in der Literatur, der
diese Sicht der Gegenwartskunst auf die Spitze
treibe. Er heiflt Pierre Menard, Autor des ., Quijo-
te’, sein Autor ist Jorge Luis Borges. Menard ist
cin unbekannter Schriftsteller, dem es gelingt, den
Don Quijote noch einmal zu schreiben, als hitte
das Buch nie existiert, als hitte es das Buch nie ge-
geben. Er kopiert das Buch nicht, er lernt es niche
auswendig, sondern er schreibt es ein zweites Mal,
als wire es nie vorher geschrieben worden. In die-
sem wunderbaren Text von Borges heifit es, dafl
einerseits die beiden Texte ununterscheidbar sind,
also vollkommen textgleich sind und sein miissen,
andererseits aber ginzlich verschieden. Die Be-
hauptung, daf es nur Urauffishrungen gibt, meint
diese Gleichzeitigkeit von Identitit und Differenz.

OBERENDER: Gegenwartskunst in diesem Sinne
hebt die Trennung zwischen Schépfer und Aus-
filhrendem auf, und in letzter Konsequenz betrifft
das auch die Rolle des Publikums, das es im al-
ten Sinne dann nicht mehr gibt. Fir Maurice
Macterlinck waren ja nicht einmal die Schauspieler
schopferische Menschen, also keine Kiinstler im ei-
gentlichen Sinne. Das war nur der Autor. Gegen-
wartskunst hingegen installiert cin Dispositiv, das
nur noch Kiinstler kennt — auch Kuratoren und
Kritiker nehmen hier immer 8fter die Rolle von
»Autoren” ein. In diesem Gegenwartstheater geht
es nicht mehr um die UraufRibrang als Urmanife-
station eines vorher festgeschriebenen Werkes, son-
dern an die Stelle dicser erstmaligen Vergegenwir-
tigung tritt die Erzeugung ciner in alle Richtungen
»flissigen” Situation, die das Urspriingliche selbst
sucht.

Bereits Antonin Artaud und Gertrude Stein
plidierten dafiir, das reprisentative Modell des
Theaters zu verlassen, und wendeten sich stirker
dem Zsthetischen Zustand selbst zu. Insbesondere
bei Artaud ist Intensitit das entscheidende Thema.
Es ging fiir ihn nie nur ,als ob“. Die ,Intensivstati-
on des Lebens* hat Botho Strauf} einmal Schmerz,
Schlaf, Traum, Schrei genannt. Diese Erfahrungen,
die den Menschen in einen Zustand versetzten, der
ihn vollkommen absorbiert, ist das Ende der Re-
flexion. Es ist eine Uberwiltigungserfahrung, die
uns fiir Augenblicke das Medium vergessen und
uns eintauchen it in das, was dsthetisch als ein
welterzeugender Vorgang stattfindet. Plotzlich sind
wir Teil dieser Welt, vergessen das Buch in unserer
Hand und sind mit Anna Karenina in dieser Situa-
tion, ob im Roman, im Film, auf der Bithne.

Dieser Moment wird im Englischen als,, immer-
sive” bezeichnet und moderne Technologien beu-
ten ihn auf bislang ungeahnte Weise aus, indem
sie Erlebnissituationen schaffen, die das Eintau-
chen als einen Dauerzustand herstellen. Aus sol-
chen Momenten speist sich das uralte MifRtrauen
gegen die Kunst, denn wo sie sich am beriickend-
sten ereignet, raubt sie uns die Reflexion - sie
macht uns in gewissem Sinne kliiger, aber auch
diimmer. Das ist ein Aspekr, der in der Gegen-

wartskunst radikalisierc wird, weil er stark auf das
Affektive zielt,

UNSER HEUTIGES ZEITREGIME

RADDATZ: In diesem Sinne ist jeder Stierkampf ein
Ereignis wie eine Urauffiihrung, sind Sport und Spie-
le die eigentlichen Zentren der Kunsterfabrung. Ge-
genwartskunst produziert auf andere Weise Zeit als
das traditionelle Drama. Ob Wagner das Kunstwerk
der Zukunft schreibt, Lessing antizipatorische Fakto-
ren ins Theaterspiel einbaut oder Heiner Miiller die
Toten ausgraben will, immer geht es ibnen um eine
Einwirkung auf die Zukunft. lhre Kunst begreift Zeit
als FlufS, wo die Jetztzeit den Ubergang zur Zukunf:
bilder, die beeinflufts werden soll. Gegenwartshkunst
sattels auf einem anderen Zeitregime als die Moder-
-ne samt ibren Vorldufern. Das narrative Geschehen
zieht nicht mebr an mir vorbei, sondern ich bin auf-
gefordert, zu kommunigieren, Spicle zu spielen, Orte
Jenseiss der Kunst aufzusuchen, oder werde auf andere
Arien involviert,

DUTTMANN: Die Gegenwartskunst bezicht sich
zwar wie andere Kunst auf die Vergangenheit und
die Zukunft, allerdings in einem Zusammenhang,
den ich ein wenig abstrakt mit der Formel , die Fik-
tion reinen Machens” bezeichnen méchee. Ich fith-
re diese Wendung ein, um das Wesen der Gegen-
wartskunst zu treffen. Wenn ich mich frage, was
in der Gegenwart geschicht, handelt es sich immer
um ein Machen, unabhingig davon, wie man das
Machen, das Tan und das Herstellen, jeweils be-
stimmt. Eigentlich besteht Gegenwart aus nichts
anderem als einem Machen. Zugleich gibt es dieses
Machen lediglich als Fiktion, in einem Rahmen,
den man schaffen muR, den man iibernimmt oder
verdndert. Weil das Machen, das in der Gegenwart
stattfindet, hier und-jetzt, nicht ohne Rahmen aus-
kommt, kann die Gegenwartskunst einen Bezug
zur Vergangenheit oder cinen Hinweis auf die Zu-
kunft enthalten.

In der gegenwirtigen Auseinandersetzung mit
Theater stéfit man auf die Vorstellung, daf8 Theater
sich gesellschaftlich oder politisch unmittelbar aus-
wirken soll. Gemeint ist, wie man einem Text von
Florian Malzacher entnehmen kann, ein Thearer,
das zu etwas dient oder das etwas bringt. Man ver-
sucht — und damit komme ich auf die aufgeworfe-
nen Fragen nach Vergegenwirtigung und Urauffith-
rung zurlick — etwas zu machen, das eine Art von
totaler Gegenwartskunst ist. Es gibt kein Element
mehu, das nicht in die Erzeugung der Gegenwart in-
tegriert wird. Deshalb gibt es auch keine Trennun-
gen mehr zwischen einem vorgegebenen Text, der
aufgefithrt, gesprochen oder vergegenwitrtigt wird,
zwischen Schauspielern hier, Publikum da, Techni-
kern dort. Durch die Eingliederung all dieser Ele-
mente in ein Hier und Jetzt soll alles so miteinander
witken, daf eine totale Gegenwart entsteht,

Man geht also nicht mehr davon aus, daf das
Theater in der Offentlichkeit einen Ort hat, son-
dern davon, daff das Theater selbst die Offent-
lichkeit hervorbringt, und zwar in einer totalen,
allumfassenden, alles einschlicRenden Gegenwart.
Diese totale Gegenwart versteht man politisch,
sicht in jhr den andauernden Augenblick radika-
ler Demokratie. Das Theater wirkt nicht mehr auf
eine vorausgesetzte Offendlichkeit ein, um sie zu
verindern, um sie auf eine Zukunft hin anders zu
konzipieren, sondern diese Verinderung findet im
Hier und Jetzt der Theaterauffithrung statt, die sich
rdumlich und zeitlich kaum mehr abgrenzen liRt,
denn es gibt nichts, was nicht dienlich wire. Da
die Dienlichkeit politisch gedeutct wird, bleibt sie
auf eine Zukunft bezogen, auf eine Verinderung,
die aber in der Gegenwart oder in einer verlinger-
ten Gegenwart stattfinden soll. Man versteht das,
was im Theater geschieht, zwar prozedural, nicht
alles ereignet sich auf einmal und gleichzeitig,
doch das Geschchen bleibt an die Gegenwart ge-
bunden. Das ist fiir mich ein gutes Beispiel fiir eine
~Fiktion reinen Machens®, denn eine solche poli-
tische Interpretation des Theaters impliziert schon
cine Rahmung. Nur sie erlaubt es, zu behaupten,
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daf in dem Augenblick, in dem alle Elemente, die
zum Theater gehéren, gegenwirtig sind, gleich-
behandelt werden und sich gleichermaflen in das
theatralische Geschehen einbeziehen lassen, eine
politische Verinderung stattfinden kann, die sich
in der Gegenwart ereignet.

ECHTZEITTHEATER

OBERENDER: Wenn Gegenwartstheater derarc das
Prozedurale oder Prozefhafte forciert, entsteht ein
~Echrzeitoriginal®. Anders als das klassische Stiick,
das es als geniale ,Software® auch noch gibt, wenn
der Autor rot ist, iiberlebt ein solches Werk seine
Autoren nicht — es ist ein Werkbegriff, der unab-
Isbar mit den Machern, dem Ort und der Kon-
stellation verkniipft bleibt. Der Bezug zur Zukunft
liegt fiir mich hier nicht in der Wiederbegegnung

mit den Toten, wie das Heiner Miiller beschrieb, -

sondern in der offenen Begegnung mit den Leben-
den, das heiflt den im Raum Anwesenden. Diese
feedbackbasierte Situation stiftet fiir eine gewisse
Zeit eine alternative Verhaltenswelt — nicht mehr
die Stimme eines Meisters spricht, sondern es ge-
schehen verwirrende Dinge, und ich bewege mich
mittendrin. Diese Form von Gegenwartstheater
vetliflc die Bithne, es ist kein eingehegter Pro-
zefl mehr, sondern entsichert die Veranstaltungs-
form und letztlich auch die Institutionen, die sie
durchfiihren. Kiinstler wie Christoph Schlingensief
etablierten selbst im traditionellen Theaterzusam-
menhang eine andere Verhaltenspraxis, die cher si-
tuationistisch ist, ein Vorgeschmack, ein Vorschein
anderer Verhiltnisse, und nie nur , Theater”. Sol-
che Situationen begreife ich als ein Machen, das
kein Auflen kennt. Wer in die Theaterhéhlen oder
Labyrinthe von Vegard Vinge/Ida Miiller oder Jo-
nathan Meese gerit, etlebt Kiinstler, die das Pu-
blikum wahrnehmen und die klassische Trennung
von Kunst und Leben tendenziell auflésen.

DUTTMANN: Die Rede von einem Vorgeschmaclk
beinhaltet, dafl das Vorweggenommene noch nicht
eingetreten ist, noch nicht wirklich existiert, weil
die gesellschaftlichen und geschichdichen Bedin-
gungen so sind, dafl es erst in der Zukunft wirk-
lich werden kann. Dagegen ist in dem, was ich die
stotale Gegenwartskunst® genannt habe, der An-
spruch ein viel stirkerer, nimlich, dafl das eman-
zipatorische FEreignis nicht nur ein Vorschein ist,
sondern tatsichlich hier und jetzt passiert. Es findet
im Moment wirklich statt. Es wird nicht dariiber
reflektiert, ob etwas unter gegebenen geselischaftli-
chen und geschichtlichen Bedingungen iiberhaupt
moglich ist. Entweder ist es jetzt méglich, findet
jetzt statt, oder es geschieht iiberhaupt nicht. Also
geht es nicht um einen Vorgeschmack. Der Schein
des Vorweggenommenen fillt mit der Wahrheit
im Hier und Jetzt des gegenwirtigen Augenblicks
zusammen. Wir haben es mit einem Original zu
tun, mit einem ,Ur*, das sich nicht mehr einer Ko-
pie oder einer Reproduktion entgegensetzt, weil es
nichts anderes mehr gibt als Gegenwart. Es gibt
kein Auflen mehr. .

Hier setzt meine Kritik ein. Denn wenn es kein
Auflen mehr gibt, dann gibt es aus politischer Per-
spektive auch keine wirkliche Verinderung mehr.
Eine wirkliche Verinderung mufl immer einen Be-
zug zu einem Auflen herstellen.

RADDATZ: Sie beschreiben einen Moment, in dem
alle Hierarchien fiir einen Moment aufgehoben sind.
Die totale Gegenwart impliziert eine Erfahrung von
Gemeinschaft. Ein Begriff, der bei Alain Badiou,
Jean-Luc Nancy oder Jacques Ranciére eine grofie Rol-
le spielt. Wenn wir auf die Antike, das Urereignis,
die Urauffithrung eingehen — dann sind sogar die To-
ten selbst integriers, die hinter den Masken anwesend
sind, Die Akteure, die Zuschauer und sogar die To-
ten bilden eine Gemeinschafi. Ein Moment absoluter
Prisenz.

-

ADAM ZAMOYSKI

Fhaniome
aes Terrors

Die Angst vor der Revolution wnd
die Unterdriickung der Freihert

178G~ 1448

C H Beck

C.H.BECK

WWW.CHBECK.DE

«Mit seinem vorzuglich
geschriebenen und
dokumentierten Buch ist
es Zarmoyski gelungen,
eine Vergangenheit zu
beleuchten, die bis in die
Gegenwart fortwirkt.”
Johannes Wilims, FA.Z.

Aus demn Englischen von
Andreas Nohl. 618 $., 32 Abb .
2 Ktn. Geb. € 29,95

ISBN 978-3-406-69766-1

DUTTMANN: Der Anspruch der
totalen Gegenwartskunst ist der,
dafl es kein Auflen mehr geben
kann. Jedes Auflen ist niitzlich
geworden und dient dem Innen,
‘das es annektiert. Sie kdnnen
dieses Innen als Gemeinschaft
bezeichnen oder auch anders,
Entscheidend ist, daf} eine Ge-
meinschaft ohne einen Bezug
nach auflen entstehen soll, ohne
einen Bezug zu Gortern oder
eine transzendente Instanz, die
sich einmischt oder sich zuriick-
zicht und dadurch verindernd
wirkt,

OBERENDER: Ja, es geht in der
Gegenwartskunst jener Prigung
um die Erzeugung eines Erfah-
rungsraums, der nur Beteilig-
te kennt und keine Beobachter.
Fiir Jacques Ranciére besteht das
Politische der Kunst nicht in der
Gabe der Kiinstler — so wie sich
das die kommunistische Partei
gewlinscht hat —, ein pidago-
gisches Beispiel zu geben, das
Menschen ertiichtigt, auf eine
zukiinftige Gesellschaft hin ak-
tiv zu werden. Die russischen
Avantgardekiinstler zeigten in
ihrer Arbeit die Zukunft als eine
Anwesenheitserfahrung, indem
sie im Proletkult oder in Maja-
kowskis ,Massentheater® eine
ganz andere Theaterpraxis ent-
wickelten. Interessant ist, was
»das Andere® ist.

Wenn wir davon ausgehen,
daf} eine bestimmte Form von

Auflenbezug verschwindet und eine Art von Ab-
sorptionserlebnis zu beobachten ist, kniipfen wir
unfreiwillig bei den 3ltesten romantischen Diskur-
sen an, die sagen, dafll dieses Andere ein Surrogat
des Gottlichen sei, das Universelle, welches das
jedem Menschen Mitgegebene berithrt. Schillers
grofle Erfindung war, es als das ,Menschliche® zu
identifizieren, an das wir rithren kénnen, weil es
der ganzen ,Menschheit® eigen ist, alles Begriffe,
dic damals aus kimpferischen Motiven erfunden
wurden. Gegen dic aristokratische Superioritit
durch Geburt hilt er daran fest, daff es cine Supe-
rioritdit gibt, die alle qua Geburt teilen: den Adel,
~Mensch” zu sein. Nut, wie etkennt man den?

Fiir den Erregungskiinstler Schiller war es das
affektive Ergriffensein im Schmerz, das ihn verrit.
Der Mensch kommc also zu sich, wo er aufler sich
gerit. Bei Kleist vethilt es sich ganz dhnlich. Die-
sc affektiv vermittelte Erkenntnis ist ein zentrales
Moment von Gegenwartskunst, und fiir Schiller
wat diese stark immersive Dramaturgie das Durch-
gangstor zu einer anderen Form von Staat und ei-
nem Neuen Menschen. Es ging nie nur um starke

Kunst, auch nicht bei reinen Aktionskiinstlern wie
Otto Miihl oder Hermann Nitsch.

REINES MACHEN

DUTTMANN: Genau deswegen mufl man immer auf
die zwei Aspekte dieser Fragestellung hinweisen, die
sich in gewissem Sinne ausschliefen. Einerseits den
Aspekt des Machens und andererseits den Aspekt,
den Sie ,Reflexion” oder ,die Position des Beobach-
ters” nennen. ,Reines Machen® ist nicht selbstre-
flexiv, es beobachtet sich nicht selbst beim Machen
und tritt nicht in Distanz zu sich selbst. Im Grunde
sind Reflexionen und Beobachtungen schon Fiktio-
nen ,rcinen Machens® im Sinne von Rahmungen
oder Konstruktionen. Das ,reine Machen® ist ein
Moment, das als solches gar nicht zu fassen ist. Viel-
leicht geht es der Gegenwartskunst gerade deshalb
um ein ,reines Machen®, ist sie gerade deshalb ein
Experimentierlabor ,reinen Machens*. Wenn man
Jreines Machen® faflt, entzieht es sich schon.

Nicht ,reines Machen®, sondern nur Fiktio-
nen ,reinen Machens® kann es geben. Man kommt
ohne beobachtende, reflexive, konstruktive Distan-
zierungen gar nicht aus. Diese Fiktionen produzie-
ren, sobald man sie politisch auflidt, Ideclogien,
wie etwa die Ideologie einer Gemeinschaft ohne
Auflen, die sich ganz und gar in einem Hier und
Jetzt hile, das sie hervorbringt, in einem prozedu-
ralen demokratischen Geschehen, das sich verin-
dernd auswirken soll, Verinderungen aber bereits
ausgrenzt. Diesen Widerspruch — einerseits das
Jreine Machen®, das es in Wahrheit ohne Rah-
mung und Fiktion nicht gibt, andererseits alles,
was das ,reine Machen” von sich trennt und einem
Auflen zuordnet, die Beobachtung und die Reflexi-
on, die bereits in ithm angelegt sind — mufl man be-
tonen, will man der Fiktion ,reinen Machens® als
Ideologie widerstiehen. Das Machen, um das es der
Gegenwartskunst zu tun ist, ist ein Machen hier
und jetzt, aber damit es ein solches Machen sein
kann, bedarf es einer Fiktion, einer Rahmung. Das
scheint mir entscheidend zu sein.

Auch ich wiirde an Schiller ankniipfen, aber an
einen anderen Schiller, an jene berithmte Stelle aus
den Briefen Uber die dsthetische Erziehung des Men-
schen, wo es um den ,dsthetischen Zustand” geht
und Schiller sagt, das sei der Zustand, in dem der
Mensch ,gleich Null® sei. Im isthetischen Zustand
ist der Mensch nicht mehr ein bestimmuer Mensch,
sondern nur ein bestimmbarer Mensch.

Die Fiktion cines ,reinen Machens® ist die Fik-
tion eines Menschen, der ,gleich Null® ist, eines
Machenden, der unbestimmt bleibt, dessen Ma-
chen jede Bestimmung in dem Augenblick auflést,
in welchem er sie zu treffen scheint. Das ,,reine Ma-
chen® ist eine radikale Unbestimmtheit, eine blofe
Bestimmbarkeit, nichts Bestimmtes — zumindest
dann, wenn man seine Fiktion ernst nimmt.
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RADDATZ: Schiller wie Kant haben iiber das Spiel
im dsthetischen Raum eine Offenbeit geschaffen, der
in Opposition zu dem normierten und regulierien
Raum der stindischen Gesellschaft steht. Im Raum des
Spiels kann ich mich neu erfinden.

OBERENDER: Hier kann ich ablegen, was mich
normalerweise definiert und bindet. Man kénnte
aber auch sagen: Im Gegenwartstheater werde ich
als Anwesender cinfach nicht mehr ignoriert. Es
geht hier nicht mehr so sehr um Reprisentation,
sondern um Realitit, und nicht nur die der ande-
ren. Auch ich bin ja da.

TEILHABE UND IMMERSION

RADDATZ: Mit der Gegenwart setzt eine Art
Paradigmenwechsel ein, wo nicht nur die Akteure,
sondern auch die Zuschauer neu definiert werden.

OBERENDER: In der Auffithrung einer dinischen
Kompanie mit dem Titel Two-women-machine-
show bewegen sich vier Performer in einem leeren
Raum, der mit Nebel angefiillt ist. Sie stehen in
einem Stuhlkreis von vielleicht fiinfzig Personen,
die alle auf die Performer schauen. Die vier Dar-
steller fangen in einer leicht ritualisierten Form an,
sich um sich selbst, aber auch als Vierergruppe, im
Raum zu drehen und dabei zu beschreiben, was sic
sehen. Sie fangen mit erhobenem Blick an und be-
schreiben den Raum, wie auch die Besucher ihn se-
hen, und irgendwann senkt sich ihr Blick, ohne dafl
wir ihn treffen kénnten, auf uns Zuschauer, und
sie beginnen uns zu beschreiben: Einer trigt cinen
gestreiften Pullover, einer ein kariertes Hemd, er
wirkt so und so, Dann beschreiben sie, was sie den-
ken, wenn sie uns sehen. Danach ereignet sich eine
weitere Verschiebung, und sie beschreiben, was sie
vielleicht nicht sehen. Sie erzeugen ein Stiick durch
den bewuflten Blick, der die Situation der vierten
Wand azuflést, den Zuschauer reinholt und zum
»Material® des Stiickes macht. Wir Zuschauer sind
das Stiick, die Gesehenen, die mit ihrem Verhalten
in das, was beobachtet wird, eingehen. Obwohl der
Zuschauver nicht im klassischen Sinne zum Mit-
machtheater eingeladen ist, wird er durch seine
Anwesenheit in einer aktiv-passiven und eigentlich
freundlichen Weise zum Teil einer Welterzeugung
und trige zur Konstruktion dieser geteilten Gegen-
wart bei. Das ist als Vorgang ein reines Echrzeit-
Machen, das durch ein Ritual oder eine Art von
Regel organisiert wird, und der Zuschauer wird in
sie einbezogen. Fiir viele dieser Gegenwartskiinste,
die sich vom Text, von etwas, das uraufzufithren
wiire, l6sen und eine Art von Urerfahrung stimulie-
ren, sind diese Regelwerke das Entscheidende — sie
sind das Skript, das die Welt erzeugt, ohne selbst
zur Sprache zu kommen. Wir sind hier, so glaube
ich, mit etwas Irreversiblem konfrontiert: der Zeit
nach den Meisterwerken. Ich kann nicht mehr auf
diesen Abend der Tiwo-women-machine-show im
Sinne eines Meisterwerks schauen, weil es jeden
Abend ein anderes Werk ist und im hohen Mafie
durch die Zuschauenden bestimmt wird.

DUTTMANN: Obwohl man sich ja gerade fragen
konnte, ob eine solche Andersheit nicht zur her-
kémmlichen Definition des Meisterwerks gehort.
Ist das Meisterwerk nichr das, was immer andere
Deutungen oder Interpretationen erméglicht? Ge-
genwartskunst ist vielleicht nicht mehr interpre-
tierbar, soll es auch nicht sein, und kennt darum
auch keine Meisterwerke, wenn das Meisterwerk
dadurch ein Meisterwerk ist, dafl es sich nie er-
schépft, stets cine weitere Interpretation und eine
weitere Kritik zulifit und verlangt. Ein erschépfres
Meisterwerk wiire kein Meisterwerk mehr. Allein in
der unendlichen kritischen Interpretation bewihrt
sich das Meisterwerk.

RADDATZ: Wie kann man in diesem Zusammen-
hang den Begriff der Teilhabe beschreiben?

OBERENDER: Das Partizipative ist ein Akzent, Im-
mersion das Prinzip. Der Gedanke, daf sich dank
partizipativer Strategien die exklusive oder hege-
moniale Position des Werkes 6ffnet und andere Ak-
teure und Zustindigkeiten hereingeholt werden,
fiihre an sich noch nicht z2um Worldbuilding, zu je-
ner neuen Konzeption von ,Riumen®, die unsere
Epoche zu prigen beginnt. Im Hinblick auf Teil-
habe interessieren mich Rituale, da sie diese Riu-
me kreieren, wenngleich solche ,Architekturen®
immateriell bleiben. Denken Sie an das erwihnte
Beispiel des Stierkampfs oder den Schamanismus.

DUTTMANN: Mir scheint es schwer zu sein, den
Begriff des Rituals sinnvoll zu verwenden, chne-
daf$ cin Bezug zu einem Aufien, zu einer Transzen-
denz mit hineinspielt. Auch wenn das Aulen oder
die Transzendenz Leerstellen sind. In diesem Sinne
wire die totale Gegenwartskunst nicht ein Ritual,
das cine reale Prisenz intendiert, die Anwesenheit
eines Gottes, eines Numinosen, sondern eher eine
Einiibung, die mit einer gesellschaftlichen Praxis
bereits zusammenfillt - ein ritualloses Ritual,

Als Teilnahme an Kunst ist Teilnahme immer
cine doppelte, in sich gespaltene Teilnahme. Einer-
seits gibt es keine Teilnahme an Kunst ohne das Mo-
ment des Absorbiertwerdens, der Immersion, des
Mitgerissenwerdens. Wirwerden zu Anna Karenina.
Andererseits gibt es nur in dem Mafe eine Teilnah-
me an Kunst, in dem wir uns stets wieder daran er-
innern, daf Kunst etwas Gemachtes, Hergestelltes,
Produziertes ist, daf} alles, was sie macht, in einem
von ihr erzeugten Rahmen steht. Kunst ist Schein
und niche Natur. Deshalb sind wir auch immer in
ciner Position des Beobachtens, des Reflektierens
und Nachdenkens, chne uns in dieser distanzier-
ten Position cinrichten zu kénnen. In einer solchen
Spannung bewegt sich die Teilnahme, die Teilnah-
me an Kunst,

Was geschieht in der Gegenwartskunst, wenn
wir sie so fassen, wie wir es eben

ert. Wer diese Spannungslosigkeit niche gleich als
Ideologie abtun will, mag auf den erwihnten Schil-
lerschen Gedanken rekurrieren. Es handelt sich bei
der Teilnahme an Gegenwartskunst um eine Teil-
nahme, bei der man aufhért, ein bestimmter Teil-
nehmer zu sein. Man ist nicht Linger dieser oder
jener, man hebt sich von anderen nicht mehr da-
durch ab, dafl man zum Beispiel cine bestimmyte
Gender-Position einnimmit.

OBERENDER: Genau darum geht es bei Schillers
Begriff vom Menschen. In Den Karlos vereint den
Niederlinder und den Spanier, den Biirgerlichen
und den Aristokraten, den Protestanten und den
Katholiken ihr ,Menschsein® als der kleinste ge-
meinsame Nenner. Darauf hat Alexander Kluge
in seiner Schillerpreisrede hingewiesen — das
Menschliche als der kleinste gemeinsame Nenner
in ciner Welt voller Spaltungen. Und man erkennt
ibn nur am Affekt. Nur der Affekt verrit ,den®
Menschen.

KRITIK BRAUCHT EIN AUSSEN

RADDATZ: Die Argumentation weist auch eine Af-
fonitiit zur dionysischen Erfahrung im nietzscheani-
schen Sinn auf, die genealogisch auch einen Bezug zu
Kult und Ritual aufuweist. Wenn Gegenwartskunst als
sdkularisierter Kult oder als ritualloses Ritual begrif-
fen wird, ist eine Fnmunisierung gegen eine Haltung
der Kritik impliziert, die ja immer meint: Distanz,
Trennung, Analyse.

OBERENDER: ,Kritik" wird im Theater jener Mo-
ment der letzten Korrekturen vor der Premiere ge-
nannt und fithre in der Regel zu Vorschligen, die
kaum noch ausprobiert werden kénnen. Ansonsten
gibt es keine Kritik wihrend des Probenprozesses —
man antwortet statt dessen auf Verhalten mit Ver-
halten. Kritik sag iiblicherweise: ,Mach das nicht

versucht haben? Man kénnte sa-
gen, dafl die Gegenwartskunse
— in welcher Gestalt aych im-
mer — ein grofles Labor ist, in
dem weniger die Spannungen
des Teilnechmens ausgetragen
werden, als dafl vor allem eine
Seite des Teilnehmens stark ge-
wichtet wird, die des Machens.
Selbst dort, wo das Teilnehmen
in Reflexion, Beobachtung und
Nachdenken iibergeht und da-

mir in eine Distanzierung, lenkt

die Gegenwartskunst unseren
Blick darauf, dafl auch das Den-

BRANKO MILANOVIC

ken immer ein Tun ist, ein Tun -

und Machen in der Gegenwart.
Gegenwartskunst wire in die-
sem Sinne ein grofles Experi-
ment, in dem Fiktionen ,reinen
Machens® entstiechen, die noch
das Denken, die Reflexion, die
Beobachterposition in sich hin-
cinzichen., Damit hitten wir
eine Form von Teilnahme be-
stimmt, die nicht mehr einfach
eine spannungsgeladene Teilnah-
me ist, eine Teilnahme, die sich
durch ein Hin- und Hergerissen-
sein zwischen zwei unvereinba-
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ren Aspekten auszeichner, zwi-
schen der Unmittelbarkeit des
Dabeiseins einerseits und einem
distanzierenden  Nachdenken
andererseits. Eine Teilnahme, die
versucht, dem ,reinen Machen®
gerecht zu werden, mufl letze-
lich spannungslos bleiben, selbst
wenn es das ,reine Machen® le-
diglich als Fiktion gibt und die
Spannung sich ebenfalls erneu-
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so, das isc falsch, und gibt da-
fiir eine Begriindung. In dstheti-
schen Prozessen habe ich Kritik
aber immer als cine Form von
Verhaltensvorschligen  erlebt.
Kein Schauspieler kritisiert ei-
nen anderen, indem er ihm ver-
bietet, etwas zu tun oder es im
Sinne des spiteren Kritikers nur
beurteilt, sondern er antwortet
auf das Verhalten eines anderen
mit seinem Verhalten und be-
miiht sich, dadurch dessen Ver-
halten zu verindern. Das ist eine
Dimension von Kritik, die un-
endlich wertvoll ist, weil sie an
die Stelle des Gegencinanders
das Miteinander setzt.

DUTTMANN: Man mufl zwi-
schen der Kritik, die in die Her-
vorbringung des Werks eingeht,
und einer nachtriglichen Kri-
tik, die sich als unangemessen
erweisen mag, unterscheiden.
Einerseits gibt es also die Kri-
tik, von der Sie reden und die

wahrscheinlich auch fiir die Ge-

genwartskunst  bedeutsam  ist,.

die Kritik, die nicht nachher
kommt, sondern vorher. Weil
wir Gber Schiller gesprochen ha-

ben, denke ich an Hans-Jiirgen Syberbergs grofi-
artigen frithen Film Fritz Kortner probt ,Kabale
und Liebe“. Da wird die eben angesprochene Form
von Kritik gezeigt. Die Probe einer Szene, die Sy-
berberg filme, ist ein kritischer Prozef, in den der
Theaterregisseur und seine beiden Schauspieler
einbezogen sind. Das ist spannend und anregend,
weil der Prozeff verdeutlicht, wie die Szene ent-
steht: durch Kritik.

Ob man nun ein Drama von Schiller inszeniert
oder ein Werk der Gegenwartskunst erzeugt, das si-
cher kein Werk im Sinne von Kazbale und Liebe ist —
man muf als Kiinstler jeweils bestimmte Entschei-
dungen treffen, etwas ein- und etwas ausschliefen,
etwas erwigen und etwas verwerfen, etwas auspro-
bieren und beibehalten oder zuriickweisen. Man
mufd einen Rahmen schaffen, oder man muf einen
bestehenden Rahmen auf einen neuen Rahmen hin
offnen. Fiktionen fallen nicht vom Himmel. Der

»Lin wertvoller Beitrag zu

einer dringend zu fiihrenden Debatte.«

Christoph Sterz, Deutschlandfunk

Miissen wir Hetzkommentare auf
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Prozef selbst ist stets ein ProzeR der Kritik, selbst
wenn er wie im Fall der Gegenwartskunst darauf
abzielt, erwas herzustellen, das ebensowenig kriti-
sierbar wie interpretierbar ist. Damit spiele ich be-
reits auf die andere Seite der Unterscheidung an,

die ich einfiihre.

OBERENDER: Das wird in der Praxis immer dfter
zum Problem fiir die professionelle Kritik. Zum ei-
nen schreibt man plétzlich eher fiber Prozesse statt
iiber Ergebnisse, also letztlich iiber die Situation.
Und in der Kunstpraxis des Gegenwartstheaters,
mehr aber noch im Bereich des Konzerts und der
Ausstellung, haben wir es an Stelle der Begegnung
mit dem Meisterwerk immer Sfter mit etwas zu
tun, das cher das Werk des Kurators ist, also ein
Format. Das Format stiftet die Erzihlung, nicht
das einzelne Stiick. Die Kritik von formatgeprig-
ten Veranstaltungen, die cine Fiille von Werken
prisentieren, erzeugt in der Regel betritbte Kriti-
ken. Es handelt sich um eine Kritik, die nicht mehr
weif}, woriiber sie schreiben soll, weil sie das For-
mat und die von ihr erzeugte Situation selbst nicht
als Werk betrachtet.

DUTTMANN: Gegenwartskunst ist deshalb nicht
mehr kritisierbar, weil sie ihrem Wesen nach dar-
auf abzielen muf, in allem, was zur kritischen In-
terpretation gehdrt, wiederum das Moment eines
Tuns und cines Machens fiir sich zu beanspru-
chen. Dadurch zieht sie der Kritik den Teppich
unter den Fiiffen weg. Gleichzeitig verhilt es sich
aber, wie wir gesehen haben, so, dafl das ,reine
Machen® ohne eine Fiktion nicht auskommt. Das
ist die Stelle, an der die Kritik doch noch einset-
zen kann. Kritik bezieht sich auf die bestimmten
Rahmungen der Gegenwartskunst, triffc sic und
verfehlt sie, weil Gegenwartskunst ja durch ihre
Rahmungen, ihre rechtfertigenden Fiktionen, es
auf etwas anderes abgesehen hat als das, was man
rahmen kann, nimlich das ,reine Machen®. Kri-
tik muf} der Gegenwartskunst hinterherhinken.

OBERENDER: Im klassischen Feuilleton hat die
Kritik damit zu tun, dafl es eine Autoritit gibt,
zum Beispiel den Autor, an dem sie sich orientiert.

DUTTMANN: Kritik fragt, ob ein Werk gut oder
schlecht ist. Sie beurteilt das Werk.

OBERENDER: Die Kritik orientiert sich an etwas,

. das mit Kanon, mit Normativi-
tit oder Hegemonialitit zu tun
hat, an Instanzen wie dem Diri-
genten, dem Autor, dem Kom-
ponisten, An diesem Absoluten
wird die jeweilige Interpretation
gemessen. Wenn ich diese In-
stanz entferne, trete ich ein in
einen zutiefst relationalen, regel-
basierten Raum. .

RADDATZ: Nicolas Bourriaud
spricht von dem sozialen Kitt, den
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Facebook hinnehmen? Darf Satire den i i
ie relationale Kunst
Isiam verhdhnen? Internet und Globalisie- soll relati b eraeugen

rung haben eine neue Epoche der Rede-

freiheit méglich gemacht, gleichzeitig
provozieren sie neue Konflikte. Timothy

Garton Ash hat 2011 eine Debatte angesto- [
fen, seitdem diskutieren Teilnehmer aus

der ganzen Welt die Frage, wie wir das

Recht auf Redefreiheit genauso wie die Wiir-

de Andersdenkender sichern kiinnen. Es

ist der Stoff fiir dieses Buch: Ein Standard-

werk zur Redefreiheit im 21. Jahrhundert.

OBERENDER: 'Iino  Sehgals
Kunst baut zum Beispiel Welten
oder schaffi Rahmungen, die vor
allem eine dynamische Situati-
on erzeugen, in der ctwas Ent-
wicklungsloses, Gleichbleiben-
des stardfindet: Kontakt. Es gibt
keinen Text, sondern nur Verhal-
tensvorschriften, die von Kérper
zu Kbrper weitergegeben werden
und dazu fiihren, dafl wir uns in

| situativen Mustern bewegen, die

| aber an bestimmten Stellen offen
HANSE | bleiben. In sie strémt das Verhal-

abaie oi {ygkcisd ten des Zuschauers ein.

0.: Helmut Dierlamm, Thomas Pfeiffer. 688 Seiten
Gebunden, Lesebandchen. Auch als E-Book erhiltlich
www.hanser-literaturverlage.de

Der Zuschauer ist hier in dieser szenischen, aber
doch am Modell der Aufliihrung orientierten At-
beit selbst Herrscher der Zeit, er kommeund geht,
wie er mag. Im klassischen Theater sitzt und schaut
er zu, was die anderen tun, In dem von der Ge-
genwartskunst produzierten Raum des Szenischen
entwickeln sich die Figuren, wenn man sie so nen-
nen will, nicht mehr, Es entwickelt sich eine Form
von Begegnung zwischen ihnen und dem Besucher,
aber nicht die Figur. Das Zeitregime der Ausstel-
lung verschiebt die Entwickiung in andere Berei-

che.

DUTTMANN: Und doch bleibe ein Rest. In einer
~oituation®, die Tino Sehgal konzipiert hat, wird
das in dem Augenblick sinnfillig, in dem die Agie-
renden, die sich in cinem Raum befinden, die Be-
sucher ansprechen und in einen Austausch verwik-
keln, sich aber platzlich stéren lassen, weil sie Irri-
tationen iiber die eine oder andere Auflerung eines
Besuchers nicht unterdriicken kénnen. Die ,, Situa-
tion“, die sie schaffen sollen, kollidiert mit einem
Auflen. Ich nehme an, daff Tino Sehgal versuche,
die Mbglichkeit solcher Kollisionen einzuschrin-
ken, ihre Effekte zu reduzieren, indem er oder seine
Assistenten die Freiwilligen trainieren, wie sie in
den ,Situationen® agieren sollen. Trotzdem bleibt
es nicht aus, daf Kollisionen die ,Situationen” ei-
nen Augenblick lang 6ffnen, auf ein Auflen hin, das
sich situativ nicht mehr kontrollieren 148t, so dafd
die Integritit der ,Situationen” bedroht wird. Die
Sache kippt, ohne daf es vorgesehen wire, nicht
einmal vom Kiinstler, Mich haben diese Momente
immer am meisten interessiert.

OBERENDER: Was vom Kiinstler nicht erwiinscht
bzw. vorgesehen ist, ist die Reflexion der eigenen
Situation durch die Mitwitkenden.

DUTTMANN: Insofern ist die ,Situation® riruali-
siert.

OBERENDER: Hochgradig. Eine Arbeit wic This
Situation zum Beispiel stellt phasenweise Gemilde
in Form von lebenden Bildern nach. Dies geschieht
poetisch, auf verborgene Weise. Es entsteht also
durchaus eine hochreflektierte Form von Kunst,
aber wenn das Verborgene explizit wird, zerstdrt
das den Boden, auf dem das Ritual stattfindet. Das
ist eines der wenigen Tabus, dic es in dieser sehr of-
fenen Situation gibt. Seine Nichtbeachtung wiirde
die affcktive Basis fiir den immersiven Prozef} zet-
storen. Man wiire plotzlich ,,iiber” den Geschehnis-
sen, also irgendwie ,,drauflen”.

DUTTMANN: Daher meine These, dafl in dem Au-
genblick, wo erwas Unvorhergesehenes geschieht,
und sei es noch so unbedeutend, die Sache zu kip-
pen droht. Es kénnte etwas bewufit werden, Man
kdnnte aufgrund einer Irritation aus der geschlos-
senen und ritualisierten ,Situation” ausbrechen, in
die man als Agierender oder als Besucher gestellt
ist.

SPIEL UND INSTALLATION

RADDATZ: Der Begriff des Spicls, tiber den wir im
Kontext von Kant und Schiller gesprochen baben, in-
dert sich auch, weil Gegenwartskunst nicht um eine
Biihne, die die Welt bedeutet, sondern um die Instal-
lation zentriert ist,

OBERENDER: Die Gegenwartskunst, von der wir
im Moment sprechen, hat viel mit dem ,,Environ-
ment” gemeinsam, wie es zum Beispiel Claes Ol-
denburg geprigt hat. Es handelt sich um eine im-
mersive Form von Installation, die das soziale Um-
feld mit einbezicht und bei Oldenburg zu einem
Theater der Dinge wurde. Er hat Begegnungsorte
wie 7he Street entworfen, die keine Strafle zeigen,
sondern eine sind. Normalerweise stehen uns die
Dinge in Ausstellungen gegeniiber. Wir sind als

S S
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Zeugen gebeten, welche die Hoheit der Werke be-
wundern. Seit Oldenburg entwickeln sich Entgren-
zungsstrategien, andere riumliche Konstellationen,
dic eine teilnchmende Beobachtung erzeugen: teil-
nehmen und beobachten. Es geht nicht darum, nur
zu iiberwiltigen, wie das zum Beispiel eine banale
Form von immersiver Museumsarchitektur macht,
die beim Thema ,Erdbeben® die Winde wackeln
und den Staub rieseln l#c. Kunst soll nicht sprach-
los machen wie Werbung oder Propaganda, son-
dern sie erméglicht auch das ,Auftauchen® aus ei-
ner Situation. Es bleibt immer die klare Erfahrung
einer Form. Installationen sind in einem gewissen
Sinne begehbare Skulpturen, also Interfaces. Die
gesamte relational art ist ohne dieses installative
Moment nicht denkbar — sie nehmen die Umwelt,
alles was auflen® liegt, mit auf ins ,Innere: Die
Geschichte der Institution, die Umgebung, die Be-
sucher werden absorbiert und zugleich daran erin-
nert, Mitwirkende zu sein, die ihre eigene, nicht
mehr totalisierbare Geschichte schaffen.

DUTTMANN: Boris Groys behauptet, dal die In-
stallation die Form der Gegenwartskunst ist.
Gleichgiiltig, ob der Kiinstler sein Werk als Instal-
lation bezeichnet oder nicht. Wenn so etwas wie das
»teine Machen® im Mittelpunkt der Gegenwarts-
kunst steht, kann es ratsichlich keine bestimmte
kiinstlerische Form mehr geben. Jede Form muf
méglich sein. Installation heiflt genau das: nie
eine bestimmte Form, sondern die Maglichkeit al-
ler méglichen Formen. Um diese Ergffnung von
Maglichkeiten geht es in der Gegenwartskunst. Sie
kann sich nicht auf eine bestimmte Form festlegen
und muf} im Prinzip alle Formen zulassen.

OBERENDER: Innerhalb ihres Dispositivs, denn
das Prinzip Gegenwartskunst heift ja nicht per se
»anything goes®.

DUTTMANN: Verstcht man die Gegenwartskunst
als Dispositiv, so muf sich selbst die Form die-
ses Dispositivs dadurch auszeichnen, daf sie nicht
eine bestimmte Form ist, sondern eine Offnung
auf alle moglichen Formen hin. Sicherlich wird
dieser Gedanke hiufig nichrt so radikal gefallt, wie
wir es hier versuchen. Es wird zum Beispiel in dem
Theater, das radikal demokratisch und dadurch
unmittelbar wirksam, dienlich, niitzlich sein
méchte, auf eine ziemlich konventionelle Art und
Weise davon ausgegangen, dafl es sich bei dem,
was in seinem Rahmen aufeinander trifft, um be-
stimmte Positionen handelt. Und da8 dic Aufga-
be der Gegenwartskunst im Theater darin besteht,
diese: Kollisionen, Konfrontationen und Konflik-
te zu inszenieren, einen Raum fiir sie zu schaffen.
Darinsoll ja ihr politischer Charakter bestehen,
dic agonale Politik, die das ‘Theater der Gegen-
wartskunst betreibr.

Man bleibt an der Vorstellung der Bestimmt-
heit haften, im Sinne pluraler Bestimmtheiten,
die aufeinander losgelassen werden und weitere
Bestimmtheiten hervortreten lassen. Selten wird
der Gedanke aber so ins Extrem getrieben, dafl s
nicht mehr um Bestimmtheiten geht, dic in po-
litisch relevante Auseinandersetzungen geraten,
Diese Radikalitit entspriche aber dem Wesen der
Gegenwartskunst. Denn bei der Installation ist im
Grunde die Form ,gleich Null“, Sie ist eine Nicht-
Form. Dort, wo man Gegenwartskunst in diesem
Sinne versteht, im Sinne einer Nicht-Form, miif}-
te man iiber die Auffassung hinausgehen, daf} es
ibr nur darum zu tun ist, innerhalb ihres Rahmens
Bestimmtheiten aufeinandertreffen zu lassen, die
Gemeinsamkeiten suchen, um das gemeinsam pro-
duzierte Gemeinsame anschliefend vielleicht wie-
der in Frage zu stellen. Radikaler wire es, an das
zu rithren, was Schiller mit der Formel meint, der

Mensch sei im isthetischen Zustand »gleich Null,

also an eine Bestimmbarkeit, die sich nie auf Be-
stimmungen zuriickfithren lift, dic miteinander
kollidieren, oder an eine Formbarkeit, die sich nie

auf eine Form zuriickfihren liflt, die man ciner
gemeinschaftlichen Kunst und Politik verleiht.

OBERENDER: Ich empfinde die Installation als
eine sinnbildliche Erscheinungsform der Gegen-
wartskunst. An ihr fasziniert mich die Konstrukei-
on einer Abgeschlossenheit, dic zugleich offen ist.
In diesem Punkt unterscheidet sich die Installati-
on von der traditionellen Skulptur. Installation ist
der betretbare, uns einladende, einbeziehende und
grundsitzlich auf Wechselspielsituationen hin ori-
entierte Raum. Interessant ist, wie in diesen Riu-
men Autoritit geschaffen und verbannt wird.

Nehmen wir die im Grunde szenische Arbeit
Aerocene von Tomds Saraceno: die Konstruktion
eines Spinnennectzes, einer Spinne, ciner Kame-
ra, einer Projektion, eines Mikrophons und einer
Lautsprecheranlage. Jeder Besucher, der in die Sze-
ne dieser verschiedenen, miteinander verbunde-
nen Arbeiten des Kiinstlers eintritt, wird in diesem
dunklen Raum schlicht durch sein Dabeisein zu ei-
nem Impulsgeber in jenem komplexen Regelwerk,
das thn mit dem Effekt seines Eintretens konfron-
tiert, weil seine Schritte ein leichtes Beben im Netz
der Spinne hervorrufen, deren vibrierende Fiden
einen feinen Ton erzeugen, der verstitkt iiber einen
Lautsprecher hérbar wird und dessen Schallwellen
wiederum — in einem Lichtkegel — die Staubparti-
keln in der Luft in Bewegung versetzen, welche von
einer Kamera gefilmt werden und, vergrofiert auf
eine Leinwand projiziert, als kosmischer Partikel-
sttom im dunklen Raum erscheinen. Diese kom-
plexe, nicht vorausschbare Situation ist mit den
von Tino Schgals Arbeiten geschaffenen Szenarien
vergleichbar: Beide Kiinstler operieren mit ciner
Om..b:_._m des Werkbegriffs und einer ,aktiven Pas-
sivitdt® im Hinblick auf die Rolle des Zuschauers.
Es ist eine Situation und nicht meh, im Sinne des
Dramas, ¢in Vorgang.

Was wire eine Entwicklung innerhalb dieser
szenischen Konstellation von Tomds Saraceno? Sj-
tuationen wie diese konstruieren ¢ine Form von
kiinstlerischer Autoritit, die vor allem ein Dispo-
sitiv schafft. Was darin passiert, riickt den Men-
schen, den Schépfer wie den Besucher, auf die Ebe-
ne von Faktoren, die ebenso nichtmenschlich sind.
Dic Tiere, das Klima, die Besucher — all das ist in-
nerhalb dieses Systems, dieses Worldbuildings von
Saraceno, gleichberechtigt. Wir sind als Besucher
oder Eintretende Bestandteile einer ,kosmischen®
Konstruktion.

Bei Philippe Parreno verhilt es sich dhnlich —
scine Werke schaffen Superorganismen, die in sei-
ner letzten Arbeit Anywhen tatsichlich sogar von
einem Bioreaktor mitgesteuert wird. Die riesige
Installation in der Londoner Turbine Hall mit ih-
ren Lichtspielen, fahrenden Winden und fliegen-
den Fischen reagiert nicht nur auf die Geriusche,
die von den Besuchern erzeugt werden, sondern es
sind auch die chemischen Reaktionen eines kleinen
Bioreaktors in cinem offen zuginglichen Labor, die
von Sensoren gemessen und zu Impulsgebern fir
die Steuerung der Filme, Bewegungen und Tonein-
sdtze werden,

Was Philippe Parreno macht, ist ein klassisches
Worldbuilding. Die Installation bildet nichts mehr
ab, sondern schafft selbst cine Welt, dic so eigen-
willig, priizise und sensibel wie cine zweite Natur
reagiert. Eine Welt, dafiir geschaffen, daf wir uns
in ihr aufhalten, und wir Besucher spiclen dabei
die gleiche Rolle wie die Hunde oder Fliegen in
den Installationen von Pierre Huyghe.

MUTTER ALLER FORMEN

DUTTMANN: Was wir eine Situation nennen, die
durch die Form oder Nicht-Form der Installation
hergestellt wird, mufl immer etwas sein, das offen
genug ist, damit es die Gegenwart nicht verfehlt,
die Gegenwart des ,reinen Machens®, zugleich aber
auch bestimmt genug, um sich als unverwechselbar
zu erweisen und als Situation eben gelten zu kon-

nen. Bestimmee Elemente geho-
ren zu ¢iner Situation — etwa ein
Hund mit einem rosa Bein —,
andere nicht, etwa ein Exem-
plar des Kommunistischen Ma-
nifests, so willkiirlich manchmal
die Festlegung der Menge dazu-
gehdrender Elemente scheinen
mag. Der Begriff des Auflen ist
also schillernd. Denn die Si-
tuationen, welche die Gegen-
wartskunst braucht und in ih-
ren Installationen immer wieder
schafft, sind Situationen, die
sich in ihrer Bestimmthejt und
Geschlossenheit auf das ,reine
Machen®, auf die Gegenwart
hin 6ffnen, die jedoch stets auch
auflerhalb einer Sitnation bleibt,
weil das ,reine Machen® keine
Bestimmtheit dulder und jede
Bestimmtheit wieder aufldsen
mufl. Die Gegenwart ist woan-
ders als in der Situation, in der
sie ist.

Die Situation ist also immer
auf ein Auflen angewiesen, 5fF-
net sich auf ein Auflen hin, kolli-
diert mit einem Auflen, weist ei-
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nen Rest auf, {iber den sie nicht

verfiigen kann. Was ist dieses Auflen? Es ist einmal
dic Gegenwart und das ,reine Machen®, das sich
der Situation entzieht. Aber das Auflen ist ebenfalls
die Situation selbst, dic bestimmte oder besondere
Installation, auf die hin sich dieses ,reine Machen®
seinerseits 6ffnen mufl, das anders als {iber Rah-
mungen oder Fiktionen gar nicht zu haben ist. In-
sofern schillert also das Auflen, Es ist beides — die
Gegenwart und das ,reine Machen®, aber auch das,
was die Gegenwart mit Bestimmtheit erfiille und
uns daran mahnt, daB sie woanders ist. Der Bezug
zu dem Auflen bleibt zweideurig, da eine Situation
niemals so total sein kann, so geschlossen, daf kein
Rest bleibt. Einer der Agierenden Liflt sich reizen
und verrit die Losung ,, Wit sollen nicht dariiber
nachdenken! Wir sollen uns der Situation ganz
iiberlassen!®.

OBERENDER: Die Arbeiten von Pierre Huyghe,
Philippe Parreno oder Tomds Saraceno besitzen
durchaus ¢in posthumanes Moment — wir Men-
schenwesen sind nicht mehr die Allbestimmer, un-
sere Natur ist auch technischen Charakeers: Wir
Altwesen sind entthront. Es entsteht eine ncue,
kosmische Komponente, eine Anthropologic jen-
scits des Menschen. Das Aufregende solcher instal-
lativen Situationen ist dieses ,kosmische® Element.
Ich betrete diese Art von Kosmos nicht mit dem
Hochmur eines Schépfers, der als Urheber auf die
Einhaltung des Gottesdienstes beharrt, sondern
in einem Sinne, der dic cigene Relativitit sichtbar
macht. Auch dahin weist Nicolas Bourriauds Be-
griff der relational are.

DUTTMANN: Wenn der Mensch im #sthetischen
Zustand nicht mehr ein bestimmter Mensch ist,
sondern cin bestimmbarer, wissen wir eigentlich
gar nicht mehr, was es heifft, von einem ,Men-
schen® zu sprechen. Was wir unter einem ,Men-
schen® verstehen, ist jedes Mal bereits eine Bestim-
mung, die sich von einem anderen Verstindnis ab-
grenze. Dort, wo die Bestimmbarkeit an die Stelle
der Bestimmung tritt, sprechen wir zwar weiterhin
vom Menschen, wissen aber gar nicht mehr, was
ein ,Mensch” ist. Insofern ist die Dimension des
Posthumanen in der installativen Situation enthal-
ten, in der Fiktion ,reinen Machens®, ,Mensch® ist
dann eigentlich ein Wort, das nicht mehr viel be-
deutet und dessen Gebrauch in der Situation neu
erfunden wird, allerdings stecs so, dafl der Mensch
sich dem aussetzt, was man nichr als menschlich
wiederzuerkennen vermag, #
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