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Machtverhaltnisse in der kiinstlerischen Arbeit Faust von Anne Imhof auf der

Venedig-Biennale 2017

1. Einleitung

In einer ,,Konstruktion von Macht und Ohnmacht, Will-
kir und Gewalt, Widerstand und Freiheit“ lokalisiert
L,uns“’ Susanne Pfeffer, die Kuratorin des deutschen
Beitrags der 57. Venedig-Biennale 2017, in dem von
Anne Imhof gestalteten Ausstellungspavillon. Das For-
schungsinteresse des vorliegenden Beitrags basiert
auf der erstgenannten, oft zitierten begrifflichen Ge-
geniberstellung. Kritisch beleuchtet wird diese, indem
konkrete Erscheinungsformen der kinstlerischen Ar-
beit aus unterschiedlichen Perspektiven in den Blick
genommen werden, um herauszufinden, welche
Funktionsweisen bzw. Konzeptionen von Macht sich
aus den spezifischen kinstlerischen Anordnungen ab-
leiten lassen. Foucaults Machtversténdnis als Grund-
lage nehmend untersucht der Beitrag, ob bzw. inwie-
fern sich in dem Zusammenwirken unterschiedlicher
Elemente der Performance im deutschen Pavillon ein

komplexes Netz von Macht(verhéltnissen) entspannt.

Im Rahmen der kiinstlerischen Arbeit Faust erfuhr der
im Nationalsozialismus gravierend umgebaute deut-
sche Nationalpavillon der 1895 gegrindeten Kunstbi-
ennale einige temporédre bauliche Erweiterungen
durch die Kiinstlerin und ihr Team. Umgeben von vier
Meter hohen Gitterzaunen, hinter denen sich Dober-
manner befinden, ist der Portikus des neoklassizisti-
schen Pavillons in einen Kafig verwandelt, Sicher-
heitsglas versperrt das Portal, sodass das Geb&ude
fUr die Biennale-Besucher_innen nur durch den Sei-
teneingang zu betreten ist (Abb. 1). Die glaserne Ar-
chitektur setzt sich auch im tageslichthellen Innen-
raum des Geb&dudes fort: Waagerechte und senkrech-
te Glasvorrichtungen teilen den hohen Raum in flr
das Publikum zugangliche und unzugéngliche Berei-
che (Abb. 2-3). Von Performenden werden die Rdum-
lichkeiten innen und auBen, in der Horizontalen und
auf der Vertikalen besetzt. Bewegen sich die verein-
zelten oder versammelten performenden Korper, die

sich haufig unter das sich frei auf dem eingezogenen
Glasboden bewegende Publikum mischen, so chan-
gieren ihre Bewegungen zwischen figurativen und
abstrakten Elementen. Haufig befinden sie sich exakt
an einer Schnittstelle von scheinbar Gegensatzlichem,
wenn beispielsweise die zértliche Umarmung zweier
Performender durch minimale Veranderung der Hand-
haltung oder Anspannung eines Armmuskels zu ei-
nem Kampf mutiert und wenige Sekunden spater er-
neut ein Aneinanderklammern assoziieren lasst. Das
an unterschiedlichen Orten im Pavillon simultan Statt-
findende folgt keinem fixen Modell, vielmehr setzt es
sich aus einer Vielzahl choreographisch vorbereiteter
Module und Szenen zusammen.

»sMacht und Ohnmacht, Willkir und Gewalt, Wider-
stand und Freiheit“> - iber 200 Ergebnisse liefert eine
internetbasierte Suchanfrage nach jener oben bereits
zitierten Gruppe von dichotom anmutenden Begriffs-
paaren, die ihren Ursprung in Pfeffers — nicht zuletzt
der Textgattung geschuldeten - holzschnittartigen
Pressemitteilung zu Faust hat. Eben diese Anzahl an
Internetpublikationen Ubernehmen die plakativen po-
larisierenden Begriffspaare in ihrer zundchst aus-
drucksstark anmutenden, doch im Grunde unspezifi-
schen, vagen Bedeutung in Bezug auf Imhofs kiinstle-
rische Arbeit: entweder gehe das Stiick um die oder
spiele mit den obengenannten Themen®. An einer ein-
gehenden Analyse, inwiefern dies geschehe oder an
welchen Erscheinungsformen dies konkret festge-
macht werden kénne, fehlt es. Grundsétzlich muss in
Zweifel gezogen werden, dass das Denken entlang
traditioneller Oppositionen wie Macht und Ohnmacht,
wiederum suggestiv kontrastiert durch die Begriffe
Widerstand und Freiheit, dieser Arbeit gerecht werden
kann oder nicht vielmehr an ihr vorbeizielt.

Der vorliegende Beitrag fokussiert die konkreten Er-
scheinungsformen der kinstlerischen Arbeit Faust
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von Anne Imhof, um herauszufinden, welche Funkti-
onsweisen bzw. Konzeptionen von Macht sich aus
den kunstlerischen Anordnungen ableiten lassen. An-
gesichts der zahlreich eréffneten Ambivalenzen in
Faust, die ein Denken entlang traditioneller Oppositio-
nen wie Macht und Ohnmacht irritieren, wird Fou-
caults Machtverstédndnis herangezogen und als Beob-
achtungsbegriff an die kiinstlerische Arbeit angelegt*.
Foucault fasst Macht nicht als unidirektional von einer
Instanz auf eine (machtlose) Gruppe ausgelbt, son-
dern als ,,ein Netz von stindig gespannten und tatigen

Beziehungen“*

. Impliziert ist darin, dass sich hinter
Macht kein Zentrum verbirgt, an dem sich die Kréfte
sammeln, sondern sich Macht als Netz ausiibt®. Die
konkrete Fragestellung an die kinstlerische Arbeit
lautet, ob bzw. inwiefern sich in dem Zusammenwir-
ken unterschiedlicher Elemente der Performance im
deutschen Pavillon ein komplexes Netz von
Macht(verhaltnissen) entspannt und ob bzw. inwiefern
asymmetrische

Uberschritten werden. Den Ausgangspunkt der Analy-

wahrenddessen Machtrelationen
sen bilden drei exemplarisch ausgewé&hlte Filmmit-
schnitte, die im Anschluss an den Besuch unter
Pseudonym bei der Video-Plattform YouTube hoch-
geladen wurden”.

Mit der Rekapitulation des Macht-Begriffs von Fou-
cault wird im ersten Abschnitt der Ausgangspunkt der
Untersuchung markiert. Zu Beginn der Untersuchung
steht das Bewegungsmaterial der Performance im Fo-
kus, wenn drei auseinander hervorgehende, wieder-
kehrende Bewegungsabldaufe und standbilddhnliche
Formationen auf hierin in Erscheinung tretende
Machtverhaltnisse zwischen den isoliert, im Paar und
im Kollektivkdrper performenden Personen untersucht
werden. Daraufhin wird anhand der — auch durch Ein-
bauten neu ermdglichten — rdumlichen Positionierung
der Korper im architektonisch nationalsozialistisch ge-
préagten deutschen Pavillon betrachtet, ob die ge-
wohnliche Annahme einer hierarchischen Zweiteilung
von Macht in diesem Kontext Gltigkeit besitzt bzw.
inwiefern sich diese neu verhandelt findet. Die durch
die omniprasenten glasernen Einbauten erzeugten
Durch- bzw. Ansichten von transparenten, semitrans-
parenten und je nach Lichteinfall spiegelnden Materia-
lien stehen anschlieBend im Mittelpunkt. Angesichts

oS

rrr—.—»«

Abb. 1: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

Abb. 2: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

Abb. 3: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

der herauszustellenden grundsatzlichen Ambivalenz
der Transparenz hinsichtlich ihres Oszillierens zwi-
schen aufklarerischen und emanzipatorischen sowie
disziplinierenden und kontrollierenden Motiven stellt
sich die Frage, wie dieser Ambivalenz im vorliegenden
Kontext begegnet, wie mit ihr umgegangen wird.
Hieran schlieBt sich die Auseinandersetzung mit dem
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— durch die Glasarchitektur beglnstigten — zwischen-
menschlichen sowie vom Kameraobjektiv ausgehen-
den Blick. Analysiert wird, ob Positionen von sehen-
der und gesehener Person sich in konventionelle di-
chotomische Machtstrukturen einordnen lassen oder
ob bzw. auf welche Weise diese unterlaufen werden.
Zuletzt steht der Titel der kiinstlerischen Arbeit im Fo-
kus, der zum einen auf die physische Geste der ge-
ballten Hand und seine Symbolik, zum anderen auf
die dramatische Hauptfigur von Goethes Faust-Trago-
die und die Form des Dramas im Allgemeinen ver-
weist. Hierbei wird das Verhaltnis zwischen dem Titel
der kinstlerischen Arbeit und der ortsspezifischen
Performance erdrtert. Indem in der kiinstlerischen Ar-
beit Faust Partizipation das Werk mitkonstituiert, fin-
den sich die Rezipierenden im Sinne sinnlich bzw.
kérperlich involvierter Akteuer_innen in allen Kapiteln
stets mitgedacht.

Fir Imhofs Faust wurde wiederholt Gegenwartsbezug
konstatiert; so heiBt es beispielsweise Faust portratie-
re ,,den Menschen der Gegenwart” als ,,,kapitalisierten
Korper‘, der zahllosen 6konomischen Zwéngen unter-
worfen ist“®. Gleichwohl wird im Rahmen der Untersu-
chung keine — grundsétzlich problematische — Zeit-
bzw. Gesellschaftsdiagnose anhand bzw. durch den
Blickwinkel der kunstlerischen Arbeit unternommen.
Waéhrend Foucaults Machtanalytik eine Analyse der
tatsdchlichen Funktionsweise von Macht ist, wird in
diesem Kontext eine Analyse symbolischer Reprasen-
tationsformen in der kinstlerischen Arbeit vorgenom-
men. Statt die Konstitution des Subjekts in seinem
gegenwadrtigen gesellschaftlichen Zusammenhang
nachzuvollziehen bzw. nachzuzeichnen, wird daher
betrachtet, wo und inwiefern sich in der klnstleri-
schen Arbeit Macht(verhaltnisse) thematisch finden.
Wird die Arbeit zwar nicht als Zeitdiagnose verstan-
den®, so interessiert dennoch, inwiefern aus dem Per-
formance-Geschehen in den rdumlichen Anordnungen
eine spezifische Konzeption bzw. ein spezifischer Ent-
wurf des Politischen folgt und welche kinstlerischen
Strategien dafiir genutzt werden.

2. Machtverhaltnisse in Faust. Perspektivie-
rungen

Foucaults Verstandnis von Macht unterscheidet sich
von dem alltéglichen Verstandnis: Wahrend letzteres
haufig auf politische Strukturen, eine Regierung, herr-
schende gesellschaftliche Klassen und damit einher-
gehende zweigeteilte Hierarchien etc. abzielt, verwen-
det Foucault den Begriff als Abkurzung fiir Machtbe-
ziehungen. Im herkdmmlichen, weniger komplexen
Verstandnis wird Macht tendenziell unidirektional ge-
dacht: Eine gesellschaftliche Instanz besitzt Macht
und Ubt diese auf eine Person(engruppe) aus, die Uber
weniger oder keine Macht verfigt. Der von Foucault
herangezogene Begriff der Machtbeziehungen betont
hingegen, dass Macht nicht eine ,,M&chtigkeit einiger
Machtigen“'® ist; denn die Macht ist nicht etwas,
»~was man erwirbt, wegnimmt, teilt, was man bewahrt
oder verliert“": [W]ir diirfen nicht meinen, es gébe
auf der einen Seite die Macht, auf der anderen deren
Objekt, und der Kampf entfalte sich zwischen Macht
und Nichtmacht“'?. Kein Einzelner und keine Gruppe
hat das gesamte Machtnetz einer Gesellschaft in der
Hand'®. Anstatt eines festgehaltenen Privilegs kann in
der Macht ein Netz von stédndig gespannten und tati-
gen Beziehungen entziffert werden'*. Sie ist demnach
etwas, was sich ,,von unzahligen Punkten aus und im
Spiel ungleicher und beweglicher Beziehungen voll-
zieht“® und in jeden menschlichen Beziehungen stets
prasent ist. Gegenstand von (seinen) Macht-Analysen
sind daher Machtverhdiltnisse, nicht eine Macht.

Foucault unterscheidet zwischen Machtbeziehungen
als ,strategischen Spielen zwischen Freiheiten“ und
,Herrschaftszustanden“'®. Bei erstgenanntem handelt
es sich um
Spiele, in denen die einen das Verhalten des an-
deren zu bestimmen versuchen, worauf die ande-
ren mit dem Versuch antworten, sich darin nicht
bestimmen zu lassen oder ihrerseits versuchen,
das Verhalten der anderen zu bestimmen’”.,
Machtausiibung ist somit fir die einen eine Weise,
»das Feld méglichen Handelns der anderen zu struk-
turieren“'®, Dort wo Machtbeziehungen dauerhaft un-
symmetrisch sind und sich derart verfestigt haben,
dass jene Freiheitsspiele — und damit auch Spielrau-
me — auBerst beschrankt sind, handelt es sich nicht
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mehr um Machtbeziehungen als strategische Spiele,
sondern um Herrschaftszustande. Der Begriff der
Herrschaftszustande zielt somit auf das gemeine Ver-
sténdnis von Macht ab. In Foucaults Terminologie be-
zeichnen Herrschaftszustédnde jedoch lediglich eine
spezifische Form oder einen Extrempunkt von Macht-
beziehungen':. Kennzeichen fir diese Form der
Macht ist ihre Besténdigkeit, wohingegen die Macht-
beziehungen als strategische Spiele sich durch Be-
weglichkeit auszeichnen.

Grundlegend versteht Foucault unter Macht demnach
die ,Vielféltigkeit von Kraftverhéltnissen, die ein Ge-
biet bevolkern und organisieren“?®. Diese Kraftverhalt-
nisse werden im Spiel von unaufhérlichen Kadmpfen
und Auseinandersetzungen ,verwandelt, verstarkt,
verkehrt“?"; in jenem ,bebenden Sockel“?* der Kraft-
verhaltnisse werden unabldssig Machtzustande er-
zeugt, die jedoch stets lokal, instabil und somit auch
umkehrbar sind®*. Insofern gibt es kein soziales Feld
jenseits von Machtbeziehungen, mithin , keine ,macht-
freie* Zone“?*.

In diesem Sinne ist Macht in Foucaults Auffassung all-
gegenwartig. Macht besitzt folglich kein Zentrum, im
Gegenteil, sie ist polyzentrisch und multidimensional.
Die Macht existiert nicht, in ihrer ,Bestandigkeit, Wie-
derholung, Tragheit und Selbsterzeugung“?* ist Macht
im foucaultschen Versténdnis lediglich der Gesamtef-

fekt der im Grunde beweglichen Verhaltnisse.

Mit Foucaults Worten lasst sich abschlieBend resi-
mieren, dass Macht nicht auf der ,allgemeinen Matrix
einer globalen Zweiteilung, die Beherrscher und Be-
herrschte einander entgegengesetzt“®® beruht, sie
strahlt nicht ,von oben nach unten auf immer be-
schranktere Gruppen und bis in die letzten Tiefen des
Gesellschaftskorpers“?” aus. Indem Macht nicht et-
was ist, das ein Einzelner erwerben, besitzen, erhalten
oder verlieren kann, handelt es sich bei den Macht-
spielen vielmehr um die ,Auflésung eines Spiels mit
klar verteilten Rollen zugunsten eines offenen Konflikt-
feldes“?®: ,Oben‘ und ,unten‘ werden in jeder Situation
neu verhandelt. Macht verteilt sich dementsprechend
in der Gesellschaft und konstituiert dadurch ein kom-
plexes soziales Machtnetz, in dem Macht von Uberall
kommt. Dabei beschrankt sich Machtaustibung nicht
bloB auf Handlungen; sie bedient sich auch anderer

instrumenteller Modalitdten wie Architektur bzw. Ge-
baude, materieller Einrichtungen, Kontrollmechanis-
men, Uberwachungssystemen, Waffen usw.?*

Wie in Foucaults Verstandnis von Macht bereits an-
klang, lassen sich Foucaults Analysen in Summe als
Uberlegungen lesen, die ein ,,Denken in Oppositio-
nen‘ und die damit suggerierte Mdglichkeit, sich auf
eine der Seiten stellen zu kdnnen, als Effekte von
Macht sichtbar zu machen und dieses Denken zu ver-
lassen“®®. Im Kontext der kinstlerischen Arbeit mit
Foucaults Machtverstandnis zu operieren erscheint in-
sofern geeignet, als sich Faust bei ndherem Hinsehen
gerade nicht in der Dichotomie Macht/Ohnmacht im
Sinne eines Entweder-oder bewegt. Vor diesem Hin-
tergrund wird nachfolgend das in Erscheinung treten
von Macht(verhéltnissen) sowie ihre spezifischen Kon-
stitutionsweisen in ausgewahlten Bewegungseinhei-
ten untersucht.

2.1 Einzelkorper und Kollektivkérper

Im Folgenden werden Bewegungsabldufe sowie
standbildahnliche Formationen betrachtet, die in einer
modulartigen Struktur wahrend der mehrere Stunden
andauernden Performance wiederholt an unterschied-
lichen Positionen im Pavillon stattfanden. Es handelt
sich dabei um dynamische Geschehen bzw. ab-
schnittweise statische K&rperformationen, an denen
bis zu zehn Performende mitwirkten. Im Groben wur-
den die Bewegungsablaufe vorab besprochen, in Tei-
len waren sie improvisiert. Jene Bewegungsablaufe,
die nachfolgend untersucht werden, kdnnen zunachst
simplifizierend als Paarbildung, Vereinzelung und Kol-
lektivierung gefasst werden. Leitend ist dabei die Fra-
ge, inwiefern sich zwischen den am Performance-Ge-
schehen beteiligten Personen Machtverhéltnisse bil-
den und wie sich diese gestalten.

Nach einem Schnitt im Filmmaterial®" beginnt mitten
unter den Besuchenden unvermittelt eine Art Geran-
gel zwischen zwei Performenden. Hatte die Performe-
rin gerade noch ihren rechten Arm um die Schultern
des Performers gelegt, driickt nun ihre linke Hand mit
gespreizten Fingern in sein Gesicht und auch die
rechte Hand beginnt sich langsam in seinen Nacken
zu krallen. Die beiden Kdrper sind inzwischen eng an-
einandergedriickt, als er mit einer schnellen Bewe-
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gung seinen linken Arm vor ihren Hals fihrt und sie
nach hinten wegdriickt, sodass eine Variante des
Schwitzkastens entsteht. Wahrend ihre linke Hand be-
sténdig seinen Kopf von sich weg und herunterdrickt,
gehen beide gemeinsam, ihre spannungsgeladene
Verflechtung haltend, langsam zu Boden. Nicht nur
die Arme sind um den ,gegnerischen’ Kdrper ge-
schlungen, auch die Beine sind ineinander gehakt,
wenn sie seinen Oberschenkel zwischen ihre Beine
klemmt. Nach einem Moment des Verharrens bringt
der Performer durch eine FuBbewegung beide zu ei-
nem schnellen Fall und ihr Kérper stirzt auf seinen,
wobei sie gegen eine Besucherin stoBen, die sich
Uberrascht umdreht — war ihre Aufmerksamkeit bis
dahin doch auf ein parallel stattfindendes Geschehen
auf dem Glaspodest unter dem Dach gerichtet.
Wahrend die Bewegungen des performenden Paares
zuvor kréftig und langsam waren - hielt sich die Kraft
der beiden doch scheinbar in Balance — beginnt nun
ein schnelles Ubereinanderrollen. Durch ein Ziehen an
Nacken und Oberschenkel rei3t die Performerin den
Performer nach oben, sodass er mit gespreizten Bei-
nen auf ihr kniet, dieser rollt mit Schwung weiter und
zieht sie am Rucken mit sich, nun liegt sie auf ihm.
Wie bei der sogenannten Body Scissor im Wrestling
klammert sich der Performer mit seinen Beinen an sie
und halt sie im Wirgegriff, sie scheint bewegungsun-
fahig. Doch bald lockert sich die Klammerung, sie be-
freit sich und liegt schwer auf dem Performer, der nun
seinerseits in seinen Bewegungen eingeschrankt ist.
Die wiederholt Assoziationen zu Wrestlingelementen
auslésende Sequenz wird weitere zwei Minuten fort-
gefuhrt, bis sich die beiden Performenden an der
Glaswand befinden, die den ehemaligen Hauptein-
gang versperrt. Von der Performerin dort fixiert hangt
der Performer nun kopflber Uber der huifthohen
Scheibe und blickt von auBen in den Pavillon.

Das rasante Gerangel in Form von Ubereinanderrollen
wird von den Performenden beiderseits angetrieben
und geschieht derart schnell, dass haufig nur selten
auszumachen ist, welche der beiden Personen sich
jeweils im ,kdmpferischen Vorteil* befindet. Zuweilen,
wenn die beiden Personen ineinander verschlungen
erstarren, entsteht ein Stillstand der Bewegung. Mog-
licherweise handelt es sich hierbei jedoch um einen

vermeintlichen Stillstand, scheint er doch lediglich
daraus zu resultieren, dass sich die gegeneinander
gerichteten Krafte im Gleichgewicht befinden. Je lan-
ger die Position andauert, desto gréBer wird allerdings
die Unsicherheit, ob es sich hierbei tatsdchlich um ein
Kraftegleichgewicht oder nicht vielmehr um eine feste,
intensive Umarmung handelt.

In anderen Momenten des Innehaltens in einer Bewe-
gung scheint jedoch wieder deutlich, wer der beiden
Performenden dominiert, wer in dem Moment wessen
Handlungen zu bestimmen in der Lage ist. Insbeson-
dere ist dies der Fall, wenn eine der beiden Personen
sich in einem Haltegriff befindet, der charakteristisch
firs Wrestling ist. Bei der Fortsetzung der Bewegung
stellt sich jedoch heraus, dass die gerade noch domi-
nierende Person ihre Position freiwillig aufgibt und der
dominierten Person dadurch die Chance gibt, sie ih-
rerseits wortwdrtlich im Griff zu haben — was darauf-
hin auch eintritt, zeitnah jedoch wieder aufgeldst wird.
Indem die einzelnen Performenden abwechselnd kon-
trollieren bzw. sich kontrollieren lassen, erscheint die
Sequenz wie ein einvernehmliches Spiel um Macht,
bei dem letztendlich nicht ausgemacht werden kann,
wer fihrt und wer folgt: wer das Spiel in Endsumme
,gewinnt‘. Denn auch wenn sich ein Performer an den
anderen klammert, ist nicht erkennbar, ob die andere
Person per Klammergriff zu Boden gezogen werden
soll oder ob es sich doch eher um ein anschmiegsa-
mes Festklammern und Mitziehen lassen handelt.

Wie bereits erwéhnt, erinnert der Bewegungsablauf
der Performenden in seiner teils ausgearbeiteten, teils
improvisierten Form sowie den charakteristischen
Griffen wie dem Unterarmwdrgegriff — in der Wrest-
ling-Sprache der sogenannte Guillotine-Choke - und
Haltetechniken wie der Clawhold sowie kontrollierten
Stlrzen an stilisierte Wrestlingformen. Lust betont in
seiner Studie zum gegenwértigen Wrestling, dass es
sich hierbei um einen ,zweckentbundene[n] Spiel-
modus [handelt], der in sich selbst ablauft und dessen
Ausgang [...] dem Ereignis untergeordnet ist“**. Infol-
gedessen greift er Wrestling als eine Sonderform des
Spiels, eine wettkampfahnliche Form, die dem Agon,
dem Wettkampf der griechischen Antike, gleicht®.
Chambers betont, dass der Agon der Griechen ,refers
most directly to an athletic contest oriented not
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merely toward victory or defeat, but emphasizing the
importance of the struggle itself — a struggle that can-
not exist without the opponent“**. Nach einer anhal-
tenden wissenschaftlichen Beschéaftigung mit dem
Begriff des Agon, einer Wendung ins Allgemeine und
die Ubermittlung des Begriffs ins Politische durch
Hannah Arendt in Form des ,Agonalen‘ bzw. ,Agonis-
tischen‘ fanden die Begriffe unter anderem in feminis-
tischen Politiktheorien Beachtung®. Butler folgend
entwickelte Honig das Konzept einer ,,agonalen Politik
der Performativitat“*®. Agonalitat ist hier ,der kdmpfe-
rische Wille zur performativen Herstellung eines ,Wir*
[Herv. i. O.]“°". Die Agonalitdt des Feminismus hebt
den fortwahrenden politischen Dissens hervor und
steht somit fUr eine nicht-essentialistisch angelegte,
von Heterogenitat und Pluralitdt bestimmte Konzepti-
on des Politischen®®. Genau darin wird ,,das demokra-
tische Potential eines heterogenen Gesellschaftlichen
und einer ,offenen Zukunftigkeit‘“3® gesehen. Agonali-
tat bezeichnet in diesem Kontext demzufolge einen
Kampf, ,der auf die Perpetuierung des Kampfes als
Form der Offenhaltung zielt“‘*: Um Verfestigungen al-
ler Art (z. B. Naturalisierung) zu verhindern, ,wird
Kampf zur Formel der Destabilisierung, der ,Ent-
SchlieBung’, der Auf-Dauer-Stellung des Offenen“*"-.
Wie einfihrend bereits erwahnt, nutzt auch Foucault
das Konzept des Agon, um sein Machtversténdnis in
Hinblick auf das Verhaltnis von Macht und Freiheit zu
verdeutlichen. Grundsatzlich versteht er Macht(bezie-
hungen) als strategische Spiele zwischen Freiheiten.
Damit handelt es sich hierbei um ein agonistisches
Verhéltnis, indem es ,,zugleich gegenseitige Anstache-
lung und Kampf ist“** und weniger eine ,,Opposition
Kopf an Kopf, die sie einander gegenuber blockiert“*,
mehr eine ,fortwdhrende Provokation“**. Wirken nun
zwei Handlungen aufeinander, um sich gegenseitig zu
verdndern, so geht es demnach nicht ,,um frontale Zu-
sammenst6Be oder Antagonismen, in deren Vollzug
eine der beiden Handlungen abgebremst und tenden-
ziell in ihrer Moglichkeit ausgeloscht wird“*>, sondern
eher
handelt es sich um ein Spiel und Agon [...] freier
Kridifte, die einander zu reizen, zu Ubertreffen, zu
libersteigen und zu (iberschreiten suchen, wdh-
rend sich ihre Verhdltnisse und damit auch ihre

Freiheitsspielrdume stets und auf unabsehbare
Weise verschieben [Herv. i. O.]*.

Begreift man Gesellschaft als Kollektivkdrper, dann ist
es, darauf hat Wenner hingewiesen, naheliegend, in
der menschlichen Paarbildung eine Mikropolitik die-
ses Kollektivs zu sehen*-. Mit Blick auf die Perfor-
mance des Paares scheint es den Performenden wéh-
rend ihres Bewegungsablaufs nicht vorwiegend dar-
um zu gehen, bestandig die Oberhand zu bekommen
bzw. zu behalten, sondern vielmehr in stetiger Bewe-
gung zu bleiben: Nimmt eine Person eine dominieren-
de Position ein, so |16st sie diese selbst wieder auf, in-
dem sie der dominierten Person hilft, sie ihrerseits
korperlich zu dominieren. Ausdruck findet dies in dem
anhaltenden ,Ubereinanderrollen‘. Deutlich wird dies
ebenfalls, wenn sich die beiden Personen in dynami-
schen Bewegungen gegen- und ineinanderschieben
und sie immer wieder in Positionen verharren, in de-
nen die aufgebrachte Kraft beider Seiten sich in Ba-
lance zu befinden scheint. Sie stehen nicht ruhig ne-
beneinander, sondern befanden sich Sekunden zuvor
in dynamischen Bewegungen, dessen Bewegungs-
richtungen gegeneinander gerichtet waren. Fir eine
kurze Zeit ergibt sich im Stillstand scheinbar eine Aus-
balanciertheit der Krafte; einer Bewegung steht eine
gleich starke Gegenbewegung entgegen, es entsteht
ein ,idealer Schwerpunkt‘, bevor die Bewegung fort-
gefuhrt wird. Sowohl im ,Ubereinanderrollen‘ als auch
in der Balance zwischen den Kréften und nicht zuletzt
in der zeitweiligen Ununterscheidbarkeit von Kampf
oder fester Umarmung l6sen sich die Grenzen zwi-
schen antagonistischem Kampf und Eintracht — und
damit deren polare Zweiteilung — auf in ein agonisti-
sches Spiel.

Wie mit Chambers oben bereits angedeutet wurde
und sich auch in der Performance des Paares zeigt,
sind die Personen in der grundlegenden Theorie des
Agonalen als Gegenspieler konzipiert, die im Rahmen
einer gemeinsamen Ordnung agieren — es geht um ein
sKkonflikthafte[s], dynamische[s] Mit-, Gegen- und Ne-
beneinander“?®. Es handelt sich dementsprechend
nicht um einen Konflikt in Feindschaft, bei dem Ge-
meinsamkeit zerstdrt oder aufgekindigt wird. Viel-
mehr geht es darum, Gemeinsamkeit bzw. Gemein-
sinn zu stiften, indem die Machtverhéltnisse dyna-
misch gehalten werden und eine herrschaftsférmige
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Stillstellung vermieden wird*®. Ob sich dies ebenfalls
fur die performative Herausbildung eines Kollektivkor-
pers aus Individualkérpern und die darauffolgende
Aufldsung desselben konstatieren lasst, wird im Fol-
genden untersucht.

Eilend, mit kraftvollem, bestimmtem Schritt beginnen
zunachst einzelne, dann stetig, scheinbar aus dem
Nichts hinzukommende Performende zielgerichtet den
Mittelraum zu durchqueren®. Erreichen sie die Glas-
scheibe vor der Apsis machen sie auf dem Absatz
kehrt und laufen ebenso entschieden zuriick zum ehe-
maligen Haupteingang des Pavillons, der nun eben-
falls durch eine Glasscheibe versperrt ist. Im Inneren
des Pavillons wird durch das jeweils versetzte Hin-
und Herpendeln der mittlerweile vier Performenden
ein unsichtbarer Laufsteg errichtet, der den Mittel-
raum und somit ebenfalls das Publikum in zwei sich
gegeniiberstehende Lager teilt. Wie beim Uberqueren
einer vielbefahrenen StraBe kreuzt eine weitere Perfor-
merin A die hin- und herhastenden Personen: Ohne
den Schritt zu verlangsamen, eilt sie durch die entste-
hende Licke im Fluss der Performenden zum ehema-
ligen Zugang des Seitenraums — nun versperrt mit ei-
nem semitransparenten Spiegel — und zurlick auf die
gegeniberliegende, identisch gestaltete Seite. Einige
Besucher werden kurzfristig Teil des weitgehend cho-
reographierten Geschehens, wenn sie die Raumseiten
wechseln, indem sie ebenfalls in einer entstehenden
Lucke die hin- und hereilenden Personen queren.
Nach einigen Durchfihrungen beendet die Performe-
rin A die Durchquerung, indem sie an jenem unsicht-
barem ,Laufsteg‘’ energisch abbiegt und sich in die
hin- und herpendelnden Performenden reiht. Nach
und nach verlassen nun weitere Performende den
Hauptstrom, sodass die Kreuzung unUbersichtlich
wird. Zu diesem Zeitpunkt sind zehn Performende an
dem Geschehen beteiligt.

Als eine Performerin D plétzlich in der Mitte des Rau-
mes stehen bleibt, stoppen die einzelnen ,Pendel’ in
schneller Folge: Performer C wirft sich zu ihren FlBen,
rutscht kurz auf den Knien weiter und bleibt auf dem
Bauch liegen. Performerin B trifft quer auf das ,Stand-
bild und lasst sich ebenfalls auf die Knie nieder, die
Hande auf den Boden gestitzt. Performerin D, die
erste die stehenblieb, streckt nun ihre Arme seitlich
weit aus, angespannt bis in die auseinandergespreiz-

ten Finger. Weitere Performende flugen sich in das
Bild ein: E, G und H positioniert sich hinter dem aus-
gestreckten Arm, sodass eine Einheit aus vier auf-
rechten Kdrpern entsteht — drei befinden sich am Bo-
den. Die vorausgegangene Beschleunigung wendet
sich in Erstarrung.

Die Koérpereinheit verschmilzt weiter zu einem Kérper-
verbund, wenn der auBerste Performer H sich dre-
hend die Arme ausstreckt: Sein Arm befindet sich jetzt
vor der Brust der Performerin D, die zuvor noch Stirn
der Gruppe war. |hr ausgestreckter Arm ruht nun auf
seinem Nacken. Auch auf seiner Brust wird ein Arm
positioniert, als Performer G seine Arme ausstreckt.
Langsam setzt sich der verbliebene Kd&rperverbund
mit kleinen Schritten in Bewegung. Als sie eine am
Boden liegende Performerin erreichen, steht diese auf
und schlieBt sich dem Verbund an, indem sie ihren
Arm hinter D schiebt — diese wiederum hebt ihren lin-
ken Arm vor deren Schulter und hélt sie damit gleich-
zeitig zurlick. Zeitlupenartig bewegt sich der nun aus
sechs Personen bestehende Koérperverbund fort und
heraneilend schlieBt sich auch Performer C diesem
an.

Der Eindruck des Korperverbundes entsteht durch die
Verflechtung der Arme zwischen den Kérpern, um den
Hals, vor der Brust usw. und indem die einzelnen,
doch ineinander verwobenen Koérper sich wie zusam-
mengeschweilt fortbewegen. Eine Hierarchie, ein_e
JAnflhrende_r* kristallisiert sich aus dieser Anordnung
nicht heraus, denn sie agieren als Einheit: Gleichzeitig
setzt sie sich schleppend in Bewegung, scheinbar
einvernehmlich wird eine Richtung eingeschlagen. Zu-
gleich gibt es aus dem Zusammenschluss kein Entrin-
nen; wahrend die einzelnen Performenden ihre Arme
auf dem Rucken, vor der Brust, auf dem Hinterkopf,
um den Nacken der angrenzenden Personen ge-
schlungen haben, sind sie ihrerseits eingeschlossen.
An der Wand mit angrenzender Ecke angekommen
I6st sich der Kdrperverbund langsam auf, bricht aus-
einander, indem jene Hénde, die zuvor auf Ricken,
Nacken, Hinterkopf lagen, beginnen diese Korperteile
in Zeitlupentempo bedachtsam wegzustemmen.
Langsam spaltet sich der Verbund; jene die andere
Korper im Gesicht oder an der Schulter wegdriicken,
werden zum Teil ihrerseits von anderen weggedriickt.
In der Weise, wie Foucault Macht begreift, entsteht
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ein Bild unterschiedlicher Kraftverhéltnisse, die sich
als instabil und fluide erweisen: Es existieren keine
festen Positionen, in dem dynamischen Geschehen
befindet sich jede Position im Wanken.

Das eilende Hin- und Herpendeln und durch entste-
hende Licken Hasten der Performenden (und gele-
gentlich der Rezipierenden) folgt einer choreogra-
phisch vorbereiteten, geordneten Struktur. Die Wege
kreuzen sich, doch die einzelnen Korper kollidieren
nicht. Zwar treten sie weder per Blicke noch per Ges-
ten oder Berthrungen in Kontakt zueinander, doch
entsteht durch die prézise strukturierten und aufeinan-
der abgestimmten (in unterschiedliche Richtungen
strebenden) Bewegungen und die einheitliche recht
schnelle Bewegung aller Involvierten der Eindruck ei-
nes eingespielten, aufeinander abgestimmten Teams.
Die vortibergehende sukzessive Verflechtung der ein-
zelnen Koérper zu einem sich vereint bewegenden Ver-
bund erzeugt den Eindruck eines Kollektivkérpers.
Der Begriff des Kollektivkérpers richtet den Fokus auf
die ,,Beziehung der Teile im bzw. als Kérper und zwi-
schen den ,Kdérpern‘“s':. Als dieser sich in Bewegung
setzt, entwickelt sich ein Bewegungsrhythmus, den
keine_r vorgibt, vielmehr entsteht er im Miteinander.
Wie Geldmacher in Hinblick auf einen ,Kollektivkérper
im Rahmen einer anderen Performance konstatiert,
gibt es auch hier ,keinen ,Kopf‘, keinen Leiter, keine
Hierarchie — das ,Wir‘ entscheidet und somit jeder
Einzelne im groBen Ganzen und gleichwohl als groBes
Ganzes“*?. Diese Einheit(sfiktion) entsteht, indem sich
die ,Individualkdrper® als gleichwertige Bestandteile
des Kollektivkérpers und als voneinander abhangig,
als ein Wir wahrnehmen, erfahren und verstehen®®. In
der Bildung des Kollektivkérpers findet sich die ago-
nistisch konzeptualisierte performative Herstellung ei-
nes ,Wir demonstriert und Butlers Uberzeugung ma-
terialisiert:
If we accept that part of what a body is (and this
is for the moment an ontological claim) is its de-
pendency on other bodies and networks of sup-
port, then we are suggesting that it is not alto-
gether right to conceive of individual bodies as
completely distinct from one another. [...] [T]he
body [...] is defined by the relations that makes its
own life and action possible®*.

Nachdem der Kollektivkérper eine Strecke zurlickge-
legt hat und die Wand erreicht, zerfallt er, indem die
JIndividualkdrper’ ihn bedachtig auseinandertreiben.
Die Auflésung ruft Assoziationen zur These von der
fortschreitenden (zugleich negativ und positiv bewer-
teten®) Individualisierung hervor. Wahrend in der
klassischen Soziologie das Verhéaltnis zwischen Ge-
sellschaft bzw. Kollektiv und Individuum tendenziell
polar gedacht wird, betont Elias, dass diese Begriffe
»Nur rein sprachlich“*® als zwei eigenstandige Entita-
ten anzusehen sind. Mit dem von ihm neu entwickel-
ten prozess-soziologischen Begriff der Figuration
greift er ein ,Beziehungsgeflecht“*” im Sinne eines so-
zialen Netzwerks von untereinander abhangigen Indi-
viduen, das sich durch seine Dynamik auszeichnet®®.
Mit Hilfe dieses Begriffs sucht Elias zum einen ,den
gesellschaftlichen Zwang, so zu sprechen und zu
denken, als ob ,Individuum‘ und ,Gesellschaft’ zwei
verschiedene und Uberdies auch antagonistische Fi-
guren seien“*® zu lockern. Zum anderen soll der pro-
zessual angelegte Figurations-Begriff ein statisches
Verstandnis von Beziehungen vermeiden und den na-
tlrlichen stetigen Wandel von Beziehungsgeflechten
unterstreichen®.

In dem wiederkehrenden Verlauf miteinander vertaktet
bewegender Individualkérper, Uber die Verblindung
einzelner Koérper zu einem Kollektivkérper und der
Auflésung desselben scheint der Fokus in Faust auf
der Verflochtenheit der Individuen miteinander als
auch auf der Dynamik dieser Personengeflechte, das
heiBt auf den gebildeten Gemeinschaften in ihrer Pro-
zessualitét, zu liegen — und nicht auf der Statik dies-
bezliglicher Ordnungen. In diesem Kontext scheinen
die bisweilen im Bewegungsfluss auftretenden kurz-
zeitigen standbildahnlichen Erstarrungen der Perfor-
menden weniger auf eine kritische Einstellung gegen-
Uber dem Dynamismus der Moderne hinzuweisen, wie
Foellmer es im Allgemeinen als géngige Praxis in
performativen Arbeiten identifiziert®":. Vor dem Hinter-
grund Elias* Theoriegebdudes macht es vielmehr den
Eindruck, als werde in Faust der ,Wandel von Gesell-
schaften [hier in Form von sich in Bewegung befin-
dender Kollektivkérper] als das Normale“®* angesetzt
und das ,relative Verweilen einer Gesellschaft in ei-
nem bestimmten Zustand als Ausdruck der Blockie-
rung des Wandels“®* verstanden.
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Jene Spanne zwischen Vereinzeltheit und Kollektivie-
rung findet sich ebenfalls aufseiten der Rezipierenden.
Wahrend einige Besucher_innen zeitweilig auf dem
Boden sitzen und abwarten, was sich ihnen aus die-
ser Perspektive eréffnet, gehen manche alleine, in
Paaren oder Gruppen durch den Pavillon, auf der Su-
che nach ,Sehenswiirdigkeiten‘®* oder optimalen Po-
sitionen fur die Betrachtung. Andere wiederum verfol-
gen bestimmte Performende in ihrer Fortbewegung.
Jede rezipierende Person muss insofern Entscheidun-
gen fir sich treffen, worauf sie ihre Aufmerksamkeit
richtet. Faust verlangt von den Besuchenden ,to con-
tinually evaluate and reassess their physical position
in relation to the performers, to the other bodies and
with the space“®®. Das Erlebnis Faust ist daher ein in-
dividuelles, wird jede Person den Pavillon doch mit
unterschiedlichen Erinnerungsbildern und Erfahrungen
verlassen. Bahnen sich jedoch Performance-Schau-
platze an, so entstehen Ansammlungen von Men-
schen. In der gemeinsamen Bewegung, die das Publi-
kum beispielsweise ausfihrt, indem es die Uber den
Boden rollenden Performenden stets in gleichbleiben-
der Distanz umringt und beobachtet, erinnert es eben-
falls an einen Kollektivkdrper: Ohne seine Geschlos-
senheit aufzulésen, stiebt das Publikum ahnlich einer
zdhen Masse auseinander, wenn Performende sich in
seine Richtung bewegen. In der gemeinsamen kdrper-
lichen Bewegung entsteht eine spirbare Einheit in
Raum und Zeit. Die einzelnen Kérper bilden einen Kol-
lektivkérper in actu®-. Dieser ist jedoch ebenso wenig
wie der/die Kollektivkdrper aus Performenden geprégt
von Kontinuitat und Stabilitat, vielmehr ist er zeitlich
begrenzt, 16st er sich doch mit der vorlaufigen Been-
digung des performative Geschehen ebenfalls nach
und nach auf. Erst bei einem néchsten Anlass bildet
der Kollektivkérper sich erneut — immer besteht er da-
bei aus unterschiedlichen Kérpern. Analog zu den
Performenden befindet sich demnach auch das Publi-
kum besténdig in Bewegung und in unterschiedlichen
Konstellationen. Vor dem Hintergrund, dass wir ,in
unserem Alltag [...] weniger stabile als instabile Bezie-
hungsformen entwickeln, die dadurch jedoch nicht
unbedingt schwécher oder weniger wirkungsvoll sein
kénnen“:, betont Ziemer in ihren Neuen Perspektiven
auf Kollektivitat, dass Fluchtigkeit als soziale Figurati-
on ,Aktionsspielrdume erdffnet, die homogene, auf

lange Zeit ausgerichtete und zu Tr&gheit neigende
Bindungsformen nicht ermdglichen wiirde“®®. Sowohl
in den Formationen des Publikums als auch der
Performenden zu immer wieder neuen Kollektivkér-
pern wiederholen sich demnach Kennzeichen der
Agonalitdt, in der es um ein ,,ewige[s] Offenhalten“®®
geht. Nicht unbeachtet bleiben darf in diesem Zusam-
menhang jedoch, dass jene ,[f]luide[n] Formationen
mit wechselnden Akteuren [...] eine extrem dynami-
sche, aber auch fragile Form der Sozialitat“’® zeich-
nen. Gleichwohl bieten sie im Vergleich zu einer stabil
gedachten Sozialitdt andere Handlungsspielrdume. So
lassen sie sich beispielsweise als Formen des ,ge-
trennten Zusammenlebens“’", also die Gleichzeitigkeit
von Getrennt- und Zusammensein, fassen, die aner-
kannte (auch begriffliche) Grenzziehungen — etwa Ka-
tegorisierungsprozesse in ,Wir* und ,die Anderen‘ —
unterlaufen.

Wie sich herausgestellt hat, funktioniert eine gewdhn-
liche Zweiteilung von Macht in Beherrschende/r und
Beherrschte/r in diesem Kontext ebenso wenig wie
eine eindeutige Unterscheidung dessen, wer ,die
Macht hat‘ und wer sich ,in Ohnmacht befindet‘ bzw.
sie nicht hat. In dem analysierten Bewegungsmaterial
zeigt sich vielmehr, dass sich ,Machtverteilung‘ deut-
lich komplexer und fluider gestaltet, als Dichotomien —
etwa Macht/Ohnmacht, wie sie Pfeffer flir inre Presse-
mitteilung heranzieht — zu fassen in der Lage sind. Wie
im Machtversténdnis Foucaults entfaltet sich der
Kampf in diesem Kontext nicht zwischen Macht und
Nichtmacht™.
Performende ihrerseits Macht aus und wirken auf die-

In der Zweierverbindung Uben beide

se Weise wechselweise auf die Handlungen des/der
jeweils anderen ein. In dem z&hen Spielablauf finden
sich demnach keine einseitigen und festen asymme-
trischen Machtstrukturen oder Hierarchien, vielmehr
gestalten sie sich im gemeinsam angetriebenen -
durch die Wrestling-Anleihen k&mpferisch anmuten-
den, in der Umarmung Verbundenheit ausstrahlenden
- Ubereinanderrollen fluide und in Bewegung. Macht-
beziehungen, die sich auf diese agonistische Weise
gestalten, bezeichnet Foucault als Spiele der Macht.

In gréBerer Dimension werden diese Machtspiele so-
wohl in der miteinander vertaktet aber nicht kérperlich
geschlossenen Bewegung als auch in dem aus ver-
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flochtenen Individualkérpern gebildeten Kollektivkor-
per fortgeflihrt. Hierbei zeigt sich Eintracht, indem im
,Wir* der Bewegungsrhythmus entsteht. In der Aufl6-
sung erscheinen die individuellen Kréfte der einzelnen
Koérper, wenn diese den Kollektivkérper auseinander-
treiben. Stetig changiert das Nebeneinander der ein-
zelnen Korper in ein Miteinander, aus dem wiederum
zeitweilig ein Gegeneinander entsteht. Oft sind die
einzelnen Stadien nicht voneinander zu unterschei-
den. In den unterschiedlichen Figurationen zeigen
sich sowohl die instabilen und dynamischen Kraftver-
héltnisse als auch die gegenseitigen Abhangigkeiten.

2.2 Positionierungen der Kérper im Raum

Als rdumliches Umfeld von Faust soll im Folgenden
jene Macht(ausiibung), die in der nationalsozialistisch
gepragten Monumentalarchitektur des deutschen Pa-
villons angelegt ist, genauer beleuchtet werden. Im
Fokus stehen daraufhin Imhofs gestalterische Eingriffe
mit Bezug auf den architektonischen Rahmen, durch
die die raumspezifische kinstlerische Arbeit neue Re-
zeptionsmdglichkeiten des gegebenen Raums er-
zeugt. Hierbei wird ebenfalls betrachtet, in welcher
Relation die stattfindende Performance — und damit
die rdumlich-kérperlichen Anordnungen — zu der For-
mensprache der nationalsozialistischen Architektur
steht und inwiefern sich darin die fur gewoéhnlich hier-
archische Zweiteilung von Macht verhandelt findet.

Die im Nationalsozialismus herangezogene Form von
Architektur sollte dazu beitragen, die ,Herrschaftsan-
spriiche durch Uberfiihrung in Gebaudeformen der
Flichtigkeit der Zeit zu entziehen und gewissermaBen
einzufrieren“™®. In Gestalt von Monumentalbauten
wurde der Herrschaftsanspruch ,als ,Allgemeines’,
,Uberdauerndes‘, tberdimensional Uber der Gesell-
schaft Stehendes architektonisch dokumentiert“’*, die
staatliche Macht mithin als ,alles organisierende und
bestimmende Macht architektonisch fixiert“’>. Der to-
tale Herrschaftsanspruch der Faschist_innen sollte
nicht den Anschein eines zeitlich begrenzten Phano-
mens erwecken. Als sinnlich-préasente Metapher stehe
die nationalsozialistische Bewegung vielmehr ,fest,
wie dieser Block hier“’®, wie Hitler auf die ihn tragen-
de steinerne Tribline weisend in Riefenstahls Film ,Tri-
umph des Willens* artikulierte.

Zum einen versinnbildlicht sich in der Monumentalitét
der Architektur die Herrschaft des NS-Regimes, ,die
als unbesiegbar bedeutet wird“’”-. Zum anderen ha-
ben die Formen, Proportionen und Dimensionen der
Bauwerke den Sinn, ,,durch architektonische GréBe zu
beeindrucken und zu imponieren und durch ,dlstere,
steinerne Atmosphare’ die Menschen einzuschilich-
tern“’®, wie Petsch/Schache in ihrer Untersuchung
der Formensprache dieserart monumentaler Bauten
im Faschismus herausstellen. Ihnen zufolge will die
Architektur
die Massen in den Bann ziehen und verlangt vom
einzelnen Ein- und Unterordnung. Die offizielle
Staats- bzw. Parteiarchitektur stellt so ein wichti-
ges Mittel gesellschaftlicher Kontrolle und Len-
kung im Faschismus dar, weil sie in autoritdre
Verhaltensweisen einiibt und ihr eine disziplinie-
rende Funktion zukommt™.,
Die dem Haus der Deutschen Kunst dhnelnde monu-
mentale, blockhafte Erscheinung des unter Hitler um-
gebauten deutschen Pavillons, in streng symmetri-
scher Ausrichtung, durchgehender Verkleidung der
Oberflache und Verlagerung aller technischen oder
konstruktiven Elemente in Bereiche, die nicht 6ffent-
lich sichtbar waren, signalisiert AuBenstehenden Aus-
grenzung?®®. Zeitgleich vermittelt das durch seine Soli-
ditdt und GréBe Dauerhaftigkeit und Unzerstorbarkeit
ausstrahlende Bauwerk nach innen Schutz und Zu-
sammenhalt. Beim Betreten des Pavillons durch den
kolossalen Uber zehn Meter hohen Portikus werden
die Hineinkommenden ,,in [ihren] MaBen zunachst ein-
mal zurechtgestutzt“® — dndere sich doch der ge-
wohnte MaBstab zwischen Kérper und Raum in der
Weise, dass das kérperliche Verhaltnis zur Uberdi-
mensioniert hohen Halle erst neu ausgelotet werden
miisse®®. Durch den Erhalt des ehemals tempelférmi-
gen Baukoérpers und der Stitzpfeiler des damaligen
,Padiglione della Germania‘ wurden antike Anklange
beibehalten und lieBen ,,das Motiv der ,Wiedergeburt
klassischer Ideale‘ zum Symbol eines Neubeginns“®
werden. Infolgedessen wurde das Gebaude zur ,pa-
thetischen Chiffre“ von antiker Erhabenheit und Ewig-
keit, die als ,Attribute des neuen Reichs gelten soll-
ten“®,
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Die Zeichen in Faust verbinden sich mit den architek-
tonischen Zeichen des nazistischen Staats zu einer
neuen Bedeutungsanordnung®. Wurde zuvor be-
trachtet, mit welchen Mitteln die Herrschaftsarchitek-
tur des deutschen Pavillons Macht Gber anwesende
Personen auszuliben beabsichtigte, steht nun der Pa-
villon wéhrend des Beitrags von Imhof im Fokus. Es
stellt sich die Frage, ob bzw. inwiefern die baulichen
Modifikationen wahrend des letzten kinstlerischen
Beitrags zu Veré&nderungen hinsichtlich der ,Macht-
verteilung® bzw. der Machtverhdltnisse im Pavillon
fuhren. Insbesondere wird anhand der architektoni-
schen Eingriffe sowie der (dadurch ermdglichten)
Ubereinandergeschichteten Positionierung performen-
der sowie rezipierender Koérper untersucht, ob bzw.
inwiefern die angelegte Verknupfung der NS-Architek-
tur des deutschen Pavillons mit Stillstand, Festigkeit
und Unzerstdrbarkeit im kunstlerischen Beitrag Faust
gestdrt und unterbrochen wird.

Statt den deutschen Pavillon in seiner auBeren Er-
scheinung zu attackieren wie Ginther Uecker 1970,
zu verhillen wie Isa Genzken 2007, seine inneren
R&aumlichkeiten zu zerstéren wie Hans Haacke 1993
oder zu verbergen wie Gregor Schneider 2001, bear-
beitet Anne Imhof den Pavillon im groBen MaBe mit
transparenten bis spiegelnden Materialien, die die
Sicht auf das Gebdude sowohl im AuBenbereich als
auch im Innenbereich nicht nur freilegen, sondern in
der Schaufenster-Optik schier hervorheben und aus-
stellen. Die gldserne Ummantelung der S&ulen des
Portikus sowie die gldsernen Hinzufigungen im Inne-
ren des Pavillons legen den Blick auf das Dahinterlie-
gende frei und animieren die Besuchenden regelrecht
die Architektur explizit und aus einer gewissen Di-
stanz wahrzunehmen, liegt das Gebaude bzw. der In-
nenraum doch zu einem groBen Teil hinter Glasern
und evoziert eine Art Rezeption durch Schaufenster.

Auch die auf jeder Ebene des Gebdudes verteilten,
sich immer wieder neuanordnenden Kérper lassen die
R&umlichkeit in ihren Uberdimensionalen AusmaBen
verstarkt wahrnehmen: Nahert man sich dem Pavillon
so sind sie auf dem Dach zu entdecken oder auf den
errichteten Zaunen (Abb. 4), im Pavilloninneren auf
dem Marmorboden, den Sockeln auf Brusthéhe und
jenen unter dem Dach sowie dem Glasboden®®. Denn

Abb. 4: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

anstatt den Boden des Pavillons zu zerstéren, zieht
Imhof einen weiteren aus Glas ein und lasst die Besu-
chenden den fiur sie nicht betretbaren Marmorboden
wie bei einer archdologischen Grabungsstéatte aus der
Draufsicht erblicken®". Nicht zuletzt diese raumliche
Erhebung des eigenen Kdérpers durch den glasernen
Boden lasst die Besuchenden dem Uberdimensional
hohen Raum anders entgegentreten. Indem die tra-
genden Stahl-Konstruktionen unter den glésernen
Einbauten offenliegen und somit den Blicken ausge-
setzt sind — und nicht verborgen, wie die technischen
und konstruktiven Elemente des nationalsozialistisch
gepragten Baukdrpers —, erscheint das tragende Fun-
dament der gldsernen Flachen ungeschitzt und somit
angreifbar, ja sabotierbar. Gegenlber dem steinernen
Bau und dem marmornen FuBboden wirkt das omni-
prasente Glaserne — trotz seiner reellen Harte — fragil
und flieBend. Die symbolische Dauerhaftigkeit der
Herrschaftsarchitektur und damit einhergehend die
Festigkeit eines Regimes selbst findet sich in diesen
neuerlichen Anordnungen konterkariert und ge-
schwécht.

Indem der Eintritt in den deutschen Pavillon nicht Uber
die steinernen Treppen des Portikus und dem hierin
liegenden Haupteingang erfolgt, sondern Uber eine
schmale Stahltreppe am Seiteneingang, wird die ur-
springliche kdrperliche Ausrichtung der Eintretenden
auf die Symmetrieachse des Gebdudes ausgehe-
belt.®® Insbesondere in der Architektur ist Symmetrie
h&ufig Ausdruck von ,Stillstand [...], Uberzeitlicher Be-
deutung und Macht“®-, da mit ihr Ruhe eintritt, indem
durch die Gleichwertigkeit der Seiten kein einseitig
gerichteter Bewegungsimpuls ausgelést wird®. Die
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neue Raumsituation in Faust flhrt hingegen zu rdumli-
chen Irritationen: Wahrend der &uBere Anblick des Pa-
villons die fUr dieserart neoklassizistische Bauten typi-
sche strikte Symmetrie bereits nahelegt, prasentierte
er sich durch den Eintritt Uber den Seiteneingang
dann doch aus einer vollig anderen Perspektive.
Durch das Betreten des Gebaudes Uber den Seiten-
eingang wird die ordnende Wirkung der Symmetrie
gebrochen, das Gebaude ist nicht in seiner Gesamt-
heit Uberschaubar. Gleichzeitig wird durch den Eintritt
Uber den Seiteneingang die direkte Ausrichtung des
Blicks auf die zur NS-Zeit neu errichteten Apsis, jene
~Scheinsakrale Rahmung“®", die die Aufstellung von
Skulpturen nahelegt, aufgehoben. Die Neugestaltung
des Raums bezieht sich demnach nicht bloB symbo-
lisch auf das Gebaude, sondern ganz konkret auch
auf die Rezeptionsbedingungen, die durch den ur-
sprunglichen, nationalsozialistisch geprégten Raum
bereits vorstrukturiert werden.

Im Kontext der im Nationalsozialismus herangezoge-
nen Form von Architektur scheint die Rede von mobi-
len, veranderlichen, dynamischen Raumen (im Sinne
relationaler Raumauffassungen®) zunéchst wenig ge-
eignet. Absolutistischen Raummodellen entsprechend
leisten die blockhaften Monumente vielmehr ihren
Beitrag zur Symbolisierung der Festigkeit und Stabili-
tat Uberdauernder Herrschaft. Wie oben herausge-
stellt, wird jene ,Sprache’ der Herrschaftsarchitektur
in Faust jedoch verunsichert: durch den Eintritt Gber
den Seiteneingang, die kdrperliche Erhebung der Re-
zipierenden (und Performenden), die auf allen Dimen-
sionen stattfindende Inbesitznahme des Pavillon-
raums durch die Performenden, die einsehbaren Kon-
struktionselemente, das sowohl hart aber auch fragil
und fluide erscheinende schwindelerregende Glaser-
ne. Infolgedessen verliert der deutsche Pavillon in ei-
nigen Hinsichten an der in allen architektonischen Ein-
zelheiten betonten Stabilitdt. Die Raumvorstellung
verschiebt sich so von einem statischen, unerschiit-
terlichen Behdlter in Richtung eines sich in Entwick-
lung befindenden, veranderlichen Gebildes, in dem
Raum und Inhalt des Raums nicht voneinander ge-
trennt werden kdnnen, sondern untrennbar aufeinan-
der bezogen sind®-.

Hinzu kommt, dass Imhof in diese nationalsozialis-
tisch geprégte Architektur, die urspriinglich auf die
Eintretenden unidirektional Macht auszulben ver-
mochte, Spiele der Macht setzt, bei denen sich die
Machtbeziehungen — wie oben bereits herausgestellt -
durch ihre Veranderbarkeit und Umkehrbarkeit aus-
zeichnen. Wie gezeigt, handelt es sich bei diesen
Machtspielen um die Aufldsung eines Spiels mit klar
verteilten Rollen. Hieran anschlieBend wird im Folgen-
den anhand der rdumlichen Positionierungen der Koér-
per wahrend der Performance betrachtet, inwiefern
oben/unten als Besténdigkeit evozierende Begrifflich-
keit fur Zweiteilung im Kontext eines Gesellschafts-
systems fortwdhrend neu verhandelt wird.

Seinen Blick starr noch oben gerichtet, liegt ein
Performender auf dem Marmorboden, wéhrend sich
die Besuchenden einen Meter dartber auf dem Uber
ihm verlaufenden Glasboden aufhalten®". Mit den von
sich gestreckten GliedmaBen auf dem Ricken lie-
gend, wirkt er ausgesetzt und verwundbar, mithin ver-
letzlich. Die vertikale Anordnung von Koérpern Uber-
bzw. untereinander, die durch den eingezogenen
Glasboden ermoglicht wird, ruft wahrenddessen As-
soziationen zu einem hierarchischen Geflige hervor.
Es ist ein gewaltvolles Bild, wenn die Besuchenden
auf den unter ihnen liegenden, kriechenden oder ge-
duckt hockenden Personen auf- und ablaufen, nur
wenige Zentimeter Uber ihrem Kopf stehenbleiben.
Wahrend manche Besuchende eine solche Positionie-
rung nicht bemerken, gehen andere zur Seite, sobald
sie ihnen gewahr wird, andere wiederum bewegen
sich in diesem Fall nicht von der Stelle.

Die Verteilung von Kérpern in ein rdumlich strikt von-
einander getrenntes Oben und Unten I6st bildliche
Vorstellungen zu Begrifflichkeiten aus dem Bereich
der Schichtzugehdrigkeit aus. Wenn Macht in konven-
tionellen Machttheorien als ,von oben nach unten auf
immer beschréanktere Gruppen und bis in die letzten
Tiefen des Gesellschaftskdrpers“® strahlend konzep-
tualisiert wird, verknlpfen sich Begriffe der Sozial-
struktur wie Ober- und Unterschicht mit machtbesit-
zend bzw. machtlos. In Anknupfung an diese Begriffe
sowie im sinnbildlichen ,Herumtrampeln‘ auf den
Menschen unter dem Boden entstehen Assoziationen
zur Unterdriickung.
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Doch die Rollen sind nicht so klar verteilt, wie es in
dem hier gezeichneten Bild zunachst den Anschein
erweckt. Denn nicht immer liegen die Performenden
wie paralysiert unter dem Glasboden auf dem Ri-
cken. In anderen Momenten sitzen sie geduckt unter
dem glédsernen Boden und entziinden Feuer auf dem
marmornen Untergrund (Abb. 5). So ruft der zwischen
urspriinglichem Marmor- und neu eingezogenen Glas-
boden eréffnete Raum in Kombination mit den hierin
agierenden Personen auf der anderen Seite Assoziati-
onen zu einem Untergrund bzw. einer Untergrundbe-
wegung hervor. Mithilfe von Zwillen quer durch den
,Zwischenraum* — offenbar gegen das Gemauer des
Pavillons — geschleuderte kieselsteindhnliche Ge-
schosse verstérken diesen Eindruck. Wahrend die
Performenden den Zwischenraum, der in diesem Kon-
text auch als eine Art Schutzraum gesehen werden
kann, durch die Seitenrdume verlassen und jegliche
andere Position im Raum — horizontal sowie vertikal —
einnehmen koénnen, steht den Besuchenden aus-
schlieBlich der glaserne Boden als exponierter Aufent-
haltsort zur Verfligung. Die unter ihnen lodernden
Flammen sind fir sie auBer Reichweite und somit au-
Berhalb ihrer Kontrolle; einen Rickzugsort fir Besu-
chende gibt es im Pavillon nicht. Die eigene Position
in der hierarchischen Anordnung, die zunachst sicher
und stabil schien, gerat ins Wanken.

Dazu trégt bei, dass das Glas - trotz der reellen Hérte
und Festigkeit des hochstabilen Panzerglases — durch
die Durchsichtigkeit den Eindruck von Zerbrechlich-
keit erzeugt. In seiner gefiihlten Fragilitét, die bei eini-
gen Besuchenden leichte Schwindel- und Taumelge-
fuhle ausloste, verspricht der glaserne Boden — mithin
der sprichwortliche Boden unter den FiBen — kaum
Sicherheit und erst recht keine Stabilitat jener unidi-
rektionalen Kraftverhéltnisse, die die sinnbildliche Dar-
stellung der vertikalen Machtstrukturen zunachst sug-
geriert. Als ein Sicherheit versprechendes, tragendes
Fundament kann der Glasboden — im Ubrigen ebenso
wie die den Performenden vorbehaltenen glasernen
Wandsockel, die u. a. weitere Schichten assoziieren
lassen — demnach nicht bezeichnet werden; die An-
forderungen an ein solches 16st eher der Marmorbo-
den eine Etage tiefer ein, der den rdumlich gesehen
,Unterdriickten® vorbehalten ist.

Abb. 5: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

Die Kraftverhéaltnisse, auf die das Bild der vertikalen
Anordnung der Korper schlieBen lassen, erweisen
sich als briichig, sobald die Bedingungen der Anord-
nungen betrachtet werden. Die aus dieser Anordnung
hervorgehende Macht I&sst sich nicht in ein bipolares
System einordnen, in dem Machtbesitzende und
Machtlose einander entgegensetzt sind*®. Die Kraft-
verhaltnisse zwischen den Gruppen unterhalb und
oberhalb des Glasbodens sind demzufolge nicht als
eindeutig, sondern als ambivalent zu bewerten: Eben-
so wie mit Fokus auf das Bewegungsmaterial bereits
aufgezeigt wurde, erscheint die Verteilung der Krafte
auch hier instabil und temporér. In Erinnerung gerufen
wird in dieser Anordnung Foucaults Sinnbild des ,be-
benden Sockel[s] der Kraftverhéltnisse, die durch ihre
Ungleichheit unablassig Machtzustande erzeugen“”,
die jedoch stets lokal, instabil und somit auch um-
kehrbar sind.

Im Kontext jener beiden Gruppen, in denen sich auf
beiden Seiten — wie zuvor herausgestellt — jeweils Mo-
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mente der machtvollen Starke, aber auch jene der An-
greifbarkeit und Ausgesetztheit zeigen, erlangt Butlers
Konzeption von Verletzlichkeit Bedeutung. Grundsatz-
lich, so die zentrale Pramisse ihrer Uberlegungen, ent-
geht niemand ,,den gefdhrdeten Dimensionen sozialen

Lebens“®®

. Indem alle kérperlichen Leben von ihr be-
troffen sind, verbindet Vulnerabilitdt jede noch so
komplementar und dichotom angenommenen Grup-
pen. Denn in ihrer Verletzlichkeit treffen sie sich: Jene,
die auf dem Marmorboden liegen, wahrend Personen
Uber sie hinlberlaufen und jene, die sich auf den
Glasboden ,wagen’, der nicht zuletzt wegen der unter
ihnen geziindeten Feuer alles andere als Sicherheit
verspricht. Als ein ,geteiltes Moment menschlicher
Existenz“®® besteht eine Schnittmenge beider Grup-
pen in ihrer Verletzlichkeit — trotz der rdumlich ange-
legten vertikalen Hierarchie.

Butler beschéftigt sich mit dem Thema der Verletzlich-
keit als ,a form of activism, or as that which is in
some sense mobilized in forms of resistance*'*". Statt
den Korper vorrangig handlungsfahig bzw. vorrangig
verletzlich oder diese Eigenschaften als unvereinbar
zu denken, geht es Butler darum, die genannten Enti-

- Indem sie die Mobilisie-

tdten zusammenzubringen
rung von Verletzlichkeit (oder Exponiertheit im Sinne
von Ausgesetztheit menschlichen Lebens) bei Protes-
ten als eine Form von Widerstand versteht, erweist
sich der Kontext, in dem Butler auf das Thema der
Verletzlichkeit zu sprechen kommt, als ein primér poli-
tischer. Denn mitunter, so Butler, ist es ,part of the
very meaning of political resistance“'®®, den Korper in
seiner Ausgesetztheit zu zeigen, ihn bewusst einer
mdglichen Verletzung auszusetzen. Diese Form politi-
schen Widerstands versteht sie als eine Méglichkeit,
Bewusstsein fir das geteilte Moment menschlicher
Existenz zu schaffen; denn wenn auch nicht alle Per-
sonen gleich verletzlich sind, so ist die ,,condition of
our vulnerability [...] itself not changeable“'®.,

Uber die ambivalenten rédumlichen Positionierungen
der Korper der Performenden und Rezipierenden wird
zum einen deutlich, wie verletzbar vermeintlich gesi-
cherte Positionen sind und wie als unangreifbar er-
scheinende Ordnungsmuster, wie die zunachst mit Hi-
erarchie einhergehende Dichotomie von oben/unten,

104.

entkréftet oder aufgehoben werden kénnen'™. Dies

geschieht ebenfalls in Hinblick auf die Herrschaftsar-

chitektur: Wahrend diese deutlich zwischen einem
Oben und Unten unterscheidet — reprasentiert das
Monumentale doch das Uberdauernde, Uber der Ge-
sellschaft stehende NS-Regime —, wird die architekto-
nisch fixierte Zweiteilung in Faust veruneindeutigt. Die
Aneignung des Pavilloninnenraums durch die Positio-
nierung von Koérpern sowohl auf der Horizontalen als
auch in der Vertikalen tragt dazu bei. Pragnant wird
der Angriff auf Herrschaftsanspriche und einer damit
einhergehenden Zweiteilung auch, wenn die Perfor-
menden auf dem Dach des Portikus tber der Inschrift
GERMANIA ,thronen‘ und eine Besetzung oder Inbe-
sitznahme des Gebédudes zu erkennen geben.

Zum anderen steht die exponierte Verletzlichkeit der
Performenden im Inneren des Pavillons der in allen ar-
chitektonischen Details signalisierten Unverwundbar-
keit und Impermeabilitédt des Gebdudes entgegen. In-
dem sich bewusst der Verletzlichkeit ausgesetzt wird,
gerdt auch der suggerierte Schutz im Inneren des
massiven Gebaudes wéhrend Faust ins Wanken. Statt
auf diesen zu vertrauen, findet in der Performance
vielmehr eine Demonstration des Aufeinanderange-
wiesenseins statt, wenn sich beispielsweise in dem
Raum zwischen Marmor- und Glasboden zwei Perfor-
mende unter einen auf allen Vieren kriechenden
Performer schieben und diesen auf ihren Ricken bei
der Fortbewegung (unter)stitzen. Mit dem Gesicht
wenige Zentimeter unter dem Glasboden léangsge-
schoben wird er dem Publikum in seiner Verletzbar-
keit bzw. Verletztheit férmlich vorgefuhrt. Kurze Zeit
spéater wird er behutsam abgelegt; im Liegen verflech-
ten sich die drei Korper erneut zu einem Kollektivkor-
perws..

Sich verletzlich und angewiesen auf andere zu zeigen
besitzt ermachtigende Potenziale. Sich ausschlieBlich
unversehrbar und unverwundbar zeigen, bedeutet
jene Verletzlichkeit zu leugnen, die ein konstitutiv ge-
teiltes Moment menschlicher Existenz ist. Die Augen
vor der eigenen Verletzlichkeit zu verschlieBen oder
sich so einzurichten, dass die eigene Verletzlichkeit
nicht mehr spirbar ist, fihrt zu einem Geflhl der Un-
antastbarkeit, des ,nichts kann uns etwas anhaben‘.
Ohne sich selbst als verletzlich oder eingeschrankt zu
verstehen, wird man jedoch nicht aktiv gegen Unge-
rechtigkeiten eintreten. Passives Verhalten ist dem-
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nach die Folge dieser Haltung und damit geht einher,

dass aufgehort wird, widerstandig zu sein:
[Wilenn wir unser direktes Umfeld und unsere ei-
genen Handlungen nicht mehr als destruktiv, un-
versténdlich und fluide erfahren, weil unsere ,ge-
sunde Geisteshaltung‘ uns so effizient vor Stor-
faktoren bewahrt, dass wir sie nicht einmal mehr
wahrnehmen, ist das Erste, was verloren geht, die
kritische Distanz zu uns selbst und den Dingen,
die uns umgeben’®.

In diesem Sinne erweist sich Verletzlichkeit — bzw.
vielmehr das Wahrnehmen und Exponieren der Ver-
letzlichkeit — als eine Form des Widerstands. Dieses
Verstandnis von Politik, das aus einem ,shared sense
for vulnerability“'°” entsteht, lasst sich verkniipfen mit
dem Konzept des agonalen Pluralismus.

Indem ,the body is exposed, to history, to precarity,
and to force, but also to what is unbidden and felici-
tous, like passion and love“'® ist Verletzlichkeit (,vul-
nerability®) nicht mit Verwundbarkeit (,injurability®) gle-
ichzusetzen; denn Verletzlichkeit geht Gber das bloBe
Potential der korperlichen Schédigung hinaus: ,Vul-
nerability includes all the various ways in which we
are moved, entered, touched, or ways that ideas and
others make an impression upon us“'®., Butler fasst
zusammen, dass ,[a]ll responsiveness to what hap-
pens is a function and effect of vulnerability“"'*. Ihr
zufolge kann Verletzlichkeit somit als eine ,,function of

openness“'"

bezeichnet werden, ,that is, of being
open to a world that is not fully known or pre-
dictable“"'%. In Verbindung mit ihren weiteren Uberle-
gungen entsteht das Bild eines agonalen Politischen,
dem ,fortwdhrende Auseinandersetzungen als Vor-
aussetzung demokratischer Verhélinisse und gestalt-
barer Zukunft gelten®''3:

Verantwortung fir die Zukunft zu lbernehmen
heilt nicht, im Voraus zu wissen, welche Richtung
sie nehmen wird, da die Zukunft und insbesonde-
re die Zukunft mit anderen und fiir andere eine
gewisse Offenheit und Unwissenheit verlangt. Es
impliziert auch, dass eine bestimmte Agonalitdt
und Wettbewerb im Spiel sein werden und sein
miissen. Sie miissen im Spiel sein, damit die Poli-

tik demokratisch wird''*.

Deutlich wurde, dass die auf den ersten Blick schein-
bar offenkundig erscheinende vertikale Machtvertei-
lung in ein Oben und ein Unten bei der ndheren Be-
trachtung von Faust brichig wird. Imhofs Umgestal-
tung des Pavillons ermdglicht die Positionierung von
Korpern auf allen Raumdimensionen. Sucht das ur-
sprungliche Raumprogramm die sich im Inneren be-
findenden und die sich dem Pavillon ndhernden und
betretenden Personen dem Raum zu unterwerfen, in-
dem er ihnen bestimmte Positionen zuweist, von de-
nen aus das spezifisch nationalsozialistische Raum-
programm greift (Kleinmachen bzw. Sich-klein-fuhlen-
lassen durch Uberm&Big hohe Decken, Turéffnungen,
Séaulen; Vermittlung eines Geflihl von Festigkeit bzw.
Bestandigkeit durch Monumentalitdt und Verbergung
von Konstruktionselementen etc.) so erhebt Imhof mit
ihren architektonischen Hinzufiigungen, die die Pra-
senz von Korpern auf allen Dimensionen des AuBen-
und Innenraums ermdglicht, Einspruch gegen die An-
rufungen der rdumlichen Macht''®. Statt manipulativ
auf Personen einzuwirken, tragen auch die mit den
baulichen Veranderungen einhergehenden rdumlichen
Irritationen (Aufhebung der Symmetrie-Wahrnehmung
durch den verlagerten Eingang, Zergliederung des
Raumes durch Glasflachen und damit die Schaufens-
ter- bzw. Grabungsstatte-Optik) dazu bei, dass die
gegebene Raumordnung vergegenwartigt, aktiver
wahrgenommen wird. Durch die Sichtbarmachung
seiner Wirkmechanismen wird die Machtauslibung
der Herrschaftsarchitektur demnach zu einem gewis-
sen Grad auBer Kraft gesetzt.

Im Rahmen der Anordnung von Personen in diesem
baulichen Arrangement wéhrend der Performance
wird das vertikale Hierarchien bezeichnende bipolare
Begriffspaar oben/unten veruneindeutigt. Werden die
Bedingungen der Positionierung auf bzw. unter dem
Glasboden betrachtet, so zeichnet sich ab, dass kei-
ner der beiden Positionen uneingeschrankt Macht
oder Machtlosigkeit attestiert werden kann. Die Ver-
teilung der Krafte erweist sich vielmehr als instabil
und temporar, Uberdauernd zeigt sich hingegen das
geteilte Moment menschlicher Existenz: die Verletz-
lichkeit. Statt wie die Herrschaftsarchitektur unidirekti-
onal auf Kérper zu wirken erzeugen die baulichen Ver-
anderungen durch Imhof und ihr Team eine andere
,Machtverteilung‘ unter den anwesenden Personen:
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Die Macht wirkt nicht von ,oben‘ nach ,unten‘ und be-
ruht nicht auf der ,allgemeinen Matrix einer globalen
Zweiteilung, die Beherrscher und Beherrschte einan-
der entgegensetzt“''®; sie strahlt nicht ,von oben
nach unten auf immer beschranktere Gruppen und bis

in die letzten Tiefen des Gesellschaftskorpers®'”

aus.
Verteilt auf alle im Raum Anwesenden kann Macht
hier als ein unlbersichtliches, multidirektionales Netz
von sténdig gespannten und tétigen Beziehungen ge-
lesen werden''®. Fest geglaubte Machtverhaltnisse
geraten wahrenddessen ins Wanken, das Agonale
wird ,,.zur Formel der Destabilisierung, der ,Ent-Schlie-
Bung‘, der Auf-Dauer-Stellung des Offenen“'"®-.

Das omniprasente Glas fordert dieses Bild heraus: Ei-
nerseits schafft die fest gewordene FlUssigkeit Asso-
ziationen zu Erstarrung und Unnachgiebigkeit. Ande-
rerseits besteht hdufig das latente Gefiihl der Bruch-
gefahr und als per Definition ,eingefrorene Flussigkeit*
besteht permanent die Mdglichkeit, Glas erneut in ei-
nen flissigen Zustand zu verwandeln. In seiner unauf-
I6sbaren Ambivalenz steht das Glaserne im folgenden

Kapitel im Fokus.

2.3 (Semi)Transparenz

Sowohl auBen als auch innen dominieren transparen-
te, leicht reflektierende und halbdurchldssige Materia-
lien den Anblick des deutschen Pavillons. Zwei Meter
hohe Glaswande fassen jeweils die linken sowie die
rechten zwei Sdulen des Portikus ein (Abb. 1), wo-
durch ein glasgesaumter schmaler Gang zum Haupt-
eingang entsteht, der bei Imhofs klnstlerischen Bei-
trag jedoch durch eine personenhohe Scheibe fir die
Besuchenden versperrt ist. In dieser Gasse versam-
meln sich jene Besuchenden, denen aufgrund der be-
grenzten Platzkapazitdt (zunéchst) kein Zutritt in das
Innere des Pavillons gewahrt werden konnte. Wenn
auch im Blickfeld begrenzt, kdnnen sie von diesem
Standpunkt aus das Geschehen im Hauptraum des
Pavillons verfolgen.

Wie zuvor bereits deutlich geworden ist, setzen sich
die glasernen Konstruktionen im Inneren des Pavillons
fort, wenn ein Glasboden und glaserne Wandsockel —
auf denen sich bisweilen Performende aufhalten — den
Raum in vier Ebenen teilen. Wahrend sich der glaser-
ne Boden Uber den einem Mittelschiff &hnelnden Zen-
tralraum erstreckt, bleiben die zwei seitenschiffartigen

Abb. 6: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

gréBeren Raume nahezu ausgespart; nur ein geringer
Teil des Glasbodens reicht an jeweils dem von Mittel-
raum ausgehenden Durchgang hinein und bildet einen
schmalen Sockel (Abb. 3). Der Sockel sowie der
Raum selbst — achsensymmetrisch auf der gegen-
Uberliegenden Seite des Raums bestehend - sind
durch eine halbdurchsichtige, halbspiegelnde Scheibe
in der Turéffnung ebenso abgetrennt wie der verblei-
bende Zugang Uber eine Bristung (Abb. 6). Die Besu-
chenden kénnen demnach von den zwei Positionen
aus von ihrem erhohten Standpunkt das Geschehen
in dem Seitenraum beobachten — einmal mit freiem
Blick Uber bzw. durch die die Bristung bildenden
zwei Stangen, einmal mit gebrochenem Blick durch
die halbtransparente Scheibe, die das eigene Spiegel-
bild auf das sich dahinter abspielende Geschehen
projiziert. Der Zutritt bleibt ihnen versperrt, aus-
schlieBlich die Performenden betreten die Seitenrdu-
me Uber die Bristung oder durch den erdffneten Zu-
gang unter dem eingezogenen Glasboden. Entspre-
chend gestaltet sich der halbkreisférmige Raumteil
am - urspringlich — hinteren Teil des Pavillons, der
Apsis, die durch eine groBe durchlassige, blof3 leicht
reflektierende Scheibe separiert wurde. Uber den hin-
ter der Glasscheibe verlangerten Glasboden steht den
Performenden auch hier ein langlicher Sockel als Biih-
ne zur Verfigung. Beim Betreten des Pavillons domi-
niert der Anblick des Glasernen, das den Raum zwar
zergliedert und raumliche Grenzen zieht, in seiner
Transparenz jedoch die (Durch)Sicht auf alles Dahin-
terliegende erhalt.

Mit Blick auf die Materialgeschichte des Glases wird
deutlich, dass die Bedeutung des Baustoffs Uber die
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Jahrhunderte einem Wandel unterlag. Als eines der
zentralen Materialien der Représentation birgerlich-
kapitalistischer Ordnungen erlangte es ab dem 19.
Jahrhundert groBe Bedeutung in der Baukunst, wie
beispielsweise im Rahmen von Weltausstellungspa-
lasten (wie der Kristallpalast im Londoner Hyde Park)
oder Warenhausern (etwa die Passage Jouffroy in Pa-
ris)?®. Als Zeichen fir die ,absolute Transparenz ge-

sellschaftlicher Verhaltnisse“'?"-

gewann Glas in der
architektonischen Moderne eine weitere Bedeutungs-
dimension. So gab die transparente Architektur von
Gulnther Behnischs Parlamentsgebaude in Bonn bei-
spielsweise vor, ,ein Prinzip demokratischer Entschei-
dungsfindung auszudriicken“'?*, Doch auch die Be-
deutung der Transparenz selbst wandelte sich im Ver-
lauf der Moderne: Wahrend sie zu Beginn Aufklarung
und die Aufhebung von Grenzen bezeichnet, steht sie
spater fur das Ausgeliefertsein und Kontrolle'®. Die
daraus resultierende Ambivalenz der Transparenz (als
Begriff und Eigenschaft eines Werkstoffes) zeigt sich
in seinem Oszillieren zwischen aufklérerischen und
emanzipatorischen Motiven in Hinblick auf eine offe-
ne, moderne Gesellschaft auf der einen und diszipli-
nierenden, kontrollierenden Aspekten auf der anderen
Seite:
Transparenz wurde einerseits zu einer zentralen
Metapher eines moralischen Imperativs demokra-
tischer Gesellschaften im Sinne der Durchschau-
barkeit institutioneller Abldufe wie auch anderer-
seits zu einem Sinnbild der Uberwachung im Aus-
druck des ,gldsernen Menschen*‘'?*,
Ersteres Motiv sollte zu einer Ausbalancierung und
gegenseitigen Kontrolle von Gewalten flhren und die
Entstehung eines Totalitarismus erschweren, indem
es kein ,,Geheimnis des Herrschens, sondern die licht-
volle [...] Ordnung der demokratischen Gemeinwe-
sen“'® gibt. Letzteres entstand insbesondere mit der
Entwicklung des Panopticon-Prinzips durch Jeremy
Bentham Ende des 18. Jahrhunderts. Es handelt sich
hierbei um einen architektonischen Entwurf, bei dem
in einem Gebaudering untergebrachte Insassen von
einem in dessen Mitte errichteten Turm aus durch
Fenster beaufsichtigt werden kdénnen. Aus machtthe-
oretischer Perspektive deutet Foucault das Panopti-
con als ,.eine Maschine zur Scheidung des Paares Se-
hen/Gesehen werden: Im AuBenring wird man voll-

stdndig gesehen, ohne jemals zu sehen; im Zentral-
turm sieht man alles, ohne je gesehen zu werden“'?®,
Faust erscheint als eine gestaltete Atmosphére der
Un_Durchsichtigkeit, denn die zuvor skizzierten Impli-
kationen von Transparenz sind hier in ihrer Ambiva-
lenz sinnlich wahrnehmbar und dabei unaufléslich
miteinander verwoben. Anhand einer Vielfalt unter-
schiedlicher Blickwinkel auf die kiinstlerische Arbeit
soll im Folgenden die Vielgestaltigkeit des Glasernen
bzw. der Transparenz in Faust herausgearbeitet wer-
den, indem diverse ambivalente Aspekte angerissen
werden. AbschlieBend wird betrachtet, wie die sich
als unauflésbar prasentierende Ambivalenz als kiinst-
lerische Strategie im Entwurf des Politischen in Er-
scheinung tritt.

Waéhrend die Herstellung von Sichtbarkeit damals ver-
knUpft war mit der Aufhebung von Grenzen — wurden
undurchschaubare Mauern doch durch Glas ersetzt -
sind im Pavillon dort vertikale Glaser eingezogen, wo
vorher keine waren: sowohl die Seitenrdume als auch
die Apsis und der Haupteingang samt Portikus sind
durch Glas fur die Besuchenden versperrt. Durch-
schaubarkeit ist somit zwar gegeben, doch wurden
Grenzen hier nicht aufgel6st, sondern errichtet. Wah-
rend die nationalsozialistisch gepréagte Architektur mit
ihrem steingemachten Innen und AuBen jeweils ein-
bzw. ausschlieBende Funktionen erflllte und ein kol-
lektives ,Wir* und ,die Anderen‘ zu erzeugen in der
Lage war, verlagert sich mit den trennenden Glaswan-
den und dem Glasboden in Faust ein dhnliches Pro-
gramm in den Raum hinein. Doch wahrend die macht-
volle Architektur damit bis zu einem gewissen Grad
unterstrichen, wenn nicht sogar verstarkt wird, 16st
sich gleichzeitig die strenge Dichotomie zwischen In-
nen und AuBen auf; denn die Besonderheit der glaser-
nen Grenzen liegt darin, dass Bereiche erdffnet wer-
den, die zwar rdumlich voneinander separiert, visuell
aber miteinander verbunden sind und infolgedessen
ein strikt getrenntes Innen und AuBen — sowie Oben
und Unten (vgl. Kap. 2.2) — unterwandern. Die Aufl6-
sung jener Dichotomie war Anfang des 20. Jahrhun-
derts verknlpft mit dem Versprechen einer offenen
und modernen Gesellschaft'?",
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Die transparenten Flachen bringen bei visueller Ver-
bindung und damit einhergehend totaler Durchschau-
barkeit physisch voneinander getrennte Rdume her-
vor: Die Glasarchitektur ,vereinigt [...] das Getrennte,
aber sie vereinigt es als Getrenntes [Herv. i. O.]'?,
Zum einen kénnen die entstandenen Raume also als
Zellen gelesen werden, die die Personen einengen,
einschlieBen und voneinander abgrenzen — insbeson-
dere im Raum zwischen Marmor- und Glasboden.
Das Glas nimmt in dieser Lesart eine ,real-symboli-
sche [...] Bedeutung in einer Gesellschaftsordnung
[an], deren ausschlieBende Effekte fiir viele unertrag-
lich geworden sind“'®. Den stetigen Positionswech-
seln der Performenden durch die Offnungen in den
Glasflachen ist jedoch zu entnehmen, dass der Aus-
schluss und die Trennung nicht auf Dauer angelegt
ist: Die durch das Glas errichteten Rdume sind nicht
génzlich verschlossen™®,

Zum anderen koénnen die neu entstandenen R&ume
auch als eine Art Schutzraum gelesen werden — so-
wohl fir die Performenden als auch fiur die Betrach-
tenden: Ahnlich eines Riickzugsortes kénnen erstere
von letzteren korperlich nicht belangt werden, letztere
koénnen ersteren so nahe kommen, wie sie es ohne
trennendes Material dazwischen womdglich nicht wa-
gen wirden. Gleichzeitig kehren sich die erwéhnten
Rickzugs- und Schutzorte in ihr Gegenteil um, schiit-
zen sie doch lediglich auf einer physischen Ebene und
setzen alle sich im Pavillon befindenden Personen der
Sichtbarkeit und damit den Blicken anderer aus. Fur
die Demonstration von Abhéngigkeit und Verletzlich-
keit ist dies konstitutiv: ,[M]Janchmal ist es [...] Teil der
Bedeutung politischen Widerstands, den Kérper po-
tenziellen Angriffen auszusetzen“'®-. Doch mit der
Aufhebung von Blickgrenzen im Rahmen der transpa-
renten architektonischen Gestaltungsweise geht
ebenfalls die Méglichkeit von Uberwachung und da-
mit der Verlust von Privatsphére einher. Im Pavillon
stellt sich das Bewusstsein eines permanenten Beob-
achtbarseins ein und erzeugt damit auch ein Regime
der Selbstkontrolle™*. Die Beobachtenden sind wéh-
renddessen nicht immer und sofort bemerkbar bzw.
zu lokalisieren, kdnnen sie sich doch Uberall befinden:
oben, unten, hinter verspiegeltem Glas, korperlos in
Form eines fotografierbereiten Smartphones.

Das klassische Panopticon-Prinzip ist in diesem Kon-
text jedoch nicht vorzufinden. Wahrend der Panoptis-
mus auf der Idee des Sehens ohne Gesehenwerdens,
mithin einer ,kérperlosen Macht“'** basiert, so haben
wir es in Faust nicht mit der Trennung von Sehen und
Gesehen werden, sondern vielmehr mit einer expo-
nierten reziproken Sichtbarkeit aller im Raum versam-
melter Korper zu tun. In dieser Form erinnert der Pa-
villon metaphorisch an eine Art ,aperspektivisches
Panopticon‘. Das ,digitale Panoptikum des 21. Jahr-
hunderts“ sei insofern aperspektivisch, heit es in
Hans Streitschrift ,Transparenzgesellschaft’, als es
,hicht mehr von dem einen Zentrum, von der Allmacht
des despotischen Blickes Uberwacht wird“'**. Die
aperspektivische Durchleuchtung sei wirksamer als
die perspektivische Uberwachung, ,weil man von al-
len Seiten, von Uberall her, ja von jedem ausgeleuch-
tet werden kann“'®>. Aus dieser medientheoretischen
Perspektive (sowie diversen anderen) wird die nur ein-
seitig gegebene Transparenz im Bentham’schen
~-Denkmodell des zentralen [...] durch das eines de-
zentralen, zerstreuten, vervielfachten modern-media-
len Panopticons ersetzt“'**. Da die Sichtbarkeit in die-
sem aperspektivischem Panopticon — im Gegensatz
zum Bentham’schen Modell — nicht mehr einseitig ge-
geben ist, wird ,[n]icht nur das Unten [...] durch das
Oben, sondern auch das Oben durch das Unten Uber-
wacht“’*"-, wie es in Faust ganz explizit vorgefiihrt
wird. Hinsichtlich der Beobachtung lasst sich das
Machtverhéltnis in Faust nicht als asymmetrisch be-
zeichnen, findet die visuelle Erfassung doch auf rezi-
proke Art und Weise statt: Die Personen unter dem
Glasboden, auf diesem und auf den Sockeln stehen in
stetiger Blickbeziehung miteinander. Die Revision des
Panopticon-Prinzips von unidirektionaler Uberwa-
chung hin zur dezentralen, zerstreuten Form der (ge-
genseitigen) Beobachtung erscheint kompatibel mit
der multidirektionalen Konzeption von Macht in Faust.
Gleichwohl ist die fatale Konsequenz einer solchen
Demokratisierung der Uberwachung die Totalliberwa-
chung: ,Jeder kontrolliert jeden“'®®. Das System all-
seitiger (Selbst)Beobachtung und (Selbst)Uberwa-
chung, wie es uns in Faust begegnet, kann hervorru-
fen, dass Individuen sowohl ihr eigenes Verhalten
kontrollieren und regulieren als auch das Verhalten
anderer lenken und leiten. Die Idee der Transparenz
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bezieht sich damit auch auf die ,Durchdringung aller
gesellschaftlichen Bereiche hinsichtlich Normalitat

und Disziplinen“'®*

und unterhalt infolgedessen ,eine
ambivalente Beziehung zu den eine Gesellschaft kon-

stituierenden Machtverhéaltnissen“'.

Sowohl das Anliegen der Durchschaubarkeit als auch
der Uberwachung griinden auf der transparenten Ei-
genschaft des Glases; jene Dinge, die hinter ver-
schlossenen Turen geschahen, sollten einsehbar ge-
macht werden. Fiir das ausgehende 20. Jahrhundert
konstatierte Woodward anhand bestimmter architek-
tonischer Projekte jedoch, dass das Glas sich trans-
formiert habe ,from something you look through, a
mere facility, to something you look at, a high-class
surface material [Herv. JW]“™". Nicht mehr vorwie-
gend die Eigenschaft der Durchsehbarkeit, sondern
das Material selbst bzw. seine Verwendung lasse vor
allem wirtschaftliche Macht erkennen. Wé&hrend diese
Feststellung insbesondere fiir verspiegelte bzw. je
nach Lichteinfall spiegelnde Fassaden gilt, betrifft sie
ebenfalls Schaufenster, Showrooms und Glasfronten
— wie jene der von Bohlin Cywinski Jackson entworfe-
nen Apple Stores —, die mit Imhofs Worten ,die ganze
Arroganz des Habens und Nicht-Hergebens“'** ver-
mitteln. Denn in der gleichzeitigen (physischen) Tren-
nung und (visuellen) Verbindung von Rdumen wird ein
Raum erschaffen, in dem Inszenierung und Darstel-
lung stattfinden, und ein weiterer Raum, in dem das
Ausgestellte betrachtet und begehrt werden kann'.
Nicht nur Konsumgtiter oder Produkte werden auf
diese Weise ,,dem betrachtenden Auge enthlllt, das
gleichzeitig auf Distanz gehalten wird“, auch inszenie-
ren sich ,gesellschaftliche Schichten [...] als getrennt,
geschiitzt und trotzdem anwesend im 6&ffentlichen

Raum“1444

. Auf diese Weise schaffe sich das Burger-
tum Neundlinger zufolge Orte seiner gesellschaftli-
chen Représentation, die immer auch Abgrenzungen

von anderen Schichten sind'*.

Statt Transparenz im Sinne von Durchschaubarkeit
und Demokratie zu reprasentieren, sei Glas heute, so
Imhof, ,ein weitaus passenderes materielles Abbild
von Macht[:] [bleweglich, flissig, Uberall, oft ver-
schwommen, manchmal unsichtbar“'*®, denn Uberall,
»wo es um Geld und Macht geht, in Geb&uden von

&N

Abb. 7: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

Banken beispielsweise, ist Glas das dominierende
Material, nacktes Glas in verschiedener Ausflh-
rung“**". Eben wie einer der ,Machtzentren des Gel-
des“'® prasentiert Pfeffer sich der neugestaltete
deutsche Pavillon auf der Venedig-Biennale. Und
auch Buchloh erscheint die Gestaltung inspiriert ,,not
only from the display architectures of Germany’s bank
buildings but also from the gigantic shrine-like show-
rooms for the country’s supreme fetish — the car“'*.
Wihrend in Faust an diese Zurschaustellungs-Asthe-
tik (sowohl von Waren als auch von wirtschaftlicher
Macht) angeknipft wird — etwa durch die Glasfront
vor dem Portikus, die Inszenierung von Kérpern auf
den glédsernen Wandsockeln, die Schaufenster-Asthe-
tik durch die glaserne (Ab)Trennung von Rdumen etc.
— so werden ebenfalls Momente des Anschlusses und
der Verbindung, mdglicherweise offensive Bemuhun-
gen der Uberwindung der Distanz zwischen den
Schichten sichtbar. Beispielsweise wenn sich aus
dem Raum zwischen Marmor- und Glasboden eine
Hand durch die Licke zwischen Wand und Glasbo-
den hochschiebt und dort auf dem Fuf3 eines dort ste-
henden Performers verharrt oder wenn die Hand eines
auf dem Glasboden hockenden Performers den gla-
sernen Wandsockel Uber ihm greift (Abb. 7). In diesen
Akten werden die raumlich getrennten Schichten
durch die Kérper als Verknipfungselemente ebenso
miteinander verbunden, wie wenn die Performenden
Uber die teils glasernen Schichten hinweg mit Blicken
in gegenseitigem Austausch stehen oder ihre Positio-
nierungen zwischen den Ebenen flexibel wechseln.
Nicht nur im Kontext kapitalistischer Macht mag Glas
in seiner Omniprésenz und Fluiditdt ein materielles
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Abbild von Macht sein, auch kénnen diese Charakte-
ristika mit Foucaults Uberlegungen fiir Macht(bezie-
hungen) im Allgemeinen festgehalten werden.

Weiterhin fungieren die glésernen Flachen in Faust als
Bildtréger, die die voneinander abgegrenzten Rdume
zu verbinden in der Lage sind und wéhrenddessen die
strikte Zweiteilung von Innen und AuBen erneut irritie-
ren. Wahrend das Glas unter den FuBen oder vor der
Apsis die Darauf- bzw. Davorstehenden schwach
spiegelt, werfen die Spiegelfolien an den Glasern zu
den Seitenrdumen das eigene Abbild in &hnlicher
Qualitat zurlick, wie die Dahinterstehenden erschei-
nen. Rein optisch wirkt es, als spiele sich das vor und
hinter den semitransparenten Ebenen Stattfindende
auf jener zweidimensionalen Flache dazwischen ab.
Die Besuchenden blicken infolgedessen auf das eige-
ne Abbild und das hinter ihnen Stattfindende sowie
auf das vor ihnen liegende Geschehen. Der im Riicken
der Schauenden liegende dreidimensionale Raum ver-
liert seine Tiefe auf der spiegelnden Flache und bildet
im Spiegelbild nun gewissermaBen den Bildhinter-
grund. Es entsteht eine Flache, auf der verschiedene
rdumliche Koordinaten zusammentreffen, die ,eigent-
lich nicht in einem Sichtfeld existieren kénnen®'>,
Jene ,Bildtrager® er6ffnen jeweils einen (Bild)Raum, in
dem die rdumlich an sich voneinander getrennten Per-
sonen zusammentreffen. Auf markante Weise mani-
festiert sich in diesem (Bild)Raum die fir performative
Arbeiten spezifische Ko-Présenz, die die gemeinsame
Anwesenheit aller Teilnehmenden an einem Ort fir
eine bestimmte Zeit voraussetzt, wodurch die Perfor-
mance bereits ihrer Struktur nach ein soziales Mo-
ment einschlieBt'"-.

Mit der raumlichen Gestaltung geht auBerdem einher,
dass die Betrachtenden nicht mehr bloB Betrachtende
sind — die Betrachtung ihrer selbst verdeutlicht, dass
sie zugleich Betrachtete sind und sich damit in einer
ahnlichen Position wie die betrachteten Performenden
befinden. Wie eine Folie legt sich zum einen das Ab-
bild der eigenen Gestalt und damit einhergehend zum
anderen die Manifestation des eigenen Blickaktes auf
das hinter den vertikalen und horizontalen Glasschei-
ben Stattfindende. Zwar schafft es das Auge die Spie-
gelungen zeitweise auszublenden und nur das Perfor-
mance-Geschehen hinter der Scheibe wahrzuneh-

men, doch immer wieder schiebt sich die Spiegelung
und damit der Anblick des eigenen Koérpers mit dem
von ihm ausgehenden Blick dazwischen. Der ,Bildtra-
ger' zwischen Geschehen und Betrachtenden schafft
infolgedessen  einerseits eine  Distanz  zum
Betrach(te)ten: In einer selbstbeziiglichen und reflexi-
ven Beobachtung der eigenen Beobachtung wird Di-
stanz zur oft unreflektierten, alltdglichen Weise der
,Weltbeobachtung‘ méglich’*. Die Distanz zwischen
Rezipierenden und Performenden 16st sich in diesem
Kontext andererseits auf: Weder existiert in dieser An-
ordnung eine deutliche Trennung zwischen Bihne
und Zuschauerraum noch gibt es eine klare Unter-
scheidung zwischen ,wirklicher* und ,fiktionaler* Welt.
Der/die Rezipierende ist dementsprechend ,nicht
mehr ein sich im Dunkeln versteckender Konsument
oder Voyeur, sondern ein — ebenfalls kérperlich — An-
wesender, der selbst, wenn auch nicht auf gleichbe-
rechtigte Weise, auf den theatralen Vorgang Einfluss
nimmt“'** und sich wahrenddessen zwangslaufig
auch bildlich in die Ansicht des performativen Vor-
gangs einschreibt. Jede_r Rezipient_in wird hier not-

wendig zum Mitakteur.

In anderen Aspekten manifestiert sich in der Glasar-
chitektur — entgegen ihrer symbolischen Aufladung -
weniger eine generelle Transparenz als vielmehr eine
»neue Ordnung de[r] Sichtbarkeit, genauer: eine Ord-
nung, die das Sichtbare vom Unsichtbaren schei-
det“1%*,

Feststellung Nowotnys nicht bloB auf Materielles.

Im vorliegenden Kontext bezieht sich die

Denn rein optisch suggeriert die Glasarchitektur in
Faust Transparenz im Sinne von Durchsichtigkeit und
Klarheit; doch nicht durchschaubar, intransparent
stellt sich den Zuschauenden das Geschehen dar,
wenn die Performenden scheinbar geregelte, routini-
sierte Aktionen ausfiihren, die von den Performenden
selbst offensichtlich erfasst werden - fir die Betrach-
tenden sind jene Codes in diesem Kontext jedoch
nicht unbedingt unmittelbar versténdlich, nachvoll-
ziehbar oder einordbar. Das kann das Hauchen gegen
Glaswande sein oder jene Bewegungen, die an Head-
bangen erinnern (Abb. 7). Die Intransparenz begegnet
hier ,im Gewand demonstrativer Transparenzges-
ten®1%%.,
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Die neuen Formen von Bewegungen in der Perfor-
mance entstanden Imhof zufolge in einem langwieri-
gen Abstraktionsprozess von Bewegungen, ,die erst
mal sehr alltdglich sind oder alltdglichen Kontexten
entnommen sind“'*®, Diese bereits vorhandenen Be-
wegungen werden prézise beobachtet, woraufhin das
Performance-Team beginnt ,,den ganz einfachen Ges-
tus, den jeder kennt, so verschwinden zu lassen, dass

«157. |n d|e'

er vielschichtig wird in seiner Bedeutung
sem Prozess werden die Bewegungen ,,so lange wie-
derholt, bis Klar ist, es verschiebt sich die Bedeutung,
man kann nicht mehr sagen, was das jetzt eigentlich
war“®®. Die Bewegungsablaufe in der Performance
kontrastieren auf diesem Wege jene vertrauten, lesba-
ren Bewegungsabldufen aus dem Alltag. Bewegung
wird in diesem Zusammenhang als ,,soziales und kul-
turelles Konzept, das auf verschiedene Weisen natu-
ralisiert und essenzialisiert worden ist“'*® erlebbar. Die
hier erfahrbare Machbarkeit und (Neu-)Gestaltbarkeit
von Bewegungen als auch (kultureller) Bedeutungen
verweist auf ihre Veranderbarkeit. Wenn in Faust an-
gehaucht, der Kopf hoch und runter geschwungen
oder der Mund weit aufgerissen wird, so geschehen
diese Bewegungen in einem neuen Kontext, in dem
sie zun&chst einmal nicht unbedingt lesbar sind. Dass
Bewegungen kulturell kodiert sind, wird hier deutlich,

160, Beson-

indem Konventionen Uberschritten werden
ders préagnant wird die Konventionalitat, die Einstu-
diertheit von alltdglichen Bewegungen in den Wrest-
ling-Anleihen; denn in dieser Schaukampf-Sportart
sind per Definition alle Bewegungsabldufe bis ins
kleinste Detail einstudiert. Lesbare und verstehbare
korperliche Bewegungen - jene Gegebenheit, die But-
ler unter den Begriff der Intelligibilitdt fasst — fuhren
zwar zu einem ,homogene[n], geordnete[n] Bild einer
Gesellschaft“™®", In ihrer historischen Kontextualisie-
rung sind sie mit Gesellschaftskonzepten eng ver-
knipft'®®. Jene ,kristallin gewordenen Vorgange wei-
sen jedoch gleichzeitig auf eine Erstarrung hin. Die
nicht einzuordnenden, mehrdeutigen Bewegungsab-
laufe in Faust, die dennoch verbunden sind mit be-
kannten Bewegungen, sofern jene an diese erinnern,
stehen somit einerseits im Kontrast zum Glas als er-
starrte FlUssigkeit. Die Durchsichtigkeit suggerierende
gléserne Transparenz wird hier konterkariert durch die
Undurchsichtigkeit der

Bewegungen. Andererseits

weisen diese bis zur Unkenntlichkeit abstrahierten Be-
wegungsabldufe darauf hin, dass Erstarrtes wieder
flissig werden kann.

Im Zentrum dieses Kapitels stand die Transparenz in
ihren divergenten Eigenschaften und Deutungswei-
sen. Statt einzelne Aspekte zu vertiefen, lag das Ziel
darin, unterschiedliche und vielfaltige Lesarten und
Assoziationen anzurei3en, die durch das Transparente
und Halbtransparente in Faust ausgelést werden.
Deutlich wurde, dass das Glaserne uns in Faust in ei-
ner unauflésbaren Ambivalenz begegnet.

Es legt alle Kérper und deren Bewegungen offen bzw.
bloB, denn durch die vollkommene glaserne Transpa-
renz existiert im Pavillon kein Rlckzugsort, an den
kein Blick gelangen kann. Ganz im Sinne der demo-
kratischen Offenheit sind alle Bewegungen und Hand-
lungen der Performenden somit theoretisch beob-
achtbar. Gleichzeitig sind die Bewegungsformen und
Codes der Performenden firr das Publikum jedoch bei
weitem nicht nachvollziehbar oder durchschaubar im
Sinne von lesbar. Intransparent bleiben wahrend der
Performance trotz des den Blick bestimmenden Gla-
sernen auch die Entscheidungsprozesse wann was
passiert. Hinzu kommt, dass die glasernen Flachen
den Pavillon ,in Stiicke schneiden“'®® und damit fir
die Besuchenden undurchdringbare Grenzen setzen.
Vor diesem Hintergrund kann in Frage gestellt wer-
den, ob die mit Glas ,gebauten Metaphern flr Zu-
ganglichkeit und Durchléssigkeit Uber ein an ihren
Oberflachen konstruiertes Bild hinausgehen“'®*. Wei-
terhin generiert die Transparenz eine Sichtbarkeit, die
unter anderem konstitutiv dafir ist, sich in seiner Ver-
letzlichkeit zu zeigen. Im Sinne eines Schutzraums
kénnen die Glasscheiben dabei eine schitzende
Funktion ausiiben, entsprechend einer Zelle aber
auch ein- bzw. ausschlieBende. Die Exposition der
Korper erinnert wéhrenddessen gleichwohl an eine
Selbstausstellung bzw. Selbstdarstellung, wie sie oft
dem Social-Media-Bereich nachgesagt wird. Hier
schlieBt sich das Modell des digitalen Panoptismus
an. Indem es gegeniber dem klassischen Panopticon
grundsétzlich ein nicht-hierarchisches Modell rezipro-
ker Sichtbarkeit darstellt, da jede Person Beobachte-
rin aller anderen und die von allen anderen Beobach-
tete ist, wirkt es demokratisierend. Gleichzeitig wird
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damit eine permanente multiperspektivische Kontrolle
ermdglicht, sind die Kontrollierten doch zugleich die
Kontrolleure derjenigen, von denen sie kontrolliert
werden'®®,

Neben der Tatsache, dass das Glaserne undurch-
dringbare physische Trennwénde setzt, verbindet es
auf visueller Ebene unterschiedliche Rdume miteinan-
der. Die visuelle Verbindung der Rdume durch das
mal mehr, mal weniger spiegelnde Material bewirkt
wéhrenddessen, dass das Publikum beim Blicken den
eigenen Korper samt dem eigenen Blickakt wahr-
nimmt. Der spezifische Sehvorgang wird dabei verge-
genwartigt. Gleichzeitig erdffnet das Tréagermedium
einen (Bild)Raum, in bzw. auf dem sich die gegen-
Uberstehenden und physisch voneinander abgegrenz-
ten Personen versammeln; das Innen und AuBen, Wir
und lhr, Eigene und Andere findet sich hierin in gewis-
ser Hinsicht egalisiert. Die ,fatale [...] Neigung zum
Denken [und Sprechen] in Dichotomien“'®® bringt mit
sich, dass Ubergénge und Verflechtungen (bersehen

7., Eben diese finden sich in Faust

werden kdénnen
hervorgehoben, indem bestimmte Dualismen mitein-
ander verschréankt auftreten und so in ihrer urspriing-

lich dichotom angelegten Form irritiert werden.

Indem das Glaserne in Faust mehrfach ein Ganzes in
jeweils zwei Teile spaltet, steht es zundchst beispiel-
haft fur eine Zweiteilung. Gleichzeitig wird diese auf
unterschiedliche Weisen veruneindeutigt: Zunutze ge-
macht werden sich unter anderem die (Zwischen)Rau-
me er6ffnenden Spiegelungen, die fortwéhrende visu-
elle Verbindung zwischen den Raumen und die flexi-
blen Positionswechsel zwischen vor/hinter, Uber/unter
den glésernen Flachen. Mit der Auflésung eines di-
chotomen und mit all seinen gegensétzlichen Konno-
tationen simpel unterscheidbaren Oben und Unten
(Kap. 2.2) sowie Gegeneinander und Miteinander
(Kap. 2.1) findet sich Eindeutigkeit bzw. Vereindeuti-
gung in Faust grundsatzlich problematisiert, suggerie-
ren Dichotomien doch statische Modelle von Gesell-
schaftsordnungen'®. Indem diese aufklarerischen,

emanzipatorischen, disziplinierenden, kontrollieren-

den, abgrenzenden, egalisierenden, verbindenden
usw. Aspekte in ihr zusammentreffen, stellt sich
Transparenz als hdochst ambivalent heraus. In dieser

Ambivalenz kann das Gléaserne in Faust — hier gleich-

-I -4“[\ .1‘_{1 !I

Abb. 8: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

bedeutend mit Transparenz verstanden — paradigma-
tisch gegen Zweiteilung stehen und versinnbildlicht
das Prinzip des Sowohl-als-auch, statt dem des Ent-
weder-oder.

Der Begriff Transparenz beschreibt die materielle Er-
scheinung der Lichtdurchlassigkeit, Durchsichtigkeit
und damit den Zustand eines Materials, das nicht nur
von Licht, sondern auch von Blicken durchdrungen
werden kann. In seinen unterschiedlichen Erschei-
nungsweisen und Ausrichtungen steht der (Akt des)
Blick(ens) in Faust und die mit ihm einhergehenden
Machtrelationen im Folgenden im Mittelpunkt der Be-
trachtungen.

2.4 Der (korperlose) Blick

Wohin man den Kopf wendet, allerorts begegnen ei-
nem blickende Augenpaare oder Smartphone-Kame-
ras — sowohl die eigenen (in den Spiegelungen) als
auch die anderer Performance-Teilnehmender. Wei-
terhin durchschneiden die Blicke der Performenden
die vier Ebenen des Pavillons, wenn beispielsweise
ein Performender unter dem Glasboden liegt und
nach oben, durch den gldsernen Boden, in das Publi-
kum blickt, das diesen seinerseits ansieht (Abb. 8).
Auch die Performenden auf den Glassockeln unter-
halb des Daches, die wiederholt Blicke mit Perfor-
mance-Teilnehmenden auf den unter ihnen liegenden
Flachen austauschen, Uberwinden die raumliche Di-
stanz mithilfe des Blicks. Indem das Publikum sich in
den spiegelnden horizontalen sowie vertikalen Materi-
alien reflektiert findet, schiebt sich das eigene Abbild
und damit einhergehend der Ursprung des Blicks und
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somit ein Verweis auf den eigene Sehakt vor das Be-
trachtete.

Im Folgenden steht der Blick(akt) im Mittelpunkt der
Betrachtungen. Nach einer kurzen theoretischen Be-
schéaftigung mit Blick und Macht bzw. Blickrelationen
als Machtrelationen werden die unterschiedlichen Er-
scheinungsweisen des Blicks bzw. Blickwechsels in
Faust untersucht. Im Mittelpunkt steht dabei die Fra-
ge, ob die Blicke in diesem Kontext weniger die ,kon-
ventionelle dichotomische Machtstruktur des Sehens
— sprich: die Positionen von Sehendem und Gesehe-
nem —“'%° fortschreiben, sondern diese vielmehr um-
wenden: Vermag der Blick die unter anderem rdum-
lich errichteten Machtverhaltnisse zu stéren und ,,Mo-
mente des Miteinander-zusammen-Seins“'™® ermdgli-
chen oder tendieren die Blicke eher dazu, eine a-hier-
archische Struktur erfahrbar zu machen?

In der Auffassung des Blicks als Repressionsinstru-
ment — wie beispielsweise in den neueren Theorien
Laura Mulveys und Michael Frieds — wird der Blick ,,in
der komplementaren Machtlogik von Blickenden und
Angeblickten gedacht, d.h. von jenen, die eine Macht-
position einnehmen, und denjenigen, denen diese
Macht entzogen ist*'”". Nicht zuletzt weil sich der
fremde Blick mit Foucaults Machtbegriff als produktiv
bewerten l&asst — erzwingt und erméglicht er doch die
Konstituierung des erblickten Subjekts'”* —, halte ich
es bei der folgenden Analyse mit Czirak, wenn der
Blick im weiteren Verlauf nicht von vornherein als ,zer-
storerische Macht® bestimmt wird. Vor dem Hinter-
grund der Annahme, dass ,jeder menschliche und
technisch vermittelte Blick erst innerhalb von Macht-
beziehungen ausgehandelt und konstitutiv werden
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kann“'”>, wird sich der Rolle des Blicks bzw. der

Blickverhéltnisse in Faust offen gen&hert.

Im Folgenden geht es zundchst um die spezifische
Rezeptionssituation im deutschen Pavillon wé&hrend
der Performance. Der Blick des Anderen/auf den An-
deren bzw. das Blicken und Angeblicktwerden steht
im Mittelpunkt, wenn daraufhin die Blickbeziehungen
zwischen Performenden und Rezipierenden betrach-
tet werden. Im Zentrum steht anschlieBend der eigene
Blick(akt), der immer dann vergegenwartigt wird,

wenn ihn die spiegelnden Materialien optisch zurlick-
werfen, wahrend das Geschehen dahinter bzw. dar-
unter beobachtet werden will. Zuletzt wird der kdrper-
lose Blick der (Smartphone-)Kamera untersucht.

Wahrend die Perspektivbihne in der Regel einhergeht
mit der ,,Konstituierung jener idealen Zuschauerpositi-
on, die den Wunsch einer auf Homogenitat und Voll-
standigkeit abzielenden Betrachtung zu erfillen“'™
verspricht, unterlduft Faust einen solchen ,,in sich ab-
geschlossenen und kohérenten Bildrahmen, der Di-
stanz verschafft [...] und es dem Zuschauer ermdg-
licht [...], sich den ,Blick eines Gottes‘ anzueignen“'">,
Indem die Performance sowohl Gber den Képfen und
unter den FiBen als auch auf gleicher Hohe unter das
Publikum gemischt und in abgetrennten Bereichen
stattfindet, wird der zentralperspektivische Modus
konterkariert: Die Anordnungen in Faust geben keine
festen Betrachter_innenpositionen vor, sondern ver-
vielféltigt potenzielle (Blick-)Perspektiven, sodass die
Besuchenden bestimmte Vorgédnge zum einen aus un-
terschiedlichen Perspektiven rezipieren und sie ihnen
zum anderen moglicherweise entgehen. Die im Pavil-
lon meist simultan stattfindenden Geschehen kénnen
infolgedessen unter keinen Umstanden in ihrer Ge-
samtheit wahrgenommen werden: Jede_r Rezipieren-
de muss eine aktive Rezeptionshaltung einnehmen, ist
gewissermaBen eigenverantwortlich fir ihr_sein Erleb-
nis und wird den Pavillon mit unterschiedlichen Erfah-
rungen und Eindriicken verlassen. Das Sehen wird in
diesem Kontext von ,der Hegemonie der Zentralper-
spektive“'’® abgeltst und thematisiert vielmehr — wie
bereits in der Reflexion im spiegelnden Material — den
Akt (des Sehens) selbst. Die auf allen Dimensionen
des Pavillons verteilten Performenden fiihren zu einer
Rezeption, die die Bewegung des Koérpers und zu-
sétzlich die des Gesichtsfelds der Besuchenden for-
dert. Durch die ,multi- bzw. a-perspektivische Organi-
sation des Szenischen“'”" vollzieht sich dieses Sehen
in Wechseln zwischen mehreren Perspektiven und ist
Czirak zufolge dabei imstande ,etablierte Strukturen
von Bildnarration und Bildauthentizitdt als ideologi-
sche Konstrukte [zu entlarven]“'"®. Hinzu kommt, dass
die Anordnung eine ,objektive und totalitdre Perspek-
tivierung“'"® konterkariert; denn wahrend der eigenen
Rezeption immer wieder zu bemerken, dass aus an-
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deren Perspektiven zeitgleich etwas anderes gesehen
wird — das einem zwangslaufig entgeht -, fuhrt vor
Augen, dass der eigene Blick nur eine ,singuldre
Sichtweise unter anderen Sichtweisen“'®® ist.

Finden in den Seitenrdumen des Pavillons Perfor-
mance-Geschehen statt, so verhalt es sich hier an-
ders, denn die Seitenrdume geben ein bzw. zwei Re-
zeptionsfenster vor. Im Unterschied zum Bihnenraum
befinden sich die Spielstatten hier jedoch nicht er-
hoht, sondern ca. ein Meter unter der Standflache der
Rezipierenden, da in den Seitenrdumen kein Glasbo-
den installiert ist. Analog zu den Performenden auf
den Wandsockeln befinden sich die Rezipierenden
hier ebenfalls an einem Ort des Uberblicks; ihr Blick
ist damit einhergehend einer aus der Ubersicht. Die
Offnung zwischen Zentral- und Seitenraum ist voll-
sténdig von der — im vorigen Kapitel thematisierten —
semitransparenten Scheibe verdeckt (Abb. 3). Dem-
gegeniiber ist die Offnung auf der danebenliegenden
Seite bis auf zwei Stangen in der Art einer Bristung
offen und verstellt den Blick nicht (Abb. 6).

Im Gegensatz zum restlichen Pavillon geben die fens-
terdhnlichen Offnungen eine Betrachter_innenposition
und einen Bildausschnitt vor (von dem aus nicht im-
mer alles im Raum zu sehen ist) und erinnern an eine
gerahmte Bildstruktur. Diese wird jedoch brichig, so-
bald die Performenden sich entscheiden, die bihnen-
ahnliche Situation zu verlassen. Ebenso briichig wird
sie, wenn die Rezipierenden beschlieBen ihre an die-
ser Stelle rdumlich zugewiesene Betrachter_innenpo-
sition zu verlassen, sich in andere Teile des Pavillons
bewegen und sich somit dem zugewiesenen zentral-
perspektivisch organisierten Beobachtungsort kurzer-
hand entziehen.

Wéhrend der Rezeption des simultanen Nebeneinan-
ders im Pavillon ist das Publikum demnach selbst ge-
fordert, Ausschnitte zu setzen. Die Wahl der Aus-
schnitte gestaltet sich jedoch eigenverantwortlicher
als in einer vorgegebenen zentralperspektivischen An-
ordnung. Indem der GroBteil des Publikums mit einem
Smartphone das Geschehen fotografisch oder fil-
misch dokumentiert, wiederholt sich die Notwendig-
keit der Ausschnittsetzung beim Sehen selbstreferen-
ziell in jenem Akt des Filmens und Fotografierens;
denn das Darstellungssystem einer Fotografie oder

Films setzt eine Ausschnittsetzung bzw. eine Bilder-
rahmung voraus. Oft ist zu beobachten, dass die Per-
sonen das Geschehen vor der Handykamera tatséch-
lich durch den displaygenerierten Ausschnitt ihrer
Smartphones verfolgen. Auch hierin finden sich As-
pekte der Funktionsweise des Sehens inklusive seiner
Beschréankungen thematisiert.

Die nicht-zentralperspektivisch organisierte Anord-
nung in Kombination mit der gldsernen Architektur in
Faust ermoglicht die Reziprozitat von Blicken und da-
mit einhergehend Blickstrukturen, die in (gewdhnli-
chen) Theatersituationen durch die vierte Wand nicht
gegeben sind. Wie bereits deutlich wurde, zielt die
Blickrichtung in Faust nicht ausschlieBlich - wie im
konventionellen Guckkastenblhnen-Theater — vom
Publikums- zum Bihnenraum. Stattdessen kann in
der Performance immer damit gerechnet werden,
dass der eigene, rezipierende Blick von der/dem je-
weils in den Blick genommenen Performenden erwi-
dert wird. Denn analog zu der um-sich-blickenden Er-
gehung des Pavillons aufseiten des Publikums lassen
auch die Performenden ihren ernsten, konzentrierten
Blick wiederholt Uber die Rezipierenden schweifen.
Wéhrend die Besuchenden die Performenden langer-
fristig in den Blick nehmen, kommt es wéhrenddessen
nur selten zu anhaltenden ,Auge-in-Auge-Fixierung*
zwischen ihnen und einzelnen Performenden. Unter-
bricht der erhobene Kopf der Performenden die Be-
wegung, erstarrt der geradeaus zielende Blick und es
scheint, als wirde etwas oder jemand in einer imagi-
néren Ferne fixiert. Aus unterschiedlichen Positionen
schneiden solcherart gerichtete Blicke den dreidimen-
sionalen Raum: aus der Untersicht durch den Glasbo-
den hindurch, auf dem Glasboden quer durch das Pu-
blikum, aus dem erhdhten Stand von den Glassockeln
Uber das Publikum hinweg, aus der Obersicht von
knapp unter dem Dach auf das Publikum hinab.
Wenngleich keine visuelle Verfolgung einzelner Besu-
cher_innen stattfindet, so stellt sich dennoch das Ge-
fihl ein, zum einen von den Performenden wahrge-
nommen zu werden, zum anderen sich unentwegt in
ihrem Sichtfeld zu befinden, mithin potenziell erblickt
werden zu kdnnen; gestaltet sich der Blick im Zusam-
menhang mit der Glasarchitektur doch als ein potenzi-
ell alles durchdringender. Ob unter dem Glasboden,
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auf dem Glasboden oder den Glassockeln — von allen
Positionen aus wird demnach (potenziell) zuriickge-
blickt. In diesem Kontext reziproker Blickakte existiert
keine komplementare und stabile Logik eines ,méachti-
gen’ Blickenden und eines ,ohnméchtigen‘ Angeblick-
ten. In der Reziprozitat der Blicke, so Sartre, ermisst
jeder seine eigene Macht: ,die Leute, die ich sehe,
lasse ich zu Objekten erstarren [...]; indem ich sie an-
sehe, ermesse ich meine Macht. Aber wenn ein Ande-
rer sie und mich ansieht, verliert mein Blick seine Kraft
[Herv. i. O.]¢'®", Zwischenmenschliche Blickwechsel
sind demnach in der Lage, Machtverhéltnisse perma-
nent zu andern. Treffen sich die Blicke der Personen,
die auf unterschiedlichen Ebenen positioniert sind, so
erzeugen die sich begegnenden Blicke ein Geflecht
von Blickrelationen und damit die Wirkung von Binde-
gliedern zwischen den einzelnen Ebenen. Es scheint
als seien die dynamischen Blickwechsel zwischen
Personen eine Geste der gegenseitigen Anerkennung
und somit in der Lage, die einzelnen Raumschichten
miteinander zu verbinden.

Besonders eindrucksvoll kommt dies in der Perfor-
mance zum Ausdruck, wenn Performende sich unter
dem Glasboden aufhalten und nach oben, durch den
Boden hindurch den Blick des Publikums erwidern.
Die rdumlich generierten vertikalen Hierarchien finden
sich in der Reziprozitat der Blicke einmal mehr desta-
bilisiert. Denn im Blick des Anderen werde ich mir
meines eigenen Korpers sowie meiner eigenen Positi-
on bewusst, indem sowohl mein Kérper in Sichtbar-
keit gerat als auch meine Position, die zunédchst un-
hinterfragt und bedenkenlos eingenommen und fir
gegeben angenommen wurde. Die bloB lokalen und
instabilen Machtrelationen, die bereits in der Positio-
nierung auf dem Glasboden zum Ausdruck kommen
(vgl. Kap. 2.2), treten demnach auch in den Akten des
wechselseitigen Blickens in Erscheinung - nicht zu-
letzt in Kombination mit dem Wechsel der raumlichen
Position der Performenden: Die Person, die gerade
noch von unten durch den Glasboden geschaut hat,
blickt im nachsten Moment von dem Sockel unter
dem Dach auf das Publikum hinab. Trotz vertikaler
Anordnung bringen die Blickrelationen demnach keine
»Stabilen und resistenten hegemonialen Setzungen
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hervor“'®*. Czirak schlussfolgert, dass sich derartige

»Figurationen des Sehens und Gesehenwerdens fir

die Festschreibung, Normierung und Hierarchisierung
von Machtstrukturen als unzuldnglich erweisen'®.
Die reziproken Blicke sind folglich als Prozesse zu be-
greifen, die unter Beweis stellen, dass die Macht des
Blickens — aber auch die Macht im Allgemeinen —
~weder auf einem Ursprung noch auf einer unhinter-
gehbaren Autoritat basiert“'s.
Hinzu kommt, dass insbesondere in Situationen, in
denen eine performende Person rucklings auf dem
Marmorboden liegt und mit ruhigem Blick nach oben,
mithin auf die Schuhsohlen des Publikums starrt, sie
sich den Blicken aller Anwesenden im hdochsten MaBe
in ihrer Exponiertheit und Verletzlichkeit aussetzt. Trifft
mich der Blick oder hat es den Anschein, so entsteht
ein Geflhl der Verantwortlichkeit, wie es Lévinas be-
schreibt:
In dem Moment, da ich das Angesicht des Ande-
ren gesehen bzw. mich der Andere angeblickt
hat, bin ich fiir ihn verantwortlich, ohne dass ich
mich flir die Verantwortung hdtte entscheiden
kénnen. Es geht hier nicht um Verantwortung in
dem Sinne, wie ich fiir etwas, das ich getan habe,
verantwortlich bin, sondern um eine Verantwor-
tung, die dariiber hinausgeht, weil sie mir ob-
liegt™®.
Der in seiner Verletzlichkeit ausgestellte Kdrper wirkt
so wie ein ,Appell, der auf die Fragilitdt des Kdrpers
hinweist und uns [Rezipierende] auffordert, ein Be-
wusstsein dafiir zu entwickeln“'®®, Wahrend sich Ver-
letzbarkeit als eine relative GréBe zwischen mindes-
tens zwei Personen einstellt, eroffnet sie einen Per-
spektivwechsel, der impliziert, dass der Rezipient
nicht einfach auf etwas schaut, sondern er es zu sich
selbst in Bezug setzt’®-. Indem er dies tut, kann er
sich der eigenen Verletzbarkeit gewahr werden. In der
Blickrichtung, die nicht mehr unidirektional ,vom Pu-
blikums- zum Blhnenraum zielt, sondern sich vor al-
lem auf die Erweiterung eigener Wahrnehmungsfahig-
keiten richtet“'®®, wird demnach auch das Publikum
verletzbar: ,Im Terrain der Verletzbarkeit wird die
Trennung und vor allem Positionierung [...] von Publi-
kum und Darstellenden unterlaufen, weil hier nur kor-
respondierend erfahren wird“'®*. Insofern ermdglichen
die Blickkonfigurationen in Faust zwischenmenschli-
che Begegnungen, die mit Czirak als ,Momente des
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Miteinander-zusammen-Seins“'®* bezeichnet werden
kénnen.

Die Wahrnehmung des eigenen Koérpers, der eigenen
Position und des eigenen Blickaktes geschieht nicht
bloB auf impliziter Ebene im Blick des Anderen, denn
hinzukommen die Spiegelungen des eigenen blicken-
den, positionierten Korpers auf jenen glasernen Fla-
chen zwischen den Performenden und mir. Ahnlich ei-
ner Folie liegt das semitransparente Glas und damit
mein umrisshaft zu erkennendes Spiegelbild zwischen
mir und der_dem Angeblickten bzw. Blickenden. Das
Sich-gegenseitig-Anblicken beschreibt Simmel als
svielleicht [...] die unmittelbarste und reinste Wechsel-
beziehung, die Gberhaupt besteht“'®". Wenk widerlegt
diese Aussage, indem sie darauf hinweist, dass dabei
»Mehrfaches ausgeblendet” ist: ,die praexistenten Bil-
der (innere und &uBere) ebenso wie auch die Aktivita-
ten, die mit dem Sehen verbunden sind — von wo aus
geblickt wird, [...] wie man sich zu sehen/anzublicken
gibt“'®>, Diese Faktoren finden sich im eigenen Spie-
gelbild vergegenwartigt, das &hnlich eines Filters tGber
dem beobachteten Geschehen liegt. Die Reflexion der
Korper der Rezipierenden im Glasernen versinnbild-
licht mithin den jedem von uns eigenen Bildschirm im
Sinne des Silverman'schen kulturellen Bilderreper-
toires und irritiert wahrenddessen unseren vermeint-
lich ,unmittelbaren Blick‘. Einstellen kann sich in ei-
nem solchen Arrangement ein Richtungswechsel des
Blicks: ,nicht das Andere des Anderen wird ange-
schaut, sondern das Andere in mir“'%®.

Indem sich die Koérper auf den zweidimensionalen
spiegelnden Flachen abbilden, werden sie dariber
hinaus zu einem Bild im deutschen Pavillon. Diese
temporére ,Bildwerdung’ findet eine permanente Ent-
sprechung, wenn ein groBer Teil des Publikums ihr im
Kameramodus aktiviertes Smartphone in den Handen
hélt und das Performancegeschehen dokumentiert.
Befinden sich diese Personen wéhrenddessen vor ei-
nem der halbtransparenten Spiegel, so materialisiert
und fixiert sich ihr Spiegelbild in den zahlreichen
Smartphone-Kameras. Wé&hrend das menschliche
Auge das Geschehen hinter dem halbtransparenten
Spiegel zu fassen imstande ist, bleibt die Kameralinse
an der spiegelnden Oberflache haften, sodass weni-

ger das hinter dem Gilas stattfindende Performance-
geschehen und vielmehr der eigene Blickakt, mithin
die Performance der_des Fotografierenden bzw. Fil-
menden, abgebildet wird. Wahrend man sich selbst
praktisch nie mit den Augen des anderen sehen kann,
also ,nie die Perspektive einnehmen [kann], von der
aus man sich objektiviert fuhlt“'**, wird sich dieser
,Unméglichkeit® in diesem Arrangement genéhert. Die
gewdhnliche Wirkung des Kamerablicks, der andere —
auch in Faust — zu objektivieren vermag, wird in die-
sem Kontext umgewendet, indem man sich auf der
spiegelnden Flache unversehens selbst im (eigenen)
Kamerablick befindet.

Eine Frage, die in diesem Kontext grundséatzlich auf-
geworfen wird, ist jene danach, wer in diesem Arran-
gement wen betrachtet. Wenn sich die Performenden
hinter oder unter dem Glas oder auf den Wandsockeln
befinden, so erinnert die Anordnung an eine Ausstel-
lung der Korper als konsumierbare Objekte, im Rah-
men der Kunstbetrachtung mithin als Skulpturen.
Doch indem von den ,Objekten‘ oder ,Skulpturen’
ebenfalls ein Blick ausgeht, der die sie Anblickenden
zu jeder Zeit treffen kann, werden konventionalisierte
Blickkonstellationen durchkreuzt. Diese reziproke
Konstellation von Blickenden schlieBt eine klare
Rollenaufteilung von blickendem Zuschauer und an-

geblicktem Akteur aus.

Dass von einer Rollendichotomie zwischen Zuschau-
er_in und Akteur_in hier nicht die Rede sein kann,
zeigt sich demnach darin, dass nicht nur die ,offiziell*
Performenden Gegenstand der (korperlosen) Blicke
sind; alle Teilnehmenden der Performance kdnnen je-
weils in den Fokus geraten, vor Ort im Pavillon und in
den filmischen oder fotografischen Dokumentationen.
Insbesondere in der kreisférmigen Positionierung der
Besuchenden um einen oder mehrere Performende/n
herum entstent das Geflihl, beobachtet zu werden
bzw. werden zu kénnen; zusatzlich zu dem Blick der
gegenlber,
ebenfalls durch den Blick ihrer Handy-Kameras. Nus-

neben oder hinter einem Stehenden,

ser verschriftlicht in ihrem Artikel zu Faust diese Erfah-
rung, die womdglich mehrere Personen im Anschluss
an ihren Besuch des deutschen Pavillons 2017 ge-
macht hatten:
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Erstaunt erkenne ich mich in einem Video wieder,
das auf einer der Auffiihrungen von Anne Imhofs
Faust auf der Biennale 2017, genau genommen
am 30. Mai 2017, aufgenommen und auf you-
tube.com hochgeladen wurde. Ich bin erstaunt,
aber auch emport, dass Aufnahmen von mir zu
sehen sind, die ohne mein Wissen von mir ge-
macht wurden, die nun — ohne dass ich es kon-
trollieren kénnte — zirkulieren. [...] Ich fiihle mich
beobachtet,
[.. ]195._

Thematisch findet sich diese Bildwerdung wiederum

bildlich eingefangen, ausgesetzt

ebenfalls in der Live-Performance. Immer wieder hal-
ten die Performenden inne in statischen standbild-
ahnlichen Positionen, die fir kurze Zeit stumm und
bewegungslos gehalten werden. Bereits in anderen
Performances wurde diese Form des Tableau Vivant
als ein Mittel eingesetzt, ,die Eigenschaft der Fotogra-
fie, die das Gesehene in einem Bild erstarren aBt, mit
seiner Korperhaltung vorwegzunehmen“'®®, Mit der
performativen Konfrontation von Fotografie/Film, Ta-
bleau Vivant und Bewegung wird jedoch die Leben-
digkeit des letzteren betont'¥". Kiinstlich wird die Pro-
zessualitat der Welt in der Bildwerdung der Kérper fur
einen Augen-Blick fixiert'®®. Ex negativo kristallisiert
sich wahrenddessen die Unaufhaltsamkeit des Welt-
getriebes heraus: Dass die Welt samt ihrer symboli-
schen Ordnungen kein statisches Gebilde ist, sondern
sich grundsatzlich in Bewegung befindet, findet sich
in dem prasentierten Stillstand — der faktisch unmog-
lich ist — vergegenwartigt.

Trotz des groBen MaBes an Selbstbestimmung wah-
rend der Rezeption wurde implizit deutlich, dass sich
die Besuchenden bei weitem nicht unbeeinflusst
durch den Pavillonraum bewegen. Vielmehr wird der
Blick und die Bewegung der Personen vor Ort auf
vielféltige Weise durch unterschiedliche Sinnesreize
gelenkt bzw. herausgefordert: Materielle und bauliche
Eigenschaften der zugrunde liegenden NS-Architek-
tur, Bilder, Blickirritationen durch die Spiegelungen,
die im Pavillon verteilten kollektiv und individuell aus-
gefiihrten Koérperbewegungen, das Geschehen unter,
neben, Uber einem, Blickgesten und auch deiktische
Gesten der Performenden sowie akustische Effekte®
wirken auf die Aufmerksamkeit der Besuchenden und
fordern die Entscheidung, was ins Zentrum dieser

Aufmerksamkeit gestellt werden soll. Eine vergleich-
bare Blicklenkung bzw. ein &hnliches Raumprogramm
konstatiert Czirak fur die Performance-Arbeit Visitors
only von Meg Stuart. Er zeigt, dass ,sich fortwdhrend
heterogen und inkongruent erweisende [...] Raumef-
fekte [...] die phdnomenologische und ideelle Ontolo-
gie des physisch-materiellen Raums“?® zu hinterfra-
gen imstande sind:
Gerichtetheit und Bewegung des Zuschauerblicks
unterliefen ihre konventionalisierte  Funktion,
raumkonstituierende Handlungen zu vollziehen,
sofern andere Wahrnehmungsdimensionen, wie
das Héren und das kérperliche Sptiren, den Seh-
akt als Primat der Raumbildung attackierten und
den Blick zu einer raumkonstituierenden Instanz
unter zahlreichen anderen degradierten. Da er im
Palimpsest der visuellen Reprdsentationsebenen
keinen Halt fiir die Fokussierung fand, wurde das
Sehen in den Prozessen der Perspektivierung und
der Identifizierung als eine insuffiziente Wahrneh-
mungsaktivitét akzentuiert®",
Diese spezifische, aktive Art der Raumwahrnehmung
begegnet uns ebenfalls in Faust. Nicht nur sollte der
zur NS-Zeit gebaute Pavillon in seiner Monumentalitat
beeindrucken und einschiichtern, auch Ubte er Macht
Uber die Eintretenden aus, indem er Blicke zu lenken
vermochte und so angelegt wurde, dass die Raum-
aufteilung eine Ausstellungskonzeption vorgab und ei-
nen bestimmten Rundgang nahelegte®?. Hier scheint
ein Konzept von Raum als Behélter zu bestehen, inso-
fern angenommen wird, dass der Raum ,,.zwar auf kér-
perliche Objekte wirkt, [aber] ohne daB diese auf ihn
eine Rickwirkung ausliben“?®®., Die raumlichen Anord-
nungen in Faust hingegen wirken bei dieser Betrach-
tungsweise gegen das Behélterraummodell und in
Richtung eines relationalen Raumversténdnisses: Die
vielfaltigen Sinnesreize, die aus unterschiedlichen und
wechselnden Richtungen auf die Besuchenden tref-
fen, fihren zu um-sich-blickenden Ergehungen des
Pavillons, zwischen den unterschiedlichen horizonta-
len Ebenen stetig ,switchenden‘ Blicken, wodurch
eine individuelle, diskontinuierliche und selektive Re-
zeption entsteht. Es gibt keine vorgegebene ,ldealpo-
sition* oder einen vorbestimmten Rundgang fir die
Rezipierenden, stattdessen miissen sie sich perma-
nent re-orientieren. Erst im Verlauf von Faust wird der



Jitka A. WoBner Macht_Spiel_Raume

kunsttexte.de 1/2021 - 28

Raum, mithin Faust selbst, durch die Aktivitdten der
Performenden und Rezipierenden hervorgebracht; er
konstituiert sich demnach in der Zeit und wird als dy-
namisches Gebilde fassbar.

Deutlich wurde, dass die Seherfahrung in Faust nicht
determiniert ist: Indem sowohl die Besuchenden als
auch die Performenden mobil sind, erfolgt die Rezep-
tion nicht von einer vorgegebenen Betrachtungsposi-
tion auf eine gerahmte Bildstruktur. Wird dieser Ein-
druck in den Seitenrdumen zunéchst erzeugt, so wird
er zeitgleich durchkreuzt, wenn Performende den
Raum verlassen und ihre Performance in anderen Be-
reichen des Pavillons fortsetzen. Weiterhin wird die
objektive Perspektivierung des Szenischen konterka-
riert, wenn das Sehen in der Spiegelung der eigenen
Betrachtungsposition weniger als AuBenpositionie-
rung denn als ein ,subjekt-relationale[r] Vorgang des
Blickens akzentuiert [wird], der immer nur als eine sin-
guldre Sichtweise unter anderen Sichtweisen gilt und
sich haufig als permanentes Re-Framing vollzieht“?%*,
Die Spiegelung und die damit einhergehende Verge-
genwartigung, Ausstellung und Reflexion des eigenen
Blickaktes, Korpers und Standorts wirkt der ,moder-
nen Ideologie des ,reinen Sehens‘“?*> entgegen. Denn
die spiegelnden semitransparenten Flachen konterka-

rieren den ,Blick als Garant fiir Transparenz“®,

sym-
bolisieren sich in ihnen doch jene Filter aus sozialen
Normen und kulturellen Idealen, die zwischen Sehen-
dem und Gesehenem wirksam werden. Faust stort
noch grundlegender das Sehen als ,vorherrschendes
Paradigma der Erkenntnis, wie es die dominante Tra-

“207. " erscheint ein

dition der Moderne begriffen hatte
GroBteil der Performance-Abldufe den Rezipierenden
doch wie geheimen Codes folgend, die zwar nicht von
ihnen, wohl jedoch von der Gruppe der Performenden
verstanden werden. In diesem Kontext ist das Blicken
zunéchst nicht als ein Prozess der Verstédndigung zu
denken. In reziproker Form wirkt der Blick jedoch —
insbesondere wahrend der Exponiertheit der Kérper —
als ein ,Affizierungsmechanismus“?®® der Austausch-
prozesse aktivieren kann, indem er zwischenmensch-
liche Kontakte und Intersubjektivitat zu generieren in
der Lage ist. Die Reziprozitét der Blicke ist in diesen
Kontexten durchaus imstande Momente des Mitein-
ander-zusammen-Seins zu stiften.

Die Blickformationen variieren mit den kontinuierli-
chen Positionswechseln der Performenden zwischen
unter, neben oder Uber den Teilnehmenden. Durch die
den Raum querenden Blicke zwischen Performenden
und Performenden, Performenden und Teilnehmen-
den, Teilnehmenden und Teilnehmenden scheint ein
dichtes Geflecht aus Blickrelationen zu entstehen, in
dem sich die vier Raumschichten miteinander verbun-
den finden. Dass Machtverhéltnisse sich in Faust
nicht anhand der Positionierungen im Raum festma-
chen lassen, wurde bereits in den vorigen Kapiteln
herausgestellt: Immer wieder wurde deutlich, dass
weder die eine noch die andere Positionierung der
Korper stabile Machtzustédnde zu produzieren in der
Lage ist — vielmehr erweisen sie sich als jederzeit um-
kehrbar. Auch im Kontext der Blicke zeigen sich die
stets beweglichen Machtbeziehungen, denn von kon-
ventionellen dichotomischen Machtstrukturen des Se-
hens kann in dieser Anordnung nicht die Rede sein:
Eine Einordnung der Performance-Teilnehmenden in
jene, die eine Machtposition einnehmen, und jene, de-
nen diese Macht entzogen ist, funktioniert nicht. So
lieBe sich beispielsweise zundchst bemerken, dass
die Performenden (als ,Kunstobjekte’) im Blick des
Zuschauers objektiviert werden, doch im Akt des Zu-
rickblickens wird der Performance-Besucher Czirak
zufolge ,,zu einem visuell erfassten und kdrperlich und
psychisch affizierten Individuum, das im fremden
Blick damit konfrontiert ist, dass sein Verhalten von
der Wahrnehmung des Anderen bedingt wird“?®®. Die-
ser Prozess der Anerkennung im reziproken Blick ver-
rate, ,dass das Selbst immer schon auBerhalb seiner
selbst platziert ist“?'®, Solche Szenerien des rezipro-
ken ,Sehens und Gesehenwerdens' eréffnen laut Czi-
rak ein Handlungsterrain ,in dem Subjektwerdung,
Identitatsaneignung und jede Form von Bedeutungs-
produktion in der Abhangigkeit von fremden Perspek-
tiven verhandelt und praktiziert werden“?'"-,

2.5 (Die) Faust
It [Faust] stands for the future, for the grace of
thoughts, for the right to be different, for gender
nonconformity and the pride to be a woman in
this world. Obviously, we will have to make deci-
sions in this future and more and more often we
need to be aware of what to say yes and of what
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to say no to, of what to stand up for and to know
when to raise our fists?'?,

— nach diesen letzten Satzen ihrer Dankesrede anlass-
lich der Verleihung des Goldenen Léwen flr den bes-
ten Pavillon der Biennale 2017 reckt Anne Imhof die
geballte Faust in die Luft und verldsst das Mikrofon.
Sie prasentiert hiermit eine der vielen Spielarten des
Ausdrucks Faust: die (Aufforderung zu) der physi-
schen Geste. Auch in der Performance selbst begeg-
nen uns kontinuierlich die geballten Fauste der Perfor-
menden.

Im Folgenden werden die unterschiedlichen Nut-
zungskontexte des Begriffs Faust zusammenge-
bracht, um das Verhaltnis zwischen dem Titel der
kinstlerischen Arbeit und der ortsspezifischen Perfor-
mance zu untersuchen. Stets angeknlpft an konkrete
Erscheinungsformen innerhalb der Performance wird
sich nach der Auseinandersetzung mit der geballten
Hand als physische Geste, jener berlhmten Figur zu-
gewendet, die Faust als Namen tragt.

Im 19. und 20. Jahrhundert war die Hand mit ihrer
Nahe zur Werktétigkeit ,,Sinnbild fiir den Arbeiter und
seinen politischen Willen“?'>, Als die natiirlichste und
elementarste Waffe des Menschen halten Gestenfor-
scher_innen das Ballen der Hand zur Faust fir noch
deutlich &lter. Aus dem tatsachlichen Gebrauch der
Faust als Schlagwaffe entwickelte sich im Laufe der
Zeit die Stilisierung zur Drohgebarde: die Vorbereitung
zum Schlag. Als Symbol von Stérke, Aggression und
Drohung ruft sie ebenfalls Konnotationen von ,Man-
neskraft’ und Mannlichkeit auf den Plan?'*.

In den 20er Jahren wurde jene auf Kopfhéhe erhobe-
ne geballte Faust als k&mpferischer GruB des Rot-
frontkdmpferbundes der KPD verwendet. Im weiteren
Verlauf wurde sie von den Sozialdemokrat_innen an-
geeignet und auch die 68er-Bewegung griff das Sym-
bol der geballten Faust auf, um sich in der Traditions-
linie der Arbeiterbewegung zu verorten. In Kombinati-
on mit dem Venuszeichen findet sie sich in den Sym-
bolen der Frauenbewegung der 70er Jahre; auch hier
verdeutlichten die feministischen Gruppierungen mit
dem Symbol ihre Zugehérigkeit zur linken Bewegung.
Weiterhin findet sich das Recken der Faust in der
Black-Panther-Bewegung. Als performative Protest-
geste fand und findet sie demnach in unzéhligen Wi-

Abb. 9: Anne Imhof, Faust, 2017, Performance, Installation,
Malerei, Sound, Deutscher Pavillon, 57. Venedig-Biennale.

derstands-Bewegungen Verwendung?®'®. Vor dem Hin-
tergrund der Ergebnisse der letzten Kapitel ist es na-
heliegend, den Titel der kinstlerischen Arbeit als eine
an dieser Traditionslinie anknlipfende Geste des Wi-
derstands zu lesen: gegen herrschaftsférmige Still-
stellungen, gegen das Denken in Dichotomien, gegen
die Leugnung von Verletzlichkeiten und Abh&ngigkei-
ten. Aufféllig ist dabei, dass die physische Geste in
der Performance nicht schlicht in die Luft gereckt in
Erscheinung tritt; immer wird sie gegen die undurch-
dringbaren gldsernen Trennwénde gerichtet. Wie sich
in den letzten Kapiteln herausgestellt hat, stehen die
transparenten Flachen unter anderem in direkter Ver-
bindung zu den Aspekten der Zweiteilung und Ab- so-
wie Ausgrenzung. Die Fauste recken sich von unten
gegen den Glasboden, wahrend Performende riick-
lings auf dem Marmorboden liegen, driicken aus dem
Stand heraus frontal gegen die vertikalen Scheiben
(Abb. 9) und pressen von oben gegen den Glasboden
und den Glassockel unter dem Dach, auf dem sich die
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Person jeweils selbst aufhalt. Wahrend die Fauste
dort als eingefrorene Geste eine Weile verharren, ent-
steht der Eindruck des Anprangerns jener gldsernen
Grenzen.

Die Metapher der Kampf- bzw. Konfliktbereitschaft
durch die zur Faust geformten Hand darf dennoch
nicht als Widerspruch gegen die konstitutive Verletz-
lichkeit aller bzw. die Exponierung dieser verstanden
werden, wie sie in den letzten Kapiteln als ein Thema
von Faust herausgearbeitet wurde. Neben der zur
Faust geballten Hand begegnen uns wiederholt geoff-
nete Handinnenflachen. Oft wird die Transformation
von der Faust zur gedffneten Hand demonstriert und
umgekehrt, doch auch ohne die vorhergehende Bal-
lung der Hand werden die Handinnenfladchen bei-
spielsweise wéhrend der Formierung des Kollektivkor-
pers prasentiert, wenn eine Person ihre Arme seitlich
ausstreckt, eine andere bduchlings auf dem Boden
liegt oder eine weitere die Handfldchen im Gehen
nach vorne gedreht halt. In der alltédglichen Kommuni-
kation werden die gedffneten Handinnenflachen im-
mer wieder mit Offenheit und Ehrlichkeit im Sinne des
Nichts-zu-verbergen-habens in Verbindung gebracht.
Auch der Kérper wird in der Performance gedffnet
und somit ungeschitzt bzw. in seiner Schutzlosigkeit
prasentiert. Haufig zeigen sie sich in ihrer vollen An-
griffsfliche und dennoch mit aktiven und kraftvollen
Bewegungen. Mit Rickblick auf die Bildung des Kol-
lektivkdrpers (vgl. Kap. 2.1) verdeutlicht sich die
Gleichzeitigkeit von Exponiertheit, Offenheit und Kon-
fliktbereitschaft: Der Kollektivkérper fand seinen Aus-
gangspunkt in der energievollen Offnung der Arme
samt Handflachen, die nicht als Chance zum Angriff,
sondern als eine Art offenes Angebot zum Anschlie-
Ben genutzt wurde, um nach einigen gemeinsam zu-
rickgelegten Metern wieder auseinanderzufallen, in-
dem sich die Einzelkdérper gegenseitig auseinander
trieben, um im weiteren Verlauf neue voriibergehende
Gemeinschaften zu schlieBen. Immer wieder changiert
die Hand in der Performance zwischen geballter Faust
und geoffneter Hand.

Die tradierte Gegenlberstellung von (Mannes)Stérke
verbunden mit Kampf(bereitschaft) auf der einen,
Schwache und Verletzlichkeit auf der anderen Seite,
findet sich in der Performance nicht reproduziert. But-
ler macht deutlich, dass die sich im allt&dglichen Den-

ken ausschlieBenden Konzepte miteinander verbun-
den in Aktion treten missen: ,[V]ulnerability and resi-
stance can, and do, and even must happen at the
same time“?'®. Indem alle Performenden in denselben
Bewegungskontexten in Erscheinung treten, finden
sich mit den traditionell scheinbar eindeutig einer Sei-
te zuordbaren Konzepten von Starke und Schwache,
Kampf und Verletzlichkeit, ebenfalls die dichotomi-
sierten Konzepte von Ménnlichkeit und Weiblichkeit
veruneindeutigt.

Neben der physischen Geste der Drohung, des
Kampfes, Aufstands etc. verweist der Titel der kiinst-
lerischen Arbeit unmittelbar auf Goethes im friihen 19.
Jahrhundert ver6ffentlichten Faust, dem ,weltweit be-
kannteste[n] Werk der deutschen Literatur“?'”-. Doch
der Faust-Stoff selbst existiert seit dem 16. Jahrhun-
dert und so gab es vor und nach Goethe bis in die
Gegenwart zahlreiche Kunstschaffende, die diesen li-
terarisch, darstellerisch, bildnerisch oder musikalisch

bearbeiteten®'®

. Im Mittelpunkt stand dabei immer
wieder der Gelehrte, ,der sich mit dem Inbegriff des
Bosen verbindet, um seinen Wissensdrang zu stil-
len“'-, Er gilt damit als Verkdrperung des ,,modernen,
aufgeklarten, sich von den Fesseln geistiger Vorherr-
schaft befreienden Menschen schlechthin®®-,

Eng verbunden mit dem Faust-Mythos ist seine natio-
nale Herkunft. Seit dem &ltesten literarischen Zeugnis
des Faust-Stoffs im Jahre 1587 wurde Faust immer
wieder explizit als deutscher Gelehrter dargestellt,
was nicht zuletzt zu der ,Stilisierung Fausts zu einer
Identifikationsfigur der Deutschen“®'- flihrte: Als Ver-
korperung der ,, Tugenden des Strebens, der Durch-
setzungsfahigkeit und der aktiven Weltaneignung“??*
erblickte man in Faust einen typisch deutschen Cha-
rakter. Die bewundernde Rezeption Goethes Faust
mindete in der Erhebung des Werks zu einem spezi-
fisch deutschen Nationalgedicht??®.

Als weiterer invarianter Bestandteil des traditionellen
Faust-Mythos gilt schlieBlich das ,,scheinbar so klare
Geschlecht“?**, die ,unausgesprochene Pramisse, [...]
daB Faust und Méannlichkeit identisch seien“?®®. In An-
betracht jener Geschlechtertypologie, die sich seit
dem spaten 18. Jahrhundert etabliert hat und bis ins
21. Jahrhundert hinein fortwirkt, erstaunt es nicht,

dass Fausts charakteristisches Verhalten ,typisch
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mannlich markiert ist?®®: Als ,Forscher, Lehrer, Rei-
sender, Verfihrer [...] eignet sich [Faust] in allen die-
sen Funktionen die Welt aktiv an“??"-. Margarete/Gret-
chen hingegen verkérpert mit ihrer ,Ruhe, Ordnung
und Geniigsamkeit, ihrer hauslichen Téatigkeit und
kindlichen Naivitat [...] genau das, was Faust selbst
nicht hat und nicht ist“?®. Die Rollenverteilung der
Geschlechter gestaltet sich in Goethes Faust dement-
sprechend polar — nicht zuletzt weist das zum gefli-
gelten Wort gewordene Schlusswort des goetheschen
Faust Il auf die Uberzeugung von der Bestandigkeit
der polaren Teilung hin: die Rede ist vom ,Ewig-Weib-
lichen‘. Der Geschlechtergegensatz etabliert sich als
zentrale Diskurs- und Deutungsebene von Goethes
Drama und steht somit in direkter Verkntpfung mit
der Faust-Tragodie®®.

Auch in Anbetracht der dem Werk zugesprochenen
serstaunlich aktuelle[n] Perspektiven“?®® — bezeichnet
Valk Goethes Faust-Figur doch beispielsweise als
sunsere[n] Zeitgenosse[n], im Guten wie im Schlech-
ten“®®" — stellt sich im vorliegenden Kontext die Frage,
in welches Verhéltnis Imhofs Faust zu Goethes Faust
bzw. der Faust-Tradition im Allgemeineren gestellt
werden kann. Unterschiedliche Aspekte des Faust-
Mythos wurden — vor dem Hintergrund der rezepti-
onslenkenden Wirkung des Titels — in der bisherigen
Auseinandersetzung mit Imhofs Faust in den Blick ge-
nommen. Wahrend Nusser in Hinblick auf das fausti-
sche Wachstumsstreben kapitalistische, 6konomische
Aspekte®?*, Rebentisch die Selbstékonomisierung?*
und Oberender ganz konkrete Analogien zwischen
Performenden und Faustfigur, Smartphone und Me-
phisto®®* in den Mittelpunkt ihrer jeweiligen Lesarten
von Imhofs Faust stellen, liegt in der folgenden Be-
trachtung des Titels der kunstlerischen Arbeit der Fo-
kus vor allem auf dem Geschlecht bzw. den Ge-
schlechterverhaltnissen. Dabei wird es nicht darum
gehen, die Geschlechterdarstellung beider Werke un-
ter konkreten Kategorien zu vergleichen, sondern vor
dem Hintergrund von Goethes Geschlechterpolarisie-
rung lediglich zu ermitteln, inwiefern in Imhofs Faust
Geschlecht thematisiert wird. Zum Abschluss wird
aus unterschiedlichen Blickwinkeln auf die kinstleri-
sche Arbeit betrachtet, inwiefern die intertextuelle Ti-

telgebung Imhofs die Thematik der Autor_innenschaft
zur Diskussion stellt.

Hinsichtlich der &uBeren Erscheinung der Performen-
den ist zundchst einmal festzuhalten, dass sie aus-
nahmslos in Unisex-Kleidung auftreten. Wéhrend es
im Modesystem fast immer eine Kollektion fir Frauen
und eine fur Manner gibt, erscheint die Bekleidung in
Imhofs Faust insofern geschlechtsunspezifisch, als
alle Performenden ahnlich gekleidet sind. Vornehmlich
tragen sie Streetwear und Sportswear, die an den ak-
tuellen urbanen (Berliner-)Streetstyle denken lassen:
breite schlichte T-Shirts oder Tanktops, schwarze
Sporthosen oder -shorts, groBe, kantige Kapuzenpul-
lis oder -hoodies, weite, bisweilen zerrissene Jeans,
Sportsocken, Sportschuhe. Die Funktion von Beklei-
dung als Geschlechtsmarker von Kérpern wird in der
Performance folglich umgangen, indem alle &hnliche
Kleidung tragen.

Was das weitere Erscheinungsbild der Performenden
betrifft, tragen die Personen weder Make-Up noch
Accessoires; sofern die Haare I&nger sind, werden sie
unkompliziert zusammengebunden oder offen getra-
gen. Alle erscheinen sie jung, schlank, durchtrainiert
und naturlich, einige von ihnen haben ein androgynes
Erscheinungsbild, beispielsweise ein blasser, schma-
ler Mann* mit Perlenohrringen oder schmale Frauen*
mit Kurzhaarschnitten, andere wiederum wirken gen-
derneutral, ebenso sehen wir sowohl eine Frau mit of-
fenen langen blonden Locken als auch Mé&nner mit
Drei-Tage-Bart. Unterschiedliche - aber immer
schlicht gehaltene - Erscheinungsbilder von Ge-
schlecht begegnen uns in der Performance.

Vor dem Hintergrund des ,doing gender‘®** sind in Im-
hofs Faust keine auffallenden geschlechtsspezifisch
konnotierten Aus- bzw. Auffiihrungsweisen von Be-
wegung oder des Auftretens zu erkennen, wie etwa
Unterschiede bei Gangart, Stand, Gesichtsausdruck
oder Korperkontakt zu anderen. Bewegungsablaufe
werden von allen Performenden friher oder spéater im
Stlick ausgefiihrt und auch unterschiedliche Positio-
nen werden von allen eingenommen. Wird in Paaren
performt, so setzen sich diese geschlechtsunabhéan-
gig zusammen - jede Person performt mit jeder — und
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beide Personen fuhren dieselben Bewegungsablaufe
durch.

Das Aussehen und Auftreten der Performenden ent-
zieht sich demnach in einer Postgender-Asthetik in
vielen Aspekten der Zweigeschlechterordnung sowie
der Heteronormativitdt und veruneindeutigt binar kon-
struierte Oppositionen. Das ,nonbinary‘-Konzept fin-
det sich in der Performance demnach nicht nur im
Rahmen der traditionell polaren Entgegensetzungen
von Innen/AuBen, Oben/Unten, Individuum/Kollektiv,
Miteinander/Gegeneinander, Starke/Schwéche, son-
dern ebenfalls auf geschlechtlicher Ebene.

Wahrend der traditionelle Faust-Stoff selbst bereits
seit dem 16. Jahrhundert existiert, begunstigt das
suberragende Ansehen und auch die gréBere Be-
kanntheit, die Goethes Faust im Vergleich zu allen an-
deren Darstellungen dieser Figur genieBt, [...] die Ten-
denz, die tats&chlich kollektiv erzéhlte Figur fur ein
Goethe’sches Eigentum zu halten“®®, Vor allem jene -
vermutlich nicht kleine — Anzahl von Menschen wirde
das so sehen, der aus der Stoffgeschichte des Faust
ausschlieBlich Goethes Drama bekannt ist*"-. Als das
,weltweit bekannteste Werk der deutschen Litera-
tur“®®® verdrangte Goethes Faust die Vielzahl anderer
Bearbeitungen des Faust-Stoffes, sodass angenom-
men werden kann, dass der Begriff ,Faust’ die Allge-
meinheit ,Goethe‘ assoziieren lasst und nicht etwa die
historische Figur oder sonstige Bearbeitungen des
Stoffes. Im Speziellen wird dies auch im Kontext von
Imhofs Faust deutlich. So wurde der Titel in der Be-
sprechung fortwdhrend auf Goethes Faust bezogen,
geschah die Thematisierung des Titels der kinstleri-
schen Arbeit doch stets im Zusammenhang mit der
Nennung des Namens Goethe®®. Wahrend der Zen-
trierung auf den Autor Goethe bleibt die historische
Figur sowie die vielféltige bis heute andauernde Stoff-
geschichte mit ihren diversen Faust-Figuren im Ver-
borgenen.

Insofern berlhrt der Titel Faust bzw. die Titelgebung
Imhofs die Thematik der Autor_innenschaft; denn ei-
nerseits schafft der Titel direkte Verbindungen zu
Goethes ,weltweit popularste[r] und folgenreichstelr]
Adaption dieser Geschichte“?*®. Gibt nun Imhof ihrer
Arbeit denselben Titel, so schreibt sie sich anderer-
seits als weibliche Autorin in die allgemeine Stoffge-

schichte ein und gibt Faust als modifizierbaren Stoff
zu erkennen®". Die individuelle Autor_innenschaft —
die fur den Faust-Stoff zwar nicht gilt, in der Annahme
Goethes als Erfinder von Faust jedoch vermutet wird —
findet sich in Imhofs Kontext auf der einen Seite affir-
miert, 14uft die Arbeit auf der Venedig-Biennale doch
unter ihrem Namen und nicht etwa einem Kollektivna-
men. Auf der anderen Seite betont Imhof stets, dass
die klinstlerische Arbeit im Team entstanden sei, sie
spricht von Zusammenarbeit: ,Das gemeinsame
Nachdenken Uiber gewisse Dinge, obwohl alle aus un-
terschiedlichen Feldern kommen, ist ein groBer Teil
der Arbeit“®2,
Mit Blick auf den Modus der Performance findet sich
ein weiterer Aspekt im Kontext der Autor_innenschaft
beriihrt. Im Gegensatz zum Drama bzw. einer Bih-
neninszenierung, wie sie Faust in traditioneller Form
ist, existieren in Performances in aller Regel keine Fi-
guren, die durch eine_n Autor_in gesteuert werden.
Wahrend Schauspielende (dramatische) Figuren auf
der Blhne darstellen, die im Rahmen einer fiktionalen
Welt handeln, spielen sie eine Rolle. Zentral fir
Performances und somit fiir Imhofs Faust ist hinge-
gen, dass alle Performenden selbst frei entscheiden
was sie wann machen, demensprechend nicht als Fi-
guren, sondern Personen auftreten: ,Jeder handelt in
Faust als er selbst. [...] Sie fiihren keine Rolle aus“?**,
sagt Imhof im Interview. Die Performance ist dement-
sprechend nicht durchgeplant:
We never rehearse a single piece in real time. But
we come very prepared. The general scenes, mo-
vements, and images | think of and work out in
advance. A lot of space or decision-making is left
open. New things always occur during the course
of a show and so the piece is always being rewrit-
ten by everyone as it unfolds®**.
Zwar beobachtet Imhof das Performance-Geschehen
aus der AuBenperspektive und versendet per Smart-
phone Kurznachrichten an die Performenden hinsicht-
lich des weiteren Ablaufs — doch bleiben diese haufig
ungelesen: , They could be read as orders, but | don’t
direct. It is a form of checking in and arranging con-
nections. [...] Everybody loves to put so much mean-
ing into it. Well, there could be. They often go unread,
though“*>-. Auch tauschen sich die Performenden auf
diesem Kanal untereinander aus. Indem sie auf unter-
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schiedliche Personen und Einflussfaktoren verteilt ist,
bleibt die konkrete Autor_innenschaft all der Vorgénge
wahrend des performativen Geschehens diffus. Deut-
lich wird, dass diese Faust-Version sich nicht auf
eine_n einzelne_n Autor_in reduzieren lasst, sondern
sich vielmehr zwischen Imhof, den Performenden und
dem jeweiligen Publikum entspannt, sich mithin im
Kollektiv entwickelt.

Indem Performende in Performances per Definition (in
der Regel) autonom bzw. als Person agieren, folglich
sich selbst und keine Rolle spielen, werden Machtver-
héltnisse sowohl auf inhaltlicher Ebene als auch in der
Kunstform selbst zum Thema. Wahrend im konventio-
nellen Theater eine Inszenierung dargeboten wird, ist
der Ablauf der Performance gepragt von Beweglich-
keit, der Ausgang offen. In den gezwungenermaBen
spontanen Reaktionen sowohl der Performenden auf
das Verhalten des Publikums als auch andersherum
beeinflussen und lenken sie sich gegenseitig.

Durch den Bezug auf die Faust-Tragddie wird auBer-
dem ein konkreter Rezeptionskontext auf den Plan
gerufen. Denn wie bereits deutlich wurde, rekurriert
der Titel nicht bloB auf Faust als konkrete Figur, son-
dern auch ganz grundlegend auf die Gattung des Dra-
mas als Blhnenhandlung. Die Performance wird infol-
gedessen auch an ,die Geschichte des geschlosse-
nen Theaterraums und die Sehkonventionen dessel-
ben angebunden“?®, wie Nusser bemerkt — und un-
terlauft dies zeitgleich, wie im vorigen Kapitel wéhrend
des Vergleichs der jeweiligen Blickformationen der
Guckkastenbihne sowie der Performance im deut-
schen Pavillon gezeigt wurde.

Waéhrend die zur Faust geballte Hand in der Perfor-
mance als k@&mpferische Protestgeste gegen herr-
schaftsférmige Bewegungslosigkeit und fir dynami-
sche Machtrelationen, gegen Entweder-oder- und fir
Ubergangsreiche Sowohl-als-auch-Verhéltnisse, ge-
gen die Leugnung der existenziellen Verletzlichkeit
und fir das Aufeinander-Verwiesensein von Men-
schen herausgestellt wurde, richtet sie sich offenbar
ebenfalls gegen ideologische Aspekte, die sich im
goetheschen Drama Faust prasentiert finden. Wie ex-
emplarisch gezeigt wurde, betrifft das die Geschlech-
ter bzw. Geschlechtszuschreibungen, die sich in Im-
hofs Faust nicht auf polarisierende Art und Weise be-

tont finden. Weiterhin findet sich auch das Thema der
Autor_innenschaft aufgeworfen. Mit weiblichen Na-
men schreibt sich Anne Imhof mit der Wahl des Titels
erfolgreich in die Stoffgeschichte Fausts ein, wird sie
doch bereits im aktuellen Faust Handbuch aufge-
fahrt®*". Zeitgleich wird in der Performance jedoch
deutlich, dass die Autor_innenschaft nicht auf eine
einzelne Person zuriickzuflihren ist. Vielmehr ent-
spannt sie sich im Geflecht zwischen den Performen-
den, Rezipierenden, rdumlichen Anordnungen und der
Kinstlerin, sodass jede einzelne Auffihrung ihren je-
weils eigenen spezifischen Verlauf nimmt.

3. Schluss

In einer ,,Konstruktion von Macht und Ohnmacht, Will-
kir und Gewalt, Widerstand und Freiheit“?*® verortet
Pfeffer die Besuchenden des von Imhof gestalteten
deutschen Pavillons auf der Venedig-Biennale 2017.
Insbesondere der erstgenannten begrifflichen Gegen-
Uberstellung galt das Forschungsinteresse dieser Ar-
beit. Im Sinne von Macht und Machtlosigkeit sugge-
riert Pfeffers Rede von Macht und Ohnmacht eine
Zweiteilung, die ,Machthabende’ bzw. ,Beherrscher
und ,Machtlose’ bzw. ,Beherrschte’ einander entge-
gensetzt und eine dichotome Rollenverteilung mit sich
bringt. Ausgehend von diesen impliziten Aussagen
Uber das Machtverstdndnis in Imhofs Faust lag das
Ziel der vorliegenden Untersuchung darin, die konkre-
ten Erscheinungsformen der kiinstlerischen Arbeit aus
unterschiedlichen Perspektiven in den Blick zu neh-
men und herauszufinden, welche Funktionsweisen
bzw. Konzeptionen von Macht sich aus den spezifi-
schen kunstlerischen Anordnungen ableiten lassen.
Da angesichts der zahlreich eréffneten Ambivalenzen
in Faust von Beginn an in Zweifel gezogen wurde,
dass sich das Denken entlang traditioneller Oppositio-
nen wie Macht und Ohnmacht in diesem Kontext eig-
net, wurde Foucaults Machtverstandnis herangezo-
gen und als Beobachtungsbegriff an die kunstlerische
Arbeit angelegt. In seinen Uberlegungen existiert
Macht ausschlieBlich in Form von Machtverhéltnissen,
die sich netzartig durch den Gesellschaftskorper zie-
hen. Daraus folgt, dass nicht eine Macht unidirektional
und bestandig von einer Instanz auf eine (machtlose)
Gruppe ausgelbt wird, sondern dass Macht — im Sin-
ne von Machtverhaltnissen — ubiquitdr und stets be-
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weglich in allen zwischenmenschlichen Beziehungen
vorhanden ist. Mit Foucaults Machtverstandnis eta-
blierte ich eine Forschungsperspektive, infolgedessen
die konkrete Fragestellung an Imhofs Faust lautete,
ob bzw. inwiefern sich in dem Zusammenwirken un-
terschiedlicher Elemente der Performance im deut-
schen Pavillon ein komplexes Netz von Macht(verhalt-
nissen) entspannt.

Fir die Erérterung der Frage wurden funf Perspekti-
vierungen vorgenommen. In Kapitel 2.1 stand zu-
néchst eine Bewegungssequenz im Mittelpunkt, in der
zwei Performende sowohl kdmpferisch als auch ver-
bunden anmutend in einem gleichzeitigen Gegen- und
Miteinander stetig aufeinander Macht ausiiben und
die Handlungen des/der jeweils anderen beeinflussen.
Offensichtlich ging es nicht darum, wer sich letztend-
lich als starker erweist, sondern dieses Machtspiel
und damit die Machtverhaltnisse in Bewegung zu hal-
ten. Eine statische Zweiteilung in machtbesitzend und
machtlos zeigte sich hier ebenso ausgeschlossen wie
im Kontext des aus mehreren Kdrpern bestehenden
Kollektivkérpers. Dieser erwies sich als das Ergebnis
der performativen Herstellung eines immer im Wandel
begriffenen ,Wir‘. Bereits die kdrperkontaktlosen und
individuellen, doch im hohen MaBe aufeinander abge-
stimmten Bewegungen mehrerer Kdrper gaben eine
Form der Kollektivitdt zu erkennen. In der darauffol-
genden Verflechtung der einzelnen Kdérper zu einem
fest verbundenen, sich gemeinsam bewegenden Kol-
lektivkérper wurde deutlich, dass in diesem Personen-
geflecht das ,Wir‘ entscheidet und somit jeder Einzel-
ne im groBen Ganzen und als groBes Ganzes. In dem
wiederkehrenden Verlauf miteinander vertaktet bewe-
gender Individualkérper, Uber die Verbindung der ein-
zelnen Korper zu einem Kollektivkérper und der for-
cierten Aufldsung desselben, liegt der Fokus in Faust
auf der Verflochtenheit der Individuen miteinander, die
hier auch ohne Korperkontakt gegeben ist, und auf
der Dynamik dieses Netzwerks von untereinander ab-
héangigen Individuen, das heiBt auf den gebildeten Ge-
meinschaften in ihrer Prozessualitat. Statt demnach
eine Statik von (sozialen) Ordnungen zu betonen, las-
sen die Bewegungssequenzen einen kadmpferischen
Willen zur Auf-Dauer-Stellung des Offenen — insbe-
sondere hinsichtlich der Machtverhéltnisse — erken-

nen, wie sie fur die Theorie der Agonalitdt fundamen-
tal ist.

Die baulichen Umgestaltungen des Pavillons erwiesen
sich in Kapitel 2.2 als Methode zur Destabilisierung je-
ner nationalsozialistisch gepragten architektonischen
Elemente, die urspringlich Stabilitat ausstrahlen und
darlber die Dauerhaftigkeit der Herrschaft des natio-
nalsozialistischen Regimes symbolisieren sollten. Mit
der Schwéchung bis hin zur Aufldsung der in allen ar-
chitektonischen Einzelheiten betonten Festigkeit gerat
auch jener suggerierte Schutz im Inneren des Bau-
werks ins Wanken: Weder der Marmorboden, von
dem aus die Performenden Uber sich das Publikum
auf dem Glasboden stehen sehen, verspricht eine si-
chere rdumliche Position noch jene gléserne, fragil
wirkende Flache — vor allem dann nicht, wenn darun-
ter von Performenden geziindete Feuer lodern. Trotz
der rdumlich angelegten vertikalen Hierarchie in ein
Oben und ein Unten besteht die Gemeinsamkeit bei-
der Gruppen demnach in ihrer Verletzlichkeit, dem ge-
teilten Moment menschlicher Existenz, die in expo-
nierter Erscheinung eine Form des Widerstands dar-
stellt. Doch nicht nur die exponierte Verletzlichkeit der
Korper, sondern auch die Verletzlichkeit von Positio-
nen selbst und damit einhergehend dichotomisieren-
den, kategorisierenden Begrifflichkeiten (etwa oben/
unten) kommt wahrenddessen zum Vorschein. Indem
sie sich in ihrer Instabilitdt prasentieren, werden als
stabil angenommene Machtverhéltnisse brichig.

Wie in Kapitel 2.3 herausgestellt wurde, findet sich
das dichotomische Denken in den transparenten Ein-
bauten noch grundsétzlicher irritiert. Zwar teilt das
Glaserne in Faust mehrfach ein Ganzes in jeweils zwei
Teile und steht zunachst beispielhaft fiir eine Zweitei-
lung. Doch gleichzeitig findet sich diese auf unter-
schiedliche Weisen veruneindeutigt, wenn beispiels-
weise die Spiegelungen auf den Scheiben (zweidi-
mensionale Zwischen)Raume er6ffnen, in denen sich
die Gegeniiberstehenden vereint finden, physisch ge-
trennte R&ume visuell miteinander verbunden werden
und flexible Positionswechsel zwischen vor/hinter und
Uber/unter den glésernen Flachen stattfinden. Der
Konzeption des statisch Dichotomischen wird mit ei-
ner unauflésbaren Ambivalenz begegnet, wenn die
unterschiedlichen und bisweilen durchaus gegenséatz-
lichen Bedeutungsdimensionen von Transparenz in
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Faust nebeneinander (be)stehen. Indem Ambivalenzen
in ihrer Unaufldsbarkeit prasentiert werden, findet sich
auch hierin das fur die Theorie der Agonalitét elemen-
tare Prinzip des Offenhaltens. In diesem Arrangement
etabliert sich demnach ein Denken jenseits von Di-
chotomien.

Deutlich wurde dies ebenfalls in den Blickkonstellatio-
nen, die in Kapitel 2.4 im Mittelpunkt standen. Entge-
gen konventioneller dichotomischer Machtstrukturen,
die sich in Positionen von Blickenden und Angeblick-
ten manifestieren, geschehen die Blickwechsel zwi-
schen allen Performance-Teilnehmenden in Faust auf
reziproke Weise und machen eine a-hierarchische
Struktur erfahrbar. Die raumquerenden Blickbeziehun-
gen erzeugen ein Geflecht, das die einzelnen raumli-
chen Ebenen miteinander verbindet. Insbesondere der
in seiner Verletzlichkeit ausgestellte und erblickte Kér-
per, der zurlickblickt, bewirkt ein Gefihl der Verant-
wortlichkeit fir den anderen und damit eine Verbun-
denheit, die unterschiedliche Grenzen (z. B. raumli-
che) unterlduft und Momente des Miteinanders zu ge-
nerieren in der Lage ist. Nicht zuletzt wéhrend sich auf
dem_der Anderen das eigene Spiegelbild projiziert,
werden beide Koérper miteinander in Bezug gesetzt.
Statt das Verhaltnis zwischen Selbst und Anderem als
dualistisch zu entwerfen, zeichnet sich hierbei ab,
dass die ,Relationalitat’ daflir bestimmend wird, wer
das Selbst ist, wie es Butler formuliert>*®. Zum ande-
ren wird die Wahrnehmung per Blick in dieser Anord-
nung als mittelbar zu erkennen gegeben, liegt mit dem
halbdurchscheinenden eigenen Kdrper doch sinnbild-
lich der Filter aus spezifischen sozialen Normen und
kulturellen Idealen zwischen Sehendem und Gesehe-
nem. Die Performance-Teilnehmenden werden damit
auf sich selbst, den rdaumlichen Kontext und die Me-
chanismen der Wahrnehmung zurlickgeworfen.
Wahrend Faust mehrfach - insbesondere vor dem
Hintergrund seiner wiederholt konstatierten ,Gegen-
wartigkeit“®*® — kulturpessimistische bis dystopische
Lesarten erfahren hat®", stellten sich in der vorliegen-
den Untersuchung vielmehr Aspekte einer politischen
Erméchtigung heraus. In dieser Lesart erscheint die in
Kapitel 2.5 thematisierte Faust, die begrifflich den Ti-
tel der Arbeit bildet und physisch in der Performance
in Erscheinung tritt, im Kontext der traditionell k&dmp-
ferischen Protestgeste. Erhoben wird sie gegen herr-

schaftsférmige Stillstellung, (hierarchische, insbeson-
dere auch geschlechtliche) Zweiteilungen sowie das
Verbergen oder Verleugnen von Verletzlichkeit. Im
Umkehrschluss steht die erhobene Faust fir Unab-
schlieBbarkeit,
das Wissen um die Beweglichkeit von Machtverhalt-

bewegliche Machtverhaltnisse bzw.

nissen, die Aufrechterhaltung von Ambivalenzen bzw.
die Fahigkeit, Ambivalenzen auszuhalten sowie die
Demonstration der und das Bekenntnis zur gegensei-
tigen Abhangigkeit und Verletzlichkeit. Indem letztere
als nicht zu umgehende Eigenschaft aller menschli-
chen und begrifflichen Kérper keinen auf Abgrenzung
hin orientierten Begriff darstellt, sondern ein Bezugs-
wert ist, ermdglicht sie nicht-dualisierende Zugénge
zu Kérpern. Mit der Betonung der ,Verletzbarkeit jegli-
cher Grenzziehungen® ndhern wir uns Ziemer zufolge
mit kiinstlerischen Mitteln der Briichigkeit dessen an,
»was wir Erkenntnis oder gar Wissen nennen“?*. Der
vorliegenden Lesart zufolge finden sich in Faust die
Zerbrechlichkeit, mithin die Verletzlichkeit und damit
einhergehend die Beweglichkeit von Ordnungen vor-
gefuhrt. Aus diesem Blickwinkel wendet sich die Ar-
beit gegen die Naturalisierung von Hierarchien oder
Ungleichheiten. Ohne die kilinstlerische Arbeit als eine
Gegenwartsdiagnose zu betrachten, fand die Unter-
suchung in ihr dennoch einen Entwurf des Politischen
skizziert, zeigen sich in ihr doch grundlegende Merk-
male der feministisch geprégten Theorie der Agona-
litat.

Die Untersuchung hat herausgestellt, dass Faust als
ein mit kinstlerischen Mitteln gesponnenes Macht-
netz bezeichnet werden kann, bei dem die kennzeich-
nende Bewegung der Machtspiele nicht auf ein Ziel
ausgerichtet ist, sondern das Ziel selbst darstellt.
Wéhrend einige Knotenpunkte dieses Machtnetzes
beleuchtet wurden, fand eine Vielzahl anderer keine
oder nur nebenséchliche Beachtung. Zu nennen sind
hier beispielsweise die drei bis vier Hunde der Rasse
Dobermann, die sich in Erwartung der Biennale-Besu-
cher_innen in den neben dem Portikus errichteten Kéa-
figen aufhalten und Fragestellungen der Human-Ani-
mal-Studies ins Spiel bringen; die melancholischen
Gesénge, die auffélligerweise nur von Performerinnen
in das an den Knécheln der Faust befestigte Mini-Mi-
krofon gesungen werden, die witenden Schreie, die
referenzlose Noise-Musik und damit die auditiven As-
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pekte in ihrer Gesamtheit; die immer wieder in Er-
scheinung tretende und Assoziationen zur Masturbati-
on auslésende Hand in der Hose der Performenden
oder das nicht nur an Opakisierung sondern ebenfalls
an Hygiene-Diskurse erinnernde aus Schlduchen flie-
Bende Wasser. Wie sich diese und weitere Erschei-
nungsformen von Faust in das hier gezeichnete Bild
und damit in die hier vorgeschlagene Lesart einfligen,
ob sie es erweitern, ausradieren, umgestalten oder ein
ganz anderes Bild zeichnen, bleibt zu tUberprifen.
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Zusammenfassung

Der Text nimmt die konkreten Erscheinungsformen
der kunstlerischen Arbeit Faust von Anne Imhof aus
unterschiedlichen Perspektiven in den Blick, um her-
auszufinden, welche Funktionsweisen bzw. Konzepti-
onen von Macht sich aus den kunstlerischen Anord-
nungen ableiten lassen. Angesichts der zahlreich er-
offneten Ambivalenzen in Faust, die ein Denken ent-
lang traditioneller Oppositionen wie Macht und Ohn-
macht verunméglichen, wird Foucaults Machtver-
stdndnis herangezogen und als Beobachtungsbegriff
an die Arbeit angelegt. Die konkrete Fragestellung
lautet, ob bzw. inwiefern sich in dem Zusammenwir-
ken unterschiedlicher Elemente der Performance im
deutschen Pavillon ein komplexes Netz von
Macht(verhaltnissen) entspannt. Analysiert werden
daflr ausgewahlte Bewegungssequenzen der perfor-
menden Einzelkdrper sowie Kollektivkérper, die bauli-
che Umgestaltung des deutschen Pavillons und darin
positionierte Korper, die omniprasenten glésernen,
semitransparenten Einbauten, Blickkonstellationen al-
ler im Raum Anwesenden und der Titel Faust selbst.
Die Untersuchung erzeugt eine Lesart von Faust als
eine kinstlerische Position, die sich gegen herr-
schaftsférmige Stillstellung, (hierarchische, insbeson-
dere auch geschlechtliche) Zweiteilungen sowie das
Verbergen oder Verleugnen von Verletzlichkeit wen-
det. Im Umkehrschluss steht sie fiir UnabschlieBbar-
keit, bewegliche Machtverhéltnisse bzw. das Wissen
um die Beweglichkeit von Machtverhéltnissen, die
Aufrechterhaltung von Ambivalenzen bzw. die Fahig-
keit, Ambivalenzen auszuhalten sowie die Demonstra-
tion der und das Bekenntnis zur gegenseitigen Ab-
héngigkeit und Verletzlichkeit. Insofern sich in der
kinstlerischen Arbeit damit grundlegende Merkmale
der feministisch gepragten Theorie der Agonalitat zei-
gen, skizziert sich in ihr ein Entwurf des Politischen.
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