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Ubernimm du!

Offene Handlungsfelder in Literatur und Tanz am Beispiel von Andreas Oko-

penko, William Forsythe und Jo Fabian*
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Als die Dadaisten 1920 vor der Herrentoilette des
Brauhauses Winter in K&In wieder einmal eine ihrer
skandalbehafteten Ausstellungen eréffneten (Abb. 1),
befand sich unter den Exponaten auch eine Skulptur
vom Dadamax (d.i. Max Ernst), der eine Axt beigege-
ben war. Diese Axt sollte von den Besuchern der Aus-
stellung eingesetzt werden, wenn ihnen das ausge-
stellte Objekt nicht gefiel. Ob das Publikum von die-
sem Angebot Gebrauch machte, ist nicht Uberliefert.
Erhalten hat sich jedenfalls kein einziges Exponat der
Ausstellung.
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Abb. 1: Poster zur Dada-Ausstellung DADA-Vorfriihling,
Brauhaus Winter, Kéln 1920.
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Mit der Beigabe einer Axt zu seiner Skulptur provo-
zierte Max Ernst den Ausstellungsbesucher zu einer
deutlichen und aktiven Stellungnahme, die weit Uber
die Ubliche Bewertung der Qualitat eines Kunstwerks
hinausging, da sie die Méglichkeit eines Ubergriffs
des Rezipienten auf das Werk bis hin zu seiner voll-
standigen Zerstorung erdffnete.” Dieser "symbolische
Hieb mit der Axt" beinhaltete "einen Befreiungsschlag
hin zu einem Kunstverstiandnis, das sich weit starker
als das Uberkommene dem Gegeniiber des Kiinstlers
- dem Betrachter — zuwendet"? und diesem zuruft:
"Mach was draus! Ubernimm du!"

Spétestens seit der Avantgarde sind solche Angebote
an den Kunstrezipienten zur Partizipation aus der
Kunst nicht mehr wegzudenken. Sie haben zu tiefgrei-
fenden Verwerfungen im Kunstsystem gefuhrt, denn
sie reiBen die Grenze zwischen Produktion und Re-
zeption ein und ritteln so an den Grundfesten des
Systems. Zuvor war das Kunstwerk als Werk "in sich
beschlossen". Es konstituierte einen "Bezirk, in den
niemand eindringen kann" und der "von allem unmit-
telbaren Leben abgertickt ist"®. Dieser Status von Ab-
geschlossenheit, Autonomie und Unantastbarkeit
wurde, wie Georg Simmel noch 1901 ausfiihrte, ganz
wesentlich durch die Rahmung des Kunstwerks si-
gnalisiert und garantiert. Wenn jedoch dem Rezipien-
ten das Angebot zur Mitarbeit unterbreitet wird, 6ffnet
sich quasi der Rahmen: der Rezipient wird in den 'hei-
ligen Bezirk' der Kunst eingelassen und darf dort wei-
termachen, wo der Kinstler aufgehért hat.

Wahrend Max Ernsts Einladung an den Rezipienten
zur Uberschreitung des Rahmens und die damit ein-
hergehende Entgrenzung des einst fest umrissenen
asthetischen Bereichs in den 1920er Jahren eine un-
geheuerliche Provokation darstellten, haben sich die
rezipientenaktivierenden Versuchsanordnungen seit-
her geradezu inflationdr verbreitet, und zwar in allen
Kinsten, selbst in der Literatur und dem Tanz, denen
man gewdhnlich weniger Potential zur Aktivierung des
Rezipienten zutraut als etwa dem Theater, der Akti-
onskunst im weitesten Sinn oder den sog. neuen Me-
dien.

1

Dass die Einbeziehung des Rezipienten trotzdem im-
mer noch alles andere als selbstverstandlich ist, zeigt
sich darin, dass es selbst heute noch — nach einem
Jahrhundert der Experimente auf diesem Feld — not-
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wendig ist, dem Rezipienten zu verstehen zu geben,
dass er hiermit erméchtigt ist, in den Rahmen des je-
weiligen Werks und damit in den 'heiligen Bezirk' der
Kunst einzutreten. Es bedarf also bis heute der deutli-
chen Aufforderung, wenn der Rezipient aktiv werden
soll.* Diese Aufforderung kann implizit erfolgen, etwa
indem die gewohnten Rezeptionsablaufe verhindert
werden, oder explizit, zum Beispiel durch eine Hand-
lungsanweisung, einen Hinweis im Werktitel oder eine
beigefligte Erklarung.

Eunﬁd:st aber 7z

len, und verbirg deine Akrivitit im gel@schien Nachtkistchen-Licht.
Im Zug der erotisch-visuellen Emanzipation wird Rot auch cinc
" Minnerfarbe werden. (Man betrachte schon heute die roten, orange,
rosa Arbeits- und Preizeitdressen der Minner.) Wird Bot an Frauen
dadurch seinen Reiz verlicren? Wohl kaum, so wie Scide an ciner
Fraun wirksam bleibt, obwohl es seidene Herrenhemden und Herren-
fallschirme gibt. Die rote Kornelkirsche wird, wo sie ,,Dirndl®
heifle, Dirndl bleiben (-~ Fehlen von Rot), auch wenn ganz in der
Nihe der rote minnliche Fliegenpilz wichst. Die Schnsucht nach
Rot an rotlosen Orten wird dem Mann auch in jener Zeit Sehnsucht
nach weiblichen Roten enthalten, und selbst fiir die Lust des
- Transvestiten werden gewiff kleine Reservate bleiben.
Zundchst aber vermochte thn wieder die Welt der ungebrochenen
Dnge #u fesseln (+ Au, » Pfahlhaus, + Wasserereignis, in belie-
biger Reihenfolge);

um 8.30 querte dann endlich das schriggespannte etwas durch-
hingende Stahlseil einer Konigskinder-Fihre das Schiff;

sodann nahmen bis 8.50 neben dem Exerzitium, wieweit Fihren-
beniitzung die Garantienkette eines versicherten Transportes durch-
brechen kannte, folgende Eindriidke (in beliebiger Reihenfolge) seine
Aufmerksamkeit in Anspruch: » Au, - Bordereignis, -+ Fiigel,
-+ Pfahlhaus, > Wasserercignis.

Etwa um 8.50 traten hinter den Pfahlhiuschen, die die Au
davernd idylldurchsetzten, die sehr saftigen Wald-/Wiesen-Hiigel
ganz nahe heran, es wetterleuchtete nach einem baldigen Stidrchen
(da und dort ein von Wildrosen umrdretes Haus, echt, massiv,
dauerbewohnbar; Spuren von Gassen ins Land hinein, nichtblofi-
immer die Uferbegleitschnur);

und um 9.00 bog das Schiff ganz eng am Steinbruchufer in die

grofle Oberraschung -» Grottenolm.,
Zz. Sie sind gewohnt, zuerst nachzulesen, ob sie sich kriegen,
Mapoleon und Désirée, oder der Bulle und der Kunde. Sehr prak-
tisch, Diesmal aber erfahren Sie auf diese Weise nur, dafl Zz bei
den alten Apothekern Myrrhe, bei den neueren Ingwer bedeuter.
Wollen Sie besser informiert werden, schlagen Sie, bitte, zur Ge-
BRAUCHSANWEISUNG zuriick. Denn Sie selbst miissen dieses Buch
erst zum Roman machen. Im neuen Theater spielt das Publikum
mit. Warum nicht im newen Roman?

292

Abb. 2: Letzte Seite in Okopenko 1970, Lexikon / Roman.

Andreas Okopenkos Lexikon / einer sentimentalen
Reise zum Exporteurtreffen nach Druden / Roman von
1970, der im Folgenden exemplarisch vorgestellt wer-
den soll, ist da keine Ausnahme. Er nutzt beide Stra-
tegien der Leseraktivierung und -einbeziehung. Zum
einen lasst der Autor den Leser ins Leere laufen, so-
bald sich dieser dem als Roman deklarierten Text mit

bewéhrten Lektirestrategien anzundhern sucht. Wenn
man zum Beispiel zu jenem Lesertyp gehort, der gern
einen Roman von hinten anféngt, wartet der Autor
dort bereits mit der Bemerkung (Abb. 2):

"Zz. Sie sind es gewohnt, zuerst nachzulesen, ob sie
sich kriegen, Napoleon und Désirée, oder der Bulle
und der Kunde. Sehr praktisch. Diesmal aber erfahren
Sie auf diese Weise nur, dass Zz bei den alten Apo-
thekern Myrrhe, bei den neueren Ingwer bedeutet.
Wollen Sie besser informiert werden, schlagen Sie,
bitte, zur GeeraucHsanweisunGg zurlick. Denn Sie selbst
missen dieses Buch erst zum Roman machen. Im
neuen Theater spielt das Publikum mit. Warum nicht
im neuen Roman?"®

Eine recht unfreundliche BegriBung des Lesers, der
zurlckgeworfen wird auf eine Gebrauchsanweisung
und dem angedroht wird, zur Herstellung des Ro-
mans, den er sich gerade zu lesen anschickte, selbst
herangezogen zu werden. Aber auch, wenn man den
Roman brav der Konvention entsprechend von vorn
beginnen will, fangt einen der Autor ab:

"A. Sie sind es gewohnt, ein Buch — unter Umgehung
des Vorwortes — von vorn nach hinten zu lesen. Sehr
praktisch. Aber diesmal schlagen Sie, bitte, zur
GesraucHsANWEISUNG zurlick, denn ohne die werden Sie
das Buch nicht zum Roman machen. Ja: dieses Buch
mussen erst Sie zum Roman machen. Im neuen Thea-
ter spielt das Publikum mit. Warum nicht im neuen
Roman?" (S. 9)

Wer so in seiner gewohnten Rezeptionsweise eines
Romans gemaBregelt wird, beginnt zwangslaufig,
Uber seine eigenen Verhaltensweisen und den (bli-
chen Pakt zwischen Autor und Leser nachzudenken.
Dies war nicht ungewdhnlich in den offeneren Formen
des 'neuen Theaters', mit dem in Osterreich neben
Handke, Bernhard und Bauer auch Okopenko selbst
sympathisierte. So wird das Publikum auch in Oko-
penkos eigenem Theaterstlick Sterbebett mit Pap-
pendeckeln. Fuga in drei Dekorationen (1973) mehr-
fach zum Mitspielen und Improvisieren aufgefordert.
Damit nun aber auch in der Literatur moglich wird,
was im 'neuen Theater' schon langer Ublich ist,
braucht es allerdings noch eine Gebrauchsanweisung.
Diese ist das Nadeldhr, durch das die Uberschreitung
des Rahmens und der Eintritt des Lesers in das Buch
ermdglicht wird — oder sollte man sagen: erzwungen
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wird? Die

gleich im ersten Satz unmissversténdlich klar: "Dieses

»,Gebrauchsanweisung" stellt jedenfalls
Buch hat eine Gebrauchsanweisung, denn es wére
hiibsch, wenn Sie sich aus ihm einen Roman basteln
wollten." (S. 5) Weiter wird ausgeflhrt:

"Die sentimentale Reise zum Exporteurtreffen in Dru-
den muB erst vollzogen werden. Das Material liegt be-
reit, wie die Donau und die Anhdufungen von Pflan-
zen, Steinen und Menschen an ihren Ufern flr viele
Reisen und Nebenausflige nach Wahl bereitliegen.
Das Material ist alphabetisch geordnet, damit Sie es
muhelos auffinden. Wie in einem Lexikon. Aus dem
Lexikon sind lhnen auch die Hinweispfeile bekannt
(-->), die lhnen raten sollen, wie Sie am besten weiter-
gehen, wie Sie sich zusatzlich informieren oder wie
Sie vom Hundertsten ins Tausendste gelangen kon-
nen. Wie im Lexikon haben Sie die Freiheit, jeden Hin-
weispfeil zu beherzigen oder zu Gibergehen." (S. 5)

Die "Gebrauchsanweisung" endet mit dem Komman-
do: "Das Gros folge mir, bitte, gleich zum --> Anfang
der Reise." (S. 7) Dort findet sich folgender Eintrag
(Abb. 3):

Hier wird der Leser gleich in zweierlei Hinsicht akti-
viert. Zum einen kann er eigene Erinnerungen eintra-
gen. Zum anderen muss er gleich zwischen mehreren

Anschlussméglichkeiten wéhlen: "--> StraBenbahn”,
"--> Taufstelle", "--> Brilicke". Das Spiel ist eréffnet,
nun liegt es am Leser, was er daraus macht und wie
ausdauernd er es spielen will, denn es gibt im Lexikon
/ Roman kein Lemma, das analog zum "Anfang der
Reise" ein "Ende der Reise" markieren wirde.

So wie es kein 'fertig' gibt, gibt es auch kein 'richtig’
oder ‘falsch’, sondern nur unvorstellbar viele Méglich-
keiten, sich das Material des Buchs zu erschlieBen
und seinen ganz 'persdnlichen' Roman aus den
knapp 800 Stichworten zu "basteln" (S. 5). Keine Le-
sefolge wird der anderen gleichen. Der Roman wird zu
einem "Mobile" und zu einem "Spiel, das nicht nach
einmaligem Gebrauch ausgespielt ist" (S. 6), ja das
wohl nie vollstéandig erschopft sein wird.®

Fir diejenigen unter den Lesern, die sich von dieser
Unausschoépfbarkeit des Materials und der prinzipiel-
len Unbeendbarkeit der Lektlire Uberfordert flihlen,
gibt es in diesem "Méglichkeitenroman"” (S. 6) die Op-
tion, sich die Entscheidung Uber den weiteren Weg
durch das Buch vom Autor abnehmen zu lassen und

Anfang der Reise. Hochfriihling-Morgen, 6.30. Sich mit der =
Straflenbahn fast verirrt haben.

(Die Leute verstanden diese Fertigkeit an ihm doch nie. Ich kann
viele Beispiele aus meiner Jugend anfiihren:

der sog. 'Hauptroute' zu folgen: "Die Hinweise, die lh-

nen von Etappe zu Etappe die Fortsetzung der Reise

ermdglichen sollen und die Sie daher vielleicht mit

Vorrang beachten werden, sind schrag gedruckt." (S.

5)

(Raum fir einschligige Erinnerungen des Lesers.) Mit dieser 'Hauptroute' aus nur 35 Stichworten |asst
Okopenko in den geéffneten Rahmen seines Buches,
in dem der 'neue' Leser tatig werden darf, flr den 'al-
ten' Leser also einen begrenzten und fest umrahmten
Bezirk nach alter Sitte ein. In diesem sind die ge-
wohnten Verhaltnisse wiederhergestellt. Hier findet

) sich die Geschichte einer Schiffsreise, die in sich ge-

J. geriet in den Strudel des Straflen-Schlufistiickes mit den nichts
als Wirtshiusern und Autobushaltestellen nahe der
noch niher
und jetzt war sie schon da die

schlossen und in der Abfolge der Reisestationen un-
veranderlich ist, die einen deutlich markierten Anfang

und ein eindeutiges Ende besitzt’, die nur eine Erzah-
Briicke.

Man? Er? Ich? J.? — Zur Identifikation des Helden suchen Sie,
bitte, die > Taufstelle auf. Wen die tiefen Griinde fiir den Er-
zihlerwechsel nicht interessieren, der folge mir gleich zur -
Briicke.

lerfigur aufweist und die klassisch linear erz&hlt wird,
so dass alle anderen Lemmata auBerhalb der 'Haupt-
route' als unnétige und unmotivierte Digressionen er-
scheinen, die sowohl fir den Verlauf als auch fir die
Interpretation dieser Binnengeschichte ohne Bedeu-

Abb. 3: Seiten 11-12 in Okopenko 1983, Lexikon / Roman. tung sind.®
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Okopenko selbst verhélt sich dieser verkiirzenden und
geradlinigen Lesart seines Buchs gegeniiber aller-
dings sehr kritisch. "In vorgeschriebener Reihenfolge
vorgeschriebene Blicke zu werfen", gleiche "klassi-
sche[r] Lektire oder vortauwetterliche[m] Ost-Touris-
mus" (S. 6) — so sein Verdikt in der "Gebrauchsanwei-
sung". Sein Ziel hingegen sei es, den Leser zu "befrei-
en" (S. 6). Doch ist es daflir nétig, als Leser die gege-
benen Handlungsspielrdume und das gesamte mitge-
lieferte Material zu nutzen. Das bedeutet, im Buch
eben nicht den geschlossenen Roman zu suchen,
sondern es in seinem Lexikoncharakter ernst zu neh-

men.

\&EWW@ X
ROMAN

elner snrimenrelen Forise 2
Expcweururefzo (2 Druden

Abb. 4: Cover und Titelblatt von Okopenko 1970, Lexikon /
Roman.

Eben diese Empfehlung versteckt sich bereits im Titel
des Werks. Auf dem Cover der Erstausgabe von 1970
steht zwar "Lexikon / Roman" (Abb. 4) in Majuskeln,
doch handelt es sich dabei nicht um ein Kompositum,
sondern um zwei miteinander unverbundene Begriffe,
von denen der eine dem anderen eindeutig nachge-
ordnet ist. Der ausfuhrliche Titel auf dem Titelblatt lau-
tet: Lexikon / einer sentimentalen Reise zum Expor-
teurtreffen in Druden / Roman. Aufgerufen werden
also zwei Alternativen, die zwei véllig diametralen
Textarchitekturen folgen.

Das Lexikon bietet im Gegensatz zum in sich ge-
schlossenen Roman einen schier unbegrenzten Fun-
dus an Spielmdglichkeiten mit dem gegebenen Mate-
rial, von denen Okopenko in seiner "Gebrauchsanwei-
sung" einige beispielhaft aufzahlt:

"Lesen Sie einmal dem Schiff nach [d.h.: folgen Sie
der 'Hauptroute'] und einmal dem Alphabet, einmal
durcheinander und einmal Uberschlagenes nachho-
lend oder StiptcHen tauschend [von denen es mehrere
Eintrédge gibt]. Vergleichen Sie Abfahrt- und Ankunfts-
kater, Aussaat und Ernte, Milchblau und Schwein-
chenrosig. Legen Sie einmal den Helden beiseite und
spielen Sie ohne ihn mit den Odstattenkindern, gehen
Sie von Bord und machen Sie sich in der Au selbstén-
dig. Blattern Sie spater wahl- und gedankenlos in dem
Buch oder benitzen Sie das Wurfelspiel Ihres Kindes.
('Man Uberschlage drei Kapitel' oder 'man kehre zum
Ausgangspunkt zurick'.)" (S. 6f.)

Dies muss um 1970 beinah genauso provozierend ge-
wirkt haben wie die Axt, die Max Ernst im Jahr 1920
seiner Skulptur beigegeben hatte. Wie viel sich in die-
sem Punkt in den letzten 40 Jahren gedndert hat,
lasst sich daran ablesen, dass der Lexikon / Roman
zum einen seit 1970 vier Auflagen erfahren hat und
das Feuilleton auf die jingste Neuauflage von 2008
ausgeglichen bis erfreut reagiert hat® und dass er zum
anderen im Jahr 1998 als Elektronischer Lexikon-Ro-
man (ELEX) auf CD-Rom erschienen ist (Abb. 5).'

LEXIXON

einsr
sentimentalen Feise
Zum
Cxporteutreffen

in Dnwden

ROMAN

Andreas Ukopenko

I lypertext - Yersion von
Lihraries 2f The Mind
:.:lee Tranz [Mabrada
e ¢ W gy e
l"\’a]'mlk &' fgaid 3%
Nsik. Karllwirz Fesl
Fulouralie Krea Kemoingeo
“enrdiraton: CGears —anpheld
Postsche Bagleiting dndreas Dicpenko

Abb. 5: Startseite von ELEX 1992-98.

Die Digitalisierung dieses Hypertextes avant la lettre'",
an der die Wiener Gruppe Libraries of the Mind um
Franz Nahrada mehrere Jahre gearbeitet hat, mag
nahe gelegen haben: "Moderne Bastler ziehen dem
muBigen Stichwort-Nachbléttern das Klicken einer
‘Maus' allemal vor"', postuliert Ronald Pohl 1993 in
einer ersten Vorstellung des Projekts. Ahnlich wird in
der Einflhrung auf der CD-Rom argumentiert:
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"Was also liegt naher, als das Nachblattern dieses in
Lexikonartikeln vorliegenden Assoziationsmaterials in
heute technisch mégliche Voraussetzungen zu Uber-
tragen? Kein Blattern im Buch unterbricht mehr die
einmal begonnene Assoziationskette, ein Klick mit der
Maus auf den assoziierbaren Text, das Bild, (spater
auch: Filme, Téne) 148t die Grenzen zwischen den ver-
schiedenen Textstellen und Darstellungsformen, die
der Computer bietet [...] verschwimmen: die multime-
diale Présentation klnstlerischen Ausdrucks zeigt und
erzeugt hier zugleich Phantasien im Betrachter ohne

ihn zu gangeln.""®

ihrer Poetik. [...] Konzepte wie Multilinearitat und -per-
spektivitdt, Multi- bzw. Intermedialitdt, Fragmentie-
rung, Bewegung, Aleatorik, Publikumsaktivitdt etc.
seien nun sozusagen 'angekommen'.""

Die Hauptkritikpunkte an ELEX sind, dass erstens
durchgehend eine Landkarte der Reiseroute auf der
Donau sichtbar ist (Abb. 6), wodurch zum einen ein
Lektlireweg — namlich die 'Hauptroute' — hervorgeho-
ben und zum anderen dem Text ein linearer Verlauf
zurlickgegeben wird, und dass zweitens die ironische
Inszenierung von Anfang und Ende und das im Buch
gepflegte Spiel mit traditionellen Lesegewohnheiten

Bt bl kubidreck Mittetrei a 2
o O | Iieg s séhifsstaion Vicisser Dgck Fi=le) Lifer
g Shetionsgebaude 9 Ei Ve
det a e
Reise fa

—Strafenbahn fast verirrt haben,

Anfang der Reise. Hochfrtthling-IMorgen, 6.30. Sich mit der

—
i |

Eild Photo Sprachetusik Motizen

Lesezeichen fir Walfgang

{Die Leute verstanden diese Fertigkeit an thm doch nie. Ich Ciebranchsarrweistmg

Anfang der Reise

kann viele Beispiele aus meiner Jugend anfiihren:

{Raurn fiir einschligize Erinnerungen des Lesers.)

J. geriet in den Strudel des Strafen-Schlufistiickes mit den
aichte el Wirtshiusern und Autobushaltestellen nahe der
noch niher

und jetzt war sie schon da die

Briicke.

Anfang der Reise, Seite 1 von 2

Abb. 6: Screenshot des Anfangslemmas aus ELEX 1992-98.

Doch ist das Experiment nach einhelliger Meinung der
Kritik grandios gescheitert. Friedrich W. Block etwa
setzt sich anhand von ELEX kritisch mit dem Gerticht
auseinander, das Digitale "sei sozusagen das bessere
Medium flr die in der Moderne entwickelten poeti-
schen Schreibweisen bzw. die eigentliche Einlésung

verloren gehen. Damit mangelt der digitalen Uberset-
zung der Romanvorlage die Selbstreflexivitat, die das
Buch dem eigenen Medium gegenuber aufwies.'

"Auch
wenn man technisch halbwegs 'vorn' ist, muB dies

Block kommt zum vernichtenden Schluss:

kinstlerisch nicht automatisch iberzeugen."'® Positiv



Annette Gilbert

Ubernimm du! Offene Handlungsfelder in Literatur und Tanz

kunsttexte.de 1/2010- 6

verbuchen lasst sich hingegen, dass die Digitalisie-
rung zum einen das Interesse an Okopenkos Werk
wiederaufleben und zum anderen — wenn auch sicher
entgegen der Intention der Macher der CD-Rom - die
Vorziige des scheinbar altmodischen Buchformats
zum Vorschein kommen lieB, das auf seine Weise er-
staunlich viele Méglichkeiten zur Einbeziehung und
Aktivierung des Rezipienten bietet.

1]

Der Boom offener, rezipienteneinbeziehender Kunst-
werke hat inzwischen auch den Tanz erreicht, der im
Vergleich zu anderen Kinsten erstaunlicherweise erst
relativ spat Formen getestet hat, die den Rahmen Ub-
licher Tanzperformances sprengen und den Zuschau-
er einlassen. Im Bemiihen, den Tanz vom klassischen
Bihnentanz loszulbsen, wird Tanz bekanntlich zuneh-
mend nicht nur auf der Theaterblhne gezeigt. Relativ
groBer Beliebtheit erfreuen sich dabei interaktive Tan-
zinstallationen. Sie basieren meist auf Rickkopplun-
gen zwischen den Bewegungen der Rezipienten und
bestimmten Parametern der Installation."”

Abb. 7: William Forsythe, City of Abstracts, Pinakothek der
Moderne Miinchen 2006. © Julian Gabriel Richter 2010.

So werden in William Forsythes interaktiver Tanzin-
stallation City of Abstracts (2000), die 2006 auch in
der Munchner Pinakothek der Moderne gezeigt wur-
de', die Museumsbesucher und ihre Bewegungen
per Kamera erfasst und leicht zeitversetzt und verzerrt
auf eine gegenuberliegende Wand projiziert (Abb. 7).
Die Installation befand sich am oberen Ende der

Haupttreppe, die jeder Museumsbesucher, der die
Ausstellungsrdaume betreten will, benutzen muss (Abb.
8). Sobald die Besucher bemerkten, dass sie selbst es
waren, die auf der Videoleinwand abgebildet wurden,
begannen nicht wenige von ihnen, verschiedene Be-
wegungen und deren Transformationseffekte auf der
Leinwand spielerisch auszuprobieren. Und fast immer
gab es andere Besucher, die diesem in einem Muse-
um etwas merkwirdig anmutenden Treiben fasziniert
zuschauten.

Abb. 8: William Forsythe, City of Abstracts, Pinakothek der
Moderne Miinchen 2006. © Julian Gabriel Richter 2010.

Im Gegensatz zu Okopenko gelingt Forsythe die Akti-
vierung der Rezipienten und ihre Einbindung in seine
Installation also fast spielerisch leicht. Eine umstandli-
che Gebrauchsanweisung zur Erkldrung des gesam-
ten Unternehmens und zur Motivierung der Rezipien-
ten ist nicht nétig. Mdglich wird dies unter anderem
dadurch, dass der Ubergang in die Kunstsphére fast
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unmerklich geschieht. Als Museumsbesucher wird
man gar nicht erst vor die Wahl gestellt, ob man in die
Installation eintreten und in ihrem Rahmen aktiv wer-
den will. Man steht schlieBlich schon mittendrin im
Rahmen, bevor man Uberhaupt bemerkt hat, dass
man die Grenze schon Ubertreten hat und schon
langst gestaltender Teil der Installation geworden ist.
Erst in dem Moment also, in dem man sich selbst auf
dem bewegten Bild wiederfindet, wie man die Treppe
des Museums hoch steigt, erkennt man rickwirkend
die quasi unsichtbare Rahmenlegung der Installation.
Diese wandelt die gesamte Museumstreppe zur Bih-
ne und alles, was auf dieser Treppe geschieht, wird
zur Auffiihrung und nun als Teil eines Kunstwerks neu,
namlich unter &sthetischen Gesichtspunkten, betrach-
tet. Entziehen kann man sich dem schon nicht mehr,
denn erstens hat man da sein Bild unweigerlich schon
beigesteuert und zweitens gibt es keinen anderen
Weg, jeder Museumsbesucher wird durch diese Trep-
pe in die Ausstellungsraume geschleust.

Es scheint in diesem Zusammenhang kein Zufall zu
sein, dass es gerade die Treppe ist, die zur Bihne
wird und die Verwandlung von Kunstkonsumenten in
Co-Produzenten bewirkt. Analog zum Eintritt in den
Sakralbereich einer Kirche bedarf auch die Heteroto-
pie des Kunstmuseums der Inszenierung und Rituali-
sierung. Seit Schinkels Altem Museum in Berlin von
1825, das wie kein anderer Museumsbau die Idee des
Museums in sich verkdrpert'®, symbolisiert insbeson-
dere die Museumstreppe den Ubergang in eine von
der Alltagswelt unterschiedene Welt und die Erhebung
des Menschen in die héheren Sphéren der Kunst.
Stefan Braunfels' Pinakothek der Moderne von 2002
zitiert eben diese Treppe Schinkels (und auch dessen
berlihmte Rotunde).

In William Forsythes Installation auf der Haupttreppe
des Museums wird also ein Ort zum Kunstraum ge-
macht und in die Sphire der Kunst gehoben, der
sonst als 'Rite de passage' funktioniert und gewdéhn-
lich den Ubergang in die Kunstwelt (iberhaupt erst ge-
wabhrleisten soll. Mit Forsythes Installation breitet sich
die Kunstwelt also aus und greift auf Rdume uber, die
zuvor noch nicht als Kunstrdume institutionalisiert wa-
ren. In dem Moment, wo nun auf dieser Treppe der
Museumsbesucher seinen 'Auftritt' hat, manifestiert
sich sein Einzug in die Sphare der Kunst — aber eben

nicht mehr nur als Museumsbesucher und Kunstkon-
sument, sondern auch als Akteur und Co-Produzent,
der der Kunst nicht nur gegenulber steht, sondern Teil
von ihr geworden ist. Der Besucher sieht sich selbst
und den anderen Besuchern dabei zu, wie er/sie die
'Rite de passage' vollzieht/en und die Hohen der
Kunst erklimmt/en, indem er/sie in diese immersiv ein-
taucht/en und durch seine/ihre Handlungen aktiv mit-
gestaltet/en. Forsythes interaktive Installation in der
Pinakothek der Moderne ist daher weniger eine bloBe
Animierung des Museumsbesuchers zu Bewegungs-
spielen, wie man sie in jedem Spiegelkabinett antref-
fen kdnnte, als vielmehr eine grandiose Inszenierung
der Ermachtigung des Rezipienten zum Mitspieler.

Im Unterschied zur Aktivierung des Rezipienten etwa
in der Literatur vollzieht sich bei Forsythe allerdings
jede Aktion des Rezipienten vor den Augen anderer.
Jede Aktion wird daher nicht nur ausgefiihrt, sondern
immer auch 6ffentlich aufgeftihrt. Dabei kehrt sich die
"grundlegende skopische Struktur'®® in einem Muse-
um um. Plétzlich sient man nicht nur Kunst an, son-
dern wird selbst als Teil der Kunst angesehen. Das
Subjekt, das im Rahmen der Installation tétig ist, ist
also zugleich ausgestelltes Exponat und Objekt der
Anschauung fir andere.

v

Auf eben dieser Duplizitdt von Ausflhrung und Auf-
fuhrung, in deren Folge der Rezipient unter Aufgabe
seiner Unsichtbarkeit und Immunitat gewissermaBen
eine Blihne betritt, baut William Forsythe auch man-
che seiner Inszenierungen im theatralen Rahmen auf.
So geschehen etwa im zweiteiligen Stick Endless
House von 1999, mit dem Abschied von der Frankfur-
ter Oper genommen und die neue Spielstatte des En-
sembles, eine ehemalige StraBenbahnhalle, einge-
weiht wurde. Wahrend im ersten Teil des Abends in
der Frankfurter Oper die Zuschauer in die Range ver-
bannt wurden und von dort aus das spérliche Ge-
schehen auf der Biihne bestens Uberblicken konnten,
hatten sie im zweiten Teil des Theaterabends in der
neuen Spielstatte die Mdglichkeit, sich frei durch den
gesamten Raum zu bewegen oder auf einigen im Saal
verteilten und unterschiedliche Blickrichtungen auf-
weisenden Stuhlreihen Platz zu nehmen. (Abb. 9) Es
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gab keine klassische Aufteilung zwischen Bihnen-
raum und Zuschauerraum mehr, es fehlte die vierte
Wand. Ganz wie es Antonin Artaud schon 1932 in sei-
nem Ersten Manifest zum Theater der Grausamkeit
gefordert hatte, wurden diese "ersetzt durch eine Art
von einzigem Ort ohne Abz&unung oder Barriere ir-
gendwelcher Art"?'. Hier begegneten und vermischten
sich nun also die sonst sorgfaltig getrennten Welten
des Publikums und der Darsteller.?

andere Zuschauer konnten die Sicht versperren, und
es konnte sogar passieren, dass man sich von seinem
Stuhl erheben musste, weil dieser von einem Darstel-
ler gebraucht wurde. So oft man den Standort auch
wechselte, letztlich erwies sich jede Perspektive als
begrenzt.

Wie bei Okopenko® muss daher auch hier jeder Zu-
schauer eine "eigene Auswahl [...] treffen, sich mit
seinem 'wandernden Auge' eine je individuelle Auffuih-
rung [...] 'ersehen'"?*, flr die er selbst verantwortlich

Abb. 9: William Forsythe, Endless House, Bockenheimer De-
pot Frankfurt/M., 15.10.1999, © Dieter Schwer 2010.

Mit diesem Setting verbunden war die implizite Auf-
forderung an jeden einzelnen Zuschauer, sich seinen
ganz individuellen Platz zu suchen. Und dies nicht nur
beim erstmaligen Betreten der Spielflaiche, sondern
immer wieder neu, denn das ténzerische Geschehen
verlagerte sich immer wieder in andere Teile des
Raumes und konnte sich zeitweise hinter dem Riicken
einzelner Zuschauer abspielen, fahrbare Stellwande
sorgten fUr immer wieder neue Raumkonstellationen,

ist. Damit werden in Endless House typische "Prakti-
ken des Sehens" thematisiert und vorgefihrt, aber
auch auBer Kraft gesetzt, die fur Forsythe "in die Ge-
schichte des Balletts eingeschrieben [sind], mit der er
sich als zeitgendssischer Choreograph zwangslaufig
auseinandersetzen muss."® Das Stlick macht also
das Publikum "auf das Sehen als aktiven Vorgang ex-

plizit aufmerksam"?®

und wird so zur "kritische[n] Aus-
einandersetzung mit der 'Politik des Sehens'"%".

Im Gegensatz zur Individualisierung der Lesewege in
Okopenkos Lexikon / Roman geschieht diese Ent-

scheidungsfindung des einzelnen Zuschauers bezlg-
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lich der zu wahlenden Wahrnehmungsperspektive in
Endless House allerdings auf einer Blihne vor aller Au-
gen. Egal ob sich der Zuschauer auf einen vermeint-
lich 'sicheren' Platz am Rand des Raumes zuriick-
zieht, ob er sich auf einen Stuhl setzt, ob er mitten im
Raum stehen bleibt oder ob er seine Position fortwéh-
rend dndert — nicht nur die Aktionen der Darsteller,
auch die Bewegungen und Positionierungen der Be-
sucher werden wie schon in City of Abstracts von den
anderen Besuchern beobachtet. Es ist unmdglich,
sich aus dem Rahmen der Bihne zurlickzuziehen. Es
gilt der Imperativ des Mitmachens.

Jeder Zuschauer ist daher immer zugleich auch Per-
former — nicht im Sinne eines Tanzers, der eine vor-
herbestimmte Choreographie auffihrt, sondern im
Sinne eines exemplarischen Beobachters einer Tanz-
auffihrung® und als Spielfigur, deren Bewegungen,
Haltungen und Positionen vom Choreographen zwar
nicht vorhergesehen werden kdnnen, die aber trotz-
dem die Gesamtchoreographie des Abends entschei-
dend mitbestimmen.

Ein Detail der Inszenierung soll abschlieBend noch né-
her betrachtet werden: Was bei Okopenko die 'Haupt-
route' ist, ist hier der Stuhl. Er hat als einziges Uber-
bleibsel der traditionellen Guckkastenbihne, wo er ur-
spriinglich die Trennung zwischen Publikum und Bih-
ne markierte und der 'Stillstellung' und Ausrichtung
des Publikums diente®, den Umzug in die neuen
Raumlichkeiten Uberlebt. Da er zur Benutzung durch
das Publikum freigegeben war, wurde er von vielen
Zuschauern seiner gewohnten Funktion gemaB als
dem Zuschauerbereich zugehériges Utensil angese-
hen und entsprechend genutzt. Damit scheint es, als
ob rings um die Zuschauergruppen auf den Stuhlrei-
hen doch noch einmal abgezirkelte Bereiche auf der
Bihne entstehen, die sich aus dem Buhnenrahmen
wieder ausgliedern und der Bihnenlogik entziehen
und so, zumindest inselhaft, die vierte Wand zwischen
BlUhnen- und Zuschauerraum wieder hochziehen wol-
len.

Doch in dem Moment, wo ein Darsteller einen Zu-
schauer bittet, vom Stuhl aufzustehen, wird auch die-
se imagindre Demarkationslinie zwischen Publikums-
und Bihnenraum neuerlich und nun wohl endgiltig
eingerissen.®*® Auch der Stuhl erweist sich damit als
Blhnenrequisit und als absolut zum Bihnenraum ge-

hérig. Das bedeutet aber auch, dass alles, was im
Laufe der Auffihrung auf, mit und rings um diesen
Stuhl passiert, Teil der Auffihrung ist, also auch die
auf ihm sitzenden Zuschauer. Selbst wenn diese den
ganzen Abend unbewegt auf dem Stuhl sitzen, stellen
sie sich selbst aus, flihren sie sich selbst auf und vor.
Denn auf der Biihne verwandeln sie sich in lebende
Skulpturen, denen der Stuhl zum Sockel wird.

Am Stuhl lasst sich exemplarisch nicht nur die statt-
gefundene Vermischung zweier vorher streng ge-
trennter Bezirke und die gewandelte Rolle des Publi-
kums beobachten. Ebenso deutlich wird, dass sich
der Rezipient — wie schon in der Tanzinstallation im
Museum - dem Rollenwechsel und dem Imperativ zur
Partizipation gar nicht entziehen kann. Es gibt quasi
kein Entkommen mehr. Die Aktivierung und Einbezie-
hung der Rezipienten in die Kunst ist nicht mehr riick-
gangig zu machen. Ja, sie scheint in offenen, rezipien-
teneinbeziehenden Kunstwerken mit Auffihrungscha-
rakter wie diesen nicht einmal mehr zur Disposition zu
stehen.®'

v

Ging es in Endless House darum, den Rezipienten
Uberhaupt erst einmal in den Rahmen des Blhnenge-
schehens einzulassen und diese Grenziberschreitung
bewusst vor Augen zu fihren, so vergréBert William
Forsythe in seinen jungsten Stlicken den Aktionsradi-
us der Zuschauer weiter. In Human Writes von 2006
war das Publikum beispielsweise eingeladen, auch
selbst Hand anzulegen und den Darstellern bei ihren
durch vielfaltige Handicaps behinderten Bewegungs-
ablaufen behilflich zu sein. Die Einfihrung zum Stick
im Programmblatt zur Ziircher Premiere lautete:
""Human Writes' ist eine performative Installation, die
eher einer Aktion im Museum gleicht denn einer Thea-
tervorstellung. Dementsprechend sind die Turen
durchgehend von 18.00 bis 22.00 Uhr geéffnet. Die
Besucher, das Publikum, sind eingeladen, im Raum
herumzugehen und dem Tanz-Schreib-Akt aus unge-
wohnlich naher Distanz beizuwohnen."® Im Pro-
grammzettel zur Frankfurter Auffihrungsserie hieB es
noch expliziter: "Wé&hrend des Abends werden die
Performer das Publikum um Hilfe bitten. Wir ermuti-

gen Sie, aktiv an unserer Arbeit mitzuwirken."*
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Die direkte Mitwirkung des Publikums an den Bewe-
gungsablaufen und Schreibversuchen der Tanzer war
eingebunden in die inhaltliche Aussage des Stiicks,
das ein Nachdenken anregen will "lber die Rolle der
Kunst in der Erstellung einer 'Kultur der Menschen-

rechte'" und Uber "die Schwierigkeiten von humanitar-
em 'Verfassen' in einer Welt der 'unfassbaren Inhuma-

nitat' [...]."*

Abb. 10: Jo Fabian, LivingTypes.Compiler, tesla Berlin 2006.
© Jo Fabian Department 2010.

In diese Richtung der Einflussnahme auf die Bewe-
gungen der Tanzer durch das Publikum sucht in den
letzten Jahren auch Jo Fabian vorzustoBen. In seiner
"interaktiven Tanzinstallation" LivingTypes von 2005/
06 durfen die Besucher die durch Beleuchtung und
Sandbelag deutlich als Bihne markierte Flache in der
Mitte des Raumes zwar nicht betreten, doch kénnen
sie sich ringsherum frei bewegen und Uber finf am
Rand der Bihne aufgestellte Keyboards in das Bih-
nengeschehen eingreifen. (Abb. 10)

Der Einsatz der Technik erlaubt hier also ein Auffuh-
rungsformat, bei dem — anders als bei Forsythe — die

Rezipienten im Rahmen des Stiicks aktiv sein kénnen,
ohne in diesen leiblich eintreten zu missen. Damit
verbunden sind unterschiedliche Kinstlerrollen, an
denen das Publikum partizipieren kann: Bei Forsythe
werden die Zuschauer zu Mitperformern, bei Fabian
eher zu Co-Regisseuren und Co-Choreographen,
denn an den finf Tischen, die mit der Leuchte Uber
dem Keyboard den klassischen Arbeitsplatz des Re-

gisseurs im Theater zitieren, kénnen sie aus der Di-
stanz Licht, Ton, Video im Raum und die Bewegungen
der (je nach Auffihrung zwei oder vier) Tanzer auf der
Blhne steuern. "Die Tanzer kommen [also] nicht mit
einer fertigen Choreographie aus ihrer Garderobe,
sondern werden vom Zuschauer [...] choreogra-
phiert."*® Méglich wird dies durch das von Fabian ent-
wickelte "Alphasystem", das Text in Tanz verwandelt,
indem es einzelne Buchstaben mit bestimmten Tanz-
bewegungen verbindet.*®

Wenn die Zuschauer den Raum betreten, befinden
sich die Ténzer schon auf der Bulhne, allerdings ge-
wissermaBen im "standby"-Modus.*” Die Inszenierung
beginnt und entsteht also wirklich erst mit den Hand-



Annette Gilbert

Ubernimm du! Offene Handlungsfelder in Literatur und Tanz

kunsttexte.de 1/2010 - 11

lungen des Publikums, es muss irgendeine Eingabe
auf den Keyboards erfolgen, damit etwas passiert.
Was dazu allerdings noch fehlt, sind die Details, wie
sie etwa Okopenko in seiner "Gebrauchsanweisung"
zugénglich macht. Der Code der interaktiven Steue-
rung wird nicht explizit gemacht, in einigen Auffihrun-
gen wurde den Besuchern nicht einmal mitgeteilt,
welche Auffihrungsparameter sich am jeweiligen Key-
board beeinflussen lassen.®®

Wie in einem Adventure missen die Zuschauer daher
zuallererst den Raum, die Biihne und ihre Méglichkei-
ten ergrinden und Stlck fir Stick die Zusammen-
hénge zwischen Befehlseingabe und erzieltem Effekt
erkennen. Wéhrend sich einiges, etwa die Lichtsteue-

"¥ erfassen lasse, muss man andere

rung, "intuitiv
Module regelrecht erforschen, indem man "beispiel-
weise mehrfach hintereinander gleiche Buchstaben
[eingibt], um anhand der Wiederholung von Bewe-
gungsfolgen die Umsetzung der eingegebenen Texte
zu Uberpriifen."*°

Ohne das Versténdnis dieser Zusammenhéange sei es
unmdglich, "kreativ am Gesamtgeschehen teillzu]ha-
ben"*" und die "medialen Elemente im Raum, die [...]

von anderen Besuchern bedient werden"*

, gemein-
schaftlich zusammenzufilhren und in einem weiteren
Schritt mdglicherweise auch noch anhand &stheti-
scher Kriterien einzusetzen. Eine bewusst gesteuerte
‘Verzahnung' der Einzeldramaturgien ist daher meist
erst gegen Ende des Abends méglich — wenn es Uber-
haupt dazu kommt.

Es ist daher weniger die "Frage, ob dem Spiel- und
Kommunikationsbedirfnis des Besuchers auch ein
Gestaltungswille innewohnt"*, wie es in den Ausfiih-
rungen zu livingtypes.as leicht vorwurfsvoll heit. Die
Frage ist vielmehr, ob der Kiinstler es iberhaupt zu-
lasst, dass sich dieser Gestaltungswille des Publi-
kums ungehindert Bahn bricht. Fabians Inszenierung
und Selbstaussagen lassen statt dessen eher den Ein-
druck entstehen, dass es hier nicht so sehr auf die as-
thetische Qualitdt der entstehenden Auffiihrung an-
kommt. Im Vordergrund steht vielmehr das soziale Ex-
periment*, denn — so geht der eben zitierte Satz von
Fabian weiter —: die Frage ist, "ob dem Spiel- und
Kommunikationsbedirfnis des Besuchers auch ein
Gestaltungswille innewohnt, der dem Kunstwerk so-

wie dem Tanzer gegenlber bereit ist, die Verantwor-
tung zu Gbernehmen."*®

Fabian bringt damit einen Aspekt ins Spiel, der in ge-
wisser Weise auch schon von Max Ernsts Axt-Skulp-
tur berthrt wurde. Wenn der Kiinstler den Rezipienten
in die Kunst einlasst und zur Mitarbeit einladt, so hat
dieser nicht nur an der Kreativitdt des Schaffenspro-
zesses teil, sondern auch an der Macht, mit der das
Kunstwerk und Uber das Kunstwerk bestimmt wird.
Wahrend Max Ernst das Extrem von Machtaustibung
durch den Rezipienten, d.h. die Zerstérung seines
Werks, in sein Angebot einkalkulierte, baut Fabian
gewisse Sicherungsmechanismen in seine Auffihrung
ein, die den — wie er es nennt - "faschistoiden" und
"sadistischen" Zigen im Zuschauerverhalten Einhalt
gebieten sollen.* So |asst etwa das vorgegebene Set-
ting, insb. das Bewegungsalphabet, Uberhaupt nur
ausgewahlte Bewegungen zu. AuBerdem ist es den
Ténzern freigestellt, die Ausfliihrung der Zuschauerbe-
fehle zu verweigern, wenn sie bspw. Uber das wieder-
holte Drucken einer Taste zu roboterhaften Endlos-
schleifen von Bewegungen gezwungen werden sollen
und keiner der anderen Zuschauer eingreift. Damit
mochte Fabian vermeiden, dass sein Kunstwerk zum
Anlass eines rein machterfiillten Selbsterlebnisses fir
einige wenige Zuschauer wird.

All diese eingebauten 'Sicherungen' sind deutlicher
Beweis daflir, dass das Geschehen, auf das Fabian
mit seiner interaktiven Tanzinstallation tatsachlich ab-
Zielt, keineswegs nur auf der Buhne in der Mitte des
Raumes ablauft, sondern auch auBerhalb dieser. Die
Markierung und damit die Grenzziehung wirkt hier
nach auBen, nicht nach innen. 'Gerahmt' wird nicht
die Performance der Tanzer in der Mitte, sondern die
der Zuschauer ringsherum. So Ubernehmen sie - in
vielen Fallen von ihnen selbst wohl unbemerkt — ne-
ben der Rolle als Co-Regisseur und Co-Choreograph,
die ihnen nur scheinheilig angedient wurde, doch
auch noch den Part von Mitperformern dieses Thea-
terabends. Die Zuschauer "basteln" zwar alle gemein-
sam an einem Gesamtkunstwerk aus Tanz, Ton und
Bild — dessen asthetische Qualitdten sind aber letzt-
lich véllig nebensachlich. Statt dessen erweist es sich
als Hauptziel von Fabians Experiment zur Aktivierung
und Einbindung der Zuschauer in die Kunst, einen

zwar fragilen, aber verantwortungsvollen gemein-
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schaftlichen und kreativen Prozess zu ermdglichen,
bei dem es "nicht mehr darum [geht], ob wir etwas fiir
Kunst halten und schon gar nicht, ob wir etwas fir
gute oder schlechte Kunst halten. Es geht eigentlich

nur darum, ob wir gemeinsam etwas erschaffen kén-

nen, was es ohne uns nicht gabe [...].""

Endnoten

* Vorliegender Text steht im Zusammenhang mit einer groBeren Ar-
beit zu Rahmungsstrategien in den Kiinsten, geférdert von der Volks-
wagenStiftung, und geht zuriick auf einen Vortrag auf der Tagung
Framing.Art. Rahmungsstrategien in Tanz und Medienkultur, die im
Rahmen des européischen Festivals TEMPS D'IMAGES am tanzhaus
nrw, Dlsseldorf, am 15.01.2010 stattfand. Ich danke den Organisato-
rinnen Katharina Kelter und Henrike Kollmar fur die Einladung. Der Ti-
tel des Beitrags referiert auf Weibel 1999, Offene Handlungsfelder.
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verwertung nannte Andreas Okopenko das Prinzip seines Romans im
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Schunda 2003, Spiel einer gedruckten Hyperfiction und Metz, Dictio-
nary novel.

16. Block 2000, Innovation oder Trivialitat?

17. Vorlaufer dieser Kunstart finden sich in den Closed-Circuit-Video-
Installationen der 1960er und 1970er Jahre, etwa von Nam June Paik
und Bruce Nauman, bei denen der Rezipient mit seinem eigenen Bild
auf einem Monitor konfrontiert wurde und dieses durch seine Stim-
me, seine Bewegungen u.&. beeinflussen konnte.

18. Auffihrungsorte waren neben Museen auch 6ffentliche Radume
wie der Opernplatz in Frankfurt am Main (2000), der Zurcher Haupt-
bahnhof (2005) und das Sony Center am Potsdamer Platz in Berlin
(2006). Vgl. das Video auf Forsythe 2008, City of Abstracts.

19. Vgl. dazu Gilbert 2009, Zur Entstehung des Museums.

20. Benthien 2002, Zur Kollektivitat der Zuschauenden, S. 183.

21. "Wir schaffen Buhne wie Zuschauerraum ab. Sie werden ersetzt
durch eine Art von einzigem Ort ohne Abzaunung oder Barriere ir-
gendwelcher Art, und dieser wird zum Theater der Aktion schlechthin.
[...] das Publikum wird unten, in der Mitte des Raumes, auf drehbaren
Stihlen sitzen, so daB es dem Schauspiel folgen kann, das sich rund-
herum abspielt." Artaud 1995, Das Theater der Grausamkeit, S. 401.
22. Neben der rdumlichen Rahmung einer abgetrennten Buhne fehlte
auch die zeitliche Rahmung der Auffiihrung, denn als die ersten Be-
sucher eintrafen, waren die Tanzer bereits aktiv. Wann das Warm-Up
endete und das eigentliche Stiick begann, wurde nicht deutlich si-
gnalisiert. Es fehlte der bei der klassischen Guckkastenbiihne tbliche
Vorhang oder das im Zuschauerraum ausgehende Licht, die es hatten
anzeigen kénnen.

283. War es bei Okopenko aufgrund der groBen Zahl unmdéglich, alle
Lesewege einmal auszuprobieren, so ist es bei Forsythe aufgrund der
Begrenztheit jeder Perspektive und angesichts des Verlaufscharak-
ters und der Unwiederholbarkeit der Auffiihrung unméglich, das ge-
samte Geschehen zu erfassen.

24. Evert 2003, DancelLab, S. 139.

25. Siegmund 2006, Abwesenheit, S. 308.

26. Ebd. - Dies betrifft ebenso den ersten Teil des Abends mit seiner
starren, hierarchischen Sehordnung, auf die hier nicht néher einge-
gangen werden soll, da es nicht zu einem Einschluss der Zuschauer
in das Buhnengeschehen kommt. Siegmund flhrt aus: "Beide Teile
von Endless House, die unbedingt zusammengehdren, [...] sind eine
Reflexion auf die Grenzen der asthetischen Erfahrung, an deren ei-
nem Ende die Blindheit des Alles-Sehens, an deren anderem Ende
die Auflésung der Kunst durch das Wegfallen bestimmter Rahmun-
gen steht." Ebd., S. 312.

27. Forsythe, zit. nach ebd., S. 3071.

28. Vgl. dazu Deck 2008, Rollen des Zuschauers.

29. Traditionell gehdren das Sich-Setzen und Verstummen zu den ri-
tuellen Handlungen des Publikums, die die Theatersituation rahmen.
In diesem Zusammenhang wird das Sitzen haufig "als primares Mit-
tel der Deaktivierung bewertet. Es fixiert das Publikum, stellt ruhig
[...]." (Benthien 2002, Zur Kollektivitat der Zuschauenden, S. 182.)
Szondi spricht davon, dass der Zuschauer "mit zurlickgebundenen
Handen" dem Sttick beiwohne (Szondi 1963, Theorie des modernen
Dramas, S. 15f.). "Erst der Aktions- und Performancekunst der 1960er
und 70er Jahre war das Sitzen auf Stiihlen eine Konvention der Di-
stanznahme, die es zu Uiberwinden galt; man stand oder saB in unge-
ordneten Gruppen auf dem FuBboden." Benthien 2002, Zur Kollektivi-
tat der Zuschauenden, S. 182f.

30. Ahnliche Beispiele finden sich haufig auch in der Bildenden Kunst,
etwa wenn Sitzbanke in Museen ohne deutliche Kennzeichnung zu
Kunstwerken werden und der Museumsbesucher die Bank nicht
mehr ihrem traditionellen "Aufforderungscharakter" entsprechend be-
nutzen kann oder darf. Wie Umathum / Rentsch zeigen, ist der Auf-
forderungscharakter solcher Gegenstande "wesentlich an die Unter-
scheidung beziehungsweise Unterscheidbarkeit von Kunst und Nicht-
Kunst gekoppelt." Umathum / Rentsch 2006, Vom Gehorchen, Abs.
11.

31. Das wirft ethische Fragestellungen auf, die im nachsten Kapitel
aufgegriffen werden.

32. William Forsythe/Kendall Thomas im Programmblatt zur Premiere
von Human Writes am 26. 10.2006 in Zurich.

33. William Forsythe/Kendall Thomas auf dem Programmzettel zur
Frankfurter Auffihrungsserie. Ich danke Gerald Siegmund fiir diesen
Hinweis.

34. Ebd.
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35. Fabian 20086, LivingTypes.Compiler.

36. Vgl. dazu Fabian, Alphasystem und Wesemann 1999, Die Erfin-
dung des "Alphasystems".

37. Jo Fabian spricht von "standby", Christopher Langer von einem
"Bildschirmschoner", der immer dann einsetzt, wenn keine Eingabe
Uber das Keyboard an die Tanzer weitergegeben wird. Die Tanzer
verfallen dann in einen tanzerischen Loop, bei dem sie die Hande auf
dem Ricken verschranken, mit den FliBen scharren und sich um 90°
drehen. Jo Fabian und Christoph Langer im Gesprach mit der Verf.
am 13./14.01.2010.

38. Das Setting &nderte sich von Auffiihrung zu Auffihrung. Es gab
sowohl| Auffiihrungen, bei denen neben den Keyboards Schildchen
mit den Hinweisen "Ton", "Licht", "Tanz", "Video" aufgestellt waren,
als auch Abende, an denen "Berater" im Zuschauerraum auf Wunsch
Auskunft gaben. Und schlieBlich war es an einigen Aufflihrungsaben-
den mdglich, die interaktive Installation véllig auBer Acht zu lassen
und sich auf das ténzerische Geschehen auf einer Zweitbihne in ei-
nem Nebenraum zu konzentrieren, das von der Beeinflussung durch
die Zuschauer ausgenommen war.

39. Fabian 20086, LivingTypes.Compiler.

40. Evert 2002, Tanz und Technologie, S. 53.

41. Fabian 2006, LivingTypes.Compiler.

42. Fabian, LiveCompiler.

43. Fabian, livingtypes.as.

44. Dieser Aspekt des Sozialen wohnt der Aktionskunst seit ihren An-
fangen inne. Erinnert sei bspw. an Richard Schechners Verstandnis
der Partizipation als jenes Moments, "where the performance breaks
down and becomes a social event." (Schechner 1973, Environmental
Theatre, S. 40) Auch Forsythes Inszenierungen werden zu sozialen
Experimenten, wie Gerald Siegmund am Beispiel von Endless House
ausfiihrt: "Greifen sie [die Rezipienten] in das Geschehen ein, wei-
chen sie zuriick oder behindern sie die geplante Aktion? So wird
Endless House auch zu einem sozialen Experiment, das auf der Aus-
einandersetzung mit dem visuellen Apparat Theater aufbauend eine
andere Form des symbolischen Miteinanders erprobt, die nicht mehr
langer aus der bindren Opposition Blihne-Zuschauerraum und ihren
Bildern lebt, sondern ihre Kraft aus einem Feld der individuellen Diffe-
renzen heraus bezieht." Siegmund 2006, Abwesenheit, S. 313.

45. Fabian, livingtypes.as.

46. Fabian im Gesprach mit der Verf. am 14.01.2010.

47. Fabian, livingtypes.as.
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Zusammenfassung

'Ubernimm du!' heiBt das Kommando, das verstarkt
seit den 1960er Jahren zu hdéren ist. In allen Kinsten
entstanden offene Kunstwerke, in denen dem Rezipi-
enten eine bloBe Versuchsanordnung in die Hand ge-
geben wird, verbunden mit der Aufforderung, das
Kunstwerk selbst hervorzubringen. Diese Art von Akti-
vitat Uberschreitet das bloBe Wahrnehmungs- und In-
terpretationsangebot  'gewdhnlicher’  Kunstwerke,
denn sie inkludiert Handlungen des Rezipienten, die
das Werk — zwar nicht in seiner Struktur, aber in sei-

ner konkreten Erscheinung — beeinflussen. Sie rittelt

damit an althergebrachten Kategorien wie Werk, Au-
torschaft und Originalitét.

In jungster Zeit hat diese rezipientenorientierte Art der
Kunst neuen Auftrieb erfahren und im Verbund mit re-
lationalen und partizipativen Kunstpraxen auch den
zeitgendssischen Tanz erreicht. Wird dieser in einem
theatralen Rahmen prasentiert, wendet er sich im Un-
terschied zur Literatur und Bildenden Kunst jedoch
weniger an den einzelnen Rezipienten als vielmehr an
ein kollektives Publikum. Dabei wird zum einen die
Grenze zwischen Zuschauerraum und Biihne neu ver-
handelt und zum anderen die kollaborative Ausfih-
rung des Tanzstlicks zwangslaufig zur Auffihrung ih-
rer selbst.
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