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Vorwort

Dieses Buch ist allererst das Ergebnis vieler Begegnungen und Beziehungen
mit Menschen, die mich mit ihren Gedanken und ihrem Mitdenken begleitet
haben. — Fiir ein Arbeiten an der Schnittstelle von Theaterwissenschaft und
Kunstgeschichte bot der Sonderforschungsbereich Asthetische Erfahrung im
Zeichen der Entgrenzung der Kiinste die idealen Voraussetzungen, und von
grolem Gewinn war hier vor allem die gute alte B-Gruppe, in der es stets
einen geschiitzten Raum gab fiir den Austausch iiber das noch Vorldufige
und Unfertige. Dafiir, dass sie mir dieses Umfeld erméglicht hat, geht mein
Dank an Erika Fischer-Lichte. Unbezahlbar sind meine ersten Leserinnen,
Dorothea von Hantelmann, Juliane Rebentisch und Antje Wessels, die mich
mit ihrem Interesse an den Differenzen im Gemeinsamen und ihrer stindi-
gen Bereitschaft zum Ein- und Widerspruch inspirierten. Christian Horn und
Matthias Warstat verdanke ich viele inspirierende Gesprache tiber Theatrali-
tit. Neben vielem anderen haben sie mit mir nicht zuletzt einige der in die-
sem Buch beschriebenen Kunsterfahrungen geteilt. Friedericke, Henriette
und Traugott Klose stellten mir {iber Monate am Wannsee einen ruhigen
Arbeitsplatz zur Verfiigung und beschenkten mich mit der groBziigigsten
Gastfreundschaft. Thnen ist kaum genug zu danken. Ebenso wenig wie fiir
all ihre Unterstiitzung: Robert Graf, Agnes Manier, Sabine Schouten, meiner
Familie — und Resi Adatschi. Fiir sie ist dieses Buch.



Einleitung

1971 schrieb Siegfried J. Schmidt: »Diese Entwicklung, die den Betrachter
[...] zum Kooperator im Kunstproze8 erhebt, erscheint mir symptomatisch
fiir die Kunst der Zukunft.«' Mit dieser Prognose reagierte der Philosoph
und Kommunikationswissenschaftler auf die zur damaligen Zeit bereits seit
langerem virulenten Tendenzen, mit verschiedenen Strategien die Verab-
schiedung eines tradierten Werkverstdndnisses sowie Rezeptionsverhaltens
zu bewirken. Wie ein Blick auf die heutige Sachlage zeigt, hat Schmidt mit
seiner Prognose zweifelsfrei Recht behalten. Kunst, die Prozesse gegeniiber
Produkten mit geschlossener Form und fixierter Gestalt privilegiert und die
Rezipienten auflerdem zu konstitutiven Teilhabern an diesen Prozessen
macht, hat sich liangst als feste GroBe etabliert. Dies bestitigt nicht zuletzt
die RegelmiBigkeit, mit der man ihr in Museen und Galerien begegnen
kann. Ein Besuch in diesen Institutionen zeigt allerdings nicht nur, dass die-
se verdnderten Praktiken selbst bereits Geschichte geschrieben haben. Er
zeigt zugleich, in welcher Weise sich die Umbriiche, die seit der Mitte des
vergangenen Jahrhunderts unter Stichworten wie dem Wandel von der
Werk- zur Prozess- oder Ereignisésthetik ihren Platz in der Kunstgeschichte,
Kunstkritik und in den philosophischen Theoriebildungen eingenommen ha-
ben, in der Gegenwart fortschreiben.” Wirft man einen kursorischen Blick
auf die jiingeren Entwicklungen in der Ausstellungskunst, so ist etwa fest-
zustellen, dass sich unter ihnen eine nicht unbetrichtliche Anzahl an Arbei-
ten befindet, die nicht lediglich darauf ausgerichtet sind, die Rezipienten mit
einem Objekt interagieren zu lassen oder sie zu Akteuren in einer Installati-
on zu machen.’ Dezidiert entwerfen sie diese vielmehr als Teilnehmer an

1 Siegfried J. Schmidt: Asthetische Prozesse. Beitrige zu einer Theorie der nicht-
mimetischen Kunst und Literatur, Kéln 1971, S. 95.

2 Zur theoretischen Fundierung des performative turn in den Kiinsten siehe Erika
Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt a.M. 2004 sowie Dieter
Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performati-
ven, Frankfurt a.M. 2002.

3 Mit der Rede vom »aktiven< Rezipienten oder vom »Kooperator im Kunstpro-
zef« verbindet sich ein grundsétzliches Problem, sofern sie suggeriert, es gebe
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zwischenmenschlichen Begegnungen und stellen mithin die Weichen dafiir,
dass sie sich fur die Dauer einer Ausstellung mit anderen Personen in unter-
schiedliche und immer wieder anders sich auspriagende Verhiltnisse setzen
konnen: mit Personen, die sich entweder aus dem Museumspersonal, aus ei-
gens fur die Hervorbringung dieser zwischenmenschlichen Begegnungen
engagierten Akteuren oder aus anderen Besuchern rekrutieren.

Die Beispiele, die sich hierzu anfiihren lassen, sind zahlreich. Zu ihnen
gehort u.a. Elmgreen & Dragsets Reg(u)arding the Guards, eine Arbeit, die
erstmals im Winter 2004 in der Londoner »Serpentine Gallery« présentiert
wurde. Sieben als Museumsaufseher gekleidete Menschen salen dort auf
sieben Stiithlen, die mit den Riickenlehnen an drei Winden des ansonsten
leeren Ausstellungsraums aufgestellt waren, und kamen genau der Aufgabe
nach, die man gemeinhin von Museumsaufsehern erwartet: Sie widmeten
sich der stillen Betrachtung und Beaufsichtigung der Begegnung zwischen
einem Kunstwerk und seinen Rezipienten, einem Kunstwerk allerdings, das
in diesem Fall in der gemeinsam geteilten Zeit von Rezipienten und Muse-

ein Anderes, ein Gegenteil, ndmlich den passiven Galerie- oder Museumsbesu-
cher. Die begriffliche Gegeniiberstellung von »aktiven< und >passiven< Rezipien-
ten ist indes ein ungliickliches Relikt aus den Zeiten der historischen Avantgarde
und vor allem aus der Mitte des vergangenen Jahrhunderts, als Kiinstler mit der
Rolle des Publikums zu experimentieren begannen und sich bemiihten, die Be-
trachter, wie es bis heute immer noch gerne heif3t, zu aktivieren. Frank Popper,
der 1975 mit seinem Buch Art — Action and Participation eines der ersten Uber-
blickswerke tiber die damals aktuellen Partizipationspraktiken vorlegte, bemerkte
darin, dass angesichts der jiingsten Entwicklungen der Begriff des »spectator«
nicht mehr passend wire und stattdessen eher auf Begriffe wie »executant, actor,
user, collaborator and finally creator« (S. 10) ausgewichen werden sollte. Genau
genommen ist die Gegeniiberstellung von Zuschauern und Akteuren allerdings
nur schwer legitimierbar. Auch Poppers Versuch, den betrachtenden vom han-
delnden Rezipienten dadurch zu unterscheiden, dass er letzterem ein »active,
complete involvement on both physical and mental levels« (S. 75) bescheinigt,
trdgt nicht zur Beseitigung des Problems bei, denn jeder Betrachter ist letztlich
auch auf physischer wie mentaler Ebene involviert. Und zwar nicht nur deshalb,
weil bereits jede Wahrnehmungsleistung ihrerseits eine Handlung darstellt, son-
dern weil sie ohne begleitende Aktivititen, wie etwa orientierende Bewegungen
im Raum, nicht zu haben ist. Im Endeffekt bedeutet dies, dass im Grunde jeder
Betrachter immer schon ein Akteur und umgekehrt: jeder Akteur stets ein Be-
trachter ist. (Vgl. hierzu u.a. Martin Seel: »Teilnahme und Beobachtung. Zu den
Grundlagen der Freiheit, in: ders.: Paradoxien der Erfiillung. Philosophische Es-
says, Frankfurt a.M. 2006, S. 130-156.) Aus heuristischen Griinden werde ich
dennoch eine begriffliche Unterscheidung vornehmen und mich mit dem Begriff
des Akteurs auf Personen beziehen, die ihre Handlungen an Objekten, an und mit
anderen Akteuren und/oder am und mit dem eigenen Korper vollziehen bzw. mit
dem Vollzug solcher Handlungen (vor Anderen) in Erscheinung treten.
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umsaufsichten bzw. in deren gegenseitigem Beobachten und Beobachtet-
werden iiberhaupt erst hervorgebracht wurde. Ein anderes Beispiel ist Tobi-
as Rehbergers Three Boys four Girls (1996), eine Gruppe modisch geklei-
deter Teenager, die der Kiinstler in Museen Dinge tun und sich in einer
Weise verhalten lisst, die fiir den Aufenthalt in dieser Institution alles ande-
re als gewohnlich sind. So campierten im Frankfurter »Museum fiir Moder-
ne Kunst« im Frithjahr 2003 vier junge Frauen und drei junge Ménner auf
einer Decke, alen Butterbrote, telefonierten mit ihren Mobiltelefonen oder
spielten Ball — und weckten damit die Aufmerksamkeit der Besucher, die
sich von Zeit zu Zeit um die Gruppe versammelten, ihr aus der Ferne zu-
schauten oder Kontakt zu ihr aufnahmen und sich bisweilen sogar an ihrem
Ballspiel beteiligten. Zu den Werken, die zwischenmenschliche Beziiglich-
keiten gestalten, gehort auch diejenige von Micol Assaél, die anlédsslich der
Biennale in Venedig 2005 einen dlteren Mann einlud, im »Arsenale« seine
Zeit zu verbringen. In einem fiir das Publikum unzuginglichen Bereich
oberhalb der eigentlichen Ausstellungsfliche richtete sie ihm einen Aufent-
haltsort ein. Dort sa3 er an einem Tisch, las seine Zeitung oder begab sich
an die Briistung, um von oben auf das Treiben herabzublicken und seiner-
seits die Kunstbetrachter zu betrachten. Die Liste der Beispiele ldsst sich
weiter ergdnzen durch die One Minute Sculptures von Erwin Wurm, bei de-
nen Besucher mithilfe von Alltagsgegenstinden auf bithnenartigen Vorrich-
tungen fiir eine Minute zu lebenden Skulpturen werden konnen. Oder durch
die installativen Einrichtungen Rirkrit Tiravanijas, die verschiedene Hand-
lungsangebote unterbreiten. Stellvertretend sei hier nur Untitled, 1996 (To-
morrow is Another Day...) genannt, eine Arbeit, bei der Tiravanija im »Ko1-
nischer Kunstverein« sein New Yorker Apartment in naturgetreuem MafB-
stab nachbauen liel und dem Publikum gestattete, rund um die Uhr darin zu
leben und alle Einrichtungsgegenstéinde nach Belieben zu benutzen.

Wie diese Beispiele zu erkennen geben, werden intersubjektive Begeg-
nungen in der zeitgenodssischen Ausstellungskunst mit ganz verschiedenen
Mitteln gestaltet. Wiahrend einige Kiinstler selbst gewéhlte Akteure einset-
zen, sind wiederum bei anderen, etwa bei Tiravanija oder Wurm, keine ei-
gens engagierten Akteure im Spiel. Gerade Werke wie diejenigen von Tira-
vanija und Wurm belegen jedoch nur allzu deutlich, dass der bloe Verweis
auf die Uberschreitbarkeit der Demarkationslinie zwischen Subjekt und Ob-
jekt heutzutage eine oft nur noch unzureichende Beschreibung liefert. Denn
zwar regen diese Werke eine physische Interaktion der Rezipienten mit Ob-
jekten an. Zur selben Zeit sorgen sie auf diesem Wege aber fiir eine Interak-
tion zwischen Menschen, die sich fiir die kiinstlerischen Entwiirfe als eben-
so konstitutives Kriterium erweist wie fiir die jeweiligen Kunsterfahrungen.

Zieht man in Betracht, dass die Gestaltung von intersubjektiven Beziiglich-
keiten seit den 1990er Jahren in der Ausstellungskunst langst keine Aus-
nahmeerscheinung mehr darstellt, dann ist es umso erstaunlicher, dass sie
sich als Gegenstand umfassender Untersuchungen noch kaum etabliert hat.
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Freilich gibt es bereits Bemiithungen, diese verdnderte Stofrichtung kiinstle-
rischer Produktionsweisen theoretisch zu fundieren — und stellvertretend sei
hier nur der noch immer prominenteste Ansatz des Kurators und Kunstkriti-
kers Nicolas Bourriaud erwihnt, der in seinem Buch Relational Aesthetics
von der holzschnittartigen These ausgeht, dass »[a]fter the area of relations
between Humankind and deity, and then between Humankind and the ob-
ject, artistic practice is now focused upon the sphere of inter-human relati-
ons.«*

Auffillig bei Bourriaud sowie bei den meisten anderen Autorinnen und
Autoren, die sich bislang zu diesem kiinstlerischen Phdnomen geduBert ha-
ben, ist allerdings, dass sie dieses vorzugsweise im Kontext der damit sich
ebenfalls wandelnden Funktionen der Kunstinstitutionen oder der neuen He-
rausforderungen fiir das Kuratieren beleuchten. Fragt man jedoch nach den
zwischenmenschlichen Beziiglichkeiten selbst oder danach, wie sich mit ih-
nen die Kunsterfahrungen transformiert haben, so erhélt man nur selten Ant-
worten, die hinausreichen iiber Beschreibungen der artistischen Strategien,
mit deren Hilfe Menschen zusammengefiihrt werden, oder der Tatigkeiten,
die sie miteinander ausfithren konnen. Dass Kiinstler mit ihren Werken in-
tersubjektive Begegnungen begiinstigen und Besuchern durch Kunst die
Moglichkeit eroffnet wird, sich in Museen und Galerien in einem »relational
realme«’ (Nicolas Bourriaud) oder einem »sozialen Raum«’ (Nina Mont-
mann) aufzuhalten, erzdhlt tiber die Art der Erfahrungen, die dort gemacht
werden konnen, indes so gut wie nichts.

Weil hinsichtlich der konkreten Begegnungen und Erfahrungen noch
nicht viel gewonnen ist, wenn man es bei der Feststellung beldsst, dass Re-
zipienten langst nicht mehr nur mit Objekten oder in Installationen etwas
tun konnen, sondern zunehmend auch in der Begegnung mit anderen Men-
schen aktiv werden diirfen, mochte ich in meinen Untersuchungen die inter-
subjektiven Relationen in den Vordergrund riicken, die von Werken in Gang
gesetzt werden, welche fiir die wiederholte Ausstellung in Museen und Ga-
lerien konzipiert sind.” Zu ergriinden wird also sein, was es heif3it, im Rah-

Nicolas Bourriaud: Relational Aesthetics, Dijon-Quetigny 2002, S. 28.

5 Ebd, S.17.

Nina Montmann: Kunst als sozialer Raum. Andrea Fraser, Martha Rosler, Rirkrit
Tiravanija, Renee Green, Koln 2002. In dieser Studie hat sich die Autorin aus-
fithrlich dem wechselseitigen Wandel von Kunstproduktion und kuratorischer
Praxis bzw. den verdnderten Aufgaben von Museen und Galerien gewidmet.

7 In Konsequenz bedeutet dies, dass ich zur Ausstellungskunst nicht jene Arbeiten
zihle, die in Museen und Galerien allenfalls singuldre zwischenmenschliche Er-
eignisse hervorbringen. Unberiicksichtigt bleiben daher nicht nur die Arbeiten
der Performance Art (vgl. hierzu auch Kap. 3.3), sondern auch die vielen, auf in-
tersubjektive Begegnungen ausgerichteten Projekte, die sich jenseits von Kunst-
institutionen positionieren und, wie etwa die Public Art, an der Schnittstelle von
kiinstlerischem, politischem und sozialem Engagement angesiedelt sind. Siehe
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men der Kunst mit anderen Menschen zu interagieren und so an der Hervor-
bringung eines Kunstwerks teilzuhaben. Welche Aktionen und Reaktionen
konnen sich dabei ergeben, und wie schldgt sich beispielsweise der Umstand
des Wahrgenommenwerdens auf die Selbstwahrnehmung und die Ausfiih-
rung der eigenen Tétigkeiten nieder? Was bedeutet es, sich in einem Raum
aufzuhalten, in dem man durch seine Handlungen und sein Verhalten Ein-
fluss auf die Erfahrungen Anderer nehmen kann, gleichzeitig aber von deren
Handlungen und Verhalten beeinflusst wird? Und was wiederum geschieht,
wenn Menschen mit widerstreitenden Intentionen, Wiinschen und Erwar-
tungen aufeinandertreffen?

PLADOYER FUR DIE INBLICKNAHME
DER INTERSUBJEKTIVEN ERFAHRUNGSSITUATION

Das Vorhaben, Kunsterfahrungen in intersubjektiven Begegnungen zum Ge-
genstand der Untersuchung zu machen, nimmt seinen Ausgang bei der Dia-
gnose eines Desiderats. Nicht zuletzt verbindet sich mit dessen Inangriff-
nahme die Bemiihung, einem Grundzug dieses kiinstlerischen Phdnomens
gerecht zu werden, der noch kaum genug problematisiert worden ist. So ist
bislang nicht nur vernachléssigt worden, wie die in den Werkgestalten ange-
legten Begegnungen und die aus diesen Begegnungen resultierenden Erfah-
rungen eigentlich aussehen. Durch die Vernachldssigung dessen, was vor
Ort geschieht, wurde allzu haufig auch ausgeklammert, dass Kiinstlerinnen
und Kinstler mit ihren Werken zwar vieles beabsichtigen wollen kdnnen
oder vieles durch inszenatorische Strategien in die entsprechenden Bahnen
zu lenken vermogen, letztlich jedoch kaum imstande sind, das Wie der Be-
gegnungen und der in ihnen gemachten Kunsterfahrungen konzeptuell ge-
nau zu préfigurieren.

Dass der kiinstlerischen Erfahrungsgestaltung immer schon Grenzen ge-
setzt sind, ist eine in gewisser Hinsicht triviale Feststellung. Und aufgrund
der Sachlage, dass Kunsterfahrungen nie allein mit dem sie induzierenden
Objekt verrechenbar sind, ist sie auch keineswegs nur auf jene Werke zu

zur so genannten Public Art stellvertretend Marius Babias/Achim Koénneke
(Hg.): Die Kunst des Offentlichen, Dresden 1998; Grant H. Kester: Conversation
Pieces. Community and Communication in Modern Art, Berkeley, Los Angeles,
London 2004; Arlene Raven (Hg.): Art in the Public Interest, New York 1993;
Nina Felshin (Hg.): But Is It Art? The Spirit of Art as Activism, Seattle 1995;
Malcolm Miles: Art, Space and the City: Public Art and Urban Futures, New
York 1997; Suzanne Lacy: Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Seattle
1994; W.J.T. Mitchell (Hg.): Art and the Public Sphere, Chicago 1992; Tom
Finkelpearl (Hg.): Dialogues in Public Art, Cambridge/Mass. 2000; Erika Suder-
burg (Hg.): Space, Site, Intervention: Situating Installation Art, Minnesota 2000.
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beschrinken, die hier im Mittelpunkt des Interesses stehen. Kunsterfahrun-
gen sind stets das Ergebnis der Begegnung zwischen einem Subjekt mit sei-
nen ihm eigenen Dispositionen und einem Objekt mit seinen ihm spezifi-
schen Eigenschaften. Der individuelle Charakter, der jeder Kunsterfahrung
eignet, verdankt sich somit dem Umstand, dass unterschiedliche Personen
mit ein und demselben Objekt immer andere Begegnung haben werden oder
dass selbst eine einzige Person bei der erneuten Begegnung mit ein und
demselben Objekt nicht mehr dieselbe ist, da sie sich bereits bei der zweiten
Begegnung von sich selbst durch die Erfahrungen unterscheidet, die sie
beim ersten Mal gemacht hat. Dariiber hinaus resultiert die Individualitit
von Kunsterfahrungen aus den sich stindig dndernden Kontexten, in denen
Subjekte und Objekte aufeinandertreffen. Genau genommen werden deshalb
Kunsterfahrungen nie nur an einem Werk, sondern immer in einer spezifi-
schen raum-zeitlichen Situation gemacht: in einer bestimmten historischen
Zeit, an einem konkreten geografischen und gegenstindlichen Ort sowie in
einer augenblicklich gegebenen Raum-Zeitlichkeit, in der die Dynamiken,
die sich zwischen einem Erfahrungssubjekt und einem kiinstlerischen Ar-
rangement entfalten, von zahlreichen Faktoren beeinflusst sein kénnen. Man
erinnere sich in diesem Zusammenhang an die Museumsaufsichten, die uns
auf Schritt und Tritt durch die Ausstellungsrdume folgen, um darauf zu ach-
ten, dass wir uns angemessen verhalten. Oder an all jene Museumsbesucher,
die uns darin zum St6rfaktor werden, dass sie sich schon lauthals tiber das
austauschen, was ihnen an einem Werk gefillt, was sie irritiert oder ihnen
rétselhaft erscheint, noch bevor wir selbst Gelegenheit hatten, uns in Ruhe
auf es einzulassen.

Dass sich ein Geschehen immer schon bis zu einem gewissen Grad der
Kontrolle der Rezipienten und zugleich der Gestaltbarkeit der Kiinstler wi-
dersetzt, dass sein Werden diesen Entzug im selben Mafe in sich tragt, wie
es diesen Entzug mit herstellt, ist insofern keine Neuigkeit. Allerdings
mochte ich behaupten, dass dieser Umstand auf die zur Diskussion stehen-
den Arbeiten im Besonderem zutrifft, weil sie intersubjektive Beziige her-
vorbringen und sich in diesen Bezligen wesentlich konstituieren. Sie riicken,
so konnte man sagen, die Abhingigkeit der Kunsterfahrungen von den
Handlungen und dem Verhalten anderer Personen in den Vordergrund und
inszenieren Kunst gewissermaflen als Schauplatz alternierender Begegnun-
gen zwischen Menschen. Zur zentralen Bedingung einer Erfahrung avan-
ciert mithin, was in der Zusammenkunft von Werken und Rezipienten in der
Regel nur auf einem Nebenschauplatz vor sich geht und sich oftmals blo
als notwendig zu akzeptierende Begleiterscheinung Aufmerksamkeit ver-
schafft.

Kinstler, die Begegnungen zwischen Personen initiieren, weiten den
Spielraum fiir unvorhersehbare Ereignisse deutlich aus. Sie legen das Fun-
dament fiir Ungeplantes und Unplanbares und bringen dabei — bewusst oder
unbewusst, gewollt oder ungewollt — zugleich die Grenzen der Inszenierbar-
keit zur Ausstellung. Diese Grenzen betreffen nicht erst am Ende das Dass
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des Zustandekommens einer intersubjektiven Begegnung selbst. Denn wih-
rend ein und dasselbe kiinstlerische Arrangement durchaus differente Be-
gegnungskonstellationen hervorbringen und jede dieser Begegnungskonstel-
lationen wiederum differente Erfahrungen auslosen kann, ist es genauso gut
moglich, dass es niemanden geben wird, der sich bereit erklart, die Hand-
lungs- oder Kommunikationsangebote in Anspruch zu nehmen und sich mit
ihrer Hilfe zu Anderen in Bezichung zu setzen. Mit der Vernachlidssigung
dessen, was tatsichlich vor Ort geschieht, ist die Frage nach diesen vielfalti-
gen Emergenzen bisher hdufig im toten Winkel der Auseinandersetzungen
verschwunden. Statt ins Auge zu fassen, was in der Museumsrealitit aus
dem in kiinstlerischen Entwiirfen Angelegten resultiert und inwiefern dabei
ganz Unerwartetes hervortreten kann, wird Potenzialitit in der Tendenz mit
Wirklichkeit gleichgesetzt und, wie u.a. bei Bourriaud,® von den kiinstleri-
schen Einrichtungen ohne Uberpriifung auf die jeweiligen Begegnungen und
Erfahrungen projiziert. Eine erfahrungsésthetisch orientierte Untersuchung
soll demgegeniiber den Vorteil bieten, einem Phidnomen addquat Rechnung
zu tragen, das die einer Erfahrungssituation immer schon eignenden Kontin-
genzen in signifikanter Form thematisch werden lisst. Sie soll es ermdogli-
chen, die Art der Beziehungen und die Art der Erfahrungen unter die Lupe
zu nehmen, ohne sich dabei auf die Absichtserkldrungen der Kiinstler
verlassen und sich allein mit MutmaBungen zufrieden geben zu missen.

Dieses Vorhaben versteht sich im Grunde als Erweiterung zu einer Anre-
gung, die Oskar Bitschmann bereits Ende der 1990er Jahre formulierte. Fiir
»die Bereitstellung von Vorrichtungen, Einrichtungen und Objekten [...],
die das Publikum in Ausstellungen mit einer unerwarteten Situation tiberra-
schen oder in einen Vorgang einbeziehen und dadurch einen Prozef3 der Er-
fahrung auslosen«, hat der Kunsthistoriker in seinem Buch Ausstellungs-
kiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem den Begriff der »Er-
fahrungsgestaltung« gepriigt.9 Pointiert rekurrierte er mit diesem Begriff auf
den Stellenwert, der den Kunsterfahrungen seit den 1960er Jahren und seit
der Wende von der Werk- zur Prozessésthetik bereits in den Entwiirfen vie-
ler Arbeiten eingerdumt wird. Und bezeichnete als Erfahrungsgestalter dem-
ach Kiinstlerinnen und Kiinstler, die das Publikum zu Aktivititen einladen,
ohne deren Ausfiihrungen die entsprechenden Installationen und Objekte
ebenso wenig Vollstindigkeit zu beanspruchen imstande sind, wie ohne die
Erfahrungen, die mit diesen Ausfithrungen einhergehen.

Worauf Béatschmann mit dem Konzept der Erfahrungsgestaltung zielt, ist
somit der Umstand, dass sich die Bedeutungen der Werke, um die es ihm
geht, nicht mehr als etwas ihnen Eingeschriebenes konzeptionalisieren las-
sen, das es im hermeneutischen Nachvollzug zu entschliisseln gilt. Stattdes-

8  Zur ausfiihrlichen Auseinandersetzung mit Nicolas Bourriaud vgl. Kap. 4.
9  Oskar Bétschmann: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunst-
system, Koln 1997, S. 232.
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sen sind die Bedeutungen nicht langer von den durch sie ausgelosten Erfah-
rungen abzukoppeln. Sie konstituieren sich erst und nur im Verlauf der An-
eignungsprozesse als die Gesamtheit der Erfahrungen, die die Besucher im
Zuge ihrer Aktivititen machen. Was er mit dem Begriff der Erfahrungsge-
staltung adressiert, ist anders gesagt die Verlagerung der kiinstlerischen Be-
deutungsstiftung von der produktionsisthetischen auf die rezeptionsésthe-
tische Seite. Die kiinstlerische Bedeutungsstiftung, so lédsst es sich mit dem
Kunsthistoriker Michael Liithy formulieren, »subjektiviert und performati-
viert sich, [...] indem sie sich von ihren konkreten Umsténden und Verldu-
fen weder abldsen kann noch will«'’. Die Konklusion, die Batschmann aus
diesen &sthetischen Verdnderungen fiir das theoretische Arbeiten ableitet,
fuhrt ihn schlieBlich dazu, fiir einen Perspektivwechsel zu pladieren: Statt
der Konzentration allein auf die Objekte verlangten es diese neuen Formen,
den Blick fortan auf das Miteinander von Objekt und Aktivitdt bzw. auf die
Erfahrungsprozesse zu lenken, in denen diese Objekte angeeignet werden.

Betrachtet man die Werke der gegenwirtigen Ausstellungskunst, die
zwischenmenschliche Begegnungen inszenieren, dann wird kaum zu bestrei-
ten sein, dass sie sich Biatschmanns Konzept der Erfahrungsgestaltung mii-
helos zuordnen lassen. Auch sie offerieren Aktivitéten, deren Ausfithrungen
fur die Vollstindigkeit der Werke und die Erfahrungen selbst konstitutiv
sind. Die kiinstlerische Hinwendung zur zwischenmenschlichen Begegnung
gestattet es jedoch, von einer speziellen, einer anderen Variante der Erfah-
rungsgestaltung auszugehen. Sprach sich Bétschmann also noch dafiir aus,
»die Objektésthetik zugunsten einer ProzeBasthetik aufzugeben und im Pro-
zell den Gegenstand der Kritik zu sehen«'', so méchte ich vor dem Hinter-
grund dieser jiingeren Entwicklungen vorschlagen, den Gegenstand der Kri-
tik bzw. der analytischen Betrachtung und Beurteilung in der zwischen-
menschlichen Erfahrungssituation zu suchen.

Diese Erweiterung des von Bétschmann vorgenommenen Perspektiv-
wechsels eréffnet den Weg nun zu einem zweifachen Ziel: Ausgehend von
der Annahme, dass die Inblicknahme von Erfahrungen, die grundlegend an
den Aufenthalt in einer konkreten intersubjektiven Situation gebunden sind,
es erfordert, sich diesen Situationen analytisch zu nihern, werde ich mein
Interesse zum einen auf das richten, was sich vor Ort und zu einer bestimm-
ten Zeit ereignet (und nicht allein auf das, was dort als kiinstlerisches Set-
ting — als Objekt, Installation oder Ensemble von Akteuren — gegeben ist
oder sich den kiinstlerischen Intentionen zufolge ereignen soll). Zum ande-
ren mochte ich in diesem Zuge zu zeigen versuchen, inwiefern es im vorlie-
genden Fall fiir die Kunst- und Theaterwissenschaft von Nutzen sein kann,
einen Dialog aufzunehmen.

10 Michael Liuthy: »Die eigentliche Tatigkeit. Aktion und Erfahrung bei Bruce
Naumang, in: Erika Fischer-Lichte et.al. (Hg.): Auf der Schwelle. Kunst, Risiken
und Nebenwirkungen, Miinchen 2006, S. 57-74, hier: S. 58.

11 O. Bitschmann: Ausstellungskiinstler, S. 240.
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AUFFUHRUNGSERFAHRUNGEN —
ODER VOM NUTZEN EINES DIALOGS ZWISCHEN
KUNST- UND THEATERWISSENSCHAFT

Zu disparat ist das zu untersuchende Feld, um es weitldufig zu durchmessen.
Seine Eingrenzung ist daher von der Beobachtung motiviert, dass wir dank
einer sich erneut vollziehenden Verdnderung der Idee und Konzeption von
Kunstwerken heutzutage auch in Museen und Galerien immer 6fter Erfah-
rungen in Situationen machen konnen, die sich als Auffiihrungssituationen
bezeichnen lassen. Es sind Auffithrungssituationen insofern in ihnen die ei-
nen vor Anderen oder fiir Andere Handlungen ausfiihren, sich vor Anderen
oder fiir Andere in besonderer Weise inszenieren und exponieren oder in
denen sich die einen zu den Anderen durch einen bestimmten Rezeptions-
modus in ein spektatorisches Verhiltnis setzen. Die Auffiihrung ist demnach
eine Kategorie, die ein spezifisches Verhiltnis benennt, ein Verhéltnis zwi-
schen denen, die schauen, und denen, die angeschaut werden. Gleichsam ist
die Auffuhrung eine Kategorie, die zunédchst noch nichts aussagt iiber die
Rolle, in der die Angeschauten auftreten, {iber die Art des Miteinanders zwi-
schen Zuschauern und Akteuren und mithin einen konkreten Auffithrungs-
typus. Mit der Rede von einer Auffithrung ist weder per se festgelegt, dass
der Akteur ein Darsteller ist, der vor Anderen eine fiktive Rollenfigur ver-
korpert. Noch ist mit ihr angesprochen, dass die Zuschauer zwangsldufig ins
Dunkel eines Auditoriums verbannt und als Adressaten eines auf [lludierung
zielenden Spiels entworfen sind. Die Reichweite des Auffiihrungsbegriffs ist
wesentlich grofler. Sie umfasst keineswegs nur das dramatische oder post-
dramatische Kunsttheater, sondern erstreckt sich auf zahlreiche kulturelle
Ereignisse, zu denen auch Konzerte, Autorenlesungen, Rituale, Sportwett-
kidmpfe oder politische Veranstaltungen gehﬁren.12

Wihrend es fiir Theaterwissenschaftlerinnen und Theaterwissenschaftler
zum Alltagsgeschift gehort, sich mit Auffihrungen im Theater — und von
hier aus weitergehend: mit allen moglichen Formen von kulturellen Auffiih-
rungen — auseinanderzusetzen, spielt die Analyse und Beurteilung von auf-

12 Vgl. hierzu Milton Singer, der fiir jene kulturellen Praktiken, die sich durch einen
Handlungs- und Auffiihrungscharakter auszeichnen und das Selbstverstindnis
einer bestimmten Gruppe von Menschen darstellen, reflektieren oder in Frage
stellen, den Begriff der cultural performance gepragt hat. Milton Singer: Tradi-
tional India: Structure and Change, Philadelphia 1959.

13 Fiir die Theaterwissenschaft resultierte aus der Hinwendung zur Auffithrung als
ihrem eigentlichen Gegenstand in den letzten zehn bis 15 Jahren eine deutliche
Ausweitung ihres Untersuchungsfeldes und Fragehorizontes. Ausgehend von der
Pramisse, das Auffithrungen nicht nur im Theater, sondern in allen kulturellen
Bereichen stattfinden, begreift sie sich nicht mehr allein als Kunstwissenschatft.
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fuhrungshaften Situationen in der Kunstgeschichte allenfalls eine unterge-
ordnete Rolle. Wenn man so will, war es die Kunst selbst, die ihr diese Auf-
gabe lange Zeit ersparte. Hat ihr jedoch schon die Wende zur Prozessésthe-
tik sowie das Aufkommen von Happening, Fluxus und Performance Art die
»traditionellen werkisthetischen Analyseinstrumente aus der Hand«'* ge-
schlagen, so mag dieses Fehlen geeigneter Analyseinstrumente ebenfalls da-
fur verantwortlich sein, dass die erfahrungsisthetischen Dimensionen in den
von der zeitgendssischen Ausstellungskunst inszenierten Begegnungen zwi-
schen Menschen noch kaum in den Fokus kunstwissenschaftlicher Betrach-
tung gertickt sind.

Mit der Diagnose, dass auch Kunstwerke in Museen und Galerien zuneh-
mend Erfahrungen in Auffiihrungssituationen ermdglichen, verbindet sich
indes keineswegs die Behauptung, jedes Werk, das die Hervorbringung in-
tersubjektiver Begegnungen begiinstigt, konstituiere unweigerlich auffiih-
rungshafte Situationen. Haufig konzipieren Kiinstlerinnen und Kiinstler ihre
Werke durchaus so, dass sich Beziiglichkeiten zwischen Personen ergeben
konnen, die zumindest nicht notwendigerweise als auffithrungshaft erfahren
werden miissen. Als Beispiel ldsst sich erneut Rirkrit Tiravanija anfiihren, in
dessen Installationen es den Anwesenden erlaubt ist, sich aufzuhalten und
gemeinsam etwas zu tun. Sicherlich kann es auch hier vorkommen, dass je-
mand in einer dieser Installationen etwas tut und dabei von einer anderen
Person so wahrgenommen wird, als seien er, seine Handlungen und sein
Verhalten von irgendwem in Szene gesetzt worden. Genauso gut kann es je-
doch sein, dass sich mehrere Menschen einfinden, um miteinander zu ko-
chen, miteinander zu essen oder sich zu unterhalten, ohne dass ihre Hand-
lungen und ihr Verhalten einen spektatorischen Rezeptionsmodus evozieren.
Erinnert man sich an das Performance-Konzept Marvin Carlsons, demzufol-
ge es immer jemanden geben muss, der ein Geschehen als Auffithrung aner-
kennt, — »some audience that recognizes and validates it as performancva«15 -
dann ist es keineswegs gerechtfertigt, jedes interagierende Miteinander so
ohne Weiteres als Auffiihrung zu begreifen.

Mit der Inblicknahme sé@mtlicher kultureller Auffihrungen hat sie vielmehr ange-
fangen, sich zugleich dezidiert als Kulturwissenschaft zu begreifen.

14 Michael Liithy: »Dass sich in der Kunst ein Wandel vom Werk zum Prozess er-
geben hat [...], gehort mittlerweile zum Grundwissen der Kunstgeschichte [...].
Allerdings beldsst es die Kunstgeschichte gewohnlich beim Konstatieren bzw.
Nachzeichnen dieses Wandels, obschon (oder: weil) er ihr die traditionellen
werkisthetischen Analyseinstrumente aus der Hand schligt.« Zit. nach »Astheti-
sche Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste«, Antrag auf Finanzie-
rung der 2. Forderperiode des Sonderforschungsbereichs 626, Berlin 2006, S.
176.

15 Marvin Carlson: Performance Art: A critical introduction, London 1996, S. 6.
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Mit dem Vorhaben, jenen Erfahrungssituationen nachzugehen, die als
auffithrungshaft erfahren werden konnen, geht es mir daher nicht um den
Nachweis der Behauptung, alle Werke, die um die Herstellung zwischen-
menschlicher Begegnungen bemiiht sind, bringen stets Auffiihrungen her-
vor. Vielmehr mochte ich zu zeigen versuchen, wann und inwiefern der the-
aterwissenschaftliche Auffithrungsbegriff auf das zur Diskussion stehende
Phinomen Anwendung finden kann. Wie kann er dabei behilflich sein, ganz
bestimmten intersubjektiven Beziiglichkeiten in der zeitgendssischen Aus-
stellungskunst auf den Grund zu gehen und sie addquat zu beschreiben oder
zu beurteilen? Und wie lassen sich mit theaterwissenschaftlichen Herange-
hensweisen Dimensionen von Kunsterfahrungen eruieren, denen mit der
Konzentration allein auf die Ebene der Objekte, Installationen oder Akteure
nicht beizukommen ist?

Nicht zuletzt versteht sich dieses Unternehmen als Anregung fiir die
Theaterwissenschaft, ihre Beschéftigungen mit der bildenden Kunst nicht
bei Happening, Fluxus oder Performance Art enden zu lassen, nicht also
dort, wo die Hinwendung zur Auffithrung einen Ausweg aus dem Dispositiv
der bildenden Kunst zu weisen versprach. Wie die Arbeit an intersubjekti-
ven Begegnungen in der zeitgendssischen Ausstellungskunst zeigt, konnen
fir die Theaterwissenschaft auch Werke zu einem interessanten Bezugs-
punkt werden, die sich explizit am Dispositiv der bildenden Kunst orientie-
ren. Da Ausstellungskiinstler Auffithrungssituationen anders in Gang setzen
als Theaterregisseure und da die Realisation von Begegnungen zwischen
Menschen in Museen und Galerien anderen Bedingungen unterliegt als im
Theater, lassen sich hier Auffiihrungserfahrungen entdecken, die so weder
im Theater noch in anderen kulturellen Bereichen zu machen sind.

Was aber bezeichnet der theaterwissenschaftliche Auffithrungsbegriff tiber-
haupt genau? Und was ldsst sich unter einer theaterwissenschaftlichen He-
rangehensweise verstehen?

In einem Artikel zur Phdnomenologie von Theatererfahrungen schreibt
Jens Roselt:

»Wie sehr das Erleben einer Auffiihrung vom Publikum abhéngig ist, mag ermessen,
wer den ersten Teil eines Theaterabends in der letzten Reihe des dritten Rangs inmit-
ten einer Schulklasse erleben >musste< und dann in der Pause auf einen freien Platz in
der ersten Reihe zwischen zwei Milliondrswitwen wechseln >durfte«.«'®

Mit diesen Worten gibt der Theaterwissenschaftler einen Eindruck von der
Art und Weise, in der neben dem Biihnengeschehen auch die Wahrnehmun-
gen, Handlungen und das Verhalten anderer Rezipienten fiir das eigene Er-

16 Jens Roselt: »Kreatives Zuschauen. Zur Phdnomenologie von Erfahrungen im
Theater«, in: Der Deutschunterricht. Beitrdge zu seiner Praxis und wissenschaft-
lichen Grundlegung (2/2004), S. 46-56, hier: S. 48.
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leben einer Auffithrung relevant werden konnen. Diese Feststellung mag
zunichst trivial erscheinen. Nimmt man sie ernst, so hat sie fiir das wissen-
schaftliche Arbeiten jedoch betrichtliche Folgen. Sie erfordert eine zwangs-
laufige Fokuserweiterung und methodologische Neuorientierung und bedeu-
tet mithin Herausforderung, der sich die Theaterwissenschaft seit mehreren
Jahren zu stellen versucht.

Mit der geisteswissenschaftlichen Instantiierung des performative turn"’
sowie der vom postdramatischen Theater forcierten Verhandlung der Durch-
lassigkeit der Vierten Wand oder der Situationsabhingigkeit von Erfahrun-
gen18 hat die Theaterwissenschaft begonnen, ihr bis dahin abgestecktes Un-
tersuchungsfeld zu erweitern.”” In der Uberzeugung, dass Auffiihrungen nur
unzureichend zu erfassen sind, wenn man sich bei der Analyse lediglich auf
das Biihnengeschehen, die Ermittlung von Bedeutungen, Interpretationen
oder die Absichten der Regisseure konzentriert, widmet sie sich seither all
jenen Kontingenzen, die immer schon auftreten kénnen, wenn sich Men-
schen fiir eine gewisse Zeit am selben Ort begegnen. Ein zentraler Gegen-
stand der theaterwissenschaftlichen Forschung sind entsprechend die kom-
plexen Austauschprozesse, die sich zwischen allen Beteiligten — zwischen
den Akteuren auf der Biihne, zwischen Biihne und Zuschauerraum, aber
auch zwischen den Zuschauern selbst — im Hier und Jetzt einer Auffithrung
ereignen. Im Zuge dieser Fokusverschiebungen ist allerdings nicht nur etwa
die Frage bedeutsam geworden, wie die Wahrnehmungen, Handlungen und
das Verhalten anderer Rezipienten das eigene Erleben einer Auffithrung be-
einflussen konnen. Es hat ebenfalls eine Enthierarchisierung zwischen ko-
gnitiven und leiblich-sinnlichen Wahrnehmungsprozessen eingesetzt, der es
zu verdanken ist, dass nun auch Aspekte Beriicksichtigung finden, die sich
einem hermeneutischen Zugriff entziehen und friither allenfalls als in Kauf
zu nehmende Nebenwirkungen abgetan wurden: individuelle Affizierungen
oder Stimmungen, Empfindungen und Gefiihle, Erinnerungen, Assoziatio-
nen, Imaginationen oder Erwartungen.20 Sofern sich eine Auffiihrung nach

17 Zum performative turn in den Geisteswissenschaften und zu den unter dem
Blickwinkel des Performativen verdnderten Forschungsperspektiven siehe: Erika
Fischer-Lichte/Christoph Wulf (Hg.): Theorien des Performativen, in: Paragrana.
Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie, Bd. 10, Berlin 2001.

18 Vgl. Hans-Thies Lehmann: Postdramatisches Theater, Frankfurt a.M. 1999.

19 Vor der geisteswissenschaftlichen Instantiierung des performative turn orientier-
te sich die Theaterwissenschaft in ihren Forschungen zumeist an Theaterauffiih-
rungen im engeren Sinne und ergriindete, wie Regisseure Dramen oder Schau-
spieler Rollenfiguren interpretieren. Sie betrachtete Theaterauffiihrungen als zu
dechiffrierende Texte und widmete sich der Ermittlung der theatralen Zeichen,
aus denen eine Auffithrung jeweils zusammengesetzt ist.

20 Siehe hierzu stellvertretend Sabine Schouten: Sinnliches Spiiren. Wahrnehmung
und Erzeugung von Atmosphidren im Theater, Berlin 2007; Benjamin Wihstutz:
Theater der Einbildung. Zur Wahrnehmung und Imagination des Zuschauers,
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theaterwissenschaftlichem Verstdndnis nicht allein auf der Biihne abspielt,
sondern die Gesamtheit der Ereignisse, Emergenzen, Dynamiken und Pha-
nomene umfasst, die wihrend der gemeinsamen Anwesenheit von Akteuren
und Zuschauern in Erscheinung treten und heterogene oder gar widerspriich-
liche Erfahrungen auslésen kénnen,21 heifit dies in letzter Konsequenz, dass,
so Roselt, »auch die Walkmans und Gameboys, die im dritten Rang das
Desinteresse am Biithnengeschehen ausdriicken«, oder »das entsetzte Kopf-
schiitteln der Damen in der ersten Reihe, das cinsetzt, wenn Hamlet auf der
Biihne >Scheif3e« sagt«zz, Teil der Auffiihrung sind und Berticksichtigung
finden miissen, wenn sie auf unsere Wahrnehmungshaltung einwirken.

Mit der Entwicklung des Auffilhrungsbegriffs als einer heuristischen
Kategorie und der damit einhergehenden Priorisierung phénomenologisch
perspektivierter Analysen hat die Theaterwissenschaft einen Weg einge-
schlagen, auf dem sie auf den Umstand reagiert, dass alle Theatererfah-
rungen stets situationsabhingige Erfahrungen sind.” Wie bei den Arbeiten,
die Batschmann mit dem Konzept der Erfahrungsgestaltung beschreibt, gilt
auch furr jede Auffiihrung, dass sie nicht jenseits der gemachten Erfahrungen
anzusiedeln ist: »[...] das Wesentliche einer Auffithrung [...] ist gerade in
der besonderen und spezifischen Erfahrung durch Zuschauer zu finden.«** In
dem MaB, wie eine Auffithrung nicht von den subjektiven Erfahrungen ab-
zuldsen ist, die in ithrem Verlauf von den einzelnen Teilnehmern gemacht
werden, sind die Erfahrungen umgekehrt notwendig an die konkrete Auffiih-
rungssituation — und nicht an die Inszenierung — gekniipft.25 Im Gegensatz

Berlin 2007; Fischer-Lichte, Erika et.al. (Hg.): Wege der Wahrnehmung. Au-
thentizitit, Reflexivitdt und Aufmerksamkeit im zeitgendssischen Theater, Berlin
2006.

21 Zur Heterogenitit von Kunsterfahrungen siehe E. Fischer-Lichte et.al. (Hg.): Auf
der Schwelle. Kunst, Risiken und Nebenwirkungen, Miinchen 2006.

22 J. Roselt: »Kreatives Zuschauen, S. 48.

23 Zur Definition des Auffihrungsbegriffs sowie zur Einfiihrung des Auffithrungs-
begriffs als heuristische Kategorie hat Erika Fischer-Lichte in den vergangenen
Jahren zahlreiche Publikationen veroffentlicht. Stellvertretend seien hier genannt:
»Auffithrung, in: dies./Doris Kolesch/Matthias Warstat (Hg.): Metzler Lexikon
Theatertheorie, Stuttgart, Weimar 2005, S. 16-26; E. Fischer-Lichte: Asthetik des
Performativen, hierin insb. S. 42-57 sowie S. 281-313. Zum Unterschied zwi-
schen semiotischer und phdnomenologischer Auffithrungsanalyse siehe des Wei-
teren Erika Fischer-Lichte: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und das Per-
formative, Tiibingen, Basel 2001, hierin insb. S. 233-265. Zur Erlduterung der
Charakteristika einer phdnomenologischen Auffiihrungsanalyse siehe auBerdem
Jens Roselt: Phdnomenologie des Theaters, Miinchen 2008.

24 ]. Roselt »Kreatives Zuschaueng, S. 48.

25 Wenn ich schreibe, dass Theatererfahrungen an die Auffiihrungssituation ge-
kniipft sind, so meine ich damit nicht, dass filmische oder fotografische Doku-
mentationen einer Auffilhrung nicht in der Lage wiéren, Erfahrungen auszuldsen.
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zu einer Auffiihrung ist die Inszenierung »der Vorgang der Planung, Erpro-
bung und Festlegung von Strategien, nach denen die Materialitdt der Auf-
fuhrung performativ hervorgebracht werden soll«®. Sie liefert »wichtige, ja
entscheidende Vorgaben fiir die Auffiihrung«’’, vermag diese bzw. das, was
in ihr geschieht, jedoch keineswegs genau festzulegen.

Die Notwendigkeit der Differenzierung zwischen einer Inszenierung (als
Vorbereitung und Konzeption einer Auffithrung) und einer Auffithrung (als
die an die gemeinsame Anwesenheit von Zuschauern und Akteuren gebun-
dene Umsetzung einer Inszenierung) ist fiir das theaterwissenschaftliche Ar-
beiten von so grundlegender Bedeutung wie fiir das vorliegende Vorhaben.
In beiden Fillen, im Theater und in den intersubjektiven Begegnungen in
der zeitgenossischen Ausstellungskunst, werden durch inszenatorische Stra-
tegien Situationen vorbereitet, die sich trotz aller konzeptuellen Planungen
der vollstdndigen Planbarkeit dennoch zwangsldufig entziehen. Was die zu
diskutierenden Kiinstler mit den Regisseuren im Theater verbindet, ist daher
der Umstand, dass sich auch ihre Werke insofern als eine Arbeit an potenzi-
ellen Situationen begreifen lassen, als sie zum einen etwas vorbereiten, das
die Moglichkeit besitzt, sich in der Zukunft zu realisieren. Zum anderen ha-
ben sie dabei stets mit einzukalkulieren, dass jederzeit nicht Intendiertes und
nicht Inszeniertes eintreten kann. Ganz gleich, ob man das ungeplant Emer-
gierende, das mitunter sogar in Widerstreit zum Intendierten geraten kann,
als Qualitdt oder Defizit begreift — etwas zu inszenieren, bedeutet, die Ei-
gendynamiken akzeptieren zu miissen, die sich in den Realisationen dieser
Inszenierungen entwickeln werden.

Aus den verschiedenartigen Eigenheiten und Bedingungen von Inszenie-
rungen und Auffithrungen ergeben sich fiir deren jeweilige Untersuchungen
daher differente Fragestellungen. Fragt die Analyse einer Inszenierung nach
den verwendeten Elementen, nach Texten oder dem Einsatz von Licht, Kos-
tiimen, Biithnenbildern, so konzentriert sich die phdnomenologische Analyse
einer Auffithrung auf die Hervorbringungen, Wahrnehmungen und Wirkun-
gen von Réumlichkeit, auf die Korperlichkeit und Lautlichkeit, den Vollzug
von Handlungen, die Art und Weise ihrer Durchfithrungen und nicht zuletzt
auf die Bedeutungen, die erst durch diese im Verlauf der Auffiihrung ent-
stehen. Fiir die Analysierenden heiflt dies, dass sie allein von ihrer eigenen
Wahrnehmung und Erfahrung ausgehen und zudem nur von den Auffithrun-
gen sprechen konnen, die sie selbst besucht haben. Eine Begegnung mit an-
deren Teilnehmern wird eine andere Auffithrung hervorbringen, selbst wenn
die Inszenierung, die den unterschiedlichen Auffiihrungen zugrunde liegt,

Ich mochte diese Erfahrungen jedoch nicht als Theatererfahrungen bezeichnen,
sofern sie eine andere, eine eigene Qualitit besitzen. Den Begriff der Theaterer-
fahrung reserviere ich entsprechend nur fiir Erfahrungen, die ausschlieBlich in
der gemeinsamen Anwesenheit von Zuschauern und Akteuren gemacht werden.
26 E. Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, S. 3271f.
27 Ebd.
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dieselbe bleibt. Intersubjektive Erfahrungssituationen in der zeitgendssi-
schen Ausstellungskunst aus theaterwissenschaftlicher Perspektive in den
Blick zu nehmen, setzt somit voraus, als Analysierende selbst anwesend sein
und sich iiberdies genauso zum Gegenstand der Analyse machen zu miissen
wie die Rolle, die man in der jeweiligen Erfahrungssituation eingenommen
hat. Dass der Analysierbarkeit damit Grenzen gesetzt sind, versteht sich von
selbst. Denn zuriickgreifen kann ich nur auf meine eigenen Erlebnisse und
Erfahrungen, und sprechen kann ich nur von denjenigen Situationen, in die
ich selbst involviert war. Exemplarisch sind die Erfahrungen, von denen in
den nachfolgenden Kapiteln die Rede sein wird, deshalb in einem doppelten
Sinn: Es sind Erfahrungen, die andere Teilnehmer derselben Situation unter
Umsténden nicht gemacht haben; und es sind Erfahrungen, die ich in einer
anderen Situation, an der ich nicht beteiligt war, vielleicht nicht hitte ma-
chen konnen.

Dass ein solcher Ansatz Abstand nimmt von der ohnehin nur konstruier-
ten Objektivitdt von Kunsterfahrungen, liegt auf der Hand. Stattdessen ver-
handelt er deren Subjektivitit, ohne dabei jedoch der reinen Introspektion
oder Beliebigkeit den Weg bahnen zu wollen. Alle Kunsterfahrungen sind
subjektiv. Trotzdem sind es keine »Vorginge im solipsistischen Kraft-
werk«®® eines Rezipienten. Sie miissen stets vermittel- und kommunizierbar
bleiben, was mit anderen Worten heil3t, dass mit ihnen gleichsam in den
Blick zu nehmen und zu reflektieren ist, wie sie durch ein kiinstlerisches
Vorgehen vorbereitet worden sind und was sie tiberhaupt erst ausgeldst hat.
Betrachtet man diese Grenzen der Analysierbarkeit nicht als Manko, son-
dern fragt nach ihrer Qualitit, dann liegt diese gerade darin, der Subjektivie-
rung kiinstlerischer Bedeutungsstiftung Raum zu geben, die in den Arbeiten
thematisch wird, welche Batschmann mit dem Konzept der Erfahrungsge-
staltung beschrieben hat und welche auch im Zentrum meiner Untersuchun-
gen stehen werden.

MATERIAL UND FRAGESTELLUNGEN

Um ein Spektrum verschiedener Auffithrungserfahrungen prisentieren zu
konnen, werde ich in den ersten drei Kapiteln Bezug nehmen auf Kunstwer-
ke von Felix Gonzalez-Torres, Erwin Wurm und Tino Sehgal. Wie zu zei-
gen sein wird, inszenieren diese Kiinstler zwischenmenschliche Beziehun-
gen mit unterschiedlichen Mitteln, aber auch aus sehr verschiedenen Griin-
den. Entsprechend sollen sich die Untersuchungen in den einzelnen Kapiteln
auf mehrere Ebenen erstrecken. Neben der Analyse von konkreten Erfah-
rungssituationen und ihren kiinstlerischen Gestaltungen wird der Frage
nachzugehen sein, weshalb sich diese Kiinstler {iberhaupt der Hervorbrin-

28 J. Roselt: »Kreatives Zuschauen, S. 48.
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gung zwischenmenschlicher Begegnungen widmen. Wie sich feststellen
lasst, sind derzeit nicht wenige Kunstwerke darum bemiiht, Erfahrungen in
einem »relational realm« oder einem »sozialen Raum« zu ermdglichen.
Dass die Wahl auf Gonzalez-Torres, Wurm und Sehgal fiel, mag daher zu-
nichst willkiirlich erscheinen. Tatséchlich griindet sie aber in der Beobach-
tung, dass diese Kinstler nicht blof auf eine Modeerscheinung reagieren
und nicht bloB versuchen, den Erfolgskurs einer kiinstlerischen Praxis fiir
sich zu nutzen. Anders als bei einigen ihrer Kolleginnen und Kollegen ergibt
sich ihre Hinwendung zur Arbeit an intersubjektiven Erfahrungssituationen
aus der Logik ihrer Werkkonzepte selbst. Doch wie sehen diese Werkkon-
zepte aus? Und welchen Stellenwert nimmt die Arbeit an intersubjektiven
Erfahrungssituationen in ihnen ein? Diese Fragen werden ebenso zu kldren
sein, wie die Art und Weise, in der sich diese drei Kiinstler mit ihren Wer-
ken in den institutionellen Rahmen des Museums »hineinkomponieren«29
und die Geschichte der Ausstellungskunst weiterschreiben. Inwiefern sind
ihre Inszenierungen auffithrungshafter Situationen also auch Mittel und
Zweck zur Auseinandersetzung mit historischen Vorldufern, mit Fluxus, mit
der Minimal Art, der Konzeptkunst oder der Performance Art? Und wie ge-
winnen ihre verdnderten kiinstlerischen Ausrichtungen und Interessen gera-
de in der Inszenierung von zwischenmenschlichen Erfahrungssituationen
Evidenz?

Das erste Kapitel beschiftigt sich mit den Candy Spills von Felix Gonzalez-
Torres (1957-1996), jenen Installationen aus ein- oder mehrfarbigen Siiig-
keiten. Diese Werkgruppe an den Anfang zu stellen, bietet sich insbesondere
deshalb an, weil sie in Hinblick auf das Phinomen der Gestaltung von auf-
fuhrungshaften Erfahrungen in der zeitgendssischen Ausstellungskunst ei-
nen ersten Weg weisenden Beitrag geleistet hat. Bereits Anfang der 1990er
Jahre schuf Gonzalez-Torres mit seinen Candy-Installationen Werke, die
sich so auf ihre Umgebungen hin zu 6ffnen vermdgen, dass sich diese Um-
gebungen gleichsam in einen Schauplatz transformieren, in einen Ort, an
dem man sich als Zuschauerin von Akteuren oder umgekehrt: als Akteurin
vor Zuschauern erfahren kann. Neben der Frage, wie Gonzalez-Torres diese
Transformation der Werkumgebungen in Schauplitze in die Wege leitet,
soll in diesem Kapitel auBerdem die Bedeutsamkeit interessieren, die seine
Inszenierung von Aufmerksamkeit fiir die Handlungen und das Verhalten
anderer Besucher vor dem Hintergrund der in dieser Arbeit zur Diskussion
stehenden Erfahrungen erlangt.

29 Daniel Buren bestimmt das Museum als einen Ort mit einer dreifachen Rolle:
einer &sthetischen, 6konomischen und einer mystischen. Die &sthetische Rolle
definiert er folgendermaBlen: »[Das Museum] ist der Rahmen, in den das Werk
sich einschreibt — sich hineinkomponiert.« Zit nach ders.: »Funktion des Muse-
ums« (1970), in: Gerti Fietzek/Gudrun Imboden (Hg.): Achtung! Texte 1967-
1991, Dresden, Basel 1995, S. 143-151, hier: S. 144.
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Im Fokus des zweiten Kapitel stehen die One Minute Sculptures von
Erwin Wurm (*1954), die der 6sterreichische Kiinstler seit 1997 in zahlrei-
chen Versionen entwirft. Mithilfe eines Settings aus bithnenhaften Podesten,
Handlungsanweisungen und Gegenstdnden setzt Wurm alle Parameter, um
den Besuchern einen Auftritt als kurzlebige Skulpturen zu erméglichen und
die Theatralisierung des Ausstellungsraums zu begiinstigen. Im Kontext sei-
ner Arbeit an einem erweiterten Skulpturbegriff sorgt er so dafiir, dass die
lebenden Skulpturen und ihre Betrachter zu Teilnehmern an Situationen
werden, in denen sich ihre Handlungen und Wahrnehmungen wechselseitig
aufeinander beziehen. Anhand dieser Werkgruppe lédsst sich nicht nur exem-
plarisch vorfiithren, was es heift, sich als Akteurin vor Anderen zu exponie-
ren. Zu diskutieren ist auch, inwiefern das Akteursein dadurch zusétzliche
Brisanz zu gewinnt, dass man sich als lebende Skulptur in ungewohnter und
ungewdohnlicher Pose vor Anderen zur Ausstellung bringt.

Das dritte Kapitel néhert sich danach den Arbeiten This objective of that
object und This situation von Tino Sehgal (*1976). Sehgals Werke zeichnen
sich insbesondere dadurch aus, dass sie — anders als diejenigen von Gonza-
lez-Torres oder Wurm — génzlich ohne materielle Objekte und Gegenstiande
auskommen und die Involvierung der Besucher in intersubjektive Situatio-
nen allein durch den Einsatz eigens engagierter Akteure bewerkstelligen.
Betritt man den Ausstellungsraum, in dem This objective of that object
(2004) oder This situation (2007) prasentiert werden, dann wird man unwei-
gerlich zur Teilnehmerin an einer Zusammenkunft, in der alles, was man
sagt oder tut, aber ebenso der Beschluss zu schweigen, unmittelbar wirksam
werden kann. Dariiber hinaus, und auch hierin liegt eine Besonderheit von
Sehgals Arbeit, folgen die von ihm entworfenen Situationen einer Drama-
turgie, die er im Vorfeld, in einem Probenprozess, mit seinen Akteuren fest-
legt. Es existieren somit gewisse Direktiven, die ihnen vorgeben, was sie in
Korrespondenz zu den Aktionen und Reaktionen der Besucher tun sollen
oder tun koénnen. Und fiir die Besucher wiederum heilit dies, dass sie bei
This objective of that object oder bei This situation nicht nur Beteiligte an
einer Situation sind, auf deren Verlauf sie selbst Einfluss nehmen diirfen,
sondern dass sie die der Situation zugrunde liegende Dramaturgie allein
durch ihr Vorgehen tiberhaupt erst hervortreten lassen kénnen.

Die Untersuchungen unterschiedlicher Erfahrungsdimensionen sollen
mir schlieBlich als Grundlage fiir die Auseinandersetzung mit einigen der
Grundthesen von Nicolas Bourriaud und Claire Bishop dienen. Mit seinem
Buch Relational Aesthetics hat Bourriaud Ende der 1990er Jahre die erste
theoretische Anndherung an das Phidnomen der Gestaltung intersubjektiver
Begegnungen in der zeitgendssischen Kunst unternommen, und wenige Jah-
re spéter, 2004, hat Bishop in ihrem Artikel Antagonism and Relational
Aesthetics eine Kritik an Bourriaud vorgelegt, die lingst so prominent und
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diskursprigend ist wie die Uberlegungen, an denen sie sich entziindet.” Ei-
ner Arbeit, die Auffithrungserfahrungen und mithin einen speziellen Typus
von intersubjektiven Kunsterfahrungen zu ergriinden sucht, wird es kaum
moglich sein, diese beiden Schriften zu iibergehen. Im vierten Kapitel werde
ich daher einige der in ihnen formulierten Kerngedanken zur Politizitdt der
so genannten relationalen Kunst diskutieren, um auf diesem Weg nicht zu-
letzt meine eigene Position gegeniiber Bourriaud wie auch gegeniiber Bi-
shop zu formulieren.

30 Claire Bishop: »Antagonism and Relational Aesthetics«, in: October (2004), S.
51-79.





