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Vorwort und Danksagung

Die interdisziplindre Zusammenarbeit, die zu dieser Publikation geflhrt hat, wurzelt in einer
klnstlerischen Projektarbeit, die an der Hochschule der Kinste Bern (HKB) im Fachbereich
Theater entstanden ist. Der Masterstudiengang Expanded Theater der HKB férdert die Ent-
stehung kreativer kinstlerischer Praktiken, die sich auf die eigene Autorschaft und kinstle-
risches Forschen fokussieren. 2015 realisierte Mira Kandathil in diesem Umfeld ihre Master-
arbeit Die Kunstfigur als performativ dsthetisches Gesamtkunstwerk und was mich mit
Harald Glééckler verbindet, die von dem Autor und Marketingstrategen Johannes Kram
mentoriert wurde. In ihrer Arbeit forschte sie kinstlerisch als und dber die Kunstfigur, indem
sie diese gestaltete und verkorperte. Erkenntnisse aus Mira Kandathils Masterarbeit, die
zugleich kinstlerische und forschende Ansatze verfolgte und Schwerpunkte wie erweiterte
Handlungsspielraume, kunstlerische Handlungsfahigkeit und die kiinstlerische Auseinander-
setzung mit Identitat erforschte, legten den Grundstein fir die gemeinsame Arbeit der Her-
ausgeberinnen des vorliegenden Bandes im Forschungsprojekt Die Kunstfigur als performa-
tiv dsthetisches Gesamtkunstwerk (2017) am Institut Praktiken und Theorien der Kinste
(IPTK) der HKB, an dem auch die Institutsleiterin, Professorin Dr. Priska Gisler, der Fachbe-
reichsleiter des Masterstudiengangs Expanded Theater, Wolfram Heberle, sowie Johannes
Kram beteiligt waren. Auf dieser Forschungsarbeit aufbauend entstand schliefSlich das For-
schungsprojekt Kunstfiguren — Gestaltungsprozesse fiktiver Identitdten, das vom Schweize-
rischen Nationalfonds geférdert wurde (2019-2022) und am IPTK angesiedelt war.

Allen, die unsere Forschung unterstitzt, geférdert und die mit uns zusammengearbeitet
haben, méchten wir herzlichst danken. Besonderer Dank gilt Priska Gisler, dass sie sich fur
die Realisation der Projekte eingesetzt und sie gefordert hat sowie fur den regen inhaltlichen
Austausch. Den Kolleginnen und Kollegen am IPTK, die eine spannende und innovative Zu-
sammenarbeit zwischen verschiedenen Disziplinen und Kunsten ermoglichen, sei ebenso
gedankt. Im Rahmen des Doktoratsprogramms Studies in the Arts (SINTA), einer Kooperation
der Philosophisch-historischen Fakultat der Universitat Bern und der Berner Fachhochschule,
Departement HKB, welches die Forschung und Reflexion in Bezug auf kinstlerische Prakti-
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Vorwort und Danksagung

ken, gestalterische und asthetische Fragestellungen sowie die Verbindung von Kunst und
Wissenschaft fordert, konnte Mira Kandathil ihre vom Schweizerischen Nationalfonds gefér-
derte Dissertation Uber das Thema Kunstfigur mehrfach zur Diskussion stellen und einen
erweiterten interdisziplinaren Austausch erleben: Allen Kolleginnen und Kollegen sowie dem
Leitungsteam Professor Dr. Thomas Gartmann (HKB) und Professorin Dr. Michaela Schauble
als Dissertationsbetreuerin gilt ein grofSes Dankeschon. Auch Johannes Kram sei fur seine
Expertise, seine Anregungen und die pragende Zusammenarbeit gedankt, ebenso wie
Wolfram Heberle fiir seine Unterstitzung und daflr, dass er die Kontakte zwischen dem MA
Expanded Theater und dem Institut Praktiken und Theorien der Kiinste geknipft hat.

Besonderer Dank sei allen Kunstler*innen ausgesprochen, die so wertvolle und persén-
liche Einblicke in ihre Arbeit gegeben haben, namentlich Oreet Ashery, Idil Baydar, Ntando
Cele, Daniel Hellmann, Johannes Paul Raether, Mathias Ringgenberg, Semih Yavsaner und
Ann Liv Young.

Schlieflich danken wir allen Gesprachspartner*innen, mit denen wir uns in den letzten
Jahren ausgetauscht haben und die hier nicht alle erwahnt werden kénnen.

Sibylle Heim, Mira Kandathil und Fabiana Senkpiel
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Kunstfiguren? Asthetische Strategien
und performative Praktiken von kunstlerisch
gestalteten Identitaten zur EinfUhrung

Wias ist eine Kunstfigur? Diese Frage lasst sich nicht einfach beantworten. Denn so viel und
oft der Begriff im medialen, popular- und wissenschaftlichen Bereich verwendet wird, so
unterschiedlich ist das, was damit bezeichnet wird.

Nicht nur der Tramp von Charly Chaplin wird als Kunstfigur bezeichnet, sondern auch
Grace Jones, Bushido, Sherlock Holmes und Lara Croft, ebenso wie Cindy aus Marzahn oder
Meister Propper. Der Begriff Kunstfigur taucht auf, wenn von Diven wie Marlene Dietrich
gesprochen wird oder dem Wrestling-Star Hulk Hogan, aber auch fiir mediale Phdanomene
wie Kim Kardashian, fur die Rapperin Nicki Minaj oder fiir Dragqueens und -kings wie Olivia
Jones. Daneben werden auch Internet- oder Instagram-Stars wie lonelygirl15 oder Andy
Kassier als Kunstfiguren beschrieben und sogar Donald Trump wurde in den Medien biswei-
len eine Kunstfigur genannt. Ziggy Stardust von David Bowie, Conchita Wurst von Thomas

1 Vgl. den Duden-Eintrag, der Kunstfigur als ,erdachte Figur, Gestalt der Fantasie, die keine Entsprechung
in der Wirklichkeit hat” definiert, Webseite Duden online, https://www.duden.de/rechtschreibung/
Kunstfigur (Zugriff am 18.05.2022), sowie den Wikipedia-Eintrag zu Kunstfigur, in dem diese in den
Bereichen Theater, Film und Kabarett, aber auch Comic und Werbung verortet wird und bei dem eine
gewisse Beliebigkeit bei der Beschreibung der Darstellungsform feststellbar ist: Webseite Wikipedia,
https://de.wikipedia.org/wiki/Kunstfigur. Zu einigen der erwahnten Beispiele vgl.: Webseite Deutsch-
landfunk Kultur, https://www.deutschlandfunkkultur.de/jens-balzer-ueber-grace-jones-ein-postmodernes-
kunstwesen-100.html; Webseite Spiegel Geschichte, https://www.spiegel.de/geschichte/hulk-hogan-
wird-60-geburtstagsgruesse-fuer-den-wrestling-star-a-951398.html; Website Welt, https://www.welt.
de/kultur/musik/article106152278/Nicki-Minaj-unterschreibt-gern-auf-Bruesten.html sowie Webseite
Berliner Zeitung, https://www.berliner-zeitung.de/kultur-vergnuegen/kim-kardashian-west-feiert-40-
geburtstag-wir-gratulieren-li.109975; Webseite Watson, https://www.watson.de/unterhaltung/interview/
927180823-olivia-jones-spricht-klartext-ueber-moeglichen-abschied-von-ihrer-kunstfigur; Webseite
YouTube, https://www.youtube.com/user/lonelygirl15; Webseite Andy Kassier, https://andykassier.com;
Webseite Suiddeutsche Zeitung Magazin, https://sz-magazin.sueddeutsche.de/das-beste-aus-aller-welt/
wie-donald-trump-erschaffen-wurde-84425; Webseite Deutschlandfunk Kultur, https://www.deutsch-
landfunkkultur.de/tv-wahlkampf-in-den-usa-the-real-donald-trump-oder-the-real-100.htm! (Zugriff je-
weils am 14.12.2022).
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Neuwirth sowie Lady Gaga von Stefani Joanne Angelina Germanotta ebenso wie Roberta
Breitmore von Lynn Hershman Leeson oder Rrose Sélavy von Marcel Duchamp konnten als
kinstlerisch gestaltete Identitdten ebenfalls zur Kategorie der Kunstfiguren gezahlt werden.
Diese Auflistung zeigt das breite Spektrum auf, das mit dem Begriff Kunstfigur verbunden
wird und werden kann, und ist selbstverstandlich nicht als abschlieend zu verstehen. Auch
im Rahmen einer wissenschaftlichen Recherche bleibt das, was als Kunstfigur bezeichnet
wird, nicht wirklich greifbar. Tatsache ist, dass die Gestaltung und Inszenierung eines ande-
ren Selbst, das sich im begrifflichen Spannungsfeld zwischen Alter Ego, Rolle/Figur und Star
bewegt, duBerst aktuell und in verschiedenen Medien und kiinstlerischen sowie nicht kiinst-
lerischen Kontexten weit verbreitet ist.?

Die Beitrdage der vorliegenden Publikation fokussieren Darstellungsformen, die als
Kunstfiguren bezeichnet werden kénnen: Kunstfigur wird hierbei als ein Begriffsangebot
verstanden, um die Arbeit mit einer kiinstlerisch gestalteten Identitat zu beschreiben, die
gesellschaftspolitische Fragen im Medium der Kunst und darlber hinaus aufgreift und
gleichzeitig Identitatskonstruktionen reflektiert, so die These des vorliegenden Bandes.

Was also macht die Brisanz aus und mit welchen dsthetischen Strategien und performa-
tiven Praktiken operieren Darstellende, die als bzw. mit Kunstfiguren arbeiten? Bevor die
Beitrage des vorliegenden Sammelbands diese Fragen umkreisen, soll an erster Stelle dem
Begriff der Kunstfigur genauer nachgespurt werden.

Der Kunstfigur auf die Spur kommen

Wahrend der Begriff Kunstfigur noch Uber keine umfassende theoretische Abhandlung ver-
fugt, hat sich in den letzten Jahrzehnten die kunst-, theater- und medienwissenschaftliche
ebenso wie die literaturwissenschaftlich-rhetorische Forschung verstarkt der theoretischen
ErschlieBung des der Kunstfigur zugrunde liegenden Begriffs der ,Figur’ angenommen.?

2 Vgl. zuletzt die Ausstellungen Role Play: Webseite Fondazione Prada, Ausstellung Role Play, https://www.
fondazioneprada.org/project/role-play/?lang=en (Zugriff am 09.05.2022), dazu: Harris, Melissa: Rrose
Sélavy Went Rrogue, in: Fondazione Prada (Hg.): Role Play. Ausstellungskatalog Fondazione Prada, Mi-
lano, 19.02.-27.06.2022. Milano: Fondazione Prada (Quaderno Fondazione Prada #33] 2022, S.2-19
sowie Alter Eqos | Projected Selves: Webseite The Metropolitan Museum of Art, Ausstellung Alter Egos |
Projected Selves, https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/202 1/alter-egos-projected-selves?utm_
medium=emailGutm_source=Museum&utm_campaign=2022_0422_Met_MetNews&promocode= (Zu-
griff am 09.05.2022). Beide Ausstellungen haben einen Schwerpunkt im Medium der Fotografie.

3 Boehm, Gottfried: Die ikonische Figuration, in: Ders./Brandstetter, Gabriele; von Miiller, Achatz (Hg.):
Figur und Figuration. Studien zu Wahrnehmung und Wissen. Munchen/Paderborn: Wilhelm Fink Verlag
(Bild und Text) 2007, S.33-52; Boehm, Gottfried: Form und Zeit. Relationen zwischen Bild und Perfor-
mance, in: Fischer-Lichte, Erika; Hasselmann, Kristiane (Hg.): Performing the Future. Die Zukunft der
Performativitatsforschung. Mlnchen/Paderborn: Wilhelm Fink Verlag 2013, S.241-252; Kiening, Chris-
tian; Mertens-Fleury, Katharina (Hg.): Figura. Dynamiken der Zeiten und Zeichen im Mittelalter. Wiirz-
burg: Kénigshausen & Neumann (Philologie der Kultur, Bd. 8) 2013; Boehm, Gottfried; Brandstetter,
Gabriele; von Mller, Achatz (Hg.): Figur und Figuration. Studien zu Wahrnehmung und Wissen. Min-
chen/Paderborn: Wilhelm Fink Verlag (Bild und Text) 2007; Brandstetter, Gabriele; Peters, Sibylle (Hg.):
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Der aus dem Lateinischen figura (plastisches Gebilde, Gestalt, [dufsere] Erscheinung)
abgeleitete Begriff der Figur umfasst definitionsgemafd die aufRere Erscheinung bzw. den
Korper eines Menschen sowie dessen kinstlerische Gestaltung. Anders als der Begriff ,Per-
son’ ,verweist die ,Figur’ auf etwas intentional Gemachtes, Artifizielles, Konstrukthaftes und
Funktionales.”*

Der Fokus dieses Bandes liegt auf Kunstfiguren, die live in Erscheinung treten, sowie den
asthetischen Strategien und performativen Praktiken, die zur Erschaffung von kinstlerisch
gestalteten Identitaten genutzt werden. Dadurch soll auch in dieser theoretischen Hinfih-
rung in erster Linie auf die theater- und kunstwissenschaftlichen Aspekte von ,Figur’ einge-
gangen werden.

In der Theaterwissenschaft bezeichnet die Figur die , Gestalt, die auf der Bihne in Er-
scheinung tritt und aktiv oder passiv an einer Handlung teilnimmt”.> Die Figur entsteht in der
konkreten Umsetzung der Rollenvorgabe durch die individuellen Schauspieler*innen und
wird Uberhaupt erst durch die Wahrnehmung der Zuschauenden hervorgebracht.® Die Ab-
kehr vom Reprasentationstheater im 20.Jahrhundert und die immer diverser werdenden
Theater- und Performancelandschaften des 20. und 21.Jahrhunderts forderten auch eine
Weiterentwicklung des Figuren-Begriffs und das damit verbundene Verstandnis von Theater
hin zu einem dynamischeren Konzept, flr dessen Charakterisierung der Begriff der Figura-
tion genutzt wird, um damit die Prozesshaftigkeit ins Zentrum der Betrachtung zu stellen.’
Dabei wird auf einen weiteren Aspekt des figura-Begriffs Bezug genommen: seine Ver-
wandtschaft zu fingere, die dem Begriff die dynamischen Komponenten des Bildens, Gestal-
tens und Formens mit einschreibt und damit etwas ,Lebendes-Bewegtes, Unvollendetes,
Spielendes” beschreibt.®

De figura. Rhetorik, Bewegung, Gestalt. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2002; Brandl-Risi, Bettina; Ernst,
Wolf-Dieter; Wagner, Meike (Hg.): Figuration. Beitrdge zum Wandel der Betrachtung asthetischer Ge-
fuge. Minchen: epodium (Intervisionen. Texte zu Theater und anderen Kiinsten, Bd. 2) 2000.

4 Kapusta, Danijela: Personentransformation. Zur Konstruktion und Dekonstruktion der Person im deut-
schen Theater der Jahrtausendwende. Minchen: Herbert Utz Verlag (Mlnchener Universitatsschriften
Theaterwissenschaft 20) 2011, S.21; vgl. auch: Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse.
Munchen: Wilhelm Fink Verlag ®1988, S.221.

5 Roselt, Jens: Figur, in: Fischer-Lichte, Erika; Kolesch, Doris; Warstat, Matthias (Hg.): Metzler Lexikon
Theatertheorie. Stuttgart/Weimar: Verlag J. B. Metzler 2014, S. 108.

6 Ebd., S.108.

7 Zu wandelnden Figurenkonzepten im Theater vgl.: Brandstetter/Peters 2002; BrandI-Risi/Ernst/Wagner
2000; Meyer, Petra Maria: Figur, Figuration, Transfiguration. Figurenkonzepte im Theater, in: Leschke,
Rainer; Heidbrink, Henriette (Hg.): Formen der Figur. Figurenkonzepte in Kiinsten und Medien. Konstanz:
UVK Verlagsgesellschaft (Medienwissenschaft) 2010, S.53-72; Siegmund, Gerald: Rezension zu Brandl-
Risi/Ernst/Wagner (Hg.): Figuration. Beitrage zum Wandel der Betrachtung asthetischer Geflige, in: Fo-
rum Modernes Theater 16/2, 2001, S. 199-200.

8  Auerbach, Erich: Figura, in: Ders.: Gesammelte Aufsatze zur romanischen Philologie. Bern/Miinchen:
Francke 1967, S.55-92, hier S.55, vgl. auch Brandstetter/Peters 2002, S.8.
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In der Kunstwissenschaft beschreiben ,Figur’ und ,Figuration” insbesondere Formen, die
vor einem Hintergrund sinnlich wahrnehmbar werden.® Dabei wird vor allem die als sinn-
lich-plastisch in Erscheinung tretende Gestalt sowie das Prozessuale und Performative der
Gestaltung hervorgehoben. Gerade das ,In-Erscheinung-Treten’ wird zum Fluchtpunkt von
Kunst und Theater. Aus der fruchtbaren Begegnung zwischen den theater- und kunstwissen-
schaftlichen Ansatzen von Gabriele Brandstetter und Gottfried Boehm kamen hierbei ent-
scheidende Impulse: Sie zeigten die Verschrankung des Figuralen mit dem Prozessualen und
Performativen sowohl anhand bewegter als auch statischer Bilder auf.’® Neben dem Begriff
der Figuration wird auch der Begriff der Defiguration verwendet, bei dem es um (kinstleri-
sche) Verfahren geht, welche die Konzepte von Figur als einer klar umrissenen Einheit so-
wohl in Bezug auf Kérpergestalt, als rhetorische Figur oder Bewegungsfigur im Tanz, als
Deutungseinheit wie auch als Wahrnehmungsphanomen aufzulésen vermégen und allen-
falls auch wieder anders re-figuriert werden kénnen,'" womit die Momente des Ubergangs
konstitutiv werden. Fur die Betrachtung der Kunstfiguren erscheint auch ein Blick auf Kon-
zepte der Figuration in Bereichen wie den Culture oder Gender Studies gewinnbringend, die
sich u.a. mit der Wechselwirkung von Figur/Figuration und Modellen der Identitatsgenese
auseinandersetzen. Identitat erscheint als dynamisches Konzept, das immer wieder neu her-
gestellt werden muss. Der Entstehungsprozess ruckt so in den Mittelpunkt der Betrachtung
und damit schliel3t Figuration ,hier an die Idee der Performativitat im Sinne Judith Butlers als
Wiederholung und Umschreibung von Identitatskonzepten an.”'2

Der Medienwissenschaftler Rainer Leschke stellt zum Begriff der Figur fest, dass es
schwer sei, Eigenschaften und Merkmale zu definieren, die fur alle Figurenkonzepte gelten
konnten.' Diese Beobachtung spiegelt sich in dem Kunstfigur-Begriff wider: Wenn er in li-
teratur- und filmwissenschaftlichen Diskursen auftaucht, wird er mehrheitlich synonym zum
Begriff der Figur verwendet und dient eher fir die Beschreibung der handelnden Personen,
das heifst der Charaktere im Werk, denn als festgelegte, theoretisch untermauerte Defini-
tion.™ Der Germanist und Philosoph Werner Esser beispielsweise bezeichnet Protagonisten

9 Boehm/Brandstetter/von Mdiller 2007; Boehm 2007.

10 Exemplarisch: Boehm/Brandstetter/von Miller 2007; Brandstetter/Peters 2002.

11 Brandstetter, Gabriele: Defigurative Choreographie. Von Duchamp zu William Forsythe, in: Neumann,
Gerhard (Hg): Poststrukturalismus. Herausforderungen an die Literaturwissenschaft. Stuttgart/Weimar:
Verlag J. B. Metzler 1997, S.598-623.

12 BrandI-Risi/Ernst/Wagner 2000, S.23.

13 Leschke/Heidbrink 2010, S.11-24, hier S. 12, wobei Leschke auch die Meinung vertritt, dass , [der Fi-
gur-Begriff] eine vergleichsweise geringe Eigenkomplexitat aufweist”, vgl. Ders.: Die Figur als mediale
Form. Uberlegungen zur Funktion der Figur in den Medien, in: Ders./Heidbrink 2010, S.29-49, hier
S.37.

14 Vgl. exemplarisch Ohlendorf, Wiebke: Artus. Krieger — Kénig — Kunstfigur, in: Dies.; Reichart, André;
Schmidtchen, Gunnar (Hg.): Wissenschaft meets Pop. Eine interdisziplindre Annaherung an die Popular-
kultur. Bielefeld: transcript (Edition Kulturwissenschaft, Bd. 71) 2015, S. 33-60; die Kapitel Die Kunstfigur
- Figur der Trennung sowie Kunstfiguren und ihre Wirkung — Hcindler der vier Jahreszeiten in: Brombach,
llka: Eine offene Geschichte des Kinos. Alexander Kluge, Rainer Werner Fassbinder, Wim Wenders,
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der Dramen des 20.Jahrhunderts (Strindberg, Barlach, Brecht), die sich durch ein astheti-
sches antagonistisches Widerspiel von Form und Inhalt auszeichnen, als Kunstfiguren.'> Cha-
rakterisiert werden diese laut Esser durch die Reflexion des Spannungsfelds von Fiktion und
Wirklichkeit und die Selbstreflexion der (eigenen) inhaltlichen, nicht blof dufSerlichen Kons-
truktion, also das Sichausstellen als Kunstwerk im Rahmen der scheinbaren Wirklichkeit des
Dramas.'® Ferner wissen Kunstfiguren Esser zufolge ,,um ihre kiinstliche Existenz und machen
dieses Wissen zur Quelle ihrer Wirkung.”'”

In der kunsthistorischen Forschung wird der Begriff Kunstfigur insbesondere verwendet,

um Werke der Bildhauerei zu beschreiben (Skulptur=Kunstfigur), oder aber die Kinstler*in-
nen selbst werden als Kunstfigur bezeichnet.'® An der Schnittstelle von Kunst- und Theater-

17
18

Christian Petzold, Thomas Arslan, Michael Haneke, Filmlektliren mit Jacques Ranciére. Berlin: Vorwerk
8 (Traversen, Bd. 14) 2014, S.138-140 sowie 178-180; Haberland, Detlef: Zwischen Asthetik und So-
ziologie. Heinz von Cramers Roman Die Kunstfigur, in: Fillmann, Rolf; Kreppel, Juliane; Loding, Ole; Leif3,
Judith; Haberland, Detlef; Port, Ulrich (Hg.): Der Mensch als Konstrukt. Festschrift fur Rolf Drux. Biele-
feld: Aisthesis Verlag 2008, S.243-252; Hillgartner, Rudiger: Kreative Individualitat als Kunstfigur. Ver-
suche zur Autorschaft im 20. Jahrhundert. Oldenburg: BIS Bibliotheks- und Informationssystem der Carl
von Ossietzky Universitat Oldenburg 2005; zu Kunstfigur und Frauenrollen: Mathala de Mazza, Ethel:
Die Diva. Operettenschicksale einer Kunstfigur, in: BrandI-Risi, Bettina; Risi, Clemens; Komische Oper
Berlin (Hg.): Kunst der Oberflache. Operette zwischen Bravour und Banalitat. [Leipzig]/Berlin/Erlan-
gen-Nirnberg: Henschel/Komische Oper Berlin/FAU 2015, S.93-110; Pfitzinger, Elke: Eine dsthetische
Kunstfigur, in: Dies.: Die Aufklérung ist weiblich. Frauenrollen im Drama um 1800. Wirzburg: Ergon
Verlag (Literatura, Bd. 26) 2011, S.101-106; Reinhard, Elke: Warum heil3t Kabarett heute Comedy?
Metamorphosen in der deutschen Fernsehunterhaltung. Berlin: LIT Verlag (Beitrage zur Medienasthetik
und Mediengeschichte, Bd. 24) 2005; Walter, Hans-Albert: Identitat: Kunstfigur, in: Ders.: Anna Seghers’
Metamorphosen. Transit, Erkundungsversuche in einem Labyrinth. Frankfurt a. M.: Buchergilde Guten-
berg (Bibliothek Exilliteratur) 1985, S.89-91.

Esser, Werner: Die Physiognomie der Kunstfigur oder ,Spiegelungen’. Formen der Selbstreflexion im
modernen Drama. Heidelberg: Carl Winter Universitatsverlag (Beitrage zur neuen Literaturgeschichte,
Bd. 61) 1983, S.26.

Ebd., S.11-29, 31-44, Esser sieht in dieser Zeichenhaftigkeit einen Zusammenhang mit allegorischen
Verfahren des Barocks und der Romantik, die er mit Erich Auerbachs Figuraldeutung erlautert.

Ebd., S.21.

Lipp, Wilfried: Der Wanderer: Anmerkungen zu einer Real- und Kunstfigur der Frihmoderne, in: Kunst-
historisches Jahrbuch Graz 23, 1987, S. 122-145; Arnold, Matthias: Oskar Schlemmer — Werke zyklischer
Themen: Kunstfigur statt Menschenbild, in: Weltkunst 54, 1984, S.1949; Kinkel, Hans: Kunstfigur und
Raumgefiige: Die Stuttgarter Staatsgalerie prasentiert ihren Schlemmer-Bestand, in: Weltkunst 38,
1968, S.463; Ders.: Triumph der Kunstfigur: Stuttgart huldigt dem konstruktivistischen Baumeister, in:
Weltkunst 40, 1970, S. 154. Zu plastischen Werken, vgl.: Lubich, Barbara: FINE. Gruppe und Kunstfigur,
in: Eckhardt, Frank; Kaiser, Paul: Ohne uns! Kunst und alternative Kultur in Dresden vor und nach '89.
Ausstellungskatalog Dresden, 24.09.2009-17.01.2010. Dresden: Efau Verlag 2009, S.320-331; Kauf-
mann, Anna: Raum Kérper Blick. Betrachtung der Kunstfigur im Raum. Saarbrlcken: VDM Verlag Dr.
Maller 2008; Niemoller, Klaus Wolfgang: Puppen, Masken und Pantomimen als Kunstfiguren im Musik-
theater der Moderne. Zu Herwarth Waldens ,Die vier Toten der Fiametta' (1911), in: Fillmann/Kreppel/
Léding/Leil$/Haberland/Port 2008, S.45-59; Holeczek, Bernhard: Jirgen Brodwolfs Kunst der Kunstfigur,
in: Art international 24, 3/4, 1980, S.48-56; Brodwolf, Jirgen: Jirgen Brodwolf 1968-1978: Entwick-
lung einer Kunstfigur. Ausstellungskatalog Kunstverein Hochrhein e. V. Bad Sackingen, 01.-29.10.1978.
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wissenschaft wurde das Konzept der Kunstfigur in Zusammenhang mit dem plastischen
Werk des Malers, Bildhauers und Buhnenbildners Oskar Schlemmer behandelt. Er selbst hat
die Programmschrift Mensch und Kunstfigur verfasst, worin er Kunstfigur auf mechanische
Figuren, also auf seine beweglichen Puppen und seine maschinelle Bewegungsasthetik, be-
zieht.” Die Germanistin und Kunsthistorikerin Friederike Zimmermann analysierte Schlem-
mers intermediale Programmatik und ging auch auf den Begriff Kunstfigur ein: Ihrer Analyse
zufolge geht es hierbei um die ,Konzeption der Kunstfigur als allgemein verstandliches Sym-
bol und Bindeglied zwischen Kunst und Publikum”.?° Dabei bezeichne ,Kunst’ den Abstrak-
tionsvorgang und ,Figur’ die Puppen (des Triadischen Balletts Schlemmers), sodass Kunstfi-
gur die ,abstrahierte Menschenerscheinung” bzw. die , Ubersetzung der menschlichen Figur
in die Kunst” sei. Laut Zimmermann thematisiert Schlemmers Kunstfigur auSerdem ,die
Grenze zwischen Sein und Schein, Kunst und Natur, Mensch und Maschine” und bezeichnet
.das zeitgemafe Bild der menschlichen Figur (Natur) innerhalb der Kunst”.?! Zimmermann
macht ferner auf die Verwechslung zwischen Kunstfiguren und Kultfiguren (Film- und Pop-
stars) aufmerksam:22 Damit nimmt sie indirekt Bezug auf eine Studie, in welcher der Kunst-
historiker Michael Groblewski sich mit Strategien der Selbststilisierung beim Kiinstler Joseph
Beuys befasst und ihn wortlich Kunstfigur nennt. Nach Groblewski machen folgende Krite-
rien eine Kunstfigur aus: die Verbreitung eines Erscheinungsbilds im Sinne eines Images, also
die Ausarbeitung einer eigenen Figuration mit deutlichen Wiedererkennungsmerkmalen,
verbunden mit einem klaren Sendungsbewusstsein und einer Wirkungsabsicht, bei gleich-
zeitiger Nichtlbereinstimmung der privaten, individuellen Personlichkeit mit der gestalteten
Kunstfigur. Die Kunstfigur ist nach Groblewski die unverzichtbare Basis, um zur Kultfigur zu
werden, und erst durch die Rezipierenden kann eine Kunstfigur den Status einer Kultfigur
erlangen.?

Ahnliche Kriterien entsprechen in der Forschung Gber Populdre Kultur der Beschreibung
des Star-Begriffs. Der Star funktioniert nur Uber sein Image, das sowohl seine Leistungen wie
auch sein Privatleben einschlieft. Da Stars sich gut vermarkten lassen, werden Star-Images

Maulburg: Hornberger 1978. Fiir die Bezeichnung von Bildenden Kiinstlern als Kunstfigur, vgl. Groblew-
ski, Michael: ... eine Art Ikonographie im Bilde. Joseph Beuys — Von der Kunstfigur zur Kultfigur?, in:
Ders.; Batschmann, Oskar (Hg.): Kultfigur und Mythenbildung. Das Bild vom Kinstler und sein Werk in
der zeitgendssischen Kunst. Berlin: Akademie Verlag 1993, S.37-68, S.61, zu Joseph Beuys und Andy
Warhol; Jensen, Jens Christian: Uber die ,Kunstfigur” des Malers Horst Antes, in: Der Kunsthandel 63,
1971/5, S.22-23. Zum Autor als Kunstfigur, vgl. Dannenberg, Pascale Anja: Nouvelle Vague: Der Autor
wird zur Kunstfigur, in: Dies.: Das Ich des Autors. Autobiografisches in Filmen der Nouvelle Vague.
Marburg: Schiren 2011, S.96-98.

19 Die Schrift wurde 1923 verfasst und erschien erstmals 1925, zitiert nach Zimmermann, Friederike:
Mensch und Kunstfigur: Oskar Schlemmers intermediale Programmatik. Freiburg/Berlin/Wien: Rom-
bach-Wissenschaften (Cultura, Bd. 44) 2007, S.284-285.

20 Zimmermann 2007, insbesondere S. 12, 157-164, 284, 337-353.

21 Ebd., S.159, 161-162, 339.

22 Ebd., S.352.

23  Groblewski 1993, S.45-53, 61.
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oft ganz gezielt entwickelt und tiber verschiedene Medien vermittelt.?* Die Kultur- und Lite-
raturwissenschaftlerin Elisabeth Bronfen beschreibt weiter, dass sich Stars dadurch auszeich-
nen, dass sie weder nur Darstellende (oder Musiker*innen oder Sportler*innen) noch aus-
schliefSlich Selbst-Darstellende sind, sondern ihre Wirkungskraft durch das Oszillieren
zwischen realer und fiktiver Figur erhalten. Der Star bestehe sozusagen aus zwei Korpern:
[...] dem erstellten Image (die einzelnen Rollen, die er spielt, die off screen personality, die sich
aus den diversen Rollen, in denen man ihn kennt, jedes einzelnen Filmes zusammensetzt) und dem

das Bild erstellenden Leib (dem des Schauspielers, der jenseits seiner Rollen ein nicht mediales,
privates Leben hat).?®

Der Literatur- und Medienwissenschaftler Stephen Lowry weist weiter darauf hin, dass Stars
eine kulturelle und gesellschaftliche Dimension hatten: ,Sie dienen als personalisierte Dar-
stellung aktueller Fragen und Probleme, insbesondere als Verkdrperung méglicher Formen
der personlichen Identitat, der Werte, der Geschlechterrollen sowie politischer, moralischer
und religiéser Haltungen.”2¢ Auch wenn Stars zuweilen als Kunstfigur bezeichnet werden, ist
ihr Image mehr als eine Form der Selbstinszenierung zu lesen, die eng an ihre Klnstler*in-
nen-Person gebunden ist, denn als eine kunstlerisch gestaltete Identitat, die sich in Ausse-
hen, Verhalten, Biografie und Namen sichtbar von der Kunstler*innen-Person unterscheidet.

Der Aspekt des doppelten Korpers ist auch aus dem theaterwissenschaftlichen Kontext
bekannt und wird dort flr die Beschreibung der Schauspielenden auf der Blihne verwendet,
die gleichermaf3en als phdnomenaler Leib und semiotischer Kérper in Erscheinung treten,?’
als produzierendes Subjekt und produziertes Objekt*® angesehen werden konnen und Dar-
stellungs- und Rollenidentitat® in sich vereinen.

Aber auch in der theaterwissenschaftlichen Literatur lasst sich bisher kein klar definierter
Begriff der Kunstfigur finden. Er taucht eher vereinzelt als systematisch auf und wird bei-
spielsweise gekoppelt an ,|dealbilder, die in der Commedia dell’arte zu Kunstfiguren wie
Harlekin, Pulcinella oder Zanni werden”,*° steht fir nicht menschliche Figuren wie die Puppe

24 Lowry, Stephen: Star, in: Hugel, Hans-Otto (Hg.): Handbuch Populare Kultur. Begriffe, Theorien und
Diskussionen. Stuttgart/Weimar: Metzler Verlag 2010, S.441.

25 Bronfen, Elisabeth: Die Diva, in: Moebius, Stephan; Schroer, Markus (Hg.): Diven, Hacker, Spekulanten.
Sozialfiguren der Gegenwart. Berlin: Suhrkamp (Edition Suhrkamp 2573) 2010, S.81-97, hier S.82.

26 Zum Starbegriff, vgl.: Lowry 2010, S.441-445, hier S.442.

27 Fischer-Lichte, Erika: Theaterwissenschaft. Eine Einflhrung in die Grundlage des Faches. Stuttgart: utb
GmbH 2009, S.81-88.

28 Roselt, Jens: Schauspieltheorie, in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat 2014, S.309-318, hier S.309.

29 Schulte, Philipp: Identitat als Experiment. Ich-Performanzen auf der Gegenwartsblhne. Frankfurt a. M./
New York: Lang (Theaomai, Bd. 3) 2011, S. 108.

30 Meyer 2010, S.53-72, hier S.54. Zur Entwicklung der komischen Figur des Harlekins, vgl. Bartl, Andrea:
Die deutsche Komddie. Metamorphosen des Harlekin. Stuttgart: Reclam (Universal-Bibliothek Nr. 17677)
2009; Wuttke, Dieter: Harlekins Verwandlungen, in: Theile, Wolfgang (Hg.): Commedia dell'arte. Ge-
schichte - Theorie - Praxis. Wiesbaden: Harrassowitz (Gratia, Bd. 30) 1997, S.61-84; Ransch-Trill, Bar-
bara: Harlekin. Zur Asthetik der lachenden Vernunft. Hildesheim/Ziirich: Georg Olms (Philosophische
Texte und Studien, Bd. 34) 1993.
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oder die Marionette im Theater.' Der Begriff taucht darliber hinaus auch in diesem Kontext
synonym zum Begriff der Figur auf.3?> Auch die Germanistin und Theaterwissenschaftlerin
Viktoria Volkova, in deren Studie der Begriff Kunstfigur im Titel prominent vorkommt, nutzt
ihn eigentlich synonym zu Figur oder anderen Bezeichnungen wie ,Rolle, Rollenfigur, Ge-
stalt, Buhnengestalt, dramatis persona, Charakter, ja sogar Stand”, die alle denselben Vor-
gang bezeichnen: die wahrend eines Probenprozesses kinstlerische Erschaffung einer Figur,
das Sichhineinversetzen in eine andere Person und das Zurschaustellen derer imaginarer
Charakterzlge. Selbst im Kapitel Zum Begriff der Kunstfigur geht es Volkova nicht um eine
Definition dieses Begriffs in Abgrenzung zu den oben genannten Bezeichnungen, sondern
um die Beschreibung unterschiedlicher historischer Schauspieltheorien dieses Vorgangs, egal
welche Bezeichnung jeweils verwendet wird.*

Am ausfuhrlichsten geht die Theaterwissenschaftlerin Gerda Baumbach auf den Begriff
der Kunstfigur ein. Im Vergleich zu Volkova sieht sie einen Unterschied in den Begriffen Rolle,
Charakter, Figur oder Kunstfigur, die sich ihrer Meinung nach durch ihre jeweilige Verfassung
als auf der Fiktionsebene agierende Theaterfiguren voneinander unterscheiden. Sie verortet
den Begriff der Kunstfigur in einem spezifischen Schauspielstil, den sie den Comddien-Stil
nennt.?* Baumbach spricht nur dann von Kunstfigur, wenn es sich um Figuren wie den Har-
lekin handelt, der eine immer gleichbleibende Leibmaske (maschera) tragt und einen Typus
verkorpert, aber nicht wirklich der menschlichen Lebenswelt entspringt. Auch wenn diese
maschera nicht immer gleich ausgepragt ist, gibt es immer gleichbleibende Merkmale oder
Markenzeichen, die ihn als Harlekin auszeichnen. Als Kunstfigur Harlekin kann dieser laut
Baumbach wiederum in verschiedene andere Rollen schlipfen und beispielsweise einen
Richter, eine Mutter, ein Tier oder auch eine andere Kunstfigur darstellen, ohne dass dabei
jedoch die Differenz zwischen der Kunstfigur und der ilbernommenen Rolle ausgeblendet
wird.* Diese Distanz doppelt sich auch im Verhaltnis vom Akteur zu der von ihm dargestell-

31 Craig, Edward Gordon: Der Schauspieler und die Uber-Marionette, in: Roselt, Jens (Hg.): Seelen mit
Methode. Schauspieltheorien vom Barock- bis zum postdramatischen Theater. Berlin: Alexander-Verlag
2005, S.257-273; Wagner, Meike: Soll-Bruchstellen im Menschenbild, in: Ernst, Wolf-Dieter; Klock,
Anja; Dies. (Hg.): Psyche —Technik — Darstellung. Beitrage zur Schauspieltheorie als Wissensgeschichte.
Minchen: epodium (Intervisionen, Bd. 11) 2016, S.167-185; Kiefer, Jochen: Die Puppe als Metapher,
den Schauspieler zu denken. Zur Asthetik der theatralen Figur bei Craig, Meyerhold, Schlemmer und
Roland Barthes. Berlin: Alexander-Verlag 2004.

32 Vgl. beispielsweise: Kotte, Andreas: Theaterwissenschaft. Eine Einflhrung. KéIn: Béhlau (UTB Theater-
wissenschaft 2665) 2005, S. 170; Nitschmann, Till: Theater der Versehrten. Kunstfiguren zwischen De-
formation und Destruktion in Theatertexten des 20. und frihen 21.Jahrhunderts. Wirzburg: Kénigs-
hausen & Neumann (Epistemata. Reihe Literaturwissenschaft, Bd. 817) 2015, S. 12; Hal3, Ulrike: Rolle,
in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat 2014, S.300-306, S.303.

33 Volkova, Viktoria: Zur Konstituierung der Kunstfigur durch soziale Emotionen: Probenarbeit von Dimiter
Gotscheff, Thomas Langhoff und Thomas Ostermeier. Berlin: Theater der Zeit (Recherchen, Bd. 152)
2019, Zitat S.818, zum erwahnten Kapitel S.817-837.

34 Baumbach, Gerda: Schauspieler. Historische Anthropologie des Akteurs. Band 1 Schauspielstile. Leipzig:
Universitatsverlag 2012, S.229, 246-257.

35 Ebd., S.215.
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ten Kunstfigur. Er sei von ihr ,weder deutlich getrennt (wie dies im Rhetorischen Stil der Fall
sei), noch geht er mit ihr eine scheinbar vollstandige Einheit ein (wie im Veristischen Stil)”.3¢
Ein weiteres wesentliches Merkmal einer Kunstfigur ist nach Baumbach die Fahigkeit, die
Fiktionsebene zu durchbrechen und zwischen der realen und fiktiven Ebene hin und her zu
springen. Sie kann Teil der Reprasentation auf der Ebene der Fiktion sein, um dann wiederum
aus dieser Reprasentation herauszutreten und auf der Ebene des Realen weiter zu agieren.
Auch der Theaterwissenschaftler Rudolf Mlnz spricht vom Harlekin als Kunstfigur und lasst
seinen Eigenschaften eine zeitlose Bedeutung zukommen, die er das Harlekin-Prinzip nennt.
Seine spielerische Fahigkeit, zwischen verschiedenen Ebenen umherzuspringen, Rollen zu
wechseln und Gegensatze wie Realitat und Fiktion, Gut und Bose durcheinanderzubringen,
ermégliche es ihm, subversiv auf die Ordnung der Welt einzuwirken.” Ahnliche Fahigkeiten
und Funktionen werden auch Clowns, Biihnenfiguren oder Alter Egos in der Comedy und im
Kabarett zugeschrieben, die in der wissenschaftlichen Literatur ebenfalls oft als Kunstfiguren
bezeichnet werden.*® Demnach verkorperten Blihnenfiguren im Kabarett und in der Comedy
keine realen Figuren, ,sondern ein gesellschaftliches Klischee. Er ist der Beamte, der Macho,
der FuBBball-Fan oder der bigotte Kleinblrger schlechthin”.3

Kunstfiguren: Wesentliche Charakteristika einer Darstellungsform

Die vorliegende Publikation fokussiert Kunstfiguren als Darstellungsform in verschiedenen
performativen Praktiken der Gegenwart an den Schnittstellen von Bildender Kunst, Perfor-
mance, Theater, Film, Kabarett und Musik, wobei die Grenzen zwischen den Bereichen meist
flieBend sind. Wie bereits erwahnt, wird Kunstfigur dabei als ein Begriffsangebot verstan-
den, um Darstellungsformen nachzuspuiren, die mit einer kunstlerisch gestalteten Identitat
arbeiten. Die Publikation strebt bewusst keinen historischen Abriss der Entwicklung dieser
Darstellungsform an, sondern legt den Fokus auf Kunstfiguren der jiingeren Vergangenheit,
da diese insbesondere aufgrund aktueller asthetischer und medialer Entwicklungen an neuer
Relevanz gewonnen haben und noch nicht im Zentrum des wissenschaftlichen Interesses
standen. Historische Auspragungen von Kunstfiguren wie Harlekin, Pulcinella und Zanni aus
der Commedia dell'arte, Filmcharaktere wie Buster Keaton oder Kiinstler wie Charly Chaplin
wurden seitens der theater-, kunst- und filmwissenschaftlichen Forschung bereits untersucht
und an dieser Stelle nicht weiter bertcksichtigt.*

36 Ebd., S.251.

37 Rudolf Minz: Theatralitat und Theater. Zur Historiographie von Theatralitdtsgefiigen. Berlin: Schwarz-
kopf & Schwarzkopf 1998, insbesondere S.60-65.

38 Vgl. Kalb, Elodie: Clownerie: Kommunikation zwischen Kontinuitat und Verunsicherung. Paderborn:
Wilhelm Fink 2017, S. 18; Pschibl, Kerstin: Das Interaktionssystem des Kabaretts. Versuch einer Soziolo-
gie des Kabaretts. Saarbrlcken: VDM Verlag Dr. Miller 2008, S.83.

39 Pschibl 2008, S.83.

40 Vgl. zu Harlekin Bartl 2009; Wuttke 1997; Ransch-Trill 1993; zu Buster Keaton vgl. Knopf, Robert: The
Theater and Cinema of Buster Keaton. Princeton University Press 2018; zu Charly Chaplin vgl. Nysenhoc,
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Im Sinne des vorliegenden Bandes konnen folgende Charakteristika als wesentlich fur
die Darstellungsform der Kunstfiguren beschrieben werden und sollen bei der Annaherung
an die doch heterogene Darstellungsform als Orientierung dienen: Diese Charakteristika
gehen von den Diskursen der Kunst- und Theaterwissenschaft zur Figur als sinnlich-plastisch,
in Erscheinung tretende Gestalt aus und nehmen Elemente der erwahnten Kunstfigurauffas-
sungen von Baumbach und Groblewski auf. Des Weiteren bauen sie auf Ergebnisse der ge-
meinsamen, interdisziplindren Forschungsprojekte der Herausgeberinnen des Bandes auf, in
denen Interviews mit Kiinstler*innen gefihrt wurden, die mit bzw. als Kunstfiguren agieren*
wie Oreet Ashery (Marcus Fisher), Idil Baydar (lilet Ayse), Ntando Cele (Bianca White/Vera
Black), Daniel Hellmann (Soya the Cow), Mathias Ringgenberg (PRICE), Semih Yavsaner
(Muslim) und Ann Liv Young (Sherry), und in deren Rahmen die kinstlerische Forschung von
Mira Kandathil mit ihrer Kunstfigur Maria Marshal besprochen wurde.*

Kunstfiguren kénnen als Darstellungsform beschrieben werden, welche die Frage nach
Identitat nicht nur thematisiert, sondern auch verkérpert. Sie machen Identitat fir das Pub-
likum in ihrer Konstruiertheit und Uberzeichnung im Spannungsfeld zwischen Selbst-Insze-
nierung und gesellschaftlich-sozialen Zuschreibungen erfahrbar. Entsprechend sind auch die
asthetischen Strategien und performativen Praktiken von Kinstler*innen, die als bzw. mit
Kunstfiguren arbeiten, als Ort der Erprobung, Widerspiegelung oder auch Abgrenzung von
den jeweils zeitgemafRen Auffassungen von Identitat zu betrachten.*® Dies bedeutet, dass
Kunstfiguren nicht nur eine Figur innerhalb einer bestimmten Handlung oder einer Aufflih-
rung sind, sondern vielmehr spezifisch konstruierte und selbstinszenierte Identitaten.*

Kunstfiguren unterscheiden sich hinsichtlich auerlicher Merkmale wie Kleidung, Frisur,
Make-up, manchmal auch Stimme und Gestik sowie durch die Namensgebung und die Er-

Adolphe (Hg.): Charly Chaplin. His Reflection in Modern Times. Berlin: De Gruyter Mouton (Approaches
to Semiotics, Bd. 101) 2014 [1991].

41 Einige der Interviews sind 6ffentlich zuganglich auf dem Portal OLOS unter folgendem Link: https://ac-
cess.olos.swiss/portal/home/detail/202a63b7-7aa6-48bf-9791-0dc1936b4b45 (Zugriff am 13.06.2023).

42 Vgl. das HKB-Vorbereitungsprojekt Die Kunstfigur als performativ dsthetisches Gesamtkunstwerk (Lauf-
zeit 01.01.-31.08.2017), Webseite Institut Praktiken und Theorien der Kinste der Hochschule der
Klinste Bern, https://www.hkb.bfh.ch/dam/jcr:fb3e5fc0-d865-47e8-867f-e02954772429/IM_Kunstfigur_
Final_A4.pdf sowie das SNF-Forschungsprojekt Kunstfiguren — Gestaltungsprozesse fiktiver Identitcten
(01.07.2019-31.12.2022) am selben Institut, https://www.bfh.ch/.documents/ris/2019-008.284.249/
BFHID-1383696331-6/IPTK-Kunstfiguren-2022-A4.pdf (Zugriff am 25.04.2022).

43 Zu soziokulturell verdnderten Bedingungen von Identitatsbildung sowie zur vielfaltigen Identitatsfor-
schung, vgl. exemplarisch die Beitrdge in Keupp, Heiner; Hofer, Renate (Hg.): Identitatsarbeit heute.
Klassische und aktuelle Perspektiven der Identitatsforschung. Frankfurt a.M.: Suhrkamp (Reihe Suhr-
kamp Taschenbuch Wissenschaft, Bd. 1299) 2009; vgl. ferner Fischer-Lichte, Erika: Geschichte des Dra-
mas. Epochen der Identitat auf dem Theater von der Antike bis zur Gegenwart. 2 Bande. Tlbingen:
Francke Verlag 21999; Kreuder, Friedemann; Bachmann, Michael; Pfahl, Julia; Volz, Dorothea (Hg): The-
ater und Subjektkonstitution. Theatrale Praktiken zwischen Affirmation und Subversion. Bielefeld: tran-
script Verlag (Reihe Theater, Bd. 33) 2012.

44  Krystof, Doris: Identitat und Selbstinszenierung, in: Butin, Hubertus (Hg.): Begriffslexikon zur zeitgenos-
sischen Kunst. Koln: Snoeck 2014, S.122-127.
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findung von biografischen Episoden oder ganzen Biografien von den Kinstler*innen, die sie
verkorpern. Insofern konnen Kunstfiguren selbst als kinstlerisches Produkt angesehen wer-
den. Bereits vor diesem Hintergrund wird deutlich, wieso die Rede von kdinstlerisch gestal-
teten Identitaten ist: Anstatt den Akzent auf das Gekunstelte, Unnattrliche oder Unechte
(Kunstlichkeit) zu legen, rlckt die Intention, durch die Mittel und im Rahmen der Kunst und
von hier dartiber hinaus zu agieren, in den Vordergrund. Gleichwobhl ist die Motivation, eine
Kunstfigur zu erschaffen, haufig tief in der Biografie der Kiinstler*innen verwurzelt und geht
aus meist konfliktbehafteten Erfahrungen oder Ereignissen hervor. Da diese ihre Kunstfigu-
ren selbst kreieren und darstellen, kdnnen sie als Autor*innen ihrer Kunstfigur betrachtet
werden. Sie spielen keine Rollen oder Figuren, die von anderen Autor*innen konzipiert wur-
den. Auch missen die Klnstler*innen keine ausgebildeten Schauspielenden sein, um als
Kunstfigur aufzutreten; wiederum wird die jeweilige Kunstfigur nur von einem bzw. einer
bestimmten Darstellenden gespielt. Eine Kunstfigur konnte allerdings selbst (weitere) Iden-
titaten einnehmen.*

Fr die im Rahmen dieses Bandes behandelten Kunstfiguren ist das Vorhandensein als
real existierender KOrper eine Voraussetzung, das heifst, sie existieren nicht nur als Avatare
im virtuellen Raum, als Comic- und Werbefiguren oder als Figuren in Computerspielen.
Kunstfiguren existieren auch nicht ausschliefSlich vokal, wie es im Radio der Fall sein kann
und wo die Stimme wichtigstes Charakteristikum ist. An diesen performenden Korper ist
folglich der Handlungs- und Wirkungsraum von Kunstfiguren gebunden. Auf diese Weise
verkorpern Kinstler*innen als Kunstfiguren Inhalte und den Gehalt ihrer kiinstlerischen Aus-
sage und kdnnen unabhangig von der herkdmmlichen theatralen Bihne und von in sich
abgeschlossenen theatralen Handlungen und Rollen als eigenstandige Form und Blhne, die
sie durch sich selbst verkorpern, agieren.*® Folglich kénnen Kunstfiguren sich unterschiedli-
cher Genres und Medien bedienen und in kinstlerischen und nicht kiinstlerischen Kontexten
bewegen. Dabei kommt dem Publikum jeweils eine wichtige Rolle zu: So stellen Kunstfigu-

45 Gray, Richard J. (Hg.): The Performance Identities of Lady Gaga. Critical Essays. Jefferson, N.C: McFarland
2012; Baumbach 2012, S.224, bezieht sich auf die Moglichkeit, dass Kunstfiguren (weiteren) Theater-
rollen einnehmen.

46 Diese Aspekte wurden von Mira Kandathil in ihrer unveréffentlichten Masterarbeit Die ,Kunstfigur” als
performativ-disthetisches Gesamtkunstwerk, Hochschule der Kunste Bern, Masterstudiengang Theater,
Mentor: Johannes Kram, Wintersemester 2015, herausgearbeitet. Vgl. dazu auch das HKB-Vorberei-
tungsprojekt Die Kunstfigur als performativ dsthetisches Gesamtkunstwerk (2017) sowie Gisler, Priska;
Maria Marshal aka Kandathil, Maria-Theresia: Die Kunstfigur als interferierendes Identitatskonstrukt
zwischen Kunst und Wissenschaft, in: Ingrisch, Doris; Mangelsdorf, Marion; Dressel, Gert (Hg.): Wissens-
kulturen im Dialog. Bielefeld: transcript Verlag (Edition Kulturwissenschaft, Bd. 120) 2017, S.131-146,
hier S. 144. Zurzeit arbeitet Mira Kandathil an einer Dissertation zum Thema Kunstfiguren im Fach Sozi-
alanthropologie an der Universitat Bern (Betreuerin: Prof. Dr. Michaela Schauble) und im Rahmen des
hiesigen PhD-Programms SINTA Studies in the Arts, in der sie sich mit einer an die Kunstfigur gebunde-
nen Wissensform befasst, welche durch die Kunstfigur generiert, vermittelt und zugleich dargestellt
wird, vgl. die Webseite des PhD-Programms SINTA Studies in the Arts, Universitat Bern und Hochschule
der Klnste Bern, https://www:.sinta.unibe.ch/forschung/portraits_der_doktorierenden/doktorierende/
kandathil_mira/index_ger.html (Zugriff am 25.04.2022).
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ren haufig im Laufe von Live-Auftritten wie beispielsweise bei Stand-up-Elementen direkten
Kontakt mit ihm her und involvieren dieses.*” Das Publikum ist bewusst Teil der kunstleri-
schen Darbietung und kann diese durch seine Reaktionen beeinflussen, worauf die Klnst-
ler*innen wiederum Bezug nehmen. Selbst wenn Kunstfiguren in einem theatralen Rahmen
auftreten, wird die vierte Wand meist durchbrochen und das Publikum direkt angesprochen
oder miteinbezogen. Es geht also in keinem Fall um Darstellungsformen, die innerhalb eines
abgeschlossenen Fiktionsrahmen agieren.

Es kann aber auch sein, dass Klinstler*innen Interventionen als Kunstfigur in nicht kiinst-
lerischen Kontexten durchfuhren, bei denen folglich den jeweiligen Anwesenden nicht be-
wusst ist, Teil einer kunstlerischen Arbeit zu sein. Ihre Reaktionen tragen aber trotzdem zur
Realisierung der kunstlerischen Arbeit bei. Auf der (massen-)medialen Ebene ist das Publikum
als breite Offentlichkeit schlieRlich fur Kunstfiguren durch seine Rezeptionsweise ,konstitu-
ierend’, wie es bei Stars der Fall ist: man denke an Faktoren wie Bekanntheit, Beliebtheit
(Fan-Ebene) und Anerkennung, die kiinstlerische Produktion und Rezeption eng miteinander
verweben.

Mit ihren Kunstfiguren kdnnen Kunstler*innen spezifische Themen aufgreifen, die auch
Uber das ihnen zugrunde liegende und konstituierende Thema der Identitatskonstruktion
eine gesellschaftliche Relevanz aufweisen: Diese fiir sie kennzeichnenden und eine relative
Stabilitat aufweisenden Themen transportieren sie auf kiinstlerische und emotional anspre-
chende Weise. Die ausgewahlten Themen gehen haufig aus der Biografie der Kunstler*innen
hervor. Dabei wird zugleich eine Schnittmenge zu jener kulturellen und gesellschaftlichen
Dimension, die Lowry flr den Star ausmacht, sichtbar, namlich die Moglichkeit, aktuelle
Fragen und Haltungen zu verkérpern.*®

Ferner charakterisieren wiederkehrende Markenzeichen Kunstfiguren und machen ihre
aulere und innere Gestalt(ung) aus: Diese Markenzeichen kénnen sich im Laufe der Zeit
allerdings verandern, entsprechend kann sich eine Kunstfigur weiterentwickeln. Letztere
konnen Uber einen langeren Zeitraum performativ agieren, gleichzeitig besteht die Mdglich-
keit, dass eine Kunstfigur nur zeitweise existiert und von den jeweiligen Darstellenden auf-
gegeben wird.

In Anlehnung an die Ausfihrungen Baumbachs, Bronfens und Essers lasst sich als wei-
teres wesentliches Merkmal und zugleich als weitergehende These der Herausgeberinnen
Folgendes festhalten: Flr die Darstellungsform der Kunstfiguren als sinnlich-plastische,
raumzeitliche Verkorperung und in Erscheinung tretende Darstellung ebenso wie fir deren
asthetische Strategien und performative Praktiken sind gerade die durchscheinenden Kiinst-
ler*innen konstituierend, sodass ein Oszillieren zwischen Kunstfigur und realer Person sicht-
bar wird: das Spannungsfeld von Figuration und Defiguration. So zeichnen sich Kunstfiguren
als gestaltete Identitaten durch das Wechselverhaltnis von Realitat und Fiktion, Allgemeinem

47 Zum Verhdltnis von Stand-up und Gesellschaftsanalyse und -kritik, vgl. Smith, Daniel R.: Comedy and
Critique: Stand-up Comedy and the Professional Ethos of Laughter. Bristol University Press 2019.
48 Lowry 2010, S.442.
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und Besonderem, Stereotyp und Originalitit, Opazitdt und Transparenz sowie Ahnlichkeit
und Unahnlichkeit von Darstellenden und dargestellter Kunstfigur aus. Die Oszillation zwi-
schen dargestellter Kunstfigur und Darstellenden sowie die Reibungsmomente, in denen
beim Auftritt die Kinstler*innen hinter der Kunstfigur oder umgekehrt in der Realitat die
Kunstfigur hinter den Kiinstler*innen — bewusst oder unbewusst — sichtbar wird, zeugen von
der kunstlerischen Selbstbezliglichkeit, die fur Kunstfiguren grundlegend ist.*

Kunstfiguren: Eine interdisziplinare Betrachtung

Die vorliegende Publikation geht zurtick auf die gleichnamige Tagung des SNF-Forschungs-
projekts Kunstfiguren — Gestaltungsprozesse fiktiver Identitdten am Institut Praktiken und
Theorien der Kinste (2019-2022) der Hochschule der Kiinste Bern im Oktober 2021. Die
Beitrage wurden Uberarbeitet und mit einigen Artikeln erganzt. Ziel der Publikation ist es
ausdrucklich nicht, eine historische Entwicklung der Darstellungsform nachzuzeichnen oder
eine moglichst genaue Definition von Kunstfigur zu setzen. Vielmehr geht es darum, die
asthetischen Strategien und performativen Praktiken von kunstlerisch gestalteten Identitaten
der jingeren Gegenwart mithilfe verschiedener Perspektiven, Positionen und Fallbeispielen,
die sich sowohl erganzen als auch hinterfragen und sogar widersprechen, vertieft zu verste-
hen. Eine solche Betrachtungs- und Herangehensweise soll einen umfassenden und auf die
Vielschichtigkeit von mdglichen Kunstfiguren ausgerichteten Blick zutage fordern. So analy-
sieren die Beitrage diverse kinstlerische Erscheinungsweisen, die als Kunstfigur aufgefasst
werden konnten und deren Deutungsoffenheit erhalten bleibt. Entsprechend verknupft die
vorliegende Publikation Forschungsansatze und -methoden miteinander, die in eine Analyse
von kunstlerisch gestalteten Identitdten miteinbezogen werden kénnten: Diese umfassen
theater-, kunst-, tanz- und populdrwissenschaftliche ebenso wie ethnologisch-anthropolo-
gische und performativ-kinstlerisch forschende Zugange.

Hinsichtlich jedes im Band besprochenen Fallbeispiels wird sich unweigerlich die Frage
stellen, ob es sich um eine Kunstfigur handelt oder nicht. Dies soll ausdriicklich dazu dienen,
erstmals die wissenschaftliche Diskussion zum Thema Kunstfiguren zu entfachen und dann
weiterzuflhren. Der Wunsch dabei ist, dass die Lesenden daruber nachdenken, welche As-
pekte anhand des jeweils im Zentrum eines Beitrags stehenden Beispiels flr die Einordnung
als Kunstfigur sprechen, welche nicht und vor allem warum: Solche Denkprozesse aufzuzei-
gen scheint vielversprechender zu sein, als eine eng aufgefasste Definition von Kunstfigur zu
liefern, der mit einem Fallbeispiel zugestimmt wird. So sollen die oben genannten wesentli-
chen Charakteristika, die Kunstfiguren auszeichnen kénnen, im vorliegenden Band neu ver-
handelt und durch die enthaltenen Beitrage erganzt und hinterfragt werden.

49 Bereits Esser 1983, S.21, hebt das Sichausstellen als Kunstwerk und das Bewusstsein um die eigene
kiinstliche Existenz als charakteristisch fur Kunstfiguren, wobei er jedoch den Begriff synonym zu Figur
verwendet.
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Nach den vorliegenden einleitenden Gedanken er6ffnet ein Gesprach mit den Kunst-
schaffenden Idil Baydar und Semih Yavsaner, die als die bzw. mit den Kunstfiguren Jilet Ayse
bzw. Mislim agieren, die Reihe der Beitrage des Bandes. Das Gesprach fokussiert Motiva-
tion und Potenzial der Darstellungsform aus klnstlerischer Sicht und erganzt damit diese
Einleitung, in der die Darstellungsform Kunstfiguren vor dem Hintergrund der Forschung
besprochen wird. Sibylle Heim zeigt anschlieSend in ihrem Beitrag auf, wie Kunstfiguren
durch ihre Funktion als Stellvertreteridentitat als Mittel zur Selbstermachtigung dienen kén-
nen. Mira Kandathils Beitrag ist ein Essay Uber Kunstfiguren aus der klnstlerisch-forschen-
den und autoethnografischen Sicht einer Kinstlerin, die selbst Kunstfiguren verkorpert. An-
schlieSend schldgt Katarina Kleinschmidt mit einem tanzwissenschaftlichen Schwerpunkt
eine Methode vor, mit der die Arbeit der Kunstler*innen, die als bzw. mit Kunstfiguren auf-
treten, im Probenprozess mithilfe des Einsatzes von Listen sowohl gestaltet als auch unter-
sucht werden kénnte. Der Kulturwissenschaftler Stefan Krankenhagen setzt sich aus histori-
scher Perspektive mit dem Verhaltnis von Kunst- und Starfiguren im Bereich der Popularen
Kultur auseinander und legt den Akzent dabei auf Fragen des Doppelkdrpers im medialen
Kontext. Die Kunstwissenschaftlerin Fabiana Senkpiel widmet sich am Beispiel von Soya the
Cow einer Kunstfigur, welche sich der gesellschaftsrelevanten Themen Veganismus und Kli-
magerechtigkeit annimmt und die Grenzen zwischen Kunst und Aktivismus durchlassig wer-
den lasst. Simon Dickel beleuchtet vom Blickpunkt der Gender Studies, Queer Theory und
Critical Race Theory aus den Jazzkomponisten und -musiker, Poeten und Philosophen Sun
Ra im Spannungsfeld zwischen Mythos und Kunstfigur. Die Kunstwissenschaftlerin Vivian
Braga dos Santos stellt zwei Lecture Performances des Kinstlers Tiago Gualberto in den
Fokus und analysiert dabei die theatralen Strategien einer Szenografie des Selbst, welche die
Frage der Kunstleridentitat akut werden lassen. Grit K&ppen zeigt aus theaterwissenschaft-
licher Perspektive auf, wie Ntando Celes Kunstfiguren Bianca White und Vera Black Ambiva-
lenz kreieren, um Formen der Stereotypisierung zu unterlaufen und sich der Festlegung auf
zugeschriebene Rollen, Bilder und Klischees zu entziehen. Der Theaterwissenschaftler Daniel
Inabnit setzt sich mit zeitgendssischen Drag-Personae auseinander und geht der Frage nach,
inwiefern es sich hier um Rollen oder Kunstfiguren handelt.
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Idil Baydar und Semih Yavsaner im Gesprach
uber das Potenzial von Kunstfiguren

Idil Baydar mit Jilet Ayse (Taf. I) und Semih Yavsaner mit MUslum (Taf. Il) sind zwei Kunst-
schaffende, die mit ihren Kunstfiguren in verschiedenen Medien auftreten und gesellschaft-
lich relevante Themen verhandeln.

2008 begann Semih Yavsaner seine kinstlerische Laufbahn als Kunstfigur Mslim mit
Telefonscherzen, die auf Radio Bern RaBe liefen.” Mit dem Song Erich, warum bisch du nid
ehrlich wurde Semih Yavsaner als Muslim 2010 einem breiten Publikum bekannt. Mit die-
sem Song positionierte er sich gegen den Berner Grofrat Erich J. Hess (Schweizerische Volks-
partei, SVP), der das autonome Kulturzentrum Reitschule in Bern schlief3en lassen wollte.
Muslim wird in den Medien auch als , Super-Immigrant” oder als ,Klischee-Tlrke" bezeich-
net.? Der 2013 flr seine Kunstfigur mit einem Integrationspreis ausgezeichnete Kiinstler
beschreibt, dass er nicht in dem Wort , Integration” steckenbleiben dirfe und dass seine
Kunstfigur , nicht standig mit Wortern wie ,auslandisch’, ,Migrationshintergrund’ und ,Inte-
gration” assoziiert werden” solle, denn , diese Worter lassen nur sehr schwierig was ,Neues'’
entstehen.”?

1 Vgl. Webseite Radio Bern, https://rabe.ch/perlen/ (Zugriff am 30. 05.2022) sowie Rall, Wilma: Semih
Yavsaner a.k.a. MUslim (¥*1979, Bern), in: Nadolska, Magdalena; RaBe (Hg.): RABE: 20 Jahre alternatives
Kulturradio in Bern. Bern: Radio Bern RaBe 2017, S.127-130. Ferner zum Kunstler vgl. Jashari, Shpresa;
Yavsaner, Semih: Die humoristische Erziehung des Menschen. Oder: Der Ernst der Komik kommt durch
die Hintertlr. Semih Yavsaner im Gesprach mit Shpresa Jashari, in: Kotthoff, Helga; Jashari, Shpresa;
Klingenberg, Darja: Komik (in) der Migrationsgesellschaft. Konstanz/Munchen: UVK Verlagsgesellschaft
2013, S.201-211; Howald, Stefan: Youtube-Generation, in: Ders.: Volkes Wille? Warum wir mehr De-
mokratie brauchen. Zurich: Rotpunktverlag 2014, S.83-87.

2 Vgl. Webseite Schweizerisches Radio und Fernsehen, https://www.srf.ch/audio/focus/semih-yavsaner-
muesluem-hat-mein-denken-von-zensur-befreit?id=10810815 sowie Webseite Neue Ziircher Zeitung,
https://www.nzz.ch/gesellschaft/lebensart/komiker-semih-yavsaner-der-muesuelmann-ld.108104 (Zu-
griff am 30. 05.2022).

3 Vgl. Webseite Swissinfo, https://www.swissinfo.ch/ger/-vor-dem-fondue-sind-wir-alle-gleich-/46286484
(Zugriff am 30. 05.2022).
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Idil Baydar und Semih Yavsaner im Gesprach

Idil Baydar startete 2012 mit ihrer Kunstfigur Jilet Ayse auf der Plattform YouTube. Mit
ihrem Video Ich bin voooll sauer!!! durchbrach sie die Millionenklickgrenze und tritt seitdem
u.a. in Kabarett- und Comedy-Sendungen im Fernsehen oder mit ihren Comedy-Program-
men auf BUhnen auf.# Ihre Kunstfigur wird in der Presse auch als ,Klischee einer prolligen
Neukollner Gore” oder als , personifizierte[s] Klischee des Ghettokindes mit Migrationshin-
tergrund” beschrieben.® Idil Baydar sagt Uber ihre Kunstfigur: ,Jilet ist ein Integrations-Alb-
traum, aber nach einer dreiviertel Stunde liebst du sie.”® In ihrer Arbeit mit Jilet Ayse setzt
sich Idil Baydar fur ein empathisches interkulturelles Zusammenleben und gegen Rassismus
ein.

Obwohl beide Kunstschaffende sich beispielsweise damit beschaftigen, was es heifst,
mit turkischen Wurzeln in einem Land wie Deutschland (Idil Baydar) oder der Schweiz (Semih
Yavsaner) aufzuwachsen und zu leben, und ihre Kunstfiguren daftr nutzen, um Schubladi-
sierungen, Identitatszuschreibungen und interkulturellen Differenzen mit Humor zu begeg-
nen, verfahren sie doch auf sehr unterschiedliche Weise.

Im Rahmen der Tagung Kunstfiguren — Asthetische Strategien und performative Prakti-
ken von kunstlerisch gestalteten Identitdten am 22. Oktober 2021 an der Hochschule der
Kunste Bern fand ein Gesprach mit Idil Baydar und Semih Yavsaner statt. Hier trafen die
beiden Kunstschaffende zum ersten Mal aufeinander. Das Gesprach wurde von Mira Kan-
dathil moderiert, zudem gab es Fragen aus dem Publikum. Bei der vorliegenden Version
handelt es sich um eine gekirzte und an die geschriebene Sprache leicht angepasste Fassung
des Gesprachs.

Mira Kandathil: 1dil Baydar ist Kabarettistin, Comedian, politische Aktivistin und im Fernse-
hen, Theater oder mit ihrem Podcast /IS zu sehen und zu horen. Sie ist auch Social Influen-
cerin, Schauspielerin und mit ihren Kunstfiguren Jilet Ayse und Gerda Grischke bekannt.

4 Vgl. Webseite YouTube, Channel Jilet Ayse, Ich bin voooll sauer!!!: https://www.youtube.com/watch?v
=EkdO9bVLOhk (Zugriff am 30.05.2022). Ferner zur Klnstlerin vgl. Bower, Kathrin: Slumming with
Cindy: Class, Precarity, and Performance in Cindy aus Marzahn's Trash Comedy, in: German Studies Re-
view 41/1, 2018, S. 123-142; Spielhaus, Riem: Deutschland, wir mussen reden! Integrationsdebatten in
der kabarettistischen und Stand-Up Performance von Humoristen muslimischer Herkunft, in: Leontiy,
Halyna (Hg.): (Un)Komische Wirklichkeiten. Komik und Satire in (Post-)Migrations- und Kulturkontexten.
Wiesbaden: Springer Fachmedien (Erlebniswelten) 2017, S.113-131; Dies.: Clichés Are Funny as Long
as They Happen on Stage: Comedy as Political Criticism, in: Nielsen, Jgrgen S. (Hg.): Muslim Political
Participation in Europe. Edinburgh. Edinburgh University Press 2013. S.322-338; Jablonski, Nils: Wer
bist du wer du denkst!? Interkulturelle Komik des Stereotyps, in: Diekmannshenke, Hajo; Neuhaus,
Stefan; Schaffers, Uta (Hg.): Das Komische in der Kultur. Marburg: Tectum Verlag (Reihe Dynamiken der
Vermittlung. Koblenzer Studien zur Germanistik, Bd. 1) 2016, S.449-463.

5 Vgl. Webseite Tagesspiegel, https://www.tagesspiegel.de/berlin/kabarettistin-idil-baydar-in-der-bar-
jeder-vernunft-jilet-ayse-ist-die-prollige-neukoellner-goere/8725048.html sowie Webseite Deutschland-
funk, https://www.deutschlandfunk.de/kabarettistin-idil-baydar-kanaken-slang-und-berliner-100.html
(Zugriff am 30.05.2022).

6  Vgl. Webseite Podcast Halbe Katoffl mit Idil Baydar, https://halbekatoffl.de/idil-baydar-tuerkei/ (Zugriff
am 30.05.2022).
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Semih Yavsaner ist Musiker, Schauspieler und philosophischer Comedian. Seine Kunstfigur
Muslim tritt im Kabarett oder in der eigenen TV-Show Mus/tim TV im Schweizerischen Radio
und Fernsehen auf. MUslim wurde nicht zuletzt mit Telefonscherzen und Musik-Hits be-
kannt.

Semih Yavsaner, du verhandelst in deinen Songs und Auftritten verschiedene Themen
wie zum Beispiel Kritik an der Schweizerischen Volkspartei (SVP), du pladierst fir Stpervita-
min statt Ritalin oder im Song La Bambele fiir mehr Gelassenheit. Hat MUslim einen Gber-
geordneten Inhalt oder wie lassen sich diese Inhalte miteinander verbinden?

Semih Yavsaner: Eigentlich ist der Inhalt immer der gleiche. Er [MUslim] spricht von seiner
Liebesphilosophie, die er sehr unkonventionell in Musik verpackt. Einmal ist er der Doktor,
das nachste Mal ein Neandertaler, dann wieder der Samichlaus oder der Revolutionar, der
die Reitschule vor der SchliefSsung rettet.” Der Inhalt oder die Absicht dahinter ist etwas, was
hier draufen ein wenig verloren geht und ich anhand dieser ,Ideentitat’ erschaffen darf. Es
ist eine Realitat, die fernab dessen ist, was uns suggeriert wird. Dies als Semih in dieser Welt
umzusetzen ist schwierig, als Muslim macht es das um einiges einfacher. Es lauft in unserer
Realitat ebenso: Jeder spielt eine Rolle und die Wirkung ist nicht zu unterschatzen. Wir wer-
den, was wir sehen, was wir horen und was wir lesen, da bin ich mir sicher. Ich versuche,
den Menschen das Maximale an Siipervitamin mitzugeben. Und das auf eine nicht nur hu-
morvolle Weise, sondern auf eine Weise, die das Sein im Menschen im besten Fall reanimiert.
Das erflllt mich. Das, was das Ganze verbindet, ist die ,mUslimische’ Liebesphilosophie.

Mira Kandathil: Wie kann Muslim Uber diese Liebesphilosophie anders reden, als es Semih
kann?

Semih Yavsaner: Es ist die Sprache, die ich von meinem Vater adaptiert habe. In Deutschland
gibt es da auch verschiedene Beispiele. Ich wiirde sagen, in der Schweiz hat sich das ,muslu-
mische’ Migrantisch extrem durchgesetzt. Dank der Telefonscherze ist eine eigene Sprache,
eine Begrifflichkeit entstanden, in der ich ohne Zensur sein kann. Diese Ausgangslage ist in
Bezug auf die Fantasie das Maximalste. Ich muss mir nichts Uberlegen, sondern schopfe aus
dem bewussten Sein und bin unvoreingenommen. Ich will auch nicht wissen, was kommt,
sondern gebe mich den gegebenen Umstanden hin und agiere. Das ist fur mich das Hochste.
Und dann entsteht das. Dies dann zu definieren und zu analysieren — das liegt mir iberhaupt
nicht.

7 Alle Bezeichnungen berufen sich auf Lieder von Semih Yavsaner als MUslim: im Song Sipervitamin er-
scheint er als Doktor, in La Bambele als Neandertaler und in Ich bin der Samichlaus als Samichlaus. Der
Revolutiondr bezieht sich auf den Song Erich, warum bisch du nid ehrlich, mit dem Semih Yavsaner als
Muslim schlagartig berihmt wurde. Mit dem Song positionierte er sich 2010 gegen den Berner
SVP-GrofSrat Erich J. Hess, der federflihrend flr die Reitschul-Initiative stand, die das autonome Kultur-
zentrum Reitschule in Bern schlieSen lassen wollte und dessen Verkauf an den Meistbietenden forderte.
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Mira Kandathil: Emotionen sind sowohl bei dir, Semih, mit bzw. als Mislim als auch bei Jilet
Ayse ein grofSes Thema. Idil, wie wichtig sind Emotionen bei deiner Arbeit mit Jilet Ayse? Sie
bringt Zuschauer*innen zum Nachdenken, indem sie sie zum Lachen bringt und emotional
etwas in ihnen auslost. Welche Emotionen treiben dich in deiner Arbeit als Kunstfigur an?

Idil Baydar: Es hat sich natlrlich Uber die Jahre verandert. Ich sage immer, ich war witend
und ich war da und der Rest hat irgendwie spirit gemacht. Ich hatte mir in meinen wildesten
Traumen nicht ausdenken kénnen, dass meine Wut auch ein Katalysator fur Empowerment
sein konnte, das war mir Uberhaupt nicht bewusst. Deshalb finde ich es so spannend, mit
der Figur auf solch eine Reise zu gehen und zu gucken, was daraus wird. Das heifst, ich
musste auch meiner eigenen Figur gegeniber eine beobachtende Position einnehmen und
sie [sein] lassen. lilet Ayse lasst sich nicht skripten, sie lasst sich auch nicht schreiben, das
macht sie alles nicht mit. Ich habe es ein paar Mal versucht und jedes Mal sagt sie: , Auf gar
keinen Fall, isch mach, wie isch willl” Das finde ich auch so spannend an dieser Figur: Wie
geht sie in die Welt? Was macht sie damit? Wie reagiert sie auf die Menschen? Das Interes-
sante ist, dass sie bei aller Wut immer noch in der Liebe ist. Das ist ein ganz wichtiger Teil.
Da ist noch etwas, was dich lieben will. Trotzdem will dir die Wut auch sagen: ,So nischt,
lauft nicht so.” Oder verarscht dich dann auch. Eigentlich verarscht sie ja nicht die Zuschauer,
sondern meistens die Identitaten, in denen diese stecken — sie projiziert die ja full auf den-
jenigen, der da vor ihr sitzt und der auch keine Chance hat. Das heifst, er muss diese Projek-
tionen naturlich irgendwie aushalten. Oder entkommt ihr in dem Augenblick nicht. Aber es
ist definitiv nicht die Wahrheit Uber den Zuschauer, der da sitzt. Interessant daran ist, dass
es ihr genauso geht. Sie ist auf die Bihne gegangen, weil sie eine Projektion aushalten muss,
die mir als Tragerin nicht entspricht. Ich bin mit einer Annahme tber meine kulturelle Iden-
titat grolS geworden, die hinten und vorne nicht hinhaut und die auch im weitesten Sinne
ein gesellschaftlicher Missbrauch ist. Und ich denke, dass es ihre Art ist, das zu verarbeiten.
Auch ich war Uberrascht Uber alles, was daraus entstanden ist — das hatte ich nicht gedacht.

Mira Kandathil: Du setzt dich als Klnstlerin und politische Aktivistin gegen Rassismus ein.
Wie nutzt du deine Kunstfiguren dazu?

Idil Baydar: Ich glaube, es ist eher aus den Kunstfiguren heraus entstanden. Ich spiele noch
eine weitere Figur, Gerda Grischke, das ist die Berliner Oma, die eigentlich auch sagt: ,,Es jeht
jar nischt mit den janzen Molukken hier, dit missen wir allet wieder andern!” Es ist sehr
spannend, wie sie reinpasst in das ganze Gefilde — fir mich heifst das auch, eine deutsche
Rassistin zu spielen. Das ist ein Traum! Es macht unfassbar Spafs, den gegenuberliegenden
Teil, den man ja versucht, durch andere Konzepte zu modellieren, einfach einmal leben zu
lassen, in sich selbst. Das ist eine unfassbar wertvolle Erfahrung fur mich. Leider ist Gerda
nicht ganz so beliebt. Es gab Leute in meiner Schule, die gesagt haben: ,Mir ist schlecht
geworden, weil sie wie meine Mutter ist.” Das ist dann vielleicht manchmal zu nah. Jilet Ayse
ist weiter weg von der Masse der Deutschen, der in Deutschland Lebenden, aber dennoch
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nah genug dran, dass man sagen kénnte, die Migranten wissen sehr wohl, was diese Figur
macht. Das ist ein bisschen revolutionar im Sinne von: Es war die erste Figur, die auch die
Kanaken-Kultur extrem gefeiert hat. Wenn man etwas feiert, ist es irgendwie wertvoll und
etwas, was man auch sein will. Diese Bewegung sehen wir ja: In Deutschland waren die
letzten sechs Jahre fast alle Jugendworter migrantisch: Babo ist kein deutsches Wort,
Tschusch ist auch kein deutsches Wort. Es sind entweder englische Worter oder turkische
oder kanakische —ich sage Kanaken-Worter ... Und es ist spannend zu sehen, wie sehr sich
das beeinflusst und wie es die Mehrheitsgesellschaft beeinflusst.

Sibylle Heim: Wie unabhangig sind die Kunstfiguren von euch? Wie funktioniert diese Zu-
sammenarbeit zwischen den Kunstfiguren und euch?

Semih Yavsaner: Schwierig. Vorhin war die Rede von Wut und Transformation. Der Ursprung
liegt wahrscheinlich auch bei mir in den kindlichen Erfahrungen in dieser Parallelwelt, wo
kulturell, sozial und eigentlich alles in einer Scheinwelt stattfindet, die mit der Realitat nicht
kompatibel ist. Es entsteht ein Spannungsfeld, aus dem heraus wiederum diese Dynamiken
entstehen. Man schopft aus dieser Not, wird kreativ und sucht einen Weg, das zu ertragen.
Es hangt alles zusammen — und ich kann mich distanzieren: ,,Und jetzt bin ich Semih.” Wenn
ich MUslim bin, mache ich mir keine Register, mit denen ich sage: ,Das darf ich und das
nicht”, sondern es ist eine Selbstverstandlichkeit, wo und wie ich leben und sein kann, durch
diese Figur mit all den Erfahrungen, die ich in mir trage. Es ist auch sehr viel Improvisation
dabei. Ich habe das Geflhl, dass die Kunst bei den Menschen vor allem etwas initiieren
sollte, und zwar wirklich auf einer Ebene, auf der wir dem Gedankenstrom entfliehen und
etwas Kathartisches erfahren kénnen. Die Erklarung dazu, denke ich, ist dann Politik. Es ist
nicht wichtig, wie es aussieht, sondern was es bewirkt. Was es bewirkt, hangt sehr stark von
dem ab, was es erfahren hat, was es dazu treibt. Es ist wirklich etwas sehr Befreiendes, wenn
man, wie in meinem Fall, in der Kindheit miterlebt hat, wie das ist, wenn zu Hause das Te-
lefon klingelt und daraus eine Notsituation wird. Der Vater hat das Geflhl, dass wir ausge-
wiesen werden, und es gibt ein Riesen-Durcheinander. Das ist alles andere als lustig und war
so in den 1980er-Jahren. Aus diesem Motiv heraus kommt irgendwann einmal die Rache,
man macht selber Scherze und begibt sich in die gleiche Situation, aber Uberrascht das Ge-
genuber. So befreit man sich von diesem Komplex.

Idil Baydar: Fur mich ist es spannend zu sehen, dass ich mich auf Jilet Ayse zu tausend Pro-
zent verlassen kann. Egal wo ich sie reinpacke, sie funktioniert fast in jedem Rahmen. Ich
glaube, sie wiirde sogar auf einer Nazi-Veranstaltung gut funktionieren, weil sie etwas hat,
was ich nicht konstruieren kann. Ich glaube, es ist wichtig, Mut zu haben, Dinge flieSen zu
lassen und auch die Figuren in sich flieGen zu lassen [wendet sich an Semih Yavsaner] — das
machst du ja auch ganz stark — und dass das Vertrauen da ist, dass man sich auf die Figur
verlassen kann. Es ware hinderlich, sie in Texte einzupacken. Den Zweck, den sie zu erfullen
hat, schafft sie dadurch, dass sie sich nicht skripten lasst, sondern in die Situation hineingeht.
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Ware ich eine Kunstlerin, die daran interessiert ware, Texte aufzusagen, wirde ich das ma-
chen — das interessiert mich aber nicht. Ubrigens auch etwas, was man mir am Anfang der
Karriere oft gesagt hat: ,Aber das ist ja jetzt nicht Wort flr Wort jeden Abend gleich. Das
muss schon Wort fir Wort jeden Abend gleich sein.” Ich bin so froh, dass ich mich davon
nicht beirren lassen habe, sondern gesagt habe: ,,Nee, muss es gar nicht.” Mich und auch
die Figur interessiert nicht, etwas aufzufihren. Die Figur nutzt diese Blihne und das Publi-
kum, um mit ihm in eine Beziehung zu gehen und mit ihm an dem Abend zusammen etwas
zu gestalten. Das heif3t, du als Publikum hast kaum die Chance, ihr zu ,ent-fliichten’ und je
mehr du dich widersetzt, desto schwieriger wird es, weil sie dich ja drannimmt. Ich konnte
mich bis jetzt immer auf sie verlassen. Klar, wir verarschen uns ein bisschen bzw. die Figur
verarscht auch ein bisschen. Aber sie hat ja durchaus ein Anliegen. Sie ist sich aber dieses
Anliegens nicht so bewusst wie ich. Meine Figur ist auf der einen Seite viel wacher, auf der
anderen Seite auch viel unbewusster, den richtigen Punkt zu treffen. Das macht ihren
Charme aus. Dass sie nicht in der Uni saf3 und das gelernt hat, sondern dass sie tatsachlich
aus einer Beobachtung heraus erzahlt. ,Was beobachte ich in unserer Gesellschaft? Was
passiert hier eigentlich?” Diese Beobachtung, die sie macht, finde ich viel charmanter, als
wenn sie aus einer puren Wissensbasis kame, mindestens fir die Figur. Das ergabe keinen
Sinn. Was ich aber sehr wichtig finde: Sie schafft naturlich ein Bewusstsein. Ich muss etwas
sagen: Sie hat mir natlrlich eine Gelegenheit gegeben, diese Transformation zu machen. Das
heist, dass ich mittlerweile auch der weifsen Gesellschaft sehr dankbar fir die Abwertung
bin, denn das hat die Figur in eine Situation gebracht, in der sie sagte: ,Jetzt feiere ich mich
erst recht.” Und das ist mein Zugang gewesen: zu verstehen, wie ich Missachtung in Ach-
tung wandle, Abwertung in Aufwertung. Das ist wirklich ein alchemistischer Prozess. Fest-
zustellen: ,,Ach, das liegt ja gar nicht woanders. Ach, ich bin ja gar nicht abhangig davon,
dass mich die deutsche Gesellschaft akzeptiert oder liebt oder feiert. Ach so, ich wusste gar
nicht, dass ich das alleine machen kann, und die ziehen mit. Aha!” Sie ist tatsachlich wie eine
Alchemistin, die sagt: ,Je mehr du mich Scheile findest, desto mehr rede ich Scheil3e, desto
weniger benutze ich dein Deutsch und desto mehr feiere ich mich, weil es dich argert, dass
ich mich feiere!” Denn die allgemeine Ubereinkunft ist: Kanaken werden nicht gefeiert, die
werden gedemdtigt. Sie bricht da aus und sagt sich: ,Nein, mach ich nicht, jetzt erst recht.
Ich feiere mich so hart, dass du kotzen musst!” Und das finde ich so sufs an dieser Figur, ja,
ich muss ganz ehrlich sagen, dass ich das sehr charmant finde. Daraus entsteht auch ein
Empowerment. Ich kenne viele Dreizehn- bis Vierzehnjahrige, die zu mir kommen und sagen:
,Du hast mir eine Welt er6ffnet, weil ich das erste Mal auf meine kulturelle Identitat stolz
sein durfte, wie auch immer sie geartet ist und in was flr einer Konstruktion sie steckt. Aber
ich durfte sie lieben!” Das ist etwas, was die Figur herstellt. Aus irgendeinem Grund verliebst
du dich ein bisschen in sie, in ihre Frechheit und in ihre Provokation. Aber auch in die Form
von Weisheit oder diese brillante Beobachtungsgabe, die sie hat. Ich habe den Eindruck,
dass es auch fiir das Gegenlber, also die weilse Mehrheitsgesellschaft, eine Form von Befrei-
ung ist. Sie sieht Deutsche viel klarer, als diese sich selbst sehen. Auch fir Deutsche ist es
sehr hilfreich zu sehen: ,Ah, okay, warte mal, ich bin ja auch da. Wie bin ich denn da?” So
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fangt es an, dass auch du als Deutscher deine eigene Identitat gestalten kannst und sie nicht
gestalten lassen musst von einer Gesellschaft, die dir sagt: ,,Deutsche sind dies oder Deut-
sche sind jenes!” Nein! Jilet Ayse fordert dich auf, deine Identitat zu gestalten und sie macht
dich auch in der Form haftbar oder sie greift an. Nichtsdestotrotz kehrt sie immer wieder
zuruck in diese Form: ,,Ja, wir sind alles Menschen und irgendwie ist auch lustig, wie du bist.”
Ich habe einen Teil, da rede ich Uber Alman Safari [Idil Baydar wechselt in diesem Passus
fliesend in die Sprechweise der Kunstfigur, sodass beide Sprechweisen sich mischen]. Also
wenn Jilet Ayse einen schlechten Tag vom Sozialamt hat, dann sie geht auf Alman Safari,
weil Deutsche so lustig sind. Die machen Sachen, da weil3 sie, ihr Leben ist super! Diese
Umkehr von Starke und von Schwache, von Macht und von Ohnmacht, die ist flr beide
Seiten, wenn man sich darauf einlasst, sehr heilsam.

Mira Kandathil: Ihr habt beide Uber persénliche Erfahrungen erzahlt, die in der Figur sind.
Auf welche Weise geben die Figuren dieses Wissen weiter, das sie in sich tragen?

Semih Yavsaner: ,Der Hokuspokus liegt im Fokus” ist Mislims Aussage. Eigentlich lerne ich
Uber ganz ad hoc gegriffene Aussagen. Wie du gesagt hast [wendet sich an Idil Baydar], die
Beobachtung und die Perspektive stellen uns momentan vor diese unlésbare Aufgabe. Die
Aufgabe ist unlésbar, weil es eben so individuell ist. Jeder oder jede hat das Gefuhl: ,So ist
es.” Es ist aber nicht so, es ist dieses festgefahrene Denkmuster. Eigentlich ist es eine Wand-
lung von einem Zustand in einen anderen. Auf der Biihne hat man das Epizentrum des Seins.
Die Buhne kann wirklich einen anderen Seinszustand generieren, so wie andere Medien uns
auch mit irgendwelchen Aussagen in einen anderen Seinszustand befdérdern kénnen. Wenn
man erlebt, dass man etwas bewirken kann, wenn man diese Stereotypen bedient, um die
Leute einfach abzuholen und dann das Ganze doch nicht direkt bedient, sondern sich eman-
zipiert — das ist der interessanteste Ansatz. Denn es irritiert die Menschen, wenn nicht das
kommt, was sie erwarten — dann wird es schwieriger. Zum Beispiel im Fernsehen, weil es
sehr klischiert ist, ist der erste Gedanke der Regisseurin: ,Komm, wir gehen Kebab essen!”
Und du denkst: ,Wieso gehen wir nicht irgendwo in die Aula der Universitat Zurich und
halten dort einen Vortrag?” Es ist sehr schwierig, sich aus diesen Positionen zu entwickeln
und wir sind bald im Jahr 2022 und werden wahrscheinlich bis an unser Lebensende Uber
den gleichen Inhalt erzahlen und grofs verandern wird es wahrscheinlich nichts ...

Idil Baydar [spricht wie Jilet Aysel: ... wallah, glaub’ ich nischt, wallah isch stimm’ nicht zu
[lacht]!

Semih Yavsaner: Das Video Sipervitamin mit sieben Millionen Klicks beispielsweise: Man
kann es als Lachnummer sehen und nicht ernst nehmen. Zwangslaufig ist es eine Idiotie,
dass die Menschen das Gefuhl haben, Veranderung kénne nur Uber ernstes Dreinschauen
stattfinden: man darf ja nicht lachen. Bei MUslim sind es aber sieben Millionen, die das Vi-
deo schauen. Um ein weiteres Beispiel zu nennen, wie Kultur und der ganze Imperialismus
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dahinter funktionieren: 95 Prozent dessen, was im Radio lauft, hat nichts mit dem zu tun,
was wir hier leben. 90 Prozent wird nicht verstanden. Es geht also um gar nichts. Aber wenn
wir uns bewusst werden, dass wir werden, was wir horen, sagen und sehen, und dann
wieder zu diesem Aspekt zurlickkehren: 90 Prozent verstehen es nicht, aber es macht etwas
mit uns. Sie spielen das hier, und es geht nicht darum, dass es auslandisch ist oder nicht, es
ist dann etwas Urschweizerisches. Und wenn es Mislim ist, ist sofort Argwohn da. Inhaltlich
erzahle ich hier Uber wirklich schone Sachen. Ich will mich da nicht selber feiern, trotzdem
muss ich das erklaren. Wahrend das klnstlich Generierte, das nur einem Ideal nacheifert,
einen Freipass bekommt, muss sich das hier durchboxen und immer einen Widerstand er-
fahren. Jedes Mal gibt es dir mehr Kraft, um es nochmal zu durchlaufen. Aber es ermidet
und mundet wahrscheinlich zwingend darin, dass man sich eines Tages einfach ein biss-
chen ... nicht aufgibt, aber es der nachsten Generation Uberlasst.

Idil Baydar: Genau so ist es, so empfinde ich es auch. Tatsachlich gibt es einen Punkt, an dem
du es abgeben solltest. Ich merke, dass ich mich sehr stark zu viel universelleren Themen
entwickle, was auch die Figur fur mich eréffnet hat. Aus einem individuellen Kontext in einen
kollektiven Kontext zu wechseln, in einem nationalen, internationalen und jetzt auch in ei-
nem universellen Kontext zu sein — das finde ich spannend, weil sie sich ja auch selbst er-
kennt. Das darf man auch nicht vergessen. Es ist nicht so, dass die Figur nicht den Schmerz
der Weif3en sieht, dass sie nicht erkennt, dass auch Weil3e in ihre Rollen hineingeboren
werden, aber dennoch viel weniger die Dynamiken dahinter erkennen, weil es fir die eige-
nen Privilegien gefahrlich ware, sie abzubauen. Das ist etwas, was sie sieht und dieses Gefuhl
von ,Eigentlich sind wir echt eine schlimme Kultur” entlastet auch. Es ist Liebe pur, wenn sie
sagt: , lhr Kartoffeln kénnt mir kulturell nie Uberlegen sein! Alles, was ihr gemacht habt,
haben wir viel besser und viel schlimmer gemacht und viel langer!” Das deutsche Drama von
Unmenschlichkeit, das ist nicht exklusiv deutsch. Eigentlich geht es immer mehr um den
universelleren Kontext. Auch fir Jilet Ayse geht es immer mehr darum, das Ding aufzuma-
chen und zu sagen: ,Ich erkenne mich auch in dir. Und ich kann dir sagen, dass alles, was
du bist, woflir du dich selbst verurteilst als Gesellschaft, das habe ich schon tausendmal
schlimmer gemacht und trotzdem verachte ich mich nicht.”

Frage aus dem Publikum: In der Schweiz haben wir in der Medienlandschaft verschiedene
Wellen an Islamophobie, wenn wieder eine Abstimmung kommt oder irgendwo ein Terro-
ranschlag passiert. Das habt ihr wahrscheinlich in Deutschland auch, ich kenne die Details
nicht. Spurt ihr das? Splren die Figuren das?

Semih Yavsaner: Die Namensgebung von Muslim war 2008. Damals war das Islamophobi-
sche noch nicht so prasent, aber schon latent da. Nach dem 11. September 2001 war es
sowieso ungunstig, irgendwohin zu reisen, zum Beispiel mit dem turkischen Pass nach Ame-
rika. Nach und nach wurde den Menschen bewusst, dass sich etwas tut in der Turkei. Er-
dogan kam mehr ans Zepter, und ich war am Anfang meiner Karriere. 2013-2014 waren die
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Taksim-Demonstrationen. Was medial vor sich ging, farbte auch auf mich ab und ich splrte,
dass ich nicht mehr einfach so einen Freipass habe, sondern schauen muss, was ich sagen
will, weil sich der Kontext verandert hatte. Plotzlich war ich in etwas drin, was alles andere
war als Liebe, weil die Realitat so anders war. Und das ganze islamische Ding mit Muslim:
Die Bedeutung des Namens ist ja ,der Glaubige’. Ich hatte mir damals keine grof3en Gedan-
ken gemacht, habe dann aber auch ein paar Morddrohungen erhalten. Es war Uberhaupt
nicht meine Absicht. Ich habe nach ,i-s* gesucht und nach ,6-s’, MUslum war das Maximum
und ich dachte mir: Das ist es! Meine Absicht war eine andere und das tragt mich auch durch
diese Zeiten, in denen es mit diesem Namen unglnstig ist. Da splrt man, dass sich drauf3en
etwas tut. Aber ja, die Absicht steht Gber dem. Als ich anfing, Konzerte oder Festivals zu
spielen, horte ich die Kinder schreien: ,,Muslim!” Da habe ich mich umgedreht und: [freudi-
ges Rufen] ,,Aheee”. 2015, wenn jemand Muslim gerufen hat, war es eher: ,,Oh nein!” Die
hatten wirklich das Gefuhl, jemand sprengt sie jetzt in die Luft. So: ,MUslim” und alle:
[dngstliches Rufen] ,Uaah”. Es entstand plotzlich etwas Unangenehmes mit dem Namen.
Weil sich die Gesellschaft aufgrund all dieser Geschehnisse so entwickelt hat. Plotzlich ist es
so: Nomen est Omen.

Idil Baydar: Deshalb bin ich sehr damit beschaftigt, mich viel mit Deutschen auseinanderzu-
setzen, weil ich ja sehe, wo sie auf die schiefe Bahn laufen. Da brauchen sie wirklich Ent-
wicklungshilfe, weil der Deutsche nicht die Mdglichkeit hat, sich zu sehen. Das Wort ,weifs’
ist die erste Moglichkeit zu sagen: ,,Okay, ich habe eine Identitat, die wird gesehen. Nanu,
ich bin nicht die Normalitat. Ich bin nicht normal.” Das ist eine unfassbar befreiende Situa-
tion. Wenn man von da aus losgeht, kann man auch selbstbestimmt seine Identitat kreieren
und behandeln.

Frage aus dem Publikum: Wie unterscheiden sich die Reaktionen bzw. hast du unterschied-
liche Freiheiten bezlglich der Inhalte fir MUslim in den verschiedenen Formaten? Reagieren
die Leute unterschiedlich, wenn du im Fernsehen, im Radio oder in Musikvideos auftrittst?

Semih Yavsaner: Bei der Musik ist es so, dass ich keiner Zensur unterliege. Beim Fernsehen
wird das ganze Material vom Schweizerischen Fernsehen geschnitten und es ist eher wie das
Land selbst: Alles ist neutralisiert und die Gegensatzlichkeit, die zu Spannungen fuhrt, ist
schon aufgeldst. Dann ist es aber auch nicht mehr unterhaltsam. Ich denke, die radikalste
Form ist der Dialog auf der Bihne. Das ist das Unmittelbarste, dort entsteht wirklich die
Essenz. Und die abgeschwachte Version ist, wenn du rausgehst, einen Tag filmst und dann
irgendein Akademiker, der deine Figur nicht kennt, das Ganze schneidet und es dir prasen-
tiert. Das ist wirklich der Tod in seiner schonsten Form. Du siehst dir das an und denkst:
.Okay, Sterben geht auch so.” Es ist wirklich schrecklich, etwas zu delegieren. Aber du musst
Sachen delegieren. Dann kommt das ganze Egoistische, weil du von niemandem erwarten
kannst, dass er das in sich tragt, was du in dir tragst. Nichts ist selbstverstandlich in diesem
Kontext. Musik, Radio, Telefonscherze — dort hast du offensichtlich null Zensur und darum
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hat das so gut funktioniert. Die Telefonscherze, das war wie die Geburt der Figur. Weil sie
direkt und ohne Filter kommt. Was hier oftmals als Faust im Sack stattfindet, gesellschaftlich,
wird hier benannt und jeder fUhlt es und denkt: ,Ja, endlich sagt es einmal jemand!” So
banal das klingt: Niemand hat den Mut, aus diesem Korsett auszubrechen und zu sagen und
zu sein, was er ist, sondern alle reproduzieren nur und denken: , Ja, so bin ich ein Teil davon.”
Dann sind 99 Prozent nur ein Teil vom Ganzen, weil sie asthetisch, zum Beispiel frisurmafig,
dem entsprechen, was momentan Leitkultur ist. Die missen sich nicht erklaren. Diese ein
Prozent, die einfach sind, was sie sind, das sind die ganz, ganz komischen Vogel. Ich versu-
che einfach nur zu sein, was ich fuhle und bin. Und mich darin auf eine Art und Weise zu
erkennen, immer und immer wieder. Auch in der Musik muss ich immer das Naturliche oder
das ,Na-Turkische’ erklaren, wahrend das Kiinstliche einen Freipass hat. Es ist eine Ungerech-
tigkeit, die man Uber eine Figur extrem gut ausgleichen kann. Das Motiv ist dieser Zustand,
das zu ertragen. Dieser tddlich chemische Cocktail, der anhand dieser Informationen ausge-
|6st wird. Wie kann man das den Menschen servieren? Und sie essen es so genusslich, und
du bist dort und denkst, dass es doch noch eine andere Ansicht von Realitat gibt, die man
leben kénnte — dann ist es ein Gegenvorschlag.

Mira Kandathil: Wie schafft ihr es, euch zum einen an Faktoren des Marktes halten zu mus-
sen, beispielsweise mit einer eigenen Fernsehshow oder auf YouTube, und zum anderen als
autonome Kunstschaffende tatig zu sein?

Idil Baydar: Wir leben naturlich in solchen Zeiten. Ich bin ja nicht ohne Grund erst mal auf
YouTube bekannt geworden, weil du da die grofSte Autonomie hast. Du kannst machen, was
du willst, und die Zahlen entscheiden. Was interessanterweise in den Markt reingekommen
ist, ist die Reichweite. Es gibt diesen schénen Satz: Kunst im Kapitalismus ist Trager fir Wer-
bung, und die Reichweite entscheidet heutzutage. Ich bin da nicht reingekommen, weil sie
meine Arbeit gut fanden, sondern weil sie gesagt haben: ,Ha, 1,5 Millionen, [wendet sich
an Semih Yavsaner] bei dir dann sieben Millionen, da gibt es Geld, da kann man Produkte
verkaufen, da kann man Werbung verkaufen!” Das Interessante an dieser kapitalistischen
Form ist, dass sie eigentlich nicht wirklich diskriminiert. Fir sie ist nur eins wichtig, sie diskri-
miniert nur diejenigen, die keine Reichweite haben. Doch wer Reichweite hat, kann fast je-
den Inhalt vorstellen. Die Idee war nicht: ,,Oh, wir wollen jetzt das Land kulturell bereichern
mit Jilet Ayse!” Die Idee war: ,Digga, die haben ja auch Geld!" Spatestens seit Kaya Yanar
und Bllent Ceylan wissen wir, dass Migranten auch Geld bringen — ,Wie kommen wir an
diese Kohle ran?” Das heifst, wir setzen denen was vor, von dem wir glauben, durch die
Zahlen beweisen zu kénnen, dass es von nationalem Interesse ist. Uber Reichweiten kommst
du da rein: Instagram, YouTube ... das wird immer wichtiger. Ich rate jedem dazu, sich mit
diesen Medien zu beschaftigen. Und ich bin nicht mal gut darin! Aber die Freiheit, die ich
erlebt habe, kam nur durch diese Form der Medien-Kanale: weil ich da selbstbestimmt bin.
Ich sage dir, was ich mache und was ich nicht mache. Wie oft bin ich irgendwo aufgetreten
und dann hat man mir gesagt: ,Frau Baydar, heute nicht ganz so kritisch, geht det?” Man
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versucht schon, es ein bisschen zu beeinflussen, indem man sagt: ,Hm, det ist uns aber doch
zu reflektiert. Das passt nicht so ganz.” Ich habe Shows nicht bekommen, weil man mir
gesagt hat: ,Ne, dit ist deutschenfeindlich”. Aber meine Moglichkeit, immer wieder Einfluss
zu nehmen, waren meine Videos. Wenn meine Videos viral gegangen sind — und das sind
sie zu 98 Prozent mit Jilet —, ist es mein Vorrecht stattzufinden. Nur weil die Reichweite da
ist und das einem Werbepartner einfach gut zu erklaren ist. Besser als irgendwelche fiktiven
Quoten, die man sich im Fernsehen Uber Jahrzehnte zusammengefummelt hat und die na-
turlich nicht so prazise sind wie die Reichweite, die dir ein Video mittels der Klickzahlen zeigt.
Das heil3t, die Relevanz der Reichweite, dass du stattfindest und Geld verdienst, hast du
selbst in der Hand. Du kannst es selbst kreieren und steuern. Diese Freiheit ist unfassbar.
Noch. Ich glaube, dass bereits versucht wird, gewisse Algorithmen zu beherrschen. Noch
kann man es aber nicht wirklich. Das heifst, auch fir die Frauen- oder fur die Gay-Pride-Be-
wegung sind das Mittel, die man unbedingt nutzen sollte, um seine eigene Deutungshoheit
zu bekommen. Wenn du einen Act hast, der gay ist und richtig krass lauft, wird das Thema
in der Offentlichkeit mehr Raum einnehmen. Es werden mehr Gelder flieBen, weil das Inte-
resse da ist. Diese Verknupfung von finanziellen Mitteln, Algorithmen, Reichweiten und In-
halten ist sehr interessant. Wenn du Reichweite hast, kannst du alles reintragen. Das ist
unsere grof3e Power. Ich kann nur sagen: jede Feministin, rauf auf Instal

Semih Yavsaner: Ich wirde dem gerne noch etwas hinzufligen, weil das, was gerade ange-
sprochen wurde, fast die Essenz von all dem ist, was mich momentan beschaftigt. Und zwar
denke ich eben Uber die Kooperation zwischen Industrie und Kunstschaffenden nach. Ich
hatte diesen Fall und es war damals publik, weil Mislim auf einmal so einen Einfluss hatte.
Mich fragte namlich die Gegenpartei an, die Schweizerische Volkspartei, also alles andere als
das, was MUslUm im Sinn hatte. Die haben mir etwas offeriert und dachten sich allen Erns-
tes, dass ich als Mislum Werbung mache fir die Schweizerische Volkspartei. Die dachten:
.Wenn der was macht, dann ist es eh viral und wir ...” Und dann haben die mir 2013, und
zwar wirklich medial, eine halbe Million angeboten.

Idil Baydar: Hast du nicht genommen?!
Semih Yavsaner: Nein, darum bin ich heute hier, ja.

Idil Baydar: Tschiisch, Bruder, wallah, wie kannst du das erzahlen?! Ich raste aus, mein Blut-
druck! Warum hast du nicht die halbe Million genommen? Nein, Spaf3 ... !

Semih Yavsaner: Und jetzt wird es erst interessant: Beim Siipervitamin-Video, vielleicht ist es
euch aufgefallen, gibt es vorher keine Werbung. Das habe ich konsequent durchgezogen.
Ich stand immer als Idiot da und die Menschen dachten sich: ,,Mann, sag mal ... 1" [Zu Idil
Baydar] Danke fur deine Reaktion. Genau so sind sie mir die ganze Zeit begegnet und ich
dachte immer: Ich will nicht, dass sich Nivea oder irgendein Deo mit Siipervitamin mischt.
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Idil Baydar und Semih Yavsaner im Gesprach

Das mache ich einfach nicht. Niemand versteht das, aber darum gibt es mich heute noch.
Das ist viel reichhaltiger, ich bin autark und lasse mich nicht fremdbestimmen. Man muss sich
bewusst werden, dass die Industrie in diesem algorithmischen Zeitalter keine Emotionen hat
und der Kinstler Emotion pur ist. Wenn der Kunstler mit der Industrie kollaboriert, kann es
sein, dass es viral geht und man Reichweite hat. Die Frage ist nur, wie lange. Weil es der
Industrie egal ist, wer du bist und wer ich bin. Es zahlt nur das Momentum. Sie erreicht viel,
ich erreiche viel, komm, ok, Kapital, und dann wird das neutralisiert. Deine Kunst geht fléten
— so empfinde ich das bei mir. Ich kdnnte das nicht, weil ich denke: Das ist etwas, das von
innen kommt. Zurtick zum Geld: Wir haben hier beispielsweise Mani Matter, ein Chansonnier
in den 1970er-Jahren. Er hat ein musikalisches Erbe hinterlassen, heute ist er wie der Michael
Jackson der Schweiz. Und wenn ich all die Kinder sehe, die das singen: die haben instinktiv
eine Freude daran. Nicht eine Person spricht von seinem Kapital, jeder singt seine Lieder. Das
ist das, was Uberlebt und was immer bleiben wird. Was inspirieren wird. Das abzuwagen
mag vielleicht naiv sein, aus dem jetzigen Standpunkt, aber spater, wenn es mich nicht mehr
gibt, aber es immer noch weiterlebt, werde ich sicher nicht irgendwo unten im Friedhof mein
Geld zahlen.

Mira Kandathil: Vielen herzlichen Dank fuir dieses Gesprach und dass wir diese unterschied-
lichen Ansatze von euch beiden sehen und so viel Uber eure Kunstfiguren erfahren konnten!
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Kunstfiguren: Stellvertreteridentitat —
Selbstermachtigung — Disidentifikation

Warum erschaffen sich Kiinstler*innen eine Kunstfigur? Diese Frage lasst sich an dieser Stelle
gewiss nicht abschlieSend beantworten. Eine Motivation ist aber sicherlich, Dinge mittels
einer Kunstfigur erfahren, sagen und tun zu kénnen, die sie als Privatperson und auch als
Kunstlerpersonlichkeit nicht in der gleichen Weise erfahren, sagen oder tun kénnten. Die
Kunstfigur tbernimmt also eine stellvertretende Funktion. Die These des vorliegenden Arti-
kels ist, dass Kunstfiguren als Stellvertreteridentitaten betrachtet werden kénnen, die Kinst-
ler*innen ein Empowerment ermdéglichen. Wie das moglich ist und welche Selbstermachti-
gungsstrategien Kunstler*innen mit der Erschaffung einer Stellvertreteridentitat entwickeln,
soll im Folgenden am Beispiel der Kunstfiguren Jilet Ayse von Idil Baydar und Marcus Fisher
von Oreet Ashery aufgezeigt werden.

Bei beiden Kunstschaffenden hat die Motivation, eine Kunstfigur zu kreieren, sowie die
Art und Weise, wie diese gestaltet ist, mit der eigenen Biografie zu tun. Dennoch unterschei-
den sich ihre Kunstfiguren von ihnen als Privatperson und Kiinstler*in: Sie haben eine eigene
Geschichte, einen anderen Namen und differieren im Aussehen und Verhalten. Im Sinne der
in der Einleitung dieses Bandes besprochenen Kriterien, die eine Kunstfigur ausmachen, sind
Jilet Ayse und Marcus Fisher fiktive und auch eigenstandige Personlichkeiten, bei denen
dennoch ein standiges Oszillieren zwischen der Kunstfigur und der realen Person sichtbar
und sogar konstituierend ist. Zudem sind sie als Kunstfiguren in ihrem Handlungsspielraum
nicht an einen bestimmten Inhalt oder Kontext gebunden und kdnnen in unterschiedlichen
Medien und Zusammenhangen agieren.'

Die beiden Beispiele wurden ausgewahlt, da sie ausgehend von ihrer eigenen Lebens-
geschichte und Identitat sowie aus der Erfahrung von Ausgrenzung und Diskriminierung
heraus eine Stellvertreteridentitat in Form einer Kunstfigur kreiert haben. Beide Kiinstler*in-
nen tun dies aber mit sehr unterschiedlichen asthetischen Strategien und performativen
Praktiken, die im Folgenden naher betrachtet werden sollen.

1 Siehe EinfUhrung, S. 17-20.

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 35
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»Ich muss ganze Tag Uber mein eigenes Klischee spielen” — Jilet Ayse

Jilet Ayse (Abb. 1) ist die Kunstfigur von Idil Baydar. In einem Portrat in der taz wird Jilet Ayse
als ,,das Fleisch gewordene Klischee einer tiirkischen Gettobraut aus Problemberlin“? einge-
fuhrt — Jilet Ayse selbst bezeichnet sich gerne auch als , Integrationsalbtraum Nr. 1”3

Abb.1 Idil Baydar,
Jilet Ayse.

Die Kunstlerin Idil Baydar ist als Kind tlrkischer Eingewanderter in Deutschland geboren und
aufgewachsen. Nach eigenen Aussagen hat sie sich in ihrer Kindheit als Deutsche identifi-
ziert. Die Kunstfigur Jilet Ayse sei als Reaktion auf die Erfahrung entstanden, ,,migrantisiert”
zu werden. Also aus Wut dariber, dass die Herkunft auf einmal — spatestens, wenn es darum
geht, einen Platz in der Gesellschaft zu erhalten — eine Rolle spiele.* Diese Wut sei ein Motor
gewesen, und so sagt Idil Baydar im Interview mit der taz: ,Ich habe irgendwann die Faxen
dicke gehabt und gedacht: Ihr wollt eure Kanakin? Ihr kriegt eure Kanakin.”*

Als kunstlerisches Mittel, um dieser Wut in der Gestalt der Kunstfigur Jilet Ayse Ausdruck
zu verleihen, wabhlt sie den Humor, mit dem sie sich im Spektrum zwischen Sozialsatire, Ka-
barett und Comedy bewegt. Wie viele andere Comedians, Kabarettist*innen und Komi-

2 ltzek, Joanna: Portrat einer besonderen Berliner Gore. Die Schwester der Integrationsnutte, Webseite
taz, https://taz.de/Portraet-einer-besonderen-Berliner-Goere/!5098932, 08.03.2012 (Zugriff am
03.09.2020).

3 Kusch, Regina: Idil Baydars ,ghettolektuelles Kabarett’: Integrationsalbtraum Nr. 1, Webseite Deutsch-
landfunk, https://www.deutschlandfunk.de/idil-baydars-ghettolektuelles-kabarett-integrationsalbtraum.
844.de.html?dram:article_id=471906 (Zugriff am 07.10.2021).

4 Burger, Britta im Gesprach mit Schauspielerin und Kabarettistin Idil Baydar: , Das ist anstrengend, perma-
nent diese Migrantenrolle zu erflllen”, Webseite Deutschlandfunk Kultur, https://www.deutschlandfunk
kultur.de/schauspielerin-und-kabarettistin-idil-baydar-das-ist.970.de.html?dram:article_id=436976 (Zu-
griff am 18.08.2020).

5  Itzek 2012.
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ker*innen mit Migrationserfahrung arbeitet sie mit Klischees, Stereotypen und Vorurteilen in
Bezug auf interkulturelle Differenzen. Wenn lJilet Ayse in einem Auftritt sagt: ,,Ich muss
ganze Tag mein eigenes Klischee spielen. Alles was ich dir hier erzahle, hast du dir ausge-
dacht Uber mich”,® spricht sie den Akt der Identitatszuschreibung von aufSen an. Gerade in
Bezug auf Migrant*innen sind solche (kulturellen und kollektiven) Zuschreibungen nicht sel-
ten negativ konnotiert.

Die Islamwissenschaftlerin Riem Spielhaus befasst sich am Beispiel von Humorist*innen
muslimischer und migrantischer Herkunft mit Formen des Humors, die negative Zuschrei-
bungen verarbeiten und daraus neue und oft auch ironische Selbstbilder kreieren.” Sie zeigt
auf, wie negative Benennungen und Markierungen als empowerndes Moment genutzt und
mit den Mitteln des Humors als gesellschaftskritische Stellungnahme verstanden werden
kénnen:

Inversion und Ubertreibungen, die Umkehrung von Stereotypen und negativen Zuschreibungen

und deren Wendung in positive Attribute werden dabei zu Mitteln, um auf die Markierung als

Andere in 6ffentlichen Debatten zu reagieren. Die Komik von als Migranten und Muslimen Mar-

kierten ist damit nicht allein Mittel zur Identitatsschaffung, sondern als Technik der Subversivitat
gegeniiber Zuschreibungs- und Ausgrenzungspraktiken [sic! Anm. der Autorin].®

Spielhaus bezieht sich auf die Subjektivationstheorie der Philosophin Judith Butler, um diese
Technik der Subversivitat zu beschreiben.® Demnach ist die Akzeptanz von negativen Zu-
schreibungen durch verletzende Begrifflichkeiten und damit die Unterordnung unter den
vorherrschenden Diskurs die Voraussetzung, damit sich ein Subjekt sprachlich konstituieren
und somit auch positionieren kann. Ein Subjekt wird durch Benennung, die Butler als ,An-
rufung”'® bezeichnet, Uberhaupt erst ins Leben gerufen." Indem wir beispielsweise als Frau,
als Mutter oder auch als Kanakin angesprochen werden, werden wir zur Frau, Mutter oder
Kanakin. Das heifst, wir werden durch Namen, Bezeichnungen und Identitatskategorien zu
dem gemacht, was wir sind.'? Solche ,Anrufungen’, selbst wenn — oder vielleicht gerade
weil — sie stereotypisierende, ausschliefende und auch verletzende Ziige haben, kénnen

6 Webseite YouTube taz.lab 2016: https://www.youtube.com/watch?v=KYrryngkROg, 00:05:24 (Zugriff
am 03.05.2022).

7 Spielhaus, Riem: Deutschland, wir mlssen reden! Integrationsdebatten in der kabarettistischen und
Stand-Up Performance von Humoristen muslimischer Herkunft, in: Leontiy, Halyna (Hg.): (Un)Komische
Wirklichkeiten. Komik und Satire in (Post-)Migrations- und Kulturkontexten. Wiesbaden: Springer Fach-
medien (Erlebniswelten) 2017, S.113-131, hier S. 114.

8 Ebd., S.128.

Ebd., S.120-121.

10 Judith Butler greift dabei auf die Theorie der Anrufung von Louis Althusser zurlick, vgl. Althusser, Louis:
Ideologie und ideologische Staatsapparate (Anmerkungen flr eine Untersuchung), in: Ders. (Hg.): Ideo-
logie und ideologische Staatsapparate: Aufsatze zur marxistischen Theorie. Hamburg/Berlin: VSA (Posi-
tionen, Bd.3) 1977, S.108-153.

11 Butler, Judith: Psyche der Macht. Das Subjekt der Unterwerfung. Deutsche Erstausgabe. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 2001, S.8.

12 Vgl. Villa, Paula-Irene: Judith Butler. Frankfurt a. M.: Campus-Verlag (Campus Einflhrungen) 2003, S.39.

\e]
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nach Butler als empowerndes Element genutzt werden.' Spielhaus fasst es wie folgt zusam-
men: , Erst durch die Einlassung auf die Bedingungen des Diskurses, die Unterordnung unter
ihn und seine Begrifflichkeiten, wird Stimmgewalt und Einflussnahme auf eben diesen Dis-
kurs moglich.”'*

Dieser Vorgang kiindigt sich an, wenn Idil Baydar zu den Beweggriinden fir die Entste-
hung von Jilet Ayse sagt: , Ihr wollt eure Kanakin? Ihr kriegt eure Kanakin.”'> Ganz im Sinne
Butlers macht sich Baydar die ,Anrufung’ als Kanakin zu eigen. Indem sie diese ausgrenzende
und abwertende Bezeichnung und die damit verbundenen Zuschreibungen annimmt, wird
sie handlungsfahig und kann in kreativer Weise damit umgehen. Sie kreiert eine Kunstfigur,
die solche abwertenden Zuschreibungen und Klischees nicht nur thematisiert, sondern ver-
korpert und Uberhoht. Angefangen bei den grundsatzlichen Gestaltungs- und Wiedererken-
nungsmerkmalen von lJilet Ayse: Sie tragt gefakte Markensportklamotten, spricht Kiez-
deutsch, ist stark geschminkt, tragt viel und auffalligen Schmuck sowie eine hochgesteckte
Frisur. Zudem ist sie laut, zuweilen aggressiv und verwendet viele Schimpfworter. Gestik,
Mimik und Korpergestaltung werden stark Uberzeichnet.'® Die Kunstfigur Jilet Ayse hat sich
Uber die Jahre weiterentwickelt: Wahrend die duBerlichen Merkmale weitgehend gleich oder
ahnlich geblieben sind, hat Baydar Jilet Ayse zu Beginn viel starker in schauspielerischer Art
und Weise dargestellt. Vor allem in ihren frihen YouTube-Videos verkorpert Jilet Ayse das
klischeehafte Bild der integrationsunwilligen Jugendlichen mit Migrationshintergrund, die
nicht richtig Deutsch sprechen kénnen.

In einem der ersten YouTube-Videos von Jilet Ayse aus dem Jahr 2012 mit dem Titel /ch
bin voooll sauer!” beispielsweise beklagt sie sich witend Uber ihre Schwester, die ihr vor-
werfe, dass ihr tlrkischer Freund nicht gut fur sie sei. Sie schimpft, dass die Schwester glaube
—nur weil sie aufs Gymnasium geht und einen deutschen Freund hat — das Recht zu haben,
sich in ihr Leben einzumischen. Wiitend schleudert sie ihrer Schwester und dem Publikum
die Grinde entgegen, warum ihr cooler turkischer Freund, der immerhin noch ein richtiger
Mann sei, dem deutschen ,schwulen Opfer-Freund’ ihrer Schwester vorzuziehen sei: Zum
Beispiel sei er sehr schlau, weil er schon an die Zukunft denke, in der sie planen, gemeinsam
einen Spatkauf aufzumachen und mit acht oder neun Kindern Kindergeld zu bekommen,
und er ihr jetzt schon durch seine ,Dies und das’-Geschafte tolle Klamotten kaufe. Und nur
weil er sie hin und wieder schlage, sei er doch kein schlechter Mann. Im Gegenteil: Das taten

13 Butler, Judith: HaR spricht. Zur Politik des Performativen. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2006, vor allem
S.10, 250, 254.

14 Spielhaus 2017, S.121.

15 Itzek 2012.

16 Vgl. Kothoff, Helga: Overdoing Culture. Sketch-Komik, Typenstilisierung und Identitatskonstruktion bei
Kaya Yanar, in: Horning, Karl H.; Reuter, Julia: Doing Culture. Neue Positionen zum Verhaltnis von Kultur
und sozialer Praxis. Bielefeld: transcript (Sozialtheorie) 2004, S. 184-200, hier S. 194.

17 Webseite YouTube Channel Jilet Ayse, Ich bin voooll sauer!!!, https://www.youtube.com/watch?v=
EkdO9bVLOhk (Zugriff am 19.09.2021).
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richtige Méanner, denn die Frauen verdienten das nun mal, wenn sie frech seien und viel re-
deten.

In dem Video werden Klischees wie die des gewalttatigen turkischen Mannes, der duld-
samen Frau, der turkischen GrofSfamilie, die auf Sozialhilfe angewiesen ist, und das Einmi-
schen der Familie bei privaten Angelegenheiten auf die Spitze getrieben. Auf diese Weise
wird das Uberzeichnete Bild, das von Turk*innen oder anderen Migrant*innen existiert, in-
szeniert'® und die Konstruiertheit und auch Absurditat solcher generalisierenden Bilder durch
das bewusste In-Szene-Setzen sichtbar.

Wahrend Jilet Ayse in dem erwahnten Video-Beispiel , auf aggressive Weise interkultu-
relle Themen mit Bezug auf ihren Lebensalltag kommentiert”,” befasst sie sich in ihrem
Buhnenprogramm Ghettolektuell mit dem Thema Aggression, indem sie interkulturelle Un-
terschiede anspricht. Sie vergleicht das Aggressionsverhalten von Deutschen und Tirken und
unterscheidet die Verhaltensweisen in aktiv-aggressiv und passiv-aggressiv. Als Beispiel
nennt Jilet Ayse den deutschen ,,Raschel-Opa”, der im Bus mit der Zeitung raschele und ,laut’
die Augen verdrehe, wenn sie hinter ihm am Handy schimpfend und fluchend mit ihrer
Cousine spreche. Wahrend ein Turke einfach sagen wdrde: ,,Op, op, op, nicht so laut. Wer
denkst du wer du bist? Mach mal aus, dieses Scheil3-Telefon. Ich telefonier’ gerade” — da
wisse man wenigstens, woran man sei.?® Anhand dieses Beispiels spricht sie interkulturelle
Differenzen an und zeigt auf, wie solche Momente von gegenseitigen Vorurteilen gepragt
sind. Jilet Ayse flihrt dabei nicht nur die Klischees der Turken vor, sondern dreht den Spief3
auch um, indem sie ihrerseits Klischees der ,Almans’ oder ,Kartoffeln’ — wie sie die Deut-
schen gerne bezeichnet — verwendet. Durch die Darstellung und Hervorhebung ethnischer
Differenzen werden diese Klischees gewissermaf3en bestatigt, jedoch in einer Art und Weise,
die zur Reflexion Uber die Praktiken der Differenzierung anregen soll.?'

Bei Live-Auftritten wird Jilet Ayse zuweilen auch gegeniiber dem Publikum angriffiger
und direkter. Wenn sie beispielsweise einen Zuschauer, den sie als ,Alman’ identifiziert, als
»genetischen Nazi” bezeichnet oder wenn sie an eine Zuschauerin gewandt sagt: ,Wer ist
dafur verantwortlich, wenn ich dich Fotze nenne, du oder ich? Du, weil du eine Fotze bist,
oder ich, weil ich dich so bewerte — das ist die Frage.”?> Damit stellt sie das Klischee nicht
nur dar oder zeigt gegenseitige Vorurteile auf, sondern wendet die abwertende Bezeich-

18 Spielhaus 2017, S.127.

19 Jablonski, Nils: Wer bist du wer du denkst!? Interkulturelle Komik des Stereotyps, in: Diekmannshenke,
Hajo; Neuhaus, Stefan; Schaffers, Uta (Hg.): Das Komische in der Kultur. Marburg: Tectum Verlag (Reihe
Dynamiken der Vermittlung. Koblenzer Studien zur Germanistik, Bd. 1) 2016, S.449-463, hier S.459.

20 Webseite YouTube Comedy Central Presents: Jilet Ayse, https://www.youtube.com/watch?v=TtsP-KkPjgo,
00:15:05-00:17:18 (Zugriff am 19.09.2021).

21 Auf das Problem, dass Komik, die mit Stereotypen arbeitet, auch immer Gefahr lauft, diese nicht nur zu
hinterfragen, sondern selbst zu reproduzieren, verweist Jablonski 2015, S.457. Vgl. auch Kotthoff,
Helga; Jashari, Shpresa; Klingenberg, Darja: Komik (in) der Migrationsgesellschaft. Konstanz/Miinchen:
UVK Verlagsgesellschaft 2013, S. 16-17.

22 Webseite YouTube Freiheit fir B6hmermann. IDIL BAYDAR als JILET AYSE, https://www.youtube.com/
watch?v=LaldowSYcwo&t=2s, 00:00:46 und 00:01:48 (Zugriff am 19.09.2021).
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nungspraxis explizit an. Da auch das Publikum Ziel von abwertenden Bezeichnungen wird,
wird diese Praxis nicht nur sprachlich verhandelt, sondern flr das Publikum im Rahmen
dieses kunstlerischen Kontextes direkt erfahrbar gemacht.

Gleichzeitig zeigen sich in all diesen Szenen kunstlerische Strategien, die nach der The-
aterwissenschaftlerin Hanna Voss als asthetische Entdifferenzierungen beschrieben werden
kénnen.? Sie fuhrt diese Bezeichnung in Abgrenzung zu dem Begriff der ethnischen Diffe-
renzierung ein, den sie synonym zum Begriff der Ethnisierung verwendet:

Bei diesem Akt der Differenzierung werden die aufgrund bestimmter Kennzeichen als einer be-

stimmten Ethnie angehdrig identifizierten Menschen im Zuge einer Identitatszuweisung auch mit

bestimmten korperlichen, kognitiven oder mentalen Eigenschaften, Weltbildern, Einstellungen und
einem daraus resultierenden Verhalten assoziiert.?

Voss geht es in ihrer Untersuchung darum, Stucke im Gegenwartstheater hinsichtlich ihres
Potenzials, Fremdethnisierungen durch ethnische Identitatszuweisung zu reflektieren und
offenzulegen, zu Uberprifen. Sie nennt dieses Potenzial asthetische Entdifferenzierung.
Diese kann sowohl durch eine intellektuelle als auch performative Reflexion geschehen. Eine
intellektuelle Entdifferenzierung geschieht dann, wenn die dargestellten Ethnisierungen
durch Momente auf der Ebene der Handlung und der Rede oder mittels Komik und Uber-
treibung gebrochen werden und damit zur Reflexion anregen. Eine performative Entdiffe-
renzierung kann durch verschiedene theatrale Strategien erreicht werden, z.B. wenn die
Gleichzeitigkeit vom phanomenalen Leib der Schauspieler*innen und ihrem semiotischen
Korper ausgestellt wird und damit ein Umspringen in der Wahrnehmung zwischen Schau-
spieler*in und Figur herbeigefthrt wird.?®

Wahrend bei Idil Baydar als Jilet Ayse vor allem die intellektuelle Strategie der Entdiffe-
renzierung beobachtet werden kann, ist bei Oreet Ashery als Marcus Fisher die performative
Entdifferenzierung durch die Gleichzeitigkeit von phanomenalem Leib und semiotischem
Korper ein sehr zentrales Moment.

. There Was Always This Distance Between Him and Himself” —
Marcus Fisher

Wenn man dieses Bild (Taf. Ill) aus der im Jahr 2000 entstandenen fotografischen Reihe Self
Portraits as Marcus Fisher®® sieht, mit der Oreet Ashery den Grundstein fir ihre Arbeit mit
der Kunstfigur Marcus Fisher legte, ist man gleich in medias res: Die Betrachtenden sehen
das Bild einer aufgrund ihrer Kleidung als judisch-orthodoxen Mann einzustufenden Person,
die auf ihre entbldfste weibliche Brust schaut. Diese dargestellte Geschlechterambivalenz hat

23 Voss, Hanna: Reflexion von ethnischer Identitat(szuweisung) im deutschen Gegenwartstheater. Mar-
burg: Tectum Verlag (Kleine Mainzer Schriften zur Theaterwissenschaft, Bd. 26) 2014.

24 Ebd., S.14.

25 Ebd., S.80.

26 Webseite Oreet Ashery, http://oreetashery.net/site/work/self-portraits-as-marcus-fisher/ (Zugriff am
28.04.2022).
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vor dem Hintergrund des orthodoxen Judentums, das in sehr vielen Bereichen eine strikte
Trennung der Geschlechter vorschreibt, eine besondere Brisanz. Allein das Tragen von Klei-
dung des anderen Geschlechts ist im orthodoxen Judentum verboten.?” Das Bild wirft zum
einen viele Fragen hinsichtlich der Verknipfung von Gender und Religion auf und themati-
siert zum anderen den Blick auf das ,Fremde’, welches das orthodoxe Judentum aus westli-
cher, sakularer Perspektive darstellt. Diesen Fragen und Themen geht Oreet Ashery in ihrer
kunstlerischen Arbeit mit Marcus Fisher nach.

Oreet Ashery ist eine in Israel geborene und mit 19 Jahren nach England ausgewanderte
interdisziplinar arbeitende Kinstlerin. Mit ihren Installationen, Objekten, Video-, Internet-
und Textarbeiten und ihrer Live-Art-Praxis hinterfragt sie ideologische, soziale und geschlech-
terspezifische Konstruktionen vor dem Hintergrund des gesellschaftlichen und kulturellen
Kontextes.

Als einen Ausloser flr die Entstehung der Kunstfigur Marcus Fisher beschreibt Ashery
die Nachwirkung des Moments, als einer ihrer engsten Jugendfreunde den Kontakt zu ihr
abbricht, da er zum orthodoxen Judentum Ubergetreten ist und somit keinen freundschaft-
lichen Kontakt mehr zu einer Frau haben darf. Als Marcus Fisher wollte sie versuchen, diese
von Mannern dominierte Welt des orthodoxen Judentums zu verstehen, indem sie ein Teil
davon wurde.?®

Nach den fotografischen Selbstportrats war es Oreet Ashery ein Bedirfnis, Marcus Fis-
her in Kontakt mit der AuSenwelt zu bringen und ihn sichtbar werden zu lassen.?® So begann
sie mit Interventionen im o6ffentlichen Raum, wobei sie als Marcus Fisher vor allem Orte
aufsuchte, an denen sich orthodoxe Juden normalerweise nicht aufhalten, wie z.B. den
Londoner Stadtteil Soho, ein tirkisches Mannercafé in Berlin, einen 6ffentlichen Strand in
Tel Aviv oder Schwulenbars in London. Diese Interventionen wurden heimlich gefilmt. Kurze
Ausschnitte davon sind in der 16-minitigen Mockumentary Marcus Fisher’s Wake® zu fin-
den. Auf zwei Momente innerhalb dieses Filmes soll im Folgenden Bezug genommen wer-
den: auf die Interventionen in Soho und im tirkischen Méannercafé.

Dass es sich bei diesem vermeintlich judischen jungen Mann um eine weibliche Kinst-
lerin handelt, wissen zwar diejenigen, die sich den Film anschauen, nicht aber die Menschen
vor Ort. Fur diese ist Marcus Fisher ein mannlicher orthodoxer Jude, und in dieser Erschei-
nung steht er flir konservative, weltfremde, mannlich dominierte Werte und Strukturen.
Obwohl oder vielleicht gerade weil Soho sich als liberales, diverses und weltoffenes Viertel
versteht, wird Marcus Fisher dort als Fremdkdrper wahrgenommen. Im Film sieht man Mar-
cus Fisher in einem Café sitzend, wahrend die Kommentarstimme aus dem Off beschreibt,

27 Garfield, Rachel: Oreet Ashery. Transgressing The Sacred, in: Webseite Academia, https://www.academia.
edu/4534572/Oreet_Ashery_Transgressing_the_Sacred, 2001, S.3 (Zugriff am 09.09.2021).

28 Ashery, Oreet: In and Out of Love with Marcus Fisher. An Alter Ego and an Art Project, vgl. Webseite
Oreet Ashery, http://oreetashery.net/site/wp-content/uploads/2000/03/Jewish-Masculinities.pdf (Zugriff
am 20.06.2022).

29 Ebd.

30 Webseite Vimeo Marcus Fisher’s Wake, https://vimeo.com/225137415 (Zugriff am 19.09.2021).
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dass er sich deplatziert und entfremdet gefuhlt habe. Dieses Geflihl sei zusatzlich verstarkt
worden, weil die Leute um ihn herum sein Sich-fremd-Fihlen wahrgenommen und ihn da-
durch noch mehr entfremdet hatten. Die Stimme flhrt weiter aus: ,Some people just move
freely between different states and different identities. But that's not him. He felt like he was
too lost already for that. There was always this distance between him and himself, that was
difficult to take.”' Damit wird zum einen dem Gefiihl von Marcus Fisher Ausdruck verliehen,
in seiner Identitat nicht frei zu sein, nicht dazuzugehoren und sich in und mit sich selbst
fremd zu flihlen. Zum anderen schwingt in der Aussage Ironie mit, da die Betrachtenden des
Filmes wissen, dass Marcus Fisher von der Kuinstlerin Oreet Ashery verkdrpert wird und sehr
wohl mit verschiedenen Identitaten gespielt wird.

Beim Besuch des Mannercafés in Berlin ist Oreet Ashery als Marcus Fisher in doppelter
Hinsicht fehl am Platz: zum einen als jldischer Gast in einem tlrkisch-arabischen Umfeld,
zum anderen als Frau in einem Mannercafé. Die Kommentarstimme aus dem Off beschreibt,
dass Marcus Fisher in diesem Café zwar mit Belustigung, aber freundlich aufgenommen
worden sei — im Gegensatz zu seinen Erfahrungen in Soho, wo man ihn teilweise nicht ein-
mal bedient habe — und es folgt der ironische Kommentar: ,,He felt good with them, since
they had respect from men. From men being men. No matter what culture or religion as long
as you are a decent kind of guy, they respected you.”*? Die in diesem Kommentar bereits
enthaltene Infragestellung von Geschlechterrollen und -bildern erhalt mit dem Wissen, dass
die Kommentarstimme von dem*der genderqueeren, intersexuellen Kunstler*in Del LaGrace
Volcano gesprochen wird, noch eine weitere Ebene.?* Geschlecht erscheint als etwas Rela-
tives, Konstruiertes, das abhangig ist vom jeweiligen Kontext, der Sprache und dem Blick-
winkel der Betrachtung.

Das zeigt sich auch bei der Betrachtung der verschiedenen Beobachtenden-Positionen,
mit denen der Film spielt. Zum einen ist da das unwissende Publikum, sind da die Passanten
in Soho oder die Gaste im tlrkischen Mannercafé, die Marcus Fisher als Reprasentanten ei-
nes jldisch-orthodoxen Mannes lesen und ihn in dem jeweiligen Umfeld als Fremdkorper
wahrnehmen. Zum anderen gibt es das wissende Publikum, das sich den Film anschaut und
weil3, dass es sich um ein Kunstprojekt handelt und Marcus Fisher von der Kiinstlerin Oreet
Ashery verkorpert wird. Die Theaterwissenschaftlerin Christiane Czymoch verweist in ihrer
Analyse von Marcus Fisher’s Wake zudem auf eine dritte Beobachtenden-Position: der Blick
der Kamera, der sozusagen das nicht wissende Publikum dem wissenden vorflihrt und auch
etwas Voyeuristisches in der Beobachtung des AufRenseiters hat.3* Auf diese Weise wird das
wissende Publikum zudem Zeuge, wie das Umfeld und der ,kontextabhangige Blick der

31 Webseite Vimeo Marcus Fisher’s Wake, 00:05:18.

32 Ebd., 00:09:25.

33 Czymoch, Christiane: (Alp)Traumfrauen — Performative Reflexion von Gender in der britischen Live Art:
Subversives Potenzial bei Kira O'Reilly, Bobby Baker und Oreet Ashery. Marburg: Tectum Verlag (Kleine
Mainzer Schriften zur Theaterwissenschaft, Bd.25) 2014, S.108.

34 Ebd., S.72-73.
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Anderen”* an der Konstitution von Identitat oder Identifikation aktiv beteiligt ist. Den Be-
trachtenden des Filmes wird vor Augen geflihrt, wie Marcus Fisher als orthodoxer Jude vom
unwissenden Publikum in Soho als nicht den westlichen Werten und freiheitlichen Anschau-
ungen entsprechender AufSenseiter ausgeschlossen und in einem Mannercafé unhinterfragt
als Mann akzeptiert wird, nur weil die Anwesenheit einer Frau dort nicht vorgesehen ist. Das
wissende Publikum wird sich so der Identifizierungsmacht der Anderen bewusst und gleich-
zeitig gezwungen, die Faktoren der Konstruktion von Identitat zu hinterfragen.

In ihrer Arbeit mit Marcus Fisher entzieht sich Ashery allen eindeutigen Kategorisierun-
gen und Differenzierungen und damit auch der Deutungshoheit durch die Anderen.

Die Kunstlerin und Fine-Art-Professorin Rachel Garfield schreibt:

As Marcus Fisher, Oreet Ashery makes visible what is invisible and confuses the terms — man and
woman; public and private; Jewish and gentile; orthodox and secular; East and West and more. In
her transgressive acting out we are reminded that boundary markers are a form of social control.
By blurring all boundaries Oreet defies social control. She embodies what is forbidden her and
takes control.>®

Man konnte diese kinstlerische Strategie auch als eine Form der Selbstermachtigung durch
Disidentifikation beschreiben. Diese Terminologie hat unter anderem der in der Performance
Studies und Queer Theory beheimatete Denker José Esteban Mufioz gepragt.>” Der Begriff
der Disidentifikation geht auf den Philosophen Henry Pécheux zuriick, der drei Modi be-
schreibt, mit denen sich ein Subjekt innerhalb der Herrschaftsordnung positioniert und damit
auch konstituiert: Das sogenannte ,gute Subjekt’ wahlt den Weg der Identifizierung und
Assimilation, wahrend das sogenannte ,schlechte Subjekt’ die herrschende Ideologie ablehnt
und sich ihr widersetzt. Als dritte Mdglichkeit beschreibt Pécheux die Disidentifikation, durch
welche die dominante Kultur weder komplett angenommen noch komplett abgelehnt
wird.?® Mufoz benutzt diesen Begriff, um zu beschreiben, wie Minderheitengruppen — in
seinem Fall die spezifische Gruppe der ,queers of color’ — kiinstlerische und kreative Wege
finden, sich auf widerstandige Weise mit der dominanten Kultur zu , dis-identifizieren”. Er
schreibt: , Disidentifikation sollte nicht einfach zu einem dritten Begriff werden, sondern als
eine Position verstanden werden, die eine Vielheit adressiert, eine Potentialitat bestimmter
Veranderungen. Disidentifikation ist ein gleichzeitiges Arbeiten an, mit und gegen domi-
nante ideologische Strukturen.”> Diese Arbeit verortet Mufioz im kinstlerischen Bereich,
denn ,es ist oftmals eine asthetische Dimension, in der die Arbeit der Disidentifikation die

35 Ebd., S.68.

36 Garfield 2001, S.5.

37 Mufoz, José Esteban: Disidentifications. Queers of Color and the Performance of Politics. University of
Minnesota Press (Cultural Studies of the Americas, Bd.2) 1999.

38 Vgl. Mufioz 1999, S. 11.

39 Mufoz, José Esteban: Queerness’s Labor oder die Arbeit der Disidentifikation, in: Lorenz, Renate (Hg.):
Normal Love. Precarious Sex, Precarious Work. Ausstellungskatalog Kinstlerhaus Bethanien, Ber-
lin 19.01.-04. 03. 2007. Berlin: b-books Verlag 2007, S.34-39, hier S.35.
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Mittel zu erstellen vermag, mithilfe derer minoritare Subjekte sich eine neue Art, in der Welt
zu sein, herstellen.”4°

Bereits als Kind in Jerusalem hat Oreet Ashery es als Verlust erlebt, aufgrund ihres Ge-
schlechts von gewissen Bereichen der jidischen Religion ausgeschlossen zu werden. Gerade
weil es sich bei diesen den Mannern vorbehaltenen Orten um Bereiche handelt, in denen die
Macht des Wissens weitergegeben wird, aber auch ,where all the fun and the privilege is!"#'
Ihre Arbeit mit und als Marcus Fisher ist nicht nur als Kritik oder Aufbegehren gegen die
hierarchischen Geschlechterpositionen im orthodoxen Judentum zu verstehen, sondern als
Prozess, diese Welt zu verstehen und ihren eigenen Platz darin zu finden, indem sie Teil da-
von wird. Oreet Ashery schreibt: ,For me Marcus is never about mocking, | never mean to
mock, on the contrary; for me it is always about belonging, albeit a double edged belon-
ging.”#? Da Asherys Mutter in einer orthodoxen judischen Familie aufgewachsen, von dieser
aber als junge Frau geflohen ist, ist das orthodoxe Judentum in gewisser Weise Teil ihrer
Familie und folglich unsichtbarer Bestandteil ihrer eigenen Identitat. So schreibt Ashery, dass
Marcus Fisher auch als ,,a queer return to that family”# verstanden werden konne.

Ziel der Arbeit Asherys ist also nicht, sich Uber orthodoxe Juden lustig zu machen oder
diese Welt komplett abzulehnen oder komplett anzunehmen, sondern sie sich auf eine
kunstlerisch-subversive Art und Weise anzueignen.

Selbstermachtigung durch Kunstfiguren

AbschlieRend lasst sich festhalten, dass die klinstlerische Arbeit mit einer Stellvertreteriden-
titdt in Gestalt einer Kunstfigur als eine Form der Selbstermachtigung gesehen werden kann,
die beiden Kunstlerinnen Idil Baydar und Oreet Ashery ermdglicht, selbst zu bestimmen, tiber
was und wie erzahlt wird. Gleichzeitig werden anhand ihrer Arbeit mit den Kunstfiguren
Mechanismen der Konstitution und Konstruktion von Identitat sichtbar und erfahrbar ge-
macht. Die kiinstlerischen Strategien und Mittel, die sie daflr nutzen, sind sehr unterschied-
lich: Baydar beispielsweise verhandelt mit Jilet Ayse interkulturelle Unterschiede und die
abwertende, rassistische Praxis der Fremdethnisierung, indem sie mit dem kunstlerischen
Mittel des Humors arbeitet. Die damit verbundenen Themen geht sie sehr offensiv und
pointiert an, sie stellt diese dar, spricht sie aus und macht sie fir das Publikum unmittelbar
erfahrbar. Ashery wahlt einen anderen Weg: Ihre Stellvertreteridentitat Marcus Fisher zeich-
net sich durch eine gewisse Ambivalenz aus. AuRerlich als stereotype Reprisentation des
judisch-orthodoxen Mannes gestaltet, ist Marcus Fisher auf allen anderen Ebenen wider-
sprichlich und uneindeutig: in der Geschlechtlichkeit, im Verhalten, in Bezug auf die Regeln
seiner Religion, aber auch auf das Umfeld, in dem er sich aufhalt.

40 Ebd., S.35.

41 Ashery 2000, S. 2.
42 Ebd.

43 Ebd.
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Wahrend Baydar als Jilet Ayse also vor allem interkulturelle Differenzen und die damit
verbundenen Vorurteile betont, wird bei Ashery als Marcus Fisher eine eindeutige Kategori-
sierbarkeit in Frage gestellt und Grenzen und Differenzen verwischt. Bei beiden Kinstlerin-
nen schwingen in ihrer Arbeit die Fragen mit: Wer bin ich? Beziehungsweise: Was macht
mich zu dem, was ich bin? Und vor allem: Wer macht mich zu dem, der ich bin? Und was
sind die Machtverhaltnisse und Diskurse, die Identitat konstituieren? Als Reaktion auf abwer-
tende oder ausschlieSende Identitatszuschreibungen erschaffen sich beide eine Kunstfigur,
die ihnen die Moglichkeit gibt, kreativ an, mit und gegen vorherrschende ideologische Struk-
turen zu arbeiten.

as






Mira Kandathil

Identifiktion: Zwischen Kunstlerin
und Kunstfigur

Perspektiven aus dem Dazwischensein

Der vorliegende Beitrag beschaftigt sich mit Kunstfiguren aus introspektiver Sicht, da ich als
Klnstlerin selbst verschiedene Kunstfiguren entwickele, verkérpere und dies hier reflektiere.
Seit etwa sieben Jahren gestalte und verkorpere ich die Kunstfigur Maria Marshal (Abb. 1)
und weitere Kunstfiguren.

Meine Kunstfiguren unterscheiden sich von mir durch innere und auf3ere Merkmale, sie
verhalten sich anders und sehen anders aus: Maria Marshal beispielweise verhalt sich oft

Abb.1 Auf der Abbildung ist Maria Marshal mit meinen - Arbeitsutensilien zu sehen. Zum Teil ist
auch mein - Vater Marshal Tom Kandathil abgebildet, der 6fters Teil ihrer Buhnenperformances ist.

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 47
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-005
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herablassend; bei ihrer Aussprache fallt auf, dass sie nur das stimmlose S spricht. In ihrem
Gesicht ist meines nicht wiederzuerkennen.

Ich dokumentiere und analysiere Gestaltungsprozesse und 6ffentliche Aktionen meiner
Kunstfiguren mithilfe von klnstlerischen und qualitativen Forschungsmethoden. Das Nach-
denken Uber Kunstfiguren geschieht auch aus dem Blickwinkel der Sozialanthropologin, die
das eigene kunstlerische Tatigsein und Forschen autoethnografisch beschreibt. Ich schreibe
hier also nicht als Kunstfigur, sondern Uber Kunstfiguren. Aufgrund der Nahe, die ich als
mein eigenes Forschungssubjekt zu meinen Kunstfiguren aufweise, versuche ich beim
Schreiben, mithilfe sprachlicher Mittel und Zeichen eine Vogelperspektive einzunehmen. Aus
dieser kann ich neben meinen Kunstfiguren auch mich selbst beobachten. Hierfiir verwende
ich sowohl die dritte Person als auch einen Pfeil.

Im vorliegenden Text spreche ich von mir bzw. mir-> selbst als Mira->, als Ich->, als Mira
und als Ich. Das grafische Mittel, einen Pfeil hinter das Ich oder den eigenen Namen zu set-
zen, nutze ich, um zu zeigen, dass es bei der Arbeit mit meinen Kunstfiguren verschiedene
Zustande des Seins gibt. Neben dem Ich gibt es das Ich->. Fir mich sind diese beiden Ichs
voneinander verschieden.

Dass ich sowohl die erste als auch die dritte Person verwende, um tber mich (und Uber
mich->) zu schreiben, versinnbildlicht die Nahe und Distanz, in der ich zu mir (und zu mir->)
und meinen Kunstfiguren stehe. Die dritte Person weist auf die Distanz hin, mit der ich auf
meine Kunstfiguren blicke. Sie macht zudem die Distanz zu mir (und zu mir->) selbst deutlich,
die sich aufgrund des Prozesses der Verkdrperung von Kunstfiguren entwickelte, da ich
aufgrund dieses Prozesses anfing, eine AufSenperspektive zu mir (und zu mir->) einzuneh-
men. Die erste Person wiederum weist auf eine Nahe hin, die ich (und auch ich->) zu mir
(und zu mir->) selbst habe. Auch beschreibt die erste Person die Nahe zu meinen Kunstfigu-
ren, die ich teilweise als zugehorig zu meinem Ich-> empfinde. Deshalb schreibe ich, wenn
ich Uber Maria Marshal schreibe, von ich-> als Maria Marshal. Die Entscheidung, an be-
stimmten Stellen die erste und an anderen die dritte Person zu verwenden, erfolgt intuitiv.
Da intuitive Entscheidungen grundlegend fur meine kulnstlerisch-forschende Arbeit mit
Kunstfiguren sind, mochte ich diese in der vorliegenden kunstlerisch-forschenden und auto-
ethnografischen Reflexion beibehalten.

Mira und Ich: Mira bzw. Ich bezieht sich auf mein reflektierendes und schreibendes Ich.
Im Moment des Schreibens, z.B. dieses Textes, verkorpere Ich (bzw. verkdrpert Mira) keine
Kunstfigur. Mira bzw. Ich bezieht sich auch auf mich als Kiinstlerin, die Kunstfiguren aufser-
halb der unmittelbaren Verkdrperung der Kunstfigur konzipiert und erarbeitet, so z. B., wenn
ich eine neue Peruicke fur Maria Marshal einkaufe.

Mira=> und Ich->

Mira—> bzw. Ich-> bezeichnet hierbei mich-> als performende Mira—> bzw. als performendes
Ich>. Die performende Mira—> bzw. das performende Ich-> bezieht sich auf mich-> wahrend
der Verkorperung einer Kunstfigur. Wahrend dieser werden die Grenzen zwischen Kiinstlerin
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und Kunstfigur durchlassig, sodass sich-> mein Ich— in einem Raum zwischen Kinstlerin
(Mira) und Kunstfigur (Maria Marshal) bewegen kann. Da das Ich-> immer in Bewegung ist
und sich auf die Positionen der Kiinstlerin oder der Kunstfigur zubewegt, wahle ich als Zei-
chen einen Pfeil. Mira—> bzw. Ich-> befindet sich immer in einem liminalen Zustand, einem
Dazwischen zwischen Kunstlerin und Kunstfigur. Bei meiner Verwendung des Begriffs der
Liminalitat beziehe ich mich auf Teilaspekte der Definition von Victor Turner. Der Ethnologe
hat den Begriff der Liminalitat in The Ritual Process: Structure and Anti-Structur (1969) unter
Rekurs auf Arnold van Genneps Les rites de passage (1909) eingefihrt, so die Theaterwis-
senschaftlerin Erika Fischer-Lichte."

Dem Ethnologen Arnold van Gennep zu Folge gliedern sich Ubergangsriten in drei Pha-
sen.? Die fur diese Arbeit wichtige zweite Phase ist ,die Schwellen- oder Umwandlungspha-
se” .2 In dieser Phase wurden die , Transformierende(n) in einen Zustand ,zwischen’ alle még-
lichen Bereiche versetzt, die ihnen vollig neue, zum Teil verstérende Erfahrungen
ermoglichen.”* Turner bezeichnet und bestimmt, so Fischer-Lichte, ,den Zustand, der in der
Schwellenphase hergestellt wird, als Zustand der Liminalitat (von lat. imen — die Schwelle)”
und ,,als Zustand einer labilen Zwischenexistenz”, einem , betwixt und between” .

Der vorliegende Beitrag versucht, den Spielraum fiir Experimente, der in einer Zwische-
nexistenz zwischen dem Ich der Kinstlerin und dem Ich—> der Kunstfigur eréffnet wird, zu
beschreiben und die Erkenntnisse daraus zu reflektieren. Denn nach Turner er6ffnet ,die
Schwellenphase kulturelle Spielraume fir Experimente und Innovationen”, insofern ,,in limi-
nality, new ways of acting, new combinations of symbols, are tried out, to be discarded or
accepted.”® Laut Fischer-Lichte, die die Ethnolog*innen Ursula Rao und Klaus-Peter Képping
zitiert, fUhrt die Schwellenphase dazu, dass die Teilnehmenden in ihrer , Wirklichkeitswahr-
nehmung” transformiert werden.’

1 Vgl. Fischer- Lichte, Erika: Einleitung: Zur Aktualitat von Turners Studien zum Ubergang vom Ritual zum

Theater, in: Turner, Victor: Vom Ritual zum Theater. Der Ernst des menschlichen Spiels. Frankfurt a. M./

New York: Campus Verlag (Campus Bibliothek) 2009, S. vi. Fischer-Lichte bezieht sich auf: Turner, Victor:

Das Ritual: Struktur und Anti-Struktur. Frankfurt a. M./New York: Campus Verlag (Theorie und Gesell-

schaft, Bd. 10) 1989.

Fischer-Lichte 2009, S. vi.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. vii; Fischer-Lichte bezieht sich auf Turners Originalzitat: ,betwixt and between the positions

assigned and arrayed by law, custom, convention and ceremonial”, in: Turner, Victor: The Ritual Process.

Structure and Anti-Structure. Chicago: Walter de Gruyter 1969, S.95.

6  Ebd.; Fischer-Lichte bezieht sich hier auf Turner, Victor: Variations on a Theme of Liminality, in: Moore,
Sally F.; Myerhoff, Barbara C. (Hg.): Secular Rites. Assen/Amsterdam: Van Gorcum, S.36-57, hier S.40
(der korrekte Titel der Publikation von Moore/Myerhoff heilst Secular Rituals).

7  Ebd., S.ix.
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Identifiktion

Genau diese Transformation meiner Wirklichkeitswahrnehmung entsteht, wenn ich->
mich—> durch die Verkérperung meiner Kunstfigur in einem Zwischenraum zwischen mir und
meiner Kunstfigur bewege. Meine Wirklichkeitswahrnehmung verandert sich, sodass ich
eine andere Perspektive auf mich selbst einnehme und mich sowohl als ich, als ich= und als
ich—> als Maria Marshal wahrnehme. Der liminale Zustand des performenden Ich— zwischen
mir (Mira/Person/KUnstlerin/Forscherin) und mir= (Maria Marshal/Kunstfigur/einem von der
Kunstlerin geschaffenen performativen Kunstwerk/Forschungssubjekt) bewirkt auch, dass
ich=> mich—> mit meiner Kunstfigur Maria Marshal, einer fiktiven Figur, die ich kunstlerisch
konzipiert und gestaltet habe, in diesen Momenten identifiziere. Diese Identifikation mit der
Fiktion nenne ich Identifiktion.® Identifiktion bedeutet, dass das performende Ich-> der
Kunstfigur naher steht als der Person. Wenn das performende Ich-> ndher bei mir ist, beob-
achte ich-> wahrend der Verkdrperung von Maria Marshal, wie Maria Marshal agiert, ich—>
denke dann Uber Maria Marshal nach und reflektiere, was geschieht. Ist das performende
Ich-> naher bei Maria Marshal, so denke ich— nicht Uber sie nach, sondern ich-> denke als
sie und wie sie. Dies nenne ich Identifiktion. Identifiktion kann fir mich-> beginnen, sobald
ich-> aus Perspektive der Kunstfigur denke, wie sie wahrnehme und spreche. Identifiktion
kann entstehen, wenn ich in ihr Kostim und fast wortwértlich in ihre Haut schltpfe, indem
ich meine Gesichtsztige und die Spannung meiner Haut komplett verandere, bis mein Ge-
sicht beinahe zur Maske wird (Taf. IV).

Welche Faktoren sind notwendig, damit eine Identifiktion zustande kommt? Seit mehreren
Jahren ist die Kunstfigur Teil meines Lebens, darin unterscheidet sie sich von Rollen, die ich
als Schauspielerin spiele und jeweils nach einer kirzeren Zeitspanne abschliefse. Die Lang-
fristigkeit, mit der ich und ich-> Maria Marshal verkorpern und mit der sie mich und mich—>
begleitet, fihrt zur Identifiktion. Identifiktion resultiert aus einem kinstlerischen Subjektivie-
rungsprozess,® sie entwickelt sich aus der Interaktion der Kunstfigur mit ihrer Umwelt und
entsteht aufgrund dessen, dass die Kunstfigur aus dem Leben der Kinstlerin generiert wird.

Identifiktion durch das Leben

Die Identifiktion mit meiner Kunstfigur Maria Marshal ergibt sich, da sie nicht ausschlief3lich
fiktiv ist. Die Kunstfigur ist mit der personlichen Biografie der Kinstlerin verwoben. Maria
Marshal ist aus meinem Leben heraus entstanden: die Kunstfigur als autofiktionale Verkor-
perung. Sie ist eine kinstlerische Inszenierung von Erlebnissen und biografischem Wissen.

8  Das Konzept der Identifiktion entwickle ich auf Basis meiner kiinstlerischen Forschung mit Kunstfiguren.
In meiner Dissertation Ansichten einer Kunstfigur — Kiinstlerische Forschung durch kiinstlerische Figuren
arbeite ich das Konzept weiter aus.

9  Mit kunstlerischem Subjektivierungsprozess ist gemeint, dass die Kunstfigur durch kinstlerische Gestal-
tungsprozesse zum Subjekt gemacht wird.
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Themen und Fragen aus meinem personlichen Leben spielten bei der Entstehung und Ent-
wicklung von Maria Marshal eine zentrale Rolle.

Maria Marshal entwickelte (s)ich wahrend meines Abschlusses im MA-Theater an der
Hochschule der Kiinste Bern. An der Kunsthochschule durchlebte ich einen Teil meiner Ado-
leszenz und die Zeit der personlichen Identitatsfindung. Das dem Master vorausgehende
Schauspielstudium (2009-2012) verstarkte die Suche nach sich selbst und Fragen, die fur
solch eine Zeit typisch sind. Fragen, die mich damals personlich antrieben — wie z.B.: Wer
bin ich? Wie will ich sein? Wo will ich hin? Wie positioniere ich mich in einer Gruppe? —,
stellte ich mir nun auch als angehende Schauspielerin: Wer/wie bin ich als Schauspielerin?
Wie will ich als diese sein? Wie positioniere ich mich vor einem Publikum? Wie muss ich sein,
damit man mir zuhort, meine Arbeit wahrnimmt und diese anerkannt wird? Das Schlipfen
in Rollen und das Spielen anderer Charaktere und der fir mich damals neue Umgang mit mir
und meinem Koérper als Material und Werkzeug flhrten dazu, dass ich neu Uber mich selbst
nachdachte und mich selbst anders wahrnahm. Diese Auseinandersetzung mit mir selbst
und den Fragen, die in meinem Leben entstanden, werden durch meine Kunstfigur Maria
Marshal sptrbar, da ich durch die Kunstfigur erleben und vermitteln kann, wie es sich an-
fuhlt, zugleich mehrere Ichs zu sein.

Die Kunstfigur entwickelte sich nicht nur aus meinem Leben heraus, sie ging mir auch
im Leben voraus. Maria Marshal begleitete mich auf meinem Berufsweg von der praktizie-
renden zur forschenden Kiinstlerin und meinem und meinem-> Quereinstieg in die Wissen-
schaft. Maria Marshal war Wissenschaftlerin, bevor ich eine wurde. Durch Maria Marshal
nahm ich als Verkérperung einer Wissenschaftlerin eine Sprecher*innenposition ein. Eine
Sprecher*innenposition als Klnstler*in zu beanspruchen und gleichzeitig klnstlerisch zu in-
szenieren, anstatt ,anderen, im Zweifel wissenschaftlichen Instanzen die Reflexion der eige-
nen Arbeit zu Uberlassen”, kommt nach der Kulturwissenschaftlerin und Performancekiinst-
lerin Sibylle Peters , einer doppelten Geste der Selbstermachtigung” gleich.'® Zum ersten Mal
trat Maria Marshal auf, um meine MA-Thesis Die Kunstfigur als performativ dsthetisches
Gesamtkunstwerk oder was mich mit Harald Gldckler verbindet (2015) zu prasentieren.
Maria Marshal hatte ich entwickelt, da ich ein Sprachrohr zur Kommunikation und Vermitt-
lung meiner Inhalte und Arbeit brauchte. Ich hatte damals das Geflihl, dass meine Arbeit
nicht anerkannt wirde, wenn ich diese als ich vortragen wirde. Und so entwickelte ich
Maria Marshal. Der Kinstler Semih Yavsaner erzahlt in einem Interview, wie er durch die
Kunstfigur Mislim ein Gegenuber mit seinen Inhalten erreichen kénne.™ Er schildert, dass
es ihm mit seiner Kunstfigur Muslim um eine , Liebesphilosophie” gehe, als Semih Yavsaner
wirde die Kommunikation dieser Philosophie nicht funktionieren. Bei den ,Kids” kénne so
etwas ,,Uncooles” nur ankommen, weil Mislim ,cool ist, ein Vorbild” sei.'? ,,Wenn irgendein

10 Peters, Sibylle: Der Vortrag als Performance. Bielefeld: transcript Verlag (Science Studies) 2011, S. 194.

11 Vgl. Website Eidgendssische Kommission gegen Rassismus EKR, https://www.ekr.admin.ch/publikationen/
d783 (Zugriff am 24.07.2022).

12 Ebd.
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Hippie damit ankommen wdrde oder ich als Semih oder sonst ein Normalsterblicher, dann
konnte der lange predigen, das funktioniert nicht. Aber wenn einer wie Mislim das sagt,
bekommt die Sache eine Dynamik.”"

Durch Kunstfiguren kénnen Kiinstler*innen anders sprechen, als sie es als Personen
vermodgen. So wie ein Sprachrohr die Frequenz der Stimme erhéht und der Stimme Gehor
verschafft, so findet die Stimme der Kiinstler*innen durch die Kunstfigur Gehor. Kunstschaf-
fende kénnen durch Kunstfiguren Inhalte transportieren, kommunizieren und vermitteln,
indem sie unterhalten und emotional berthren. Hierfir wird die Sprache der Kiinstler*innen
in eine kiinstlerische Sprache, in kinstlerisches Sprechen verwandelt. Das kiinstlerische Spre-
chen ist Grundlage fir die Verkodrperung der Kunstfigur. Das Vokabular der kinstlerischen
Sprache bzw. die Elemente der Verkdrperung bestehen aus Gestaltungsmitteln und Techni-
ken der Kinstler*innen, z.B. dem Kostim, der Periicke, den Schauspieltechniken, dem Ein-
satz von Mimik, Gestik, Komik, dem Spiel mit Realitat und Fiktion etc. Die kiinstlerische
Sprache besteht auch aus der kunstschaffenden Person selbst: aus ihrem Korper, ihrer
Stimme, ihrem Gesicht und der Auseinandersetzung mit ihrer eigenen Erfahrungswelt. Das
Material, aus dem das performative Kunstwerk Kunstfigur gestaltet wird, ist der Mensch
selbst. Ich selbst bin das Material fur mich—> als Maria Marshal. Die Kunstfigur entsteht und
besteht auf Grundlage meiner persoénlichen Erfahrungen und meinem Korper. Dies ist Vor-
aussetzung flr die Identifiktion.

Identifiktion als kiinstlerischer Subjektivierungsprozess

Eine weitere Voraussetzung fur die Identifiktion ist, dass ich-> und ich mich-> und mich mit
Kunstfiguren an verschiedenen Orten und Situationen bewegen kann. In meiner Masterar-
beit bin ich unter anderem zu dem Ergebnis gekommen, dass Kunstfiguren sowohl Bihne,
Form und Inhalt durch sich verkérpern und in sich vereinen.'* Dies erméglicht Kunstfiguren
einen breiten Handlungsspielraum. Kunstfiguren kénnen immer und Uberall prasent sein, sie
sind nicht an eine bestimmte Auftrittszeit und einen Auftrittsrahmen wie eine Blhne oder
ein kinstlerisches Format gebunden.™ Den erweiterten Handlungsspielraum der Kunstfigur
nutzen ich und ich-> fiir einen kunstlerischen Subjektivierungsprozess dieser. Hierzu verorte
ich die Kunstfigur Maria Marshal bzw. verorte ich-> mich-> als die Kunstfigur Maria Marshal
in verschiedenen Raumen, Kontexten und Formaten. Maria Marshal bewegt sich dabei auf
wissenschaftlichen, kiinstlerischen, alltaglichen und medialen Plattformen. Fir den kinstle-
rischen Subjektivierungsprozess tritt die Kunstfigur in unterschiedlichen Funktionen auf und
Ubernimmt Aufgaben im Alltag: z.B. an einer Universitat oder an der Kunsthochschule als
Dozentin einer Lehrveranstaltung oder wissenschaftliche Referentin eines Vortrags; im Thea-

13 Ebd.

14 Vgl. Kandathil, Maria-Theresia: Die ,Kunstfigur’ als performativ-asthetisches Gesamtkunstwerk, unver-
offentlichte Master-Thesis, Hochschule der Kiinste Bern, Masterstudiengang Theater, Wintersemester
2015.

15 Ebd.
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ter als Gesicht eines Festivals und als Moderatorin eines Publikumsgesprachs; oder sie saf§
im Café als Interviewte flr ein Radioformat.'® Wenn ich—> als Maria Marshal zur Dozentin,
Referentin oder Moderatorin werde, so doziere, referiere oder moderiere ich->, das heif3t,
ich-> fuhre Handlungen aus und treffe Entscheidungen. Ich-> als Maria Marshal werde so
als handelndes und handlungsfahiges Subjekt von mir und von meinem Gegenuber (z.B. den
Studierenden, Kolleg*innen oder einem Publikum) wahrgenommen.

Dass ich—> als Maria Marshal als Subjekt wahrgenommen werde, liegt auch daran, dass
ich Maria Marshal und ich-> als Maria Marshal mich-> als Maria Marshal bewusst als Subjekt
positioniere und inszeniere. Diese Positionierung gehort zu der kinstlerischen Gestaltung der
Kunstfigur. Hierfur entwerfen ich und ich-> Anktndigungen oder Kontextualisierungen. Bei-
spielsweise errichtete ich fir Maria Marshal ein Doktorand*innenprofil. Sie wird somit als
Doktorierende aufgefuhrt, die auch zu meiner Forschungsarbeit promoviert. Ihr Profil wird
zwischen den Profilen anderer Doktorierender, also zwischen anderen Subjekten aufge-
fuhrt." Genau wie ich ist auch Maria Marshal als Teil eines Doktorierendenprogramms (der
SINTA, Studies in the Arts, Universitat Bern /Hochschule der Klnste Bern) sichtbar und wird
dadurch als Subjekt und als Teil der nicht fiktiven Realitdt wahrnehmbar. Zur Identifiktion
reicht es jedoch nicht, dass ich-> als Maria Marshal mich-> als Subjekt positioniere, ich—>
brauche auch ein Gegenuber, das mich-> als Maria Marshal als Subjekt bestatigt. Die kiinst-
lerische Subjektivierung von der Kunstfigur Maria Marshal fihrt zu meiner—> Identifiktion mit
ihr. Indem ich mich-> als Maria Marshal als Subjekt positioniere und indem ich—> als sie
handle, nehmen Maria Marshals Betrachter*innen sie als handlungsfahiges Subjekt und als
Teil ihrer Wirklichkeit wahr. Auch ich—> nehme mich-> als Maria Marshal folglich als Subjekt
wahr; und das Ich—> bewegt sich im liminalen Zwischenraum so auf Maria Marshal zu.

Identifiktion durch Interaktion

Identifiktion folgt also aus einem kunstlerischen Subjektivierungsprozess. Dieser basiert auf
Handlungen, die ich—> als Maria Marshal vollziehe. Es wurden hier einige Beispiele von Hand-
lungen genannt, die ich-> als Maria Marshal bisher vollzogen habe. All diese Handlungen
(wie Unterrichten, Moderieren, Antworten auf Interviewfragen, Referieren, Diskutieren, Pro-
movieren) vollziehen sich inmitten anderer Menschen oder mit einem GegenUber. Maria
Marshals Handlungen erfolgen also in Interaktion mit ihrer Umwelt. Die Fahigkeit zur Inter-
aktion gehort auch zur kinstlerischen Beschaffenheit der Kunstfigur. Es wurde bereits er-
wahnt, dass Kunstfiguren von Kinstler*innen als Sprachrohr genutzt werden, um Inhalte
und Fragen zu kommunizieren. Mit der Kunstfigur Maria Marshal méchten ich und ich—> mit
einem Gegenliber kommunizieren, also interagieren. Anhand eines Beispiels soll veranschau-

16 Das Interview, auf das ich mich hier beziehe, ist unter folgendem Link abrufbar: Website Schweizeri-
sches Radio und Fernsehen SRF, https://www.srf.ch/news/regional/bern-freiburg-wallis/nicht-alltaegliche-
forschung-wie-eine-kunstfigur-kunst-und-wissenschaft-vermischt (Zugriff am 24. 07.2022).

17 Unter folgendem Link ist Maria Marshals Doktorand*innenprofil abrufbar: Website SINTA Studies in
the Arts der Universitat Bern, https://www:.sinta.unibe.ch/forschung/portraits_der_doktorierenden/
doktorierende/marshal_maria/ (Zugriff am 24.07.2022).
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licht werden, wie Interaktion mit Identifiktion zusammenhdngt. Am 22. September 2016
nahm ich= als Kunstfigur Maria Marshal an der Tagung Wissenskulturen im Dialog — Inter-
ferenzen am Institut fir Kulturmanagement und Gender Studies an der Universitat fur Musik
und darstellende Kunst Wien teil. Unter den vortragenden und darstellenden Personen wa-
ren Wissenschaftler*innen, die ktnstlerisch forschen, Kinstler*innen sind oder sich mit Kunst
auseinandersetzen, sowie forschende Klnstler*innen anwesend. Im Folgenden beschreibe
ich meine=> Erfahrung an der Tagung mithilfe meines Forschungstagebuchs, das ich am 23.
und 26. September 2016 im Anschluss an die Tagung geflihrt habe, und eines reflektieren-
den Aufsatzes, den ich ungefahr vier Monate danach verfasst habe. Ich—> erschien an dem
Tag als Kunstfigur Maria Marshal, horte den anderen Beitragen als Maria Marshal zu und
ich-> war zwischen den Beitragen als Maria Marshal anwesend. Gemeinsam mit der Wis-
senssoziologin Priska Gisler hielt ich-> als Maria Marshal die Interview-Performance Die
Kunstfigur als interferierendes Identitdtskonstrukt zwischen Kunst und Wissenschaft (mit
Dialog, ohne Schnittstelle) mit anschlieender Diskussion. In meinem Forschungstagebuch
beschreibe ich Eindrlcke, wie die Teilnehmer*innen der Tagung auf mich-> reagierten. So
kam beispielsweise nach der Performance ein Mann auf mich zu, stellte mir eine Frage,
wurde rot, zitterte und sah aus, als wirde er gleich vor Lachen platzen. Eine andere Person
bezeichnete meine—> Performance als radikal. Auch hatte ich das Geflhl, dass bestimmte
Menschen unbedingt mit mir reden wollten und begeistert waren, andere waren wiederum
verdutzt und wussten nicht, wie sie reagieren sollten. Teilweise hatte ich das Gefuhl, dass
gewisse Menschen auf keinen Fall mit mir reden wollten, ja sogar Angst vor mir hatten.

Wahrend der Tagung kam eine Professorin auf mich—> als Maria Marshal zu. Sie schien
emport zu sein und sagte mir—>, dass sie nicht mit einer Figur sprechen wolle. Sie glaube,
die Kunstlerin wolle sich nicht zur Verfligung stellen, dies sei jugendlich und es stecke eine
Aggression dahinter. Ich-> als Maria Marshal erwiderte, ob es nicht meine-> eigene Ent-
scheidung sei, ob ich-> als Person oder Kunstfigur da sein wolle. Daraufhin kritisierte die
Professorin die Qualitat der Figur. Die Figur sei zu wenig komplex, nicht authentisch und man
kénne keine Figur sein. Ich-> bemerkte daraufhin, dass ich— jedoch eine Figur spielen
konne. Schon wahrend der Interview-Performance hatte ich—> gesagt: ,Ich spiele, also bin
ich”; und das Sein der Kunstfigur als Folge des Spiels beschrieben.® Ihre Antwort war, dass
sie aber mit der Figur nicht reden kénne. Die Professorin wollte nicht mit mir als Kunstfigur
reden, tat es aber doch, indem sie das Gesprach mit mir-> fiihrte. Auch allgemein bemerkte
ich eine Unsicherheit unter den Teilnehmer*innen hinsichtlich des Umgangs mit mir->.

Die Gegenwart meiner Kunstfigur Maria Marshal und das Sich-nicht-als-Person-zur-Ver-
fugung-Stellen fuhrte bereits friher zu einem gewissen Unbehagen bei Teilnehmenden.
Ende Februar 2016 hielt ich-> als Maria Marshal eine Lecture Performance im Rahmen der

18 Gisler, Priska; Maria Marshal aka Kandathil, Maria-Theresia: Die Kunstfigur als interferierendes Identitéts-
konstrukt zwischen Kunst und Wissenschaft, in: Ingrisch, Doris; Mangelsdorf, Marion; Dressel, Gert
(Hg.): Wissenskulturen im Dialog. Bielefeld: transcript Verlag (Edition Kulturwissenschaft, Bd. 120) 2017,
S.131-146, hier S.140.
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Campus-Festival Woche der Schweizer Theaterhochschulen an der Accademia Teatro Dimitri
in Verscio (Tl, Schweiz). Die Lecture Performance auf der offiziellen Blihne wurde positiv
aufgenommen. Auch am nachsten Tag erschien ich-> als Kunstfigur Maria Marshal zum
Klnstler*innengesprach, das vor einem grofStenteils studentischen Publikum stattfand. Dass
entgegen der Erwartungen nicht ich als Mira, sondern als Maria Marshal am Gesprach teil-
nahm, flhrte zu einer mitunter gereizten Stimmung. Ich hatte also bereits in Verscio dieselbe
Erfahrung wie in Wien gemacht, namlich dass die Tatsache, dass ich-> nach einer Perfor-
mance von Maria Marshal als Maria Marshal und nicht als Mira an einem (Publikums-)Ge-
sprach teilnehme, zu gereizter Stimmung fihren kann.

Fur das Get-together der Veranstaltung Wissenskulturen im Dialog — Interferenzen in
Wien, das auf die Beitrage folgte, wollte ich nun die Reaktion und Interaktion der Teilneh-
mer*innen auf mich als Person ausprobieren, nachdem ich—> mich zuvor als Maria Marshal
gezeigt hatte. Ein Beweggrund, als Mira hinzugehen, war auch Maria Marshals vorausge-
gangenes Gesprach mit der Professorin: Ich wollte wissen, was die Menschen, die mit mir
als Maria Marshal nicht sprechen wollten, mit mir als Mira reden wdrden. Vielleicht wollte
ich-> auch als Mira teilnehmen, weil ich—> mich als Maria Marshal an der Tagung unwohl
geflhlt hatte, ich erinnere mich sogar daran, dass mich der Umgang mit Maria Marshal
emotional getroffen hatte. Beim Get-together bemerkte ich dann, dass von den Teilneh-
mer*innen eine Spannung abfiel, sobald sie mich als Mira sahen, sie wirkten fast froh. Mit
meiner Gegenwart konnte das Unbehagen, dass Maria Marshal ausgeldst hatte, relativiert
werden, die Kunstfigur eingeordnet werden, indem die Kinstlerin betrachtet und eingeord-
net wurde. Ich stellte damals in meinem Forschungstagebuch fest, dass ich zwar nicht ver-
standen, aber sofort in eine Schublade eingeordnet wurde. Diese Einordnung bezog sich auf
das Jungsein. Im Zusammenhang mit mir wurde z.B. Cindy Sherman im Kontext einer ju-
gendlichen Identitatssuche erwahnt. Seit dieser Erfahrung nehme ich nicht mehr als Mira an
derselben Veranstaltung teil, an der ich-> bereits als Maria Marshal erschienen bin.

Aus meinen Erfahrungen in Wien und Verscio geht hervor, dass ich-> als Maria Marshal
nicht von allen Menschen, auf die ich—> treffe, als Subjekt angenommen und akzeptiert
werde. Dies kann zu Diskussionen und Konflikten zwischen mir-> als Maria Marshal und
meinem Gegenlber fuhren. Jedoch die Diskussion, ob Maria Marshal Subjekt ist und ob
ich-> Maria Marshal bin, kann das Gegenliber im Moment des Aufeinandertreffens nur mit
mir-> als Maria Marshal fihren, da ich-> mich-> hier nur als Maria Marshal zur Verfligung
stelle. Indem mit Maria Marshal diskutiert oder gestritten wird, wird sie zur Streit- und Ge-
sprachspartnerin und damit zum unpassenden stérenden Subjekt. Als Maria Marshal scheine
ich-> Reibung zu erzeugen, einfach indem ich-> eine Kunstfigur bin und sich diese Kunstfigur
zwischen Personen befindet. Ich-> werde fir mein Gegenuber zur verstérenden Erfahrung,
das Irritation, Wut, Emporung, Ablehnung oder Lachen auslost. Verstorende Erfahrungen
konnen die Folge eines liminalen Zustands sein.'® Werde also nicht nur ich-> durch das Ver-
korpern der Kunstfigur, sondern wird auch mein> Gegentiber durch das Interagieren mit

19 Vgl. Fischer- Lichte 2009, S. vi.
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der Kunstfigur in einen liminalen Zustand versetzt und in seiner bzw. ihrer Wirklichkeitswahr-
nehmung verandert?

Ausblick der weiteren Forschung

In meiner Dissertation Ansichten einer Kunstfigur — Kiinstlerische Forschung durch kuinstle-
rische Figuren mochte ich dieser Frage, aber auch zahlreichen anderen Fragen nachgehen:
Welche Rolle spielen Gefihle, Zufélle und Unvorhergesehenes bei der Identifiktion? Fuhle
ich-> als Maria Marshal anders, als ich als Mira fuhle? Kann das Ich—> in der Identifiktion mit
der Kunstfigur aufgehen? Was bedeutet das fir die Kunstfigur und fir die Kiinstlerin? Wann
zeigt sich nicht mehr das Ich->, sondern das Ich in der Kunstfigur? Verschiedene Ebenen, auf
denen sich der liminale Zustand durch die Verkodrperung der Kunstfigur eréffnet, sollen dazu
genauer untersucht werden: die Zwischenexistenz des Ich-> zwischen den beiden verschie-
denen Positionen der Person und der Kunstfigur, und das Dazwischen, das entsteht, wenn
die Kunstfigur als klinstlerische Realitat auf eine alltagliche Realitat und als Kunst auf Nicht-
Kunst trifft.

Inwiefern lassen sich die beschriebenen asthetischen Strategien und performativen
Praktiken der kinstlerischen und autoethnografischen Arbeit als und mit Maria Marshal im
Kontext von performative research einordnen? Dieser ist ,,ein Forschungsansatz”, der durch
die ,performative [ ... ] Wende in den Geistes- und Sozialwissenschaften” und im Zusam-
menhang mit artistic research entstand.?® Maria Marshal forscht jedoch anders, als es das
Forschungsanliegen von performative research ist, welches nach Kunstpadagogin Hanne
Seitz ,Wirklichkeit weder graphisch einfangen noch sprachlich beschreiben, weder vorgan-
gige Hypothesen uberprifen noch vorausgehenden Fragen folgen, auch keine Prozesse do-
kumentieren” will.2" Die Kunstfigur arbeitet auch mit der Dokumentation von Prozessen, bei
denen das Ausstellen des Dokumentierens selbst zur kinstlerischen Inszenierung und zum
kinstlerischem Prozess wird. Sie stellt Thesen vor und verkorpert Forschungsfragen, die
ich—> zuvor aufgestellt habe oder die sich im Moment ihrer Aktion stellen. Wie es charakte-
ristisch fUr performative research ist, ist auch Maria Marshal , mit der Praxis identisch” und
kann so ,implizites Wissen aktivieren und neue Kenntnis generieren, und zwar gleicherma-
Sen bei den Forscherinnen wie auch bei der zu erforschenden Klientel.”?

20 Vgl Seitz, Hanne: Performative Research, in: Kulturelle Bildung online, https:/Awww.kubi-online.de/artikel/
performative-research (Zugriff am 30. 11.2022).

21 Ebd.

22 Ebd.
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Korper — Wissen — Kunstfigur? Listen zwischen
epistemischer Figuration und Gebrauch
in Arbeitsprozessen im zeitgenossischen Tanz

.Nichts scheint kulturell gesehen neutraler zu sein, als eine Liste aufzustellen. Aufreihung
von Fallen, Handhabung des Tabulators: der Vorgang sieht kaum wie einer aus, da er als
summarisch und diskret erscheint.”" Listen erfreuen sich aktuell grof3er Beliebtheit. Sie sind
ein verbreitetes Mittel des Inventarisierens, Erinnerns, Systematisierens, Re-Kombinierens
und Bewertens in zahlreichen Kontexten (u.a. in der Verwaltung oder der Fan-Kultur). Seit
der Moderne sind Listen als Mittel des Ordnens von Wissen mit Vorstellungen von Neutrali-
tat verbunden, so der eingangs zitierte franzdsische Philosoph Francois Jullien.? Spatestens
seit der Konzeptkunst, Popliteratur und Postmoderne im Tanz (allesamt der 1960er-Jahre)
gestalten sie kilnstlerische Arbeiten mit.? Im zeitgendssischen Tanz bilden sie ein fast schon
paradigmatisches Tool derjenigen Klnstler*innen, die Kérper und Bewegung systematisch
untersuchen und sich dabei selbst als klnstlerisch Forschende verstehen. Als listenférmig
gesprochene Handlungsanweisungen, zum Festhalten von Forschungsergebnissen von sze-
nischem Material oder Visualisieren dramaturgischer Modelle — Listen sind in Proben und
Ausbildung nahezu allgegenwartig.* Dabei transportieren sie nicht nur Vorstellungen von
Forschung, sondern gelten meist als neutral, das heifst, sie bleiben als spezifische Wissensfi-
guration unhinterfragt. Allerdings ordnen Listen Wissen auf unterschiedliche Arten und wer-
den auf verschiedene Weisen gebraucht. Ausgehend von diesen Uberlegungen liegt die
Vermutung nahe, dass sie auch die Arbeitsprozesse von Kinstler*innen mitfigurieren, die

1 Jullien, Francois: Einleitung, in: Ders. (Hg.): Die Kunst, Listen zu erstellen. Berlin: Merve 2004, S.7-14,
hier S.10-11.

2 Ebd.

3 In den 1960er-Jahren spielen Listen in enorm vielen kiinstlerischen Arbeiten eine Rolle: als literarische
Texte wie z. B. Peter Handkes ready made-Gedicht von 1969, Uber die Handlungsanweisungen aus der
Performance-Kunst von Yoko Ono oder bereits in den 1950er-Jahren in Arbeitsprozessen von Merce
Cunningham, um nur einige Beispiele zu nennen.

4 Vqgl. Kleinschmidt, Katarina: Artistic Research als Wissensgeflige. Eine Praxeologie des Probens im zeit-
gendssischen Tanz. MUnchen: epodium 2018, S.209-218, 262-267.

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 57
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-006
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durch das Entwerfen von Kunstfiguren forschen. Vielleicht werden Listen in der Soloarbeit
am Korper der Kunstfiguren als Mittel der Distanzierung und Systematisierung eingesetzt,
um Haltungen, Gestik und Mimik zu verwalten und auszuwerten? Oder sie dienen der Visua-
lisierung und Organisation von Themen, biografischen Elementen, Begrifflichkeiten und Dis-
kursen? Inwiefern und wie Kunstler*innen, die als Kunstfiguren agieren, bereits mit Listen
arbeiten, soll hier nicht beantwortet werden. Vielmehr versteht sich der vorliegende Beitrag
als ein Vorschlag, wie sich (methodologisch) dem Phanomen Kunstfigur angenahert werden
konnte.

Statt Listen als neutrale Tools zu verstehen, frage ich, wie diese Ordnungssysteme als
nichtmenschliche Teilnehmerschaften an kilnstlerischer Forschung teilhaben, welche Formen
des kunstlerischen Arbeitens und Wissens sie mitfigurieren und wie dies in actu geschieht.
Mit der Frage nach dem Gebrauch von Listen geht es mir um eine praxeologische Untersu-
chung kunstlerischer Forschung, die Wissensformen nicht in erster Linie in den Intentionen
und Konzepten der forschenden Kiinstler*innen-Subjekte verortet, als vielmehr in den kon-
kreten alltaglichen, routinisierten und im Feld selbstverstandlichen Diskursen, Dingen und
Ablaufen.® So ricken auch jene Ordnungssysteme und Forschungsvorstellungen in den Blick,
die unter Umstanden weniger reflektiert werden, jedoch Wissen entscheidend mitfigurieren
und immer auch reflexives Potenzial bergen. Praxistheorien vermeiden dabei einseitige De-
terminismen und verorten Wissen in Praktiken, die sich zwischen Subjekten und Artefakten
entspinnen.® Die Erforschung von Listen in Proben tragt auf diese Weise zu einem grof3eren
Diskurs in den Kultur- und Medienwissenschaften bei, die sich von einem Mediendetermi-
nismus ab- und zu Neuem Materialismus, Praxeologie und einer Empirisierung hinwenden
und inzwischen auch das methodische Spannungsfeld zwischen Medialitat und Materialitat
bzw. Eigensinn von Listen ausloten.” Vor diesem Hintergrund kénnte interessieren, die Ord-
nungssysteme jener Kinstler*innen zu erforschen, die als Kunstfiguren agieren, und wie
- auf welche Weisen — sie mdglicherweise an den Erarbeitungsprozessen von Kunstfiguren
teilhaben.

Exemplarisch untersuche ich den Arbeitsprozess zu der Inszenierung Why Does Moving
Air Create Sound? im Jahr 2018 der Komponistin Andrea Neumann zusammen mit den
Performerinnen Fernanda Farah, Lee Méir und Hanna Sybille Mdiller, in dem eine Soundkom-

5 Vgl. ausfuhrlich Ebd., S.91-120. Mit dem Begriff des Gebrauchs geht es mir einerseits darum, die Um-
gangsweisen mit Dingen bzw. Artefakten auf feldspezifische Routinen zu beziehen, andererseits riicken
so auch potenzielle Formen des Um- und Andersnutzens in den Blick, die u.a. Michel de Certeau mit
dem Begriff des Gebrauchs belegt hat, vgl. Certeau, Michel de: Kunst des Handelns. Berlin: Merve 1988.

6  Vgl. Reckwitz, Andreas: Grundelemente einer Theorie sozialer Praktiken. Eine sozialtheoretische Pers-
pektive, in: Zeitschrift fir Soziologie 32/4, 2003, S.282-301. Unter ,Wissen’ verstehen Praxistheorien
ein Konglomerat verschiedener Wissensformen, das von einem Sich-auf-etwas-Verstehen Uber ein me-
thodisches Wissen bis hin zu Motiv/Emotions-Komplexen reicht, das tiberwiegend routinisiert verfligbar
ist und jeweils fur eine bestimmte Praktik beschrieben wird, vgl. ebd., S.292-293.

7 Vgl. Wagner, Elke; Barth, Niklas: Die Medialitat der Liste. Digitale Infrastrukturen der Kommunikation,
in: Kalthoff, Herbert; Cress, Torsten; Rohl, Tobias (Hg.): Materialitat. Herausforderungen fur die Sozial-
und Kulturwissenschaften. Minchen: Wilhelm Fink 2016, S.343-354.
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position in Tanzbewegung ,Ubersetzt’ wurde.® Listen finden sich dabei unter anderem im
Finder des Laptops der Komponistin, der Ubersicht (iber das gefilmte Bewegungsmaterial
gibt.?

»Wie in einem miteinander in Verbindung stehenden Gewebe":
Kunstlerische Forschung in Why Does Moving Air Create Sound?

Die im Folgenden zu untersuchende Produktion ist Teil der Festivalreihe Labor Sonor, die
2018 unter dem Titel Choreographing Sound. Musicians Composing for Dancers. Dancers
Performing Music Komponist*innen wie Matteo Fargion, Hanna Hartman und Kaffe Mat-
thews eingeladen hat, ihre Kompositionsweise in Tanz zu Ubertragen, also in Zusammenar-
beit mit Tanzer*innen kurze Tanzstlicke zu choreografieren. Festival und begleitendes Sym-
posium verstehen sich insofern als klnstlerische Forschung, als hier verschiedene Ansatze
der Ubersetzung zwischen Tanz und Musik versammelt werden. Neumann selbst spricht
davon, ,testen”'® zu wollen, inwiefern sich ihre Kompositionsweise, bei der sie haufig am
Innenklavier ganz heterogene ,Einzelténe” miteinander kombiniert, auf Tanz Ubertragen
lasst.

In einer der ersten Proben mit der Tdnzerin Fernanda Farah erkldrt die Komponistin
Andrea Neumann das gewtinschte Wirkungskonzept. Sie stelle sich die tdnzerischen Bewe-
gungen ,wie in einem miteinander in Verbindung stehenden Gewebe” bzw. einem ,,Mobile”
vor, in dem die Kérperteile der Performerinnen miteinander resonieren. Diese ,,Polyphonie
der einzelnen Kérperteile” tibertrage die Wirkung der sehr heterogenen ,Einzelténe” ihrer
Kompositionen. Aus den gefilmten Improvisationen vorheriger Proben, in denen die Perfor-
merin ,Geschichten und Narrationen” aus der Komposition heraushéren sollte, hat sie oft
sekundenkurze , Schnipsel” ausgeschnitten und heute am Laptop mitgebracht. Dort sind sie
als Miniaturstandbilder im Finder anhand der Namen fir das Material als alphabetische
Liste geordnet.

Beim gemeinsamen Sichten der ,Miniaturdings” versuchen Neumann und Farah nun,
Formulierungen fiir das zu finden, was dort passiert. Zum Material ,Tier’, bei dem die Tdin-
zerin am Boden kauert, sich langsam mit tastenden Bewegungen einer Hand halb aufrich-
tet, wahrend ihr ihre Haare ins Gesicht hdngen, entsteht eine kreattrliche Korperlichkeit:

8 Die Inszenierung ist im Rahmen der Festival- und Symposiumreihe Labor Sonor entstanden, vgl. Web-
seite Labor Sonor, http://laborsonor.de/festivals-themes/choreographing-sound/andrea-neumann/ (Zu-
griff am 25.04.2022). Meine Uberlegungen fiir diesen Beitrag basieren auf der teilnehmenden Beob-
achtung von Proben, auf Interviews mit der Komponistin und einer der Performerinnen.

9 Im Probenprozess spielen zudem handschriftliche Auflistungen der Téne der Komposition eine Rolle, die
einzeln in Tanzbewegungen Ubertragen werden, sowie listenférmig gesprochene Handlungsanweisun-
gen, die ich aus Platzgrunden hier nicht untersuche.

10 Zitate sind im Folgenden, so nicht anders gekennzeichnet, O-Téne, die ich im Rahmen der teilnehmen-
den Beobachtung notiert habe bzw. aus den Transkriptionen der zwei einstlindigen Interviews mit
Neumann.
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LAls ob die Musik in meinen Korper eindringt ... Als wiirde der Kérper das schreiben, aber
nicht ,zeigen” wie normalerweise im zeitgendssischen Tanz. Sondern innerlich, als ob die
Organe klingen wiirden”, so Farah. Neumann notiert einige der Formulierungen, wdahrend
Farah schon auf einen anderen ,,Schnipsel” im ,Finder’ klickt und lachend dessen Wirkung
als ,unvorhérbar ... Wie unvorhersehbar beim Héren!” zusammenfasst. Neumann ver-
gleicht wiederum begeistert mit einem anderen , Schnipsel” und versucht ihrerseits, die
Wirkung zu formulieren: ,Toll! Du bist in einem Thema und auf einmal bist du in was ganz
anderem. Wie: Ich bin in einem Raum und dann gehst du plotzlich in einen ganz anderen
Raum.” Farah bietet an, mehrere ,Schnipsel” entlang des gefundenen Prinzips zusammen-
zubringen (zu ,addieren”), und sie wdhlen ,Tier” und den ,dicken Mann” dafir aus. Zu
Hause 6ffnet Neumann die Videolisten der Performerinnen und sucht nach Resonanzen des
Materials fiir die kommende Probe.

Die Liste verburgt zunachst klassische Vorstellungen von Wissen im Sinne des Fixierens
von Benennungen, des Sammelns, Archivierens und des Uberblicks Gber die Best-ofs der
Improvisationen. Neumann kann unterschiedlichste , Schnipsel” festhalten und prasentieren,
deren Wirkung sie beim ersten Sichten ,toll” fand. Das Wissen Uber das eigene Material ist
so Uber eine nominale Liste figuriert, die eine (untereinander angeordnete) unhierarchische
Reihung von Heterogenem erméglicht.

Der Umgang mit der Videoliste ist dabei durchaus feldspezifisch, da Bewegung nicht 1:1
vom Video gelernt, sondern ,kondensiert” und als bewegungsgenerierende Prinzipien ge-
nutzt wird." Die , Schnipsel” werden sozusagen auf den Begriff gebracht, unter dem sie auf
der Liste verzeichnet sind, und wirken anschliefSend als Vorstellungsbild fur eine grof3ere
Szene.

Diese eher klassischen Funktionen des Fixierens von Material durch Listen determinieren
ihren Gebrauch im Proben jedoch nicht. lhre Syntax der Reihe wird in der Diskussion vielmehr
zum zugigen In-Bezug-Setzen der anhand der aufgelisteten , Schnipsel” gefundenen Details
und Prinzipien als Optionen gebraucht.

Indem die Liste szenisches Material gleichzeitig als Miniaturstandbilder mitsamt ihrer
Bezeichnung visualisiert, gibt sie den Kinstler*innen wiederum die Moglichkeit vor, schnell
von einem ,Schnipsel” zu einem anderen zu wechseln.'> Auf diese Weise figuriert die Liste

11 Tanz, der Bewegung Uber Prinzipien generiert, stellt die Vorstellungsbilder, entlang derer Bewegung
imaginiert wird, gegenuber einer konkreten dufSerlichen Form, die reproduziert werden soll (z.B. lange
Zeit im Ballett) in den Vordergrund. Die Arbeit mit bewegungsgenerierenden Prinzipien zeichnet viele
Arten des zeitgendssischen (Bihnen-)Tanzes wie auch das zeitgendssische Ballett beispielsweise von
William Forsythe aus.

12 Wie ,unsichtbar’ das Mitwirken von Listen bei der Videonutzung in Proben ist, wird durch einen Ver-
gleich deutlich: Der Uberblick Giber Videoausschnitte vor der weiten Verbreitung von Digitalkameras war
weitaus umstandlicher, so meine Erfahrung in Probenprozessen in den 2000er-Jahren. Videoausschnitte
wurden auf dem Display der Kamera bzw. externen Monitoren gesichtet, zum Springen zwischen Sze-
nen musste langwierig gespult werden und oft war die Archivierung und Bereitstellung von Videos so
zeitaufwendig, dass ein*e Assistent*in mit der Aufgabe betraut werden musste. Listen zum Uberblick
entstanden ggfs. durch die Aufreihung der beschrifteten Kassettenriickseiten, ihr Mitwirken an Umgang
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das kiinstlerische Konzept, die Ubertragung der Kompositionsweise auf Tanz, mit. Im Inter-
view erzahlt Neumann, dass sie sich nicht fir ,Dudeln” interessiert (ein Abrufen vorher
einstudierter musikalischer Pattern) und — aktuell in der Arbeit mit Tanzerinnen — auch nicht
fur deren habituelles ,Bewegungsrepertoire”, das sie Uber ihre Aufgabenstellungen gezeigt
bekommt. Als Komponistin produziert Neumann am ,Innenklavier”’® heterogene ,Ein-
zeltdne”, indem sie die Saiten mal zupft, mal mit einem Handventilator oder anderen Objek-
ten in Schwingung bringt. Diese ,Einzeltdne” mochte sie , kondensieren” und mit ,'nem
anderen kombinieren”, um bestimmte Klangqualitaten — wie zuvor erwahnt —in einem ,, Ge-
webe” zusammenzubringen, sowie im Ubertragenen Sinne auch aus der Tanzbewegung
»einen Ton herausholen” und ,,mit dem Ton von jemand anderem irgendwie kombinieren”.
FUr dieses Kombinieren ist die Liste zentral, deren Syntax der Reihe den Bewegungsfluss
unterbricht und die Ausschnitte zur weiteren Bearbeitung gleichberechtigt neben- bzw. un-
tereinander visualisiert.

In den Proben, so eine der Forschungsvorstellungen, ,testet” Neumann zusammen mit
den Tanzerinnen, inwiefern sich ihre Kompositionsweise auf Tanz Ubertragen lasst. Im
schnellen Wechseln zwischen den ,Schnipseln” entstehen erst einige der Kriterien fur dieses
Testen. Leitend zur Auswahl von Material wird beispielsweise das Prinzip des Wechsels zwi-
schen Raumen, das Farah mit der Formulierung ,,unvorhérbar” auf den Begriff bringt, in der
sich das Interesse an abrupten Wechseln der ,Einzeltone” kristallisiert. Die so entwickelten
Verfahren der Ubersetzung der Komposition gelten den Kinstlerinnen als Ergebnisse ihrer
klnstlerischen Forschung.

Die Arbeit am Korper ist also nicht nur zentral Uber Listen figuriert. Vielmehr pragen
Listen auch, was den Kiinstler*innen Uberhaupt als kinstlerische Forschung gilt und welche
forschungsleitenden Kriterien dabei hervorgebracht werden. Listen als Mitwirkende im Pro-
zess der Wissensgenerierung zwischen Fixieren, Distanzieren und Kombinieren zu untersu-
chen, erscheint mir daher auch fir die Arbeitsprozesse von Kinstler*innen, die als Kunstfi-
guren selbst an ihren Korpern arbeiten und diese gezielt verandern, als vielversprechender
Ansatz. Methodisch lasst sich ihr Gebrauch erst im Dazwischen zwischen ihren klassischen
Funktionen, ihrer Syntax der Reihe, dem kunstlerischen Konzept sowie den feldspezifischen
Routinen greifen. Im Folgenden sollen Listen kurz in verschiedenen kinstlerischen Kontexten
verortet und nach den verbundenen epistemischen Figurationen befragt werden.™

mit Material und choreografischen Verfahren zu dessen Setzung war jedoch bei Weitem nicht so zentral
wie heute.

13 Das Innenklavier ist ein saitenbespannter, mithilfe von Mischpult und Pick-ups verstarkter Alurahmen,
der von B. Bittmann im Auftrag von Neumann nach den Mafsen eines Originalklavierrahmens in verklei-
nerter, leichterer Form entwickelt wurde. Auf diesem demontierten, mit Hilfe von Elektronik verstarkten
und verfremdeten Klavierrest hat Neumann zahlreiche eigene Spieltechniken, Klange und Praparationen
entwickelt.

14 Ich danke Katja Schneider fur die Anregung, die im Rahmen meiner Dissertation untersuchten Wissens-
figurationen des Probens starker an kulturelle und tanzerische Kontexte zurtickzubinden, vgl. Schneider,
Katja: Katarina Kleinschmidt. Artistic Research als Wissensgeflige. Eine Praxeologie des Probens im
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Zur Epistemologie der Liste

Wenn auch das Interesse an Listen in den Kunsten bis weit ins Mittelalter und dartber hinaus
zurlckverfolgt werden kann,'> werden insbesondere Konzeptkunst und Popliteratur der
1960er-Jahre als ,Blitezeit des Auflistens” gehandelt.'® Listen erscheinen seit der Postmo-
derne als in besonderem MalSe attraktiv, da sie als weniger hierarchische Mittel der Syste-
matisierung gelten, denn sie mussen (zumindest als nominale Listen) keinen klassischen
narrativen, chronologischen oder kausalen Ordnungen folgen und sind prinzipiell umsortier-
bar."’

Ein listenférmiges Denken von Bewegungen — und darUber hinaus: ihr konkretes Auflis-
ten — ist im Tanz bereits in den 1950er-Jahren bei einem Vorreiter der Postmoderne und
Kollaborateur von John Cage, Merce Cunningham, zu finden. Schon in einem seiner frihen
Tanzstlcke Suite by Chance von 1953 notierte er zusammen mit seinen Tanzer*innen Bewe-
gungen listenférmig in Tabellen, um diese dann per Zufallsverfahren systematisch zu kom-
binieren. Ziel war es, habituelle tdnzerische Bewegungsablaufe aufzubrechen und die Ele-
mente jenseits bekannter Abfolgen sowie zeitlich-raumlich losgeldst vom Tanzer*innenkdrper
zusammenzusetzen.' Dabei entstanden wiederum unendliche handschriftliche Listen mit
maoglichen Kombinationen von Bewegungen.' Cunningham sowie Vertreter*innen der Jud-
son-Church-Bewegung in den 1960er-Jahren grenzten sich so von bis dato verbreiteten
choreografischen Verfahren ab: von mimetischen Dramaturgien, die den Strukturen eines
musikalischen Werkes oder eines narrativen Textes folgen, sowie von Verfahren, die Bewe-
gung vornehmlich als psychologisch motivierte Entwicklungen aus dem eigenen Geschmack
heraus setzen.?° Listen und Zufallsverfahren im choreografischen Prozess zwischen die Kor-

zeitgendssischen Tanz. Minchen: epodium Verlag 2018, 305 Seiten, in: Forum Modernes Theater 32/2,
2021, S.306-308.

15 Eco, Umberto: Die unendliche Liste. Minchen: Carl Hanser Verlag 2009.

16 Schaffrick, Matthias; Werber, Niels: Die Liste, paradigmatisch, in: Zeitschrift fur Literaturwissenschaft
und Linguistik 47, 2017, S. 303-316, hier S.312, https://doi.org/10.1007/541244-017-0069-z (Zugriff
am 04.04.2022).

17 Vgl. Adelmann, Ralf: Listen und Rankings. Uber Taxonomien des Populéren. Bielefeld: transcript (Edition
Medienwissenschaft, Bd.54) 2021, S.31-32.

18 Vgl. Huschka, Sabine: Merce Cunningham und der Moderne Tanz. Kérperkonzepte, Choreographie und
Tanzasthetik. Wurzburg: Kénigshausen und Neumann 2000, S.376.

19 So berichtet Carolyn Brown, eine der Tanzerinnen, vgl. Huschka 2000, S.376, Fn.43.

20 Susan Foster unterscheidet in ihrem semiotischen Analysemodell (westlichen Buhnen-)Tanzes die para-
taktischen Verfahren von Cunningham und Vertreter*innen des Postmodern Dance von zwei weiteren
Formen der dramaturgischen Syntax: mimetischen wie u.a. im klassischen Ballett sowie von einem eher
psychologisch motivierten Verknlpfen von Bewegungen bzw. Bewegungsphrasen (pathos). Die Syntax
der Parataxe in den postmodernen experimentellen seriellen Verfahren und mathematischen Reihungen
besteht dagegen in einem unhierarchischen Neben- bzw. Nacheinander von Bewegungen, vgl. Foster,
Susan Leigh: Reading Dancing, Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. Berkeley: Uni-
versity of California Press 1986, S.92-97. Bei den Mitgliedern der Judson-Church-Bewegung finden sich
nicht nur listenférmige Notationen und Notizen; die unhierarchischen Reihungen der parataktischen
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per und kinstlerischen Entscheidungen zu schalten, dient, so ein gut etabliertes tanzwissen-
schaftliches Argument, der Objektivierung von choreografisch-klnstlerischen Entscheidun-
gen und einer Distanzierung vom Korper.?!

In heutigen Verfahren werden Listen zwar meist nicht so systematisch eingesetzt wie
bei Cunningham, sie sind in Arbeitsprozessen jedoch enorm verbreitet, insbesondere in je-
nen von kunstlerisch Forschenden. Beim Performance-Kollektiv She She Pop beispielsweise
bilden Listen der Theaterwissenschaftlerin und Performance-Klnstlerin Annemarie Matzke
zufolge einen ,,Umschlagpunkt im Probenprozess” von der ,Suche nach szenischen Ideen”
hin zur ,Arbeit an deren Ordnung”. Dabei sei neben dem Fixieren und Visualisieren von
Probenvokabular ihre ,kommunikative Funktion, zentral, um Wissen im Probenprozess zu
teilen.?

Meine teilnehmenden Beobachtungen in Proben und Workshops zeigen in dhnlicher
Weise, dass

— es erstens — wie auch im vorab analysierten Beispiel — die Mdglichkeiten des Syste-

matisierens, Distanzierens und Visualisierens sind, die kinstlerisch Forschende zum
Fuhren von Listen bewegen, dies gilt bereits fir die Material-Genese, also flr die
Arbeit am Korper noch vor jeglicher choreographisch-fixierenden Setzung;

— zweitens Uber Listen Begrifflichkeiten geteilt und dartber hinaus (Um-)Entschei-

dungsprozesse nachvollziehbar gemacht werden;

— und drittens Listen haufig zum flexiblen Umordnen und Kombinieren von Optionen

auf der forschenden Suche nach Material und dramaturgischen Strukturen einge-
setzt werden.?

Folgt man einer Unterscheidung von Jullien, entsprechen die genannten kinstlerischen Ver-
wendungen von Listen zunachst der ,erfinderischen Liste”,?* die Heterogenes mit dem Ziel
zusammenstellt, neue Verknipfungen zu erwirken. In diesem Sinne lasst sich der Gebrauch
von Listen auch kritisch in Bezug auf die Arbeitsbedingungen kinstlerischer Forschung kon-
textualisieren.

Verfahren lieSen m.E. sich auch als listenférmig verstehen, indem sie sich von narrativen und anderen
chronologischen sowie habituellen Ordnungen abgrenzen.

21 Vgl. Huschka, Sabine: Moderner Tanz. Konzepte — Stile — Utopien. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Ta-
schenbuch Verlag (Rowohlts Enzyklopadie 55637) 2002, S.236-238.

22 Vgl. Matzke, Annemarie: Das Theater auf die Probe stellen. Kollektivitat und Selbstreflexivitat in den
Arbeitsweisen des Gegenwartstheaters, in: Hochholdinger-Reiterer, Beate; Bremgartner, Mathias; Klei-
ser, Christina; Boesch, Géraldine (Hg.): Arbeitsweisen im Gegenwartstheater. Berlin: Alexander Verlag
(ITW: im dialog — Forschungen zum Gegenwartstheater, Bd. 1) 2015, S. 15-33, hier S.29.

23 Oft finden sich diese Listen auf groRformatigen Papierbdgen wie beispielsweise in Workshops fur junge
Choreograf*innen bei Christine de Smedt oder in Proben bei Sebastian Matthias. Ohne die materiellen
Unterschiede von Listen ignorieren zu wollen, verbindet diese Listen ein flexibilisierender Gebrauch mit
listenformig gesprochenen Handlungsanweisungen in Workshops bei Philipp Gehmacher und in Proben
von Antje Velsinger, vgl. Kleinschmidt 2018.

24 Jullien 2004, S.14.
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Listen und Proben(raum)zeiten

In Why Does Moving Air Create Sound? wird die Liste im Gebrauch zu einem regelrechten
Tool der Flexibilisierung, ein Gebrauch, der sich an die —fir die Arbeit in der freien Szene des
Theaters typische — Rahmenbedingungen des Probens anpasst. Indem Neumann die , Einze-
laufnahmen” aus den Listen aller drei Performerinnen, die zunachst einzeln mit ihr proben,
nebeneinander aufreihen und ,kombinieren” kann, |6st sie das Material von den Koérpern der
Performerinnen. Zugleich verliert sich zudem die ,kommunikative Funktion” der Liste. In der
zeitlich-rdumlichen Unabhangigkeit von den Korpern entsteht fiir die Komponistin die Flexi-
bilitat, die Best-ofs der gefilmten Improvisationen aufserhalb der bezahlten Zeit im Proben-
raum auszuwahlen und zu bearbeiten. Durch das Kombinieren aus den Videolisten aller drei
Performerinnen macht sich Neumann unabhangig von deren divergierenden zeitlich-raumli-
chen Verfligbarkeiten. Die Performerinnen sind langst nicht bei allen Proben gleichzeitig
anwesend, und das nicht nur aufgrund des Wunsches Neumanns, zum Kennenlernen mit
jeder Performerin einzeln zu arbeiten. Ausschlaggebend fur deren Abwesenheiten sind viel-
mehr auch unterschiedliche Verpflichtungen in anderen Produktionen sowie die durch das
Budget begrenzte Proben(raum)zeit. Das Wissen, das die Videoliste in dieser verbreiteten
Probenkonstellation ermdglicht, besteht fir die Komponistin in einem wohliberlegten Aus-
wahlen-Kénnen, wie die Kunsthistorikerin, Autorin und Kuratorin Dorothea von Hantelmann
es fir das Wissen von Kurator*innen und als eine in Uberflussgesellschaften bedeutsame
Fahigkeit der Konsumtion beschrieben hat.?

Eine Flexibilisierung durch Listen bzw. Mappings lasst sich in zahlreichen Arbeitszusam-
menhangen vor allem der Kreativarbeit finden, in denen das vorerst unhierarchische Sam-
meln und Ordnen von Ideen angestrebt wird. In diesem Kontext haben sich Merkmale der
postmodernistischen Kinste der 1960er-Jahre langst in hegemoniale Anforderungen an
konsumptorische Kreativsubjekte umgewandelt.?®

Fir eine Untersuchung von Arbeitsprozessen jener Klnstler*innen, die als Kunstfiguren
agieren, lieSe sich fragen, inwiefern und auf welche Weisen sich Wissensfigurationen in
deren oft solistischen Arbeitsprozessen verschieben. Dienen Listen auch hier dem Aufbre-
chen und Umorganisieren des Habituellen? Auf welche Weisen tragen sie moglicherweise
ihre ,kommunikative Funktion” weiter? Inwiefern generieren Listen beispielsweise durch

25 von Hantelmann, Dorothea: Affluence and Choice. The Social Significance of the Curatorial, in: von
Bismarck, Beatrice; Schafaff, Jorn; Weski, Thomas (Hg.): Cultures of the Curatorial. Berlin: Sternberg
Press 2012, S.41-51. Auch von den Performer*innen ist Flexibilitat gefordert. Reproduzieren sie in den
Improvisationen zundchst eher Bewegungsgewohnheiten durch die sehr offenen Aufgabenstellungen,
sollen sie im folgenden korperlichen Editierungsprozess ,Habits loslassen’, wie es in Arbeitsprozessen
immer dann heif3t, wenn an Bewegungen entlang von spezifischen Aufgaben systematisch geforscht
wird, sowie sich auf das Kombinieren von Optionen einlassen.

26 So wird das elektive Auswahlen von Optionen als Merkmal dieser Subjektform verhandelt, vgl. Reckwitz,
Andreas: Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von der birgerlichen Moderne zur
Postmoderne. Weilerswist: Velbriick Wissenschaft 2006, hier S.441-642.
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Social Media kommunikative und kollektive Arbeitsweisen (mit) und ,6ffnen’ die Probenpro-
zesse somit indirekt flr weitere Teilnehmerschaften??” Das Fragen nach Listen er6ffnet zu-
dem das Potenzial, asthetische und institutionelle Bedingungen in ihren gegenseitigen Ver-
flechtungen zu analysieren.

Folgt man Julliens Begrifflichkeiten weiter, entsteht meines Erachtens auch ein Potenzial
fur kiinstlerisch Forschende, fur das ich als Ausblick noch einmal zum Ausgangsbeispiel zu-
rickkomme.

Zum wissenschaftskritischen Potenzial kunstlerischer Forschung
mit Listen: Ein Ausblick

Jullien unterscheidet die , erfinderische Liste”, die er in japanischen (literarischen) Traditionen
verortet,?® von der ,autoritare[n] Liste”, die ,als passive Aufzeichnung von Krafteverhaltnis-
sen”? Vorstellungen von Rationalitat und Neutralitat transportiert und die eigene Konstruk-
tion von Wissen verschleiert. Ein gut etabliertes Argument der Listenforschung ist beispiels-
weise, dass Listen immer Ein- und Ausgrenzungen vornehmen und so eben nicht als lediglich
neutrale Hilfsmittel zu missverstehen sind.*® Was in Listen aufgenommen wird, ist demnach
nicht einfach eine Inventur, eine Bestandsaufnahme von Tatsachen, die lediglich den Regeln
,der’ Logik folgt. Vielmehr liegt dabei immer schon eine Auswabhl vor, die unter bestimmten,
mehr oder weniger offen kommunizierten Kriterien erfolgt. Ein Argument, auf das Jullien
vermutlich im Eingangszitat mit dem lediglich vermeintlich ,summarischen” Vorgang des
Auflistens verweist.

Welches Wissen rickt entlang dieser zweiten Wirkungsweise im Sinne Julliens im Ge-
brauch der Liste in Why Does Moving Air Create Sound? in den Fokus? Ein- und Ausgrenzun-
gen mit der Videoliste vorzunehmen, ist hier durchaus explizit erwiinscht und offen durch
Neumann kommuniziert.>' Dabei dient die Videoliste auch dem Kennenlernen der Kiinstle-
rinnen, die groftenteils zum ersten Mal miteinander arbeiten. Die Funktion des Ein- und
Ausgrenzens wird durch das begriffliche Arbeiten mit der Liste noch verstarkt. Das daran
beteiligte Wissen liefSe sich als eine Art disjunktives Wissen fassen, ein Wissen des analyti-

27 Ich danke an dieser Stelle Katja Trachsel fir diese Anregung.

28 Nicht zuféllig haben sich auch Cunningham sowie einige Vertreter*innen des Postmodern Dance von
japanischen Kunsten inspirieren lassen, indem sie sich fur das Arbeiten mit Zufallsverfahren auf das
Orakel des | Ging berufen, vgl. Huschka 2000, S.378.

29 Jullien 2004, S.14.

30 Vgl. dazu einen ,Klassiker" der Listenforschung, Goody, Jack: Woraus besteht eine Liste?, in: Zanetti,
Sandro (Hg.): Schreiben als Kulturtechnik. Grundlagentexte. Berlin: Suhrkamp (Suhrkamp Taschenbuch
Wissenschaft 2037) 2012, S.338-396.

31 Interessanterweise lasst sich nicht nur die kommunikative Funktion von Listen in anderen Arbeitsprozes-
sen beobachten, sondern auch ein offensiver Umgang mit deren Funktion des Ein- und Ausgrenzens. So
werden Listen z. B. (iber einen langeren Zeitraum genutzt, um (Um-)Entscheidungsprozesse sichtbar und
nachvollziehbar zu machen und alle Teilnehmenden in Entscheidungsprozesse einzubeziehen, so meine
Erfahrung wahrend meiner Arbeit als Dramaturgin sowie der teilnehmenden Beobachtung im Feld.

65



Katarina Kleinschmidt

schen Unterscheidens und Abgrenzens also, das ,auf argumentative Bestimmungen oder
Diskurse referiert”.? Neumann benennt die , Schnipsel” bereits beim Erstellen der Videoaus-
schnitte zur eigenen Orientierung. Zusammen formulieren die Kinstlerinnen dann Prinzipien
bzw. gelungene Wirkungen sowie Negativkriterien, warum gewisse Momente der Improvi-
sation nicht als gelungen empfunden werden.

Das begriffliche Arbeiten mit der Liste dient dem mehr oder weniger expliziten Positio-
nieren in bestimmten Diskursen. Beispielsweise ist mit den ,klingenden Organen” ein Kon-
zept aufgerufen, das Korper zwar anatomisch, aber nicht tber Knochen und Muskeln, son-
dern Uber Organe denkt wie im Body-Mind Centering. In dieser Kérpertechnik werden den
Organen bestimmte Qualitaten zugeschrieben, die in den Kérperbewegungen sichtbar wer-
den (kénnen). Uber ihre Wortwahl positioniert sich die Performerin — quasi nebenbei — im
Kontext dieser Technik. Als tendenziell alternative Technik wird sie insbesondere von Kunst-
ler*innen praktiziert, die sich selbst als kiinstlerisch forschend begreifen, indem sie die eigene
Anatomie und die individuellen Bewegungsmaoglichkeiten erkunden. Verbunden ist die
Wortwahl zudem mit der Unterscheidung vom ,Zeigen wie normalerweise im zeitgendssi-
schen Tanz’, wodurch Wahrnehmungsmodi explizit voneinander abgegrenzt werden. Der
Gebrauch der Liste verstarkt deren ausschliefSende Funktion, um sich zu positionieren und in
der kurzen Zeit der Zusammenarbeit fur eine Produktion kennenzulernen.

Am vorliegenden Beispiel lief3e sich argumentieren, dass hier ein reflexives Wissen Gber
die Konstruktion von Wissen durch Ein- und Ausgrenzungen auf Listen impliziert ist. Dieses
implizite Wissen im Gebrauch lief3e sich als wissenschaftskritisch verstehen in dem Sinne,
dass Listen so nicht lediglich als neutrales Tool eingesetzt werden wie sonst oft im Kontext
sowohl klnstlerischer wie auch wissenschaftlicher Forschungen — eine Kritik, die sich explizit
weiter ausbauen und auch fur das Publikum sichtbar machen liefse. Es geht mir damit nicht
darum, eine kinstlerische Arbeit flr etwas zu kritisieren, was sie nicht explizit zum Ziel hat.
Vielmehr verstehe ich diesen Beitrag auch als Anregung flr Kunstler*innen, die als Kunstfi-
guren agieren, die Wissensfigurationen des eigenen klinstlerischen Forschens zu reflektie-
ren — beispielsweise indem sie den Status der ,erfinderischen Liste” innerhalb dieser kiinst-
lerischen Forschung selbst wieder kritisch befragen.

Indem das Agieren als Kunstfigur oft aktivistisch motiviert ist, scheint mir eine der Her-
ausforderungen ihrer Erforschung darin zu liegen, kinstlerische Arbeiten auch Uber die Ori-
entierung an den Konzepten und Intentionen der Klnstler*innen hinaus zu erfassen, um mit
kunstlerischen Autor*innenschaften durch das eigene methodische Vorgehen reflektiert
umzugehen. Dies kdnnte bedeuten, genaue Analysen und Beschreibungen der Arbeitspro-
zesse und ihrer Verflechtungen mit institutionellen Bedingungen und nichtmenschlichen

32 Mersch, Dieter: Kunst als epistemische Praxis, in: Bippus, Elke (Hg.): Kunst des Forschens. Praxis eines
asthetischen Denkens. Zirich: diaphanes 2013, S.27-47, hier S. 37. Mersch schreibt disjunktives Wissen
den Wissenschaften zu und grenzt diese pauschal von ,der’ Kunst ab, die sich dagegen durch konjunk-
tives Wissen und ,,situative Interventionen” auszeichne, ebd., S.38; vgl. kritisch dazu Kleinschmidt 2018,
S.72-78, 130-162.
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Teilnehmerschaften des Arbeitens gegenliber den explizit politischen Motivationen in den
Vordergrund zu rlicken. Dies wurde das aktuelle Phdnomen Kunstfigur in den Kontext eines
ebenso aktuellen social turn stellen, wie er derzeit fir die Theaterwissenschaft postuliert
wird.?* Anhand des Teilhabens von Listen liefls sich zeigen, wie sehr Bedingungen und Teil-
nehmerschaften verwoben sind, aber auch wie grof8 die Unterschiede konkreter Praktiken
in Bezug auf ihr (wissenschafts-)kritisches Potenzial zu werten sind: Der Gebrauch von Vi-
deolisten kann die kiinstlerische Arbeit den Bedingungen einer ,freien’ Szene unterstellen,
wenn Probenzeiten und Raummieten gespart werden, indem das Material der Performer*in-
nen in digitalen Listen nebeneinandergestellt und bearbeitet wird. Damit waren Kunstfigu-
ren ein zeitgendssisches, aber durchaus kritisch zu befragendes reflexives Phanomen. Viel-
leicht aber stehen Momente des Offenlegens und Teilens von (Um-)Entscheidungsprozessen
im Vordergrund, die Listen als spezifische Wissensfigurationen greifbar werden lassen (kon-
nen). Zu klaren ware zunachst, warum Kunstler*innen wie Daniel Hellmann oder Ayla Pierrot
Arendt, die im zeitgendssischen Tanz tatig oder ausgebildet sind, als Kunstfiguren Soya the
Cow und Layla Vesuv vornehmlich in anderen Kontexten arbeiten. Sind es Diskurse des Na-
tlrlichen in einigen tanzerischen Feldern, die die de-figurative Arbeit an Kérpern tberlagern
und das Arbeiten als kinstlerisch gestaltete Identitaten erschweren? Oder ist es umgekehrt
die verbreitete Praxis der Arbeit am Kérper mit oder ohne Listen, der Thematisierung von
Verflechtungen von Kérpern und Umwelt(en), die ein Performen unter einer anderen Identi-
tat nicht notwendig erscheinen lasst? Inwiefern das Spannungsfeld von Ordnungssystemen
wie Listen zwischen Erfindung und Neutralitat, das bereits Cunningham und die Postmoder-
nen fasziniert haben mag, auch jene begeistert, die als Kunstfiguren agieren, bleibt flr
weitere Forschungen offen.

33 Vgl. Warstat, Matthias: Kategorienwechsel. Zur jingeren Kritik an theaterwissenschaftlichen Kérperkon-
zepten, in: Kreuder, Friedemann; Koban, Ellen; Voss, Hanna (Hg.): Re/produktionsmaschine Kunst. Ka-
tegorisierungen des Korpers in den Darstellenden Kiinsten. Bielefeld: transcript (Edition Theater, Bd. 92)
2017, 5.15-29.
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Erkundigungen zwischen Star- und Kunstfigur:
Buffalo Bill (vs. Lady Gaga) vs. Andy Warhol

Die Frage nach der Kunstfigur konturiert sich fir mich an der Frage nach der Starfigur und
umgekehrt. Kunst- und Starfiguren, so die These des folgenden Aufsatzes, spielen auf je
unterschiedliche Weise mit einem Doppelkdrper, der sich zwischen realem Kérper und fiktio-
nalisierter Persona bewegt. Gespielt wird auf den Feldern der Populdren Kultur, der Popkul-
tur und der Kunst:' Je nachdem, in welchem Feld sich Kunst- oder Starfiguren befinden,
verschieben sich auch die Koordinaten des Doppelkérpers, wie an den Unterschieden zwi-
schen Buffalo Bill, Lady Gaga und Andy Warhol ersichtlich werden soll.

Damit beginne ich mit der Starfigur und einem ihrer friihesten Vertreter, namlich William
F. Cody, der als Buffalo Bill in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in den medialen Raum
der Unterhaltungskultur getreten ist. Begreift man Cody als Starfigur, so muss einleitend auf
Uberzeugende Forschungsarbeiten hingewiesen werden, die das Aufkommen der Starfigur
im frihen Hollywoodfilm der 1910er-Jahre situieren, gegebenenfalls noch auf den Theater-
bihnen der letzten Jahrhundertwende. So schreibt der Medienwissenschaftler Knut Hicke-
thier:

Das Prinzip Star ist in seiner Entstehung nicht an das Medium Kino gebunden, sondern hat sich im

ersten Medium der Darstellenden Kunst, also auf der Biihne, als eine dispositive Struktur heraus-

gebildet. Auf dieser dispositiven Struktur baut dann das deutsche Kino mit seiner Herausbildung

von Filmstars vor 1914 auf, auf ihr kann nach 1918 auch der amerikanische Film mit seinem Star-

begriff problemlos ansetzen. Das ,Prinzip Star’ ist bereits vor der Verwendung des Starbegriffs
etabliert.?

1 Zu den asthetischen, sozialpolitischen und 6konomischen Bedingungen dieser Perspektive siehe Kran-
kenhagen, Stefan: All these things. Eine andere Geschichte der Popkultur. Stuttgart: J. B. Metzler 2021,
S.1-35. Der vorliegende Beitrag ist eine Uberarbeitete Fassung zweier Kapitel aus diesem Buch. Ich
danke dem J. B. Metzler Verlag fir die Genehmigung zum Abdruck.

2 Hickethier, Knut: Vom Theaterstar zum Filmstar. Merkmale des Starwesens um die Wende vom neun-
zehnten zum zwanzigsten Jahrhundert, in: Faulstich, Werner; Korte, Helmut (Hg.): Der Star. Geschichte,
Rezeption, Bedeutung. Munchen: Wilhelm Fink Verlag 1997, S.29-47, hier S.30. Fir exemplarische

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 69
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
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Dieser Periodisierung, die den Star im friihen 20.Jahrhundert historisch auftreten lasst, ist
zuzustimmen und sie ist gleichzeitig zu erweitern. Denn auch anhand des hier gewahlten
Beispiels, Buffalo Bills Wild West Show aus den 1870er-Jahren, lasst sich zeigen, dass sich
das ,Prinzip Star’ etablierte, ohne dass es den Begriff der Starfigur bereits hatte geben mus-
sen. Der Star findet sich darlber hinaus nicht erst auf der Kinoleinwand oder der Theater-
bihne, sondern auf der Freiluftblhne der Wild West Exhibitions, die wir uns als eine hybride
Mixtur aus musealer, performativer und sportiver Arena vorstellen mussen.

In was aber soll das ,Prinzip Star’ nun bestehen? Starfiguren, um eine Arbeitsdefinition
vorzuschlagen, etablieren und blndeln eine produktive Uneindeutigkeit zwischen fiktionalen
und realen Realitaten.? Indem sie gleichzeitig Signale des Authentischen und Signale des
Kunstlichen (nicht unbedingt des Kunstlerischen) aussenden, fungieren sie als reale Fiktionen
in den medialisierten Massengesellschaften der frihen Industrienationen. Zusammengehal-
ten wird die Starfigur durch den Korper des Stars selbst, der sich seit Ende des 19. Jahrhun-
derts und von dieser Zeit an buchstablich als Doppelkorper prasentiert.*

Der Doppelkorper des Stars bewirkt, dass das Publikum gerade nicht entscheiden kann,
wer an welcher Stelle als reale Person oder fiktionale Persona auftritt. Daflr ist es wichtig,
Authentizitatssignale im medialen Setting zu senden. Dies geschah im Fall von Buffalo Bill
bereits vor der Inthronisierung des Films als technisch reproduzierbaren Massenmediums. In
Form der Postkarte und Fotografie, des Groschenromans oder Plakats erlangte Buffalo Bill
massenmediale Realitat und ikonische Prasenz.®> Umso entscheidender war es deshalb in
dieser ersten Phase der Popularen Kultur, die sich im Rahmen von Prasenzmedien wie Zirkus,
Varieté und Sportveranstaltungen entwickelte, dass die Wirklichkeit des anwesenden Kor-
pers vor einem anwesenden Publikum etabliert wurde. Entsprechend stehen die physischen
Fahigkeiten der Stars von Anfang an im Zentrum der Aufmerksamkeit. Auch William F. Cody
wusste genau, wie er als Buffalo Bill authentisch erscheinen konnte: Er konnte tatsachlich
reiten, zureiten und schiefBen und gab seinen Zuschauern damit die Méglichkeit, die real-pra-
sentischen Erfahrungen vor Ort mit den fiktionalen Erzahlungen der Groschenromane kurz-
zuschliefSen.

Portraits aus der US-amerikanischen Filmgeschichte vgl. Bean, Jennifer M. (Hg.): Flickers of Desire. Mo-
vie Stars of the 1910s. New Brunswick, New Jersey/London: Rutgers University Press 2011.

3 Zum Verstandnis von fiktionalen und realen Realitaten als Voraussetzung medialer Unterhaltungsfor-
mate vgl. Luhmann, Niklas: Die Realitat der Massenmedien. Opladen: Westdeutscher Verlag 1996, vor
allem S.96-116.

4  Der Begriff des Doppelkorpers in der Populdren Kultur wiirde von vergleichenden Uberlegungen zu Ernst
Kantorowicz' bekannter These von den ,zwei Kérpern des Konigs' profitieren, bestehend aus dessen
unsterblichem politischen Korper und dessen sterblichem natirlichen Leib, vgl. Kantorowicz, Ernst H.:
Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur politischen Theologie des Mittelalters. Stuttgart: Klett-Cotta
1992. Am Beispiel Michael Jacksons, vgl. Krankenhagen 2021, S.265-290.

5  Vgl. zu dem Prozess des Zum-Bild-Werdens der Starfigur im 19. Jahrhundert Krankenhagen, Stefan: Ein
Pre-Enactement. Zu William F. Cody und der Verfligbarkeit von Geschichte in der Populdren Kultur, in:
Ders.; Vahrson, Viola (Hg.): Geschichte kuratieren. Kultur- und kunstwissenschaftliche An-Ordnungen
der Vergangenheit. KéIn/Weimar/Wien: Béhlau 2017, S.33-43.

70



Erkundigungen zwischen Star- und Kunstfigur

Die Wild West Show, seine folgenreichste Erfindung, begann 1882 als eine Freiluftver-
anstaltung zur Feier der US-amerikanischen Unabhangigkeit und wurde nachtraglich als Old
Glory Blowout bezeichnet. Dabei flhrte er letztlich nichts anderes vor als spezifische, mit der
Eroberung des Westens eng verknUpfte korperliche skills: ,[It] featured a number of elabo-
rate sets and showcased a series of skills and performances including Indian scenes, the
coming of European settlers, settlers crossing the prairie, and an imitation cyclone and forest
fire.”® Trapper, Scouts und Cowboys, die zu diesem Zeitpunkt ihrer praktischen Aufgaben in
der Eroberung des Westens historisch bereits enthoben waren, wurden zu zentralen Figuren
der Shows, die entsprechend ihrem volkskundlichen Ausstellungscharakter oftmals als Exhi-
bition betitelt wurden. Mehr als dreifSsig solcher Exhibitions wurden als eigenes Geschafts-
modell etabliert und tourten Ende des 19. Jahrhunderts durch Nordamerika. Reale Praktiken
der Cowboys wurden hier als spektakuldare Nummernrevue vor Publikum ausgestellt, nicht
unahnlich dem Zirkus, der zur selben Zeit ein Massenpublikum anzog.

Anders aber als in den Zirkusnummern wurde durch die Schiefs- und Reiteinlagen eine
(abwesende) Geschichte gleichermafen entworfen, beglaubigt und glorifiziert: die der ge-
waltsamen Eroberung des Westens. Die Wild West Show war damit Teil einer umfassenden
Unterhaltungskultur — bestehend aus Vaudeville-Theater und Zirkus, aus Minstrel-Show und
Groschenromanen, aus Industrie- und Weltausstellungen —, die vor und nach dem Ende des
Amerikanischen Burgerkriegs die Darstellung rassistischer Stereotypen als Zugpferd fur eine
nationale Verséhnungsideologie nutzte.” Das Narrativ imperialer Uberlegenheit des ,weifen
Mannes’, sei es Uber indigene Ethnien des amerikanischen oder afrikanischen Kontinents,
sei es Uber Menschen, Maschinen oder Tiere, wurde vor einem Publikum aufgefthrt, das
zum einen selbst multiethnisch und multinational war und zum anderen durch Massenim-
migration aus Europa und Arbeitskdmpfe im Land hochgradig verunsichert war. Der Sozio-
loge Dominik Schrage bezeichnet es als eine der Leistungen des frihen Massenkonsums in
den USA, ,durch den Gebrauch standardisierter Objekte den Alltag von Konsumenten
- nicht nur der frisch eingewanderten — zu stabilisieren”.® Gleiches gilt fir die Wild West
Show mit ihren standardisierten Narrativen. lhre Entwicklung fiel in eine Zeit, in der sich die
politischen, 6konomischen und kulturellen Modernisierungsschibe in den USA innerhalb
weniger Jahrzehnte vollzogen, nicht wie in Europa innerhalb von zwei Jahrhunderten. Vier-

6  Serb, Robert: Lucky to Be Left Out of the Fair: Buffalo Bill Cody's Wild West Show at the 1893 Columbian
Exposition, in: JOW 57/2, 2018, S.43-59, hier S.49.

7 Vgl. Rydell, Robert W.; Kroes, Rob: Buffalo Bill in Bologna. The Americanization of the World, 1869~
1922. Chicago: University of Chicago Press 2005; Kasson, Joy Schlesinger: Buffalo Bill's Wild West: Ce-
lebrity, Memory, and Popular History. New York: Hill & Wang 2000; Moses, Lester George: Wild West
Shows and the Image of American Indians 1883-1933. Albuquerque: University of New Mexico Press
1996; Kroes, Rob; Rydell, Robert W.; Bosscher, D.F.J.; Sears, John F. (Hg.): Cultural Transmissions and
Receptions. American Mass Culture in Europe. Amsterdam: VU University Press (European Contributions
to American Studies, Bd. XXV) 1993.

8  Schrage, Dominik: Die Verfugbarkeit der Dinge. Eine historische Soziologie des Konsums. Frankfurt
a.M./New York: Campus Verlag 2009, S.191.
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zig Jahre lang, zwischen 1870 und 1910, immigrierten taglich 1.500 Menschen in die Verei-
nigten Staaten. Infolge dieser Masseneinwanderung von uber zwanzig Millionen Menschen
|6ste sich die Grenze zwischen besiedeltem und unbesiedeltem Land nach und nach auf und
wurde genau deshalb zu einem Leitmotiv amerikanischer Kultur wie auch ihrer Geschichts-
schreibung.® Weil er selbst einen Teil dieser Grenzverschiebungen darstellte, waren wenige
Figuren geeigneter, ein stabiles Selbstbild zu schaffen, als der Cowboy.

Die Akteure und ihre Vorfilhrungen auf der Buhne sendeten in diesem Sinn unhintergeh-
bare Prasenz- und Authentizitatssignale. Die Kritiker nahmen das begeistert auf, 1891 hiel3 es
etwa im Liverpool Mercury, nachdem die Show mehrere Abende in der englischen Stadt ver-
bracht hatte: ,[ ... ] itis a piece of the Wild West bodily transported to our midst. It is not a
show in the ordinary acceptance of the term, because the actors are each and all real charac-
ters —men who have figured not on the stage, but in real life.”'° Der Journalist hatte recht und
unrecht zugleich. Die Darsteller der Show wussten, wie sie Pferde zureiten und mit der Waffe
umgehen mussten: lhre vorgefiihrten Nummern waren tatsachlich real. Doch sie wussten nicht,
wie sie als Cowboys vor einem Publikum echt agieren sollten. Denn erst durch die Groschen-
romane der 1870er-Jahre wurden Cowboys zu stabilen und positiv konnotierten Serienfiguren,
bis dahin waren sie , a class of people who were in ill repute until they were popularised in the
fiction”."" Erst auf der Blhne lernten Cowboys, wie echte Cowboys aufzutreten, indem sie die
asthetischen Strategien aufnahmen, die ihnen medial vorgemacht wurden: breitbeinig zu ge-
hen, Kaffee am Lagerfeuer zu trinken, den Colt am Finger zu drehen und vieles mehr.

Es ist mURig zu kritisieren, dass die Populare Kultur die historischen Begebenheiten nicht
adaquat wiedergebe. Das tut sie natdrlich nicht, sie betreibt vielmehr Geschichtsvermittlung
im Modus der Unterhaltung. Unterhaltend ist Geschichte immer dann, wenn sich vor einem
Massenpublikum dramatische Konflikte inszenieren lassen und dabei auf spielerische Weise
eine Unklarheit etabliert, wer liberhaupt die Trager dieser Geschichte(n) sind. Die Wild West
Show steht damit am Anfang einer Entwicklung, die in technischen Medien Vergangenheit
fur ein globales Publikum in Szene setzt. Das Publikum lernt seit dieser Zeit, an etwas teilzu-
nehmen, bei dem es nicht anwesend war. William F. Cody und sein Alter Ego Buffalo Bill
etablierten, so beschreibt es der Historiker Richard White treffend, ,what now seems a
postmodern West in which performance and history were hopelessly intertwined”."

9 Frederick Jackson Turners sogenannte frontier-These von 1893 besagt, dass es die Grenze zwischen zi-
vilisiertem und unzivilisiertem Land gewesen sei, die als entscheidender Katalysator eines amerikani-
schen Nationalcharakters fungierte, vgl. Gassert, Philipp (Hg.): Frederick Jackson Turner. Demokratisches
Selbstverstandnis und der Westen. Texte iber Amerika. Ditzingen: Reclam (Reclams Universal-Biblio-
thek 19585) 2019.

10 Zitiert nach Russel, Don: The Lives and Legends of Buffalo Bill. Norman: University of Oklahoma Press
1960, S.372.

11 Sears, John: Bierstadt, Buffalo Bill, and the Wild West in Europe, in: Kroes/Rydell/Bosscher/Ders. 1993,
S.3-15, hier S.13.

12 White, Richard: Frederick Jackson Turner and Buffalo Bill, in: Grossman, James R. (Hg.): The Frontier in
American Culture. Ausstellungskatalog Newberry Library, Chicago, 26.08. 1994-07.01. 1995. Berkeley/
Los Angeles: University of California Press 1994, S.6-65, hier S.29.
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Diese Vermischung von prasentischer Inszenierung, historischem Ereignis und medialer
Inszenierung braucht einen Vermittler und es ist der Star, der diese Rolle par excellence aus-
fullt. Denn dieser agiert in einer Sphare des Dazwischen, sein Doppelkdrper vermittelt sym-
bolisch zwischen dem An- und Abwesenden, zwischen dem Realen und dem Fiktionalen,
das in seinen massenmedialen Inszenierungen globale Strahlkraft entwickelt. Stars haben
einen Doppelkorper, weil es sie immer einmal und mehrmals gibt, als (Vorstellung von ei-
nem) Original und als tausendfache Kopien zugleich. Der springende Punkt ist, dass diese
beiden Korper nicht zu unterscheiden sind. Nur so funktioniert der Star als eine der beiden
zentralen Figuren der Popularen Kultur, neben dem Fan, der etwas spater entsteht: als ein
real-medialer Doppelkdrper.

Die Liste von Starfiguren wird seitdem mit jedem Tag langer und diverser. Heute werden
nicht nur Buhnen-, Filmschauspielerinnen und Sportler zu Stars, sondern ebenso YouTuber,
Influencerinnen und manchmal sogar Politiker. Selbstverstandlich gehdren dazu auch jene
Mitglieder der Kardashian-Familie, die angeblich gar nichts kénnen und doch eines sehr
deutlich zeigen: wie sich der eigene Korper in einen fiktionalen Korper verwandeln ldsst und
umgekehrt. Das verbindende Element zwischen William F. Cody und Lady Gaga, zwischen
Kim Kardashian und Andy Warhol ist deshalb auch nicht deren sogenannte Beriihmtheit,
sondern der bewusste Umgang mit der Medialitat ihrer Kérper, im Sinne einer Gleichzeitig-
keit von korperlicher An- und Abwesenheit.

Die Struktur des Doppelkérpers dominiert das Nachdenken Uber den Star auf allen Ebe-
nen: War der Kuss zwischen Britney Spears und Madonna auf der MTV-Verleihung spontan
oder abgesprochen? Ist das noch der echte oder schon der geliftete Tom Cruise bei den
Britischen Film Awards? Sagen Meghan und Harry bei Oprah Winfrey die Wahrheit oder 10-
gen sie um ihr Leben? Der unendlichen Suche nach dem Echten im Unechten ist nicht zu
entkommen. Samtliche Documentaries, Making-ofs und Hintergrundberichte ndhren sich
von der funktionalen Uneindeutigkeit des Stars, wie der Poptheoretiker Diedrich Diederich-
sen in Bezug auf den Film /In Bed with Madonna bereits 1993 herausstellte: , [Dlie Zurschau-
stellung von als privat codierten Vorgangen — sei es als reality tv, Porno, Bekenntnis-Show —
[verhullt] diese erst recht.”’® Die Gleichwertigkeit des realen wie fiktionalen Kérpers fihrt zu
einer Frage, die nie abschliefend beantwortet werden kann, die aber die Starfigur in der
Popkultur erst moglich macht: Wer ist das da eigentlich, welchen Kérper betrachten wir
gerade, zu wem oder was sollen wir uns als Rezipientinnen auf welche Weise verhalten?

Diese Uneindeutigkeit, die zwischen der Idee des realen und des fiktionalen Korpers
oszilliert, gilt auch fur Kunstfiguren, jedoch, so wurde ich behaupten, in einem anders gela-
gerten Mischungsverhaltnis. Meine urspriingliche Idee fur diesen Beitrag, an Lady Gaga die
Kriterien und Spezifika einer Kunstfigur zu konturieren, habe ich verworfen. Auch wenn sie
die Kunstlichkeit ihrer Figur deutlich weiter treibt als Buffalo Bill, so zeigt sich auch an ihr
primar ein reflexiver Umgang mit dem Starkorper. Dafiir ein Beispiel, das nicht den Anspruch

13 Diederichsen, Diedrich; Dormagen, Christel; Penth, Boris, Worner, Natalia (Hg.): Das Madonna Phano-
men. Hamburg: KleinVerlag 1993, S.23.
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hat, samtliche medialen Inszenierungsstrategien Lady Gagas zu beschreiben. Aber anhand
der Serie, die der Fotokunstler Wolfgang Tillmans flr das Spex Magazin im Jahr 2011 mit
Lady Gaga produzierte, ist meines Erachtens die Nahe zur Starfigur deutlicher zu erkennen
als der mogliche Entwurf einer Kunstfigur.™

Lady Gaga ist hier in der Galerie und im Park des Duisburger Lehmbruck Museums zu
sehen. Sie liegt im hohen Gras, lachelt und telefoniert. Sie steht in einem schwarzen BH und
offener Nietenlederjacke vor einer unverputzten Wand und halt ein griines Ahornblatt in die
Kamera. Auf einem Foto in schwarz-weifs scheint ihr Korper in den Baumstamm Uberzuge-
hen, an den sie sich lehnt, die diirren Aste bilden einen Schutzraum Gber ihrem Kopf. Dazu
heifst es in einem Artikel: ,[ ... ] der Kérper des Stars [wird] jenseits jeglicher konzeptueller
Aufsexung und Anfeuergesten sichtbar und — das liegt an Tillmans' Hingabe an die Oberfla-
chen — fast berthrbar.”"> Lady Gagas globaler Durchbruch als hochtourig inszeniertes Fame
Monster, keine zwei Jahre zurlckliegend, wird hier durch den naturlichen Kérper in naturli-
cher Umgebung kontrastiert, ganz im Sinne des Titels ihrer damals aktuellen Veroffentli-
chung Born This Way. Signale des Authentischen werden im Modus des Klnstlichen aufge-
rufen: eine offensive Pose, die mit technischen Gadgets ebenso ausgestattet ist wie mit
falschen Wimpern. Auch Lady Gaga agiert im oben beschriebenen Modus eines Doppelkor-
pers des Stars, indem sie ihren natlrlichen Korper in seiner medialen Konstruktion aufruft.
Entscheidend aber ist, dass beide Konstruktionen, die des realen und die des fiktionalen
Korpers, fur die Rezipientinnen erkennbar bleiben. Der Soziologe Niklas Luhmann schreibt
zu dieser Wechselwirkung, in der beide Seiten — reale und fiktionale Realitdt — ineinander
fallen und doch unterscheidbar bleiben mussen:

Aber das heifst nicht, daf die reale Realitat nur vor und nach dem Spiel existiert. Vielmehr existiert

alles, was existiert, gleichzeitig. Das Spiel enthdlt in jeder seiner Operationen immer auch Verwei-

sungen auf die gleichzeitig existierende reale Realitat. Es markiert sich selbst in jedem Zug als
Spiel; und es kann in jedem Moment zusammenbrechen, wenn es pldtzlich ernst wird.®

Anders gestaltet sich dieses Verhaltnis bei Andy Warhol, an dem sich meiner Einschatzung
nach tatsachlich Kriterien fur eine Kunstfigur ableiten lassen kénnen, die ihn zwar nicht
immer trennscharf, aber doch in Differenz zur Starfigur erscheinen lassen. Im Folgenden
sollen also die ,Mischungsverhaltnisse’ des Doppelkdrpers anhand der Strategien Andy War-
hols skizzenhaft beleuchtet werden.

Als Ausgangspunkt meiner Uberlegungen zu Warhol als einer Kunstfigur méchte ich
eine Selbstauskunft des Kunstlers aus den 1970er-Jahren nutzen. Andy Warhol beschreibt
sich dort als das falsche Ding im richtigen Raum und umgekehrt: ,But usually being the right
thing in the wrong space and the wrong thing in the right space is worth it, because so-

14 Lady Gaga naturlich!, in: Spex. Magazin fur Popkultur 333, Juli/August 2011, S.34-44.

15 Philipp Ekardt: Hingabe an die Oberflachen. Wolfgang Tillmans fotografiert Lady Gaga, in: Spex. Maga-
zin flr Popkultur 333, Juli/August 2011, S.46-47, hier S.46.

16 Luhmann 1996, S.97.
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mething funny always happens. Believe me, because I've made a career out of being the
right thing in the wrong space and the wrong thing in the right space.”"’

Wann oder wie ist man das falsche Ding im richtigen Raum? Und Uberhaupt: Welcher
Raum ist hier gemeint, der der richtige sein soll? Der Kontext des Zitats ldsst keine genauen
Rlckschlisse zu, aber es muss sich um den Raum der Kunst handeln, um The Artworld, wie
der Philosoph und Kunstkritiker Arthur C. Danto seinen kanonisch gewordenen Text von
1964 genannt hatte. Hier erklart er nichts weniger als den Unterschied zwischen Kunstrea-
litdt und Lebensrealitat, wie er sich an den so genannten Brillo Boxes von Warhol manifes-
tierte: ,What in the end makes the difference between a Brillo Box and a work of art con-
sisting of a Brillo Box is a certain theory of art. It is the theory that takes it up into the world
of art, and keeps it from collapsing into the real object which it is.”'®

Ublicherweise wird der erste Teil des Zitats herangezogen, um den Meisterstreich der
Pop-Art in den 1960er-Jahren zu erklaren: Je einfacher das Sujet, desto komplizierter wird
es. Intensiv missen Kunstgeschichte und Kunsttheorie befragt werden, um einen Verpa-
ckungskarton, eine Suppendose oder eine Dollarnote zu Kunst zu erklaren. Ich mdchte mich
aber auf den zweiten Teil der Aussage Dantos beziehen, namlich auf die Beobachtung, dass
das Kunstwerk nie zu der Realitat werden darf, die es ist. Ubertragen auf Warhol und die hier
verhandelte Fragestellung heif3t das: Eine Kunstfigur darf nie zu dem realen Korper werden,
der sie ist. Anders als die Starfigur muss die Kunstfigur ihre Kérperlichkeit abschaffen. Aus
dem Doppelkorper des Stars, der Kunstlichkeit und Naturlichkeit, Authentizitat und Media-
litat, Spektakularitat und Normalitat durchgehend in einer widerstreitenden Balance halten
muss, wird in der Kunstfigur der eine vollends fiktionalisierte Korper, der nur — und nicht
etwa auch — durch seine Fiktionalisierung Realitat erlangt. Derart fiktionalisiert, wird der
Korper selbst zum Teil des Kunstwerkes.

Gerade indem Warhol alle Signale des Korpers und des alltaglichen Selbst medialisiert
und asthetisiert — etwa durch seine iterativen Selbstauskinfte, die immer das Kunstliche, das
Maschinenhafte, die Oberflache des Subjekts adressierten, aber auch durch Experimental-
filme wie Sleep, Kiss, Eat, Haircut, die alltagliche Handlungen als integraler Bestandteil der
Kunst zeigen —, wird er zum Falschen im echten Raum. Falsch ist die Kunstfigur im Raum der
Kunst deshalb, weil sie jenen Raum auf die hier angezeigte Weise falsch bespielt. Denn of-
fensichtlich bewegt sich die Kunstwelt auch noch zu Beginn der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts im Rahmen eines burgerlich formierten Kunst- und Subjektbegriffs, wie sie sich um
1800 entwickelten. Die Philosophin Cornelia Klinger hat diese Vorstellung in ihrer grofsen
Studie zum Kunstbegriff seit der Romantik — hier explizit in Bezug auf Max Webers Begriff
der asthetisch-expressiven Rationalitatssphare — derart zusammengefasst: ,[UInter den Be-
dingungen der Moderne, unter denen es nach Weber jenseits des Privaten keine allgemein-

17 Warhol, Andy: The Philosophy of Andy Warhol: (From A to B and Back Again). New York: Harcourt Brace
Jovanovich 1975, S.158.

18 Danto, Arthur Coleman: The Artworld, in: The Journal of Philosophy 61/19, 1964, S.571-584, hier
5.581.
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verbindlichen Wertvorstellungen mehr gibt, sondern einen unaufhebbaren Polytheismus der
Werte, [fungieren] Kunst und Erotik [ ... ] als Wertstiftungs- und Sinngebungsinstanzen.”"
Kunst und Erotik seien fir die individuelle wie gesellschaftliche Sinngebung der Moderne
funktional verantwortlich geworden, weil sich beide , einen Zugang zum Koérperlichen, zum
Kreatlrlichen, zur Natur als dem ,realsten Lebenskern’” bewahrt hatten.?® Damit ist auch
gesagt — und vielfach gezeigt worden?' —, dass die Figur des Kuinstlers der exemplarische Ort
ist, an dem Subjektivierung, verstanden als Prozess der Selbst-Werdung und Selbst-Bildung,
unter den Bedingungen der rationalen Moderne noch stattfinden kann. Der Dreiklang der
burgerlichen Kunstideologie — Authentizitat-Autonomie-Alteritat — gilt aber nicht nur fir den
Klnstler oder die Kuinstlerin, sondern ebenso fur die Kunstwerke und sogar flr die Kunstre-
zipientinnen. ,,Autonomie”, so Klinger, meint , erstens die Unabhangigkeit des Kinstlers (auf
der Ebene der Produktion), zweitens die Zweckfreiheit des Werkes und drittens die Insichge-
schlossenheit der asthetischen Erfahrung (auf der Ebene der Rezeption).”?? Zugespitzt kann
formuliert werden: Ein autonomes Selbst, das wahrhaftig auftritt und damit das Andere der
Gesellschaft bezeichnet, bildet sich in der Kunst, und durch die Kunstrezeption.

Das klingt nach der Kunstreligion des frihen 19. Jahrhunderts, gilt aber in hohem Mafse
fur die Kunst, die Andy Warhol und die Pop-Art beerbte: fur den US-amerikanischen abstrak-
ten Expressionismus namlich, mit Vertretern wie Jackson Pollock, Barnett Newman und Wil-
liam de Kooning, die alle noch mit dem Anspruch eines genialischen, mannlichen Schopfers
gesegnet waren, der die Wirklichkeit nicht abbilden, sondern transzendieren musse. De
Kooning soll Warhol folglich als ,M&rder der Kunst” bezeichnet haben,?* was aus seiner
Perspektive durchaus Sinn machen wirde. Denn Warhol ist das Falsche im richtigen Raum.
Er arbeitete an der Implosion der birgerlich-romantischen Kiinstlerfigur, indem er jeglichen
Anspruch auf Transzendenz, auf Autonomie, Authentizitat und Alteritat so vollends negierte,
dass eine Kunstfigur entstehen konnte. Die Kunsttheoretikerin Bettina Funcke schreibt zu
dieser Auseinandersetzung:

19 Klinger, Cornelia: Flucht, Trost, Revolte. Die Moderne und ihre dsthetischen Gegenwelten. Munchen/
Wien: Carl Hanser Verlag 1995, S.11.

20 Ebd.

21 Vgl. etwa Ruppert, Wolfgang: Der moderne Kunstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen
Individualitat in der kulturellen Moderne im 19. und friihen 20. Jahrhundert. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
(Taschenbuch Wissenschaft 1352) 1998.

22 Klinger, Cornelia: Modern/Moderne/Modernismus, in: Barck, Karlheinz; Fontius, Martin; Schlenstedt,
Dieter; Steinwachs, Burkhart; Wolfzettel, Friederich (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wor-
terbuch in sieben Banden, Bd. 4. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 2002, S.121-167, hier S.151.

23 Zitiert nach Danto, Arthur Coleman: Kunst nach dem Ende der Kunst. Minchen: Fink (Bild und Text)
1996, S.186.
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Warhols Herausforderungen an die herkémmlichen Voraussetzungen der Kunst, wie Autoren-
schaft, Einmaligkeit und Authentizitat, gehen weiter als andere Pop Art-Werke. Sein Ausspruch
,Ich will eine Maschine sein’ aus dem Interview mit G.R. Swenson im Jahr 1963, der als Antwort
auf Pollocks ,Ich bin Natur’ gelesen werden muss, war so frappierend, weil es ihm in den drei
Jahren, die diesem Statement vorausgingen, gelungen war, den Vorgang des Bildermachens buch-
stablich zu mechanisieren.?*

Als komplementierendes Gegenstlck zur seriellen Kunstproduktion in der sprichwaortlichen
factory, muss die inszenatorische Abschaffung des realen Kérpers Warhols verstanden wer-
den. Der eigene Korper wurde zum Material flr die Kunst, indem er sich als Kunst verkor-
perte.?> Entscheidendes Kriterium fir die Kunstfigur ist somit ihre Selbstreferenzialitat. Andy
Warhol tritt als performativer Akt im strengen Sinne auf: Sein Korper bedeutet nicht, sein
Korper ist. Performative Akte, so die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte,

sind insofern als ,non-referential’ zu begreifen, als sie sich nicht auf etwas Vorgegebenes, Inneres,
eine Substanz oder gar ein Wesen beziehen, das sie ausdriicken sollten: Jene feste, stabile Identi-
tat, die sie ausdriicken kdnnten, gibt es nicht. [ ... ] Die koérperlichen Handlungen, die als perfor-
mativ bezeichnet werden, bringen keine vorgangig gegebene Identitat zum Ausdruck, sondern sie
bringen Identitat als ihre Bedeutung allererst hervor. Jenseits dieser Akte gibt es keine Identitat.?®

Indem es Warhol gelungen ist, jegliche Akte substantieller Kérperlichkeit zu unterlaufen und
jegliche Referenz auf die Realitat des Korpers zu medialisieren, wird er zur Kunstfigur. Er hat
es damit geschafft — fir diese Zeit wohlgemerkt —, dass Andy Warhol weder den Vorstellun-
gen einer burgerlich formierten Kinstlerfigur entspricht, noch an dem Wechselspiel der
Popularen Kultur, am Doppelkdrper des Stars, teilhat. Stattdessen schafft es die Kunstfigur,
sich gleichzeitig innerhalb und auf3erhalb der Kunst zu positionieren und damit das zu per-
fektionieren, was die Pop-Art in ihren wirkungsmachtigen Momenten etablieren konnte: auf
konforme Weise dagegen zu sein. Kunstfiguren, so kdnnte man im Anschluss an den Kunst-
historiker Walter Grasskamp formulieren, arbeiten an der permanenten , Ironie der Fehlplat-
zierung”:?” Sie sind fir ihre Zeit jeweils das Richtige im falschen Raum und das Falsche im
richtigen Raum.

24 Funcke, Bettina: Pop oder Populus. Kunst zwischen High und Low. K&In: Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig (Kunstwissenschaftliche Bibliothek, Bd.36) 2007, S.161.

25 Eine Strategie, die durchaus auch auf Lady Gaga zutrifft; nur nicht in der Ausschlieflichkeit, wie sie
Warhol exerzierte.

26 Fischer-Lichte, Erika: Performativitat. Eine Einflihrung. Bielefeld: transcript (Edition Kulturwissenschaft,
Bd.10) 2012, S.41. Die emphatisch gedufSerte Hoffnung, dass sich somit die Problematiken des Identi-
tatsbegriffs gleichsam erledigen, erflllt sich nicht und kann sich nicht erfiillen. Die Reduzierung essen-
zialistischer Entitaten wird in den poststrukturalistischen Theorien mit der Essenzialisierung ihrer eigenen
Perspektive erkauft, vgl. u.a. Paoli, Guillaume: Die lange Nacht der Metamorphose. Uber die Gentrifizie-
rung der Kultur. Berlin: Matthes & Seitz 2017.

27 Grasskamp, Walter: Das Cover von Sgt. Pepper. Eine Momentaufnahme der Popkultur. Berlin: Wagen-
bach (Kleine Kulturwissenschaftliche Bibliothek, Bd.71) 2004, S.21.
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Wie Soya the Cow versucht, die Welt
durch Veganismus zu retten

In seinen kunstlerischen Projekten beschaftigt sich der Sanger, Performer, Tanzer und Thea-
termacher Daniel Hellmann (geb. 1985 in Zurich) mit Menschen- und Tierrechten, wobei
auch Klimagerechtigkeit und Konsum eine grof3e Rolle einnehmen. Seit 2018 verkdrpert
Hellmann Soya the Cow, in seinen Worten ein Alter Ego, das er als ,eine sex-positive, femi-
nistische, vegane Drag Cow” beschreibt und mittlerweile auch als , fantastisches Mensch-
Kuh-Wesen" charakterisiert.’

Der vorliegende Beitrag stellt Soya the Cow (in der Folge: StC) als Kunstfigur vor und
ordnet sie im Diskurs zum postmodernen Tier ein. Die asthetischen Strategien und perfor-
mativen Praktiken Hellmanns theatraler Performance Dear Human Animals ricken dann in
den Fokus. Ziel ist es, auszuleuchten, wie Hellmann mithilfe der kiinstlerisch gestalteten
Identitat StC versucht, einen Bewusstseinswandel beim Publikum zu provozieren, es von
einer veganen Lebensweise zu Uberzeugen und damit einen Beitrag zur Rettung des Plane-
ten zu leisten.?

* Ich bedanke mich herzlich bei Sibylle Heim und Mira Kandathil fur die Diskussion dieses Artikels.

1 Webseite Soya the Cow, Press Kit 2022, S.1-2, https://soyathecow.com/media/pages/press/
1846553206-1613585820/s0ya-the-cow-de.pdf; Webseite Soya the Cow, https://soyathecow.com/;
https://www.daniel-hellmann.com/de/projects/soya (Zugriff am 14.07.2022).

2 Fir einen Uberblick zu den ethischen, gesundheitlichen, ékologischen, sozialen und politischen sowie
spirituellen Beweggriinden, die zum ganzlichen Verzicht von Lebensmitteln und weiteren Produkten
tierischer Herkunft fuhren, die als Veganismus bezeichnet werden, vgl. Petrus, Klaus: Veganismus, in:
Ferrari, Arianna; Ders. (Hg.): Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen. Bielefeld: transcript (Human-Animal
Studies, Bd. 1) 2015, S.402-405. Inwiefern Veganismus gesundheitsférdernd oder -schadlich sowie ein
Beitrag zu Tier- und Klimaschutz ist, ist bis heute umstritten, vgl. Bidmon, Agnes: Besseresser? Mediale
Inszenierungen des Veganismus-Dispositivs im deutschsprachigen Diskurs der Gegenwart, in: Hiergeist,
Teresa; Lessau, Mathis (Hg.): Gllicksversprechen der Gegenwart. Kulturelle Inszenierungen und Instru-
mentalisierungen alternativer Lebensentwurfe. Bielefeld: transcript (Kulturwissenschaft, Bd.237) 2021,
S.125-144, hier S.127-128.

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 79
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-008
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Soya the Cow — Kunstfigur und postmodernes Tier

Die kunstlerische Gestaltung der duf3eren Erscheinung StCs vermischt Elemente aus Mann,
Frau und Tier (Taf. V). Sie variiert je nach Situation, zeichnet sich aber immer durch klare
Kuhmerkmale aus. Mal tragt StC eine hutahnliche, hellbraune, lockige Mahne, aus der links
und rechts zwei weilde Horner mit dunkler Spitze herausschauen. Dieses Zeichen ist mit den
von StC transportierten Aussagen eng verschrankt, denn Kiihe werden in der konventionel-
len Tierhaltung aus Platz- und somit wirtschaftlichen Griinden enthornt; dieser Prozess ver-
ursacht anhaltende Schmerzen. Zudem dienen die Horner eigentlich dem Sozial- und Kom-
munikationsverhalten der Kiihe und besitzen nicht zuletzt eine warmeregulierende Funktion.?
Mal bedeckt eine Kuhmaske die obere Gesichtshalfte des Kinstlers, und wenn nicht, dann
ist die Schminke sehr kunstvoll. Ab und zu tragt StC Euter oder ein Kleid mit Kuhfellmuster,
an den FlRRen zieht StC meistens mit Hufen angefertigte Stockelschuhe an. Im Friihling 2022
widmete sich die Ausstellung Planet Moo in den USA der kunstvollen Gestaltung StCs: Dort
wurden Masken und Kostime sowie Fotografien und Videos gezeigt.*

Diese kinstlerisch gestaltete Identitat, die in Anlehnung an Drag mit Geschlechterrollen,
aber auch mit Speziesgrenzen spielt, setzt sich ein fur ,eine gerechtere Welt, die auf Mitge-
fihl, Freude und Freiheit basiert — fir alle menschlichen und tierischen Wesen”.> So wiill sie
zum kritischen Nachdenken Uber Nutztierhaltung, den Massenkonsum von Produkten tieri-
scher Herkunft und die Strukturen der aktuellen Tier- und Lebensmittelindustrie anregen —
Veganismus wird zu einem identitatsstiftenden Merkmal, wie er auch grundlegendes Ele-
ment der Tierrechtsbewegung ist,® der Hellmann nahe steht. Dass der Klnstler fir sein Alter
Ego diese Mischung aus Kuh und Mensch ausgewahlt hat, um erwahntes Hauptanliegen
kunstlerisch zu verhandeln, spitzt die kunstvolle Gestaltung, die ihn als Person und Kinstler
von Soya the Cow unterscheidet, zu, das heif3t jene Konstruiertheit und Uberzeichnung, die
im Sinne des vorliegenden Bandes als charakteristisch fir Kunstfiguren gilt.” Die Motivation
und Inspiration, eine kinstlerisch gestaltete Identitat zu kreieren, die sich gesellschaftlich
relevanter Probleme annimmt und diese durch kinstlerische Praxis aushandelt, sei in der Zeit
verwurzelt, die Hellmann in San Francisco verbrachte: Die dortige Drag-Szene und die Tier-

3 Vgl. Webseite Bundesamt fur Lebensmittelsicherheit und Veterinarwesen BLV (Schweiz), Fachinforma-
tion Tierschutz, Rechtsvorschriften zum Enthornen von jungen Kalbern durch die Tierhalterin oder den
Tierhalter, https://www.blv.admin.ch/dam/blv/de/dokumente/tiere/nutztierhaltung/rinder/fachinforma
tionen-rind/rechtsvorschriften_enthornen_kalb.pdf.download.pdf/Rechtsvorschriften_Enthornen_Kalb.
pdf (Zugriff am 26.07.2022).

4 Webseite Pop-up Goethe Institut Seattle, Ausstellung Planet Moo, https://www.goethe.de/ins/us/en/sta/
gps/ver.cfm?event_id=22921824 (Zugriff am 08. 06.2022).

5  Webseite Soya the Cow, Press Kit 2022, S.3.

6  Vgl. Petrus 2015, S.402-405. Zu Fragen der Selbstdefinition und Selbstdarstellung in Zusammenhang
mit Veganismus vgl. Quinn, Emelia; Westwood, Benjamin (Hg.): Thinking Veganism in Literature and
Culture. Towards a Vegan Theory. London: Palgrave Macmillan (Palgrave Studies in Animals and Litera-
ture) 2018.

7 Siehe Einleitung, S. 17-20.
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rechtsgruppe Direct Action Everywhere beeinflussten und inspirierten ihn dazu, neue Wege
zu beschreiten. ,,Drag hat schon immer mit Imitationen und Aneignungen gespielt und war
dabei zeitgleich ernst und lacherlich tUbertreibend.”® Hellmann bedient sich als StC verschie-
dener Medien (Performance, Musik, Tanz) und ist auf Social Media aktiv, womit er nicht nur
bei den Auftritten ein direktes Verhaltnis zum Publikum pflegt. Zur Namensgebung StC ist
wenig bekannt: Bezeichnend dabei ist, dass der tierische Anteil der Kunstfigur, die Kuh, ein
Tier ist, das zum Symbol der katastrophalen Verhaltnisse in der Massentierhaltung geworden
ist und wegen der Produktion von Methan bei der Verdauung selbst eine schlechte Okobi-
lanz aufweist. Ferner korreliert der Vorname zumindest phonetisch mit jener eiweiSreichen
Pflanze bzw. Bohne, die sowohl als menschliche Ernahrung als auch als Kraftfutter in der
industriellen Tierproduktion zum Zuge kommt — mit betrachtlichen Konsequenzen fir die
Umwelt. Die Bezeichnung der Kunstfigur vereint also die widerspriichlichen Aspekte, auf die
sie aufmerksam machen und die sie hinterfragen mochte.

Vor diesem Hintergrund kdnnte man Hellmann zu denjenigen Kiinstler*innen zahlen, die
sich daflir entschieden haben, ,ein experimentelles Tier-Werden im Rahmen von performa-
tiven Kunstwerken zu erproben und damit alternative, post-humane und nicht anthropozen-
trische Perspektiven einzunehmen”, wie die Kunsthistorikerin Jessica Ullrich den Animal Turn
in der Kunst des 21.Jahrhunderts charakterisiert.” Die Kunstfigur StC stellt zugleich eine
Weiterfiihrung von Steve Bakers Asthetik des postmodernen Tieres in der (Bildenden) Kunst
dar: Dabei geht es um die kiinstlerische Verwendung einer tierischen Bildlichkeit und um die
Identifikation des Kiinstlers mit einem Tier.”® Die hybride Form und der Versuch einer Uber-
windung der Artengrenzen bei StC lassen jene ,,awkward conjunctions of human and animal
which seem typical of much postmodern art” durchscheinen, die Baker auch ,image of
difference”, nennt, das ,still holds together”."

Dear Human Animals (seit 2020)

Im Mittelpunkt folgender Ausfuhrungen steht Hellmanns One Cow-Show Dear Human Ani-
mals (im Folgenden DHA), die neben Pro- und Epilog in drei Hauptteile gegliedert ist.'?

8 Webseite Soya the Cow, Press Kit 2022, S. 4.

Ullrich, Jessica: Kunst, in: Ferrari/Petrus 2015, S.206-211, hier S.210.

10 Vgl. Baker, Steve: The Postmodern Animal. London: Reaktion Books (Essays in Art and Culture) 2000,
S.18.

11 Baker 2000, S.24, 54, 56.

12 Die folgenden Ausfuhrungen beziehen sich auf die Analysen von zwei Vorstellungen von Dear Human
Animals, die im November 2020 in der Zircher Gessnerallee und im September 2021 im Schlachthaus
Theater Bern stattgefunden haben und bei denen ich anwesend war, sowie auf eine aufgezeichnete Ver-
sion, vgl. Webseite Daniel Hellmann https://www.daniel-hellmann.com/de/projects/dear-human-animals
(Zugriff am 05.03.2021).
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Faktenorientierte Aufklarung aus veganer Perspektive
Jeweils drei Minuten erldutert StC im ersten Hauptteil von DHA Fakten zum ,Leben der
Mit-Tiere[n]” unter den Bedingungen der heutigen Lebensmittel- und Tierindustrie (Abb. 1).

Es gibt finf Runden, die sich jeweils einer Tierart (Schweinen, Fischen, Hiihnern, Rindern
und Menschen) widmen. Der jeweilige Faktencheck ist nach einem gleichbleibenden Muster
aufgebaut: Zunachst werden die Zucht-Bedingungen der Tiere geschildert, dann deren Ei-
genschaften, wobei vor allem charakterliche Eigenschaften, die sie mit den Menschen teilen,
hervorgehoben werden. Schliefflich werden die Folgen der industriellen Tierhaltung und des
Konsums von Produkten tierischer Herkunft fir die Umwelt erlautert. Nach jeder Runde stellt
StC dem Publikum eine dhnliche Frage: ,Seid ihr bereit, auf den Konsum [des jeweiligen
Tiers], also auf ihre Kérper und Kérperausscheidungen, zu verzichten, flr einen Monat oder
bis Ende des Jahres inklusive Weihnachten — ja oder nein?” AnschlieSend fragt StC auch, wer
trotz der eben gehorten Informationen weiterhin vorhabe, das jeweilige Tierprodukt zu
konsumieren. Diese Personen muss(t)en — vorausgesetzt, dass sie sich auf StCs Spiel einlas-
sen — die Hand heben und éffentlich zu ihrer Entscheidung stehen. Uberzeugt StC das Pub-
likum, bekommt sie einen Punkt; wenn nicht, dann erhalt das Publikum einen Punkt, dem
die Quizmasterin die Rolle der Tierindustrie zuweist. Wer am Ende der finf Runden die
meisten Punkte hat, gewinnt. Verliert StC, muss sie ein Glas Milch trinken, und damit das aus
okologischer und gesundheitlicher Perspektive wie aus Sicht des Tierwohls umstrittenste
Lebensmittel — sofern es sich tatsachlich um Kuhmilch handelt.'* Das Publikum kann, so StC,
viel gewinnen — namlich ,seine Menschlichkeit”.

Laut Ullrich nehmen , Kinstlerinnen, die der Tierrechtsszene nahestehen [ ... ] eine an-
waltschaftliche Position ein und streben danach, die manifeste strukturelle Gewalt gegen
Tiere offenzulegen und anzuprangern. Ihre Kunst zielt v.a. auf Aufklarung und gesellschaft-
liche Veranderung.”'* Diese Beschreibung lasst sich auf Hellmanns Show allgemein und im
Besonderen auf diesen ersten Hauptteil Ubertragen, der eindeutig aus veganer Perspektive
auf Aufklarung abzielt. Damit steht dieser Teil der Performance auch im Einklang mit den von
der Literaturwissenschaftlerin Agnes Bidmon untersuchten medialen Inszenierungen des
Veganismus. Denn die Quizstruktur entpuppt sich als asthetische Strategie, die vor allem mit
einem gut/bdse- und richtig/falsch-Schema operiert und somit die Komplexitat der Lage
reduziert, welche ferner Gefahr lauft, einen Teil des anwesenden Publikums zu diskreditie-
ren.” Am Ende des Quiz im November 2020 im Theater Gessnerallee in Zurich gewinnt

13 Vgl. Petrus, Klaus: Milch, in: Ferrari/Ders. 2015, S.238-241.

14  Ullrich, Kunst, 2015, S.210.

15 In Anlehnung an die Gedanken zur filmischen Inszenierung des Veganismus bei Bidmon 2021, S.132,
136. In Kontrast dazu die vorgeschlagene Definition von Quinn, Emelia; Westwood, Benjamin: Introduc-
tion: Thinking Through Veganism, in: Dies. 2018, S.1-24, hier S.5, wonach Veganismus ,[ ... ] an
entanglement of identity, practice, and ethics that refuses to sanction the carnivorous human subject”
ist.
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Abb.1 Daniel Hellmann: Soya the Cow in Dear Human Animals (2021).

tatsachlich das Publikum, also die Tierindustrie. StC schreit: , Offensichtlich haben Fakten
keinen Einfluss auf euer Handeln!""®

Nun ist also der Moment gekommen, an dem StC Milch trinken muss."” Kurz vor diesem
tabubrechenden Akt stellt sie Jo vor, eine Frau mit ihrem zehnmonatigen Kind Charlie auf
dem Schof —und an der einen Brust eine Milchpumpe. Jo erscheint in einem Videoeinspann
und kindigt an, dass sie dabei sei, ein bisschen Milch fur StC abzupumpen, da sie wisse, dass
StC Angst habe, Milch ohne gegenseitiges Einverstandnis zu trinken.

Diese Szene schreibt sich in die ikonografische Tradition der stillenden Jungfrau Maria
als Virgo lactans ein und damit einhergehend auch der Caritas romana als Figur des Mitleids
und der Gnade, die alle Hungrigen nahrt. Im Kontext von DHA kniipft diese interpikturale
und -mediale Bezugnahme an einige Aspekte an, die Ullrich bei der Auseinandersetzung mit
Darstellungen artenlbergreifenden Stillens in der Gegenwartskunst herausgearbeitet hat.®
Solche Szenen legten ,eine gewisse vorbildhafte ,Heiligkeit’ von stillenden Frauen nahe”,

16 DHA, 00:39:20 Min.

17 DHA, 00:42:00 Min.

18 Ullrich, Jessica: Interspecies Mothering in der zeitgendssischen Kunst, in: Spannring, Reingard; Heuber-
ger, Reinhard; Kompatscher, Gabriela; Oberprantacher, Andreas; Schachinger, Karin; Boucabeille, Aleja-
ndro (Hg.): Tiere — Texte — Transformationen. Kritische Perspektiven der Human-Animal Studies. Biele-
feld: transcript (Human-Animal Studies, Bd.7) 2015, S.111-133.
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reduzierten diese aber zugleich auf ihre Rolle als Milchquelle.’ Durch den Akt des Trinkens
menschlicher Milch durch das Mensch-Kuh-Wesen StC enthalt die Szene jedoch auch eine
subversive und ambivalente Ebene, die dazu anregt, die Selbstverstandlichkeit zu hinterfra-
gen, mit der Menschen Milch anderer Tiere (insbesondere Kuhmilch) trinken.?® Noch mit
Ullrich formuliert — und darauf zielt wahrscheinlich Hellmann als StC ab: , Paradoxerweise
wird jedoch der umgekehrte Fall, namlich die Nutzung weiblicher Tiere flir menschlichen
Milchkonsum, vor allem auch fir menschlichen Nachwuchs, in der Regel nicht als unnatur-
lich oder ekelhaft angesehen, sondern als romantisch, gesund und notwendig”.?'

Die Feministin und Tierrechtsaktivistin Carol J. Adams thematisierte eine Ahnlichkeit
zwischen der Unterdriickung von Frauen und der Unterdriickung von Tieren, die selbst von
einigen Feminist*innen kritisiert wurde:?? So kénnte die Milchpumpe an Jos Brust, die eigent-
lich nicht nur symbolisch die Unabhangigkeit der Frau vom Kind darstellt, als Anspielung auf
den Melkprozess in der Milchindustrie und somit als Vergleich zwischen Frau und Kuh gese-
hen werden; sie ist aber vielmehr Hellmanns intersektionalem Ansatz geschuldet, der Unter-
schiede zwischen den Spezies berwinden will.?> Darauf angesprochen sagt Hellmann, er sei
sich der provozierenden Wirkung seiner Kunst bewusst.?*

Beim Akt des Milchtrinkens spielt im Hintergrund schweizerisch-folkloristische Musik,
womaoglich eine Andeutung Uber Milch als ursprungliches Naturprodukt sowie die Schweiz
als landwirtschaftliches Land. Beim Beschreiben des stifsen, nussigen Milchgeschmacks spricht
StC auf Schweizerdeutsch, was eine Verbindung zur Sprache der Kindheit sein koénnte
(scheint hier Hellmann hinter der Kunstfigur durch?) und somit zu einer Zeit, in der Milch eine
besondere Rolle spielt — und betont dann, es sei aber eine , freiwillige Milch, die niemandem
wehtue”.?®

Den Tieren eine Stimme geben
Hellmann ist ausgebildeter Opernsanger und weifs die Macht der Musik und der Emotionen
einzusetzen; 2021 beispielsweise brachte er als StC das Album Purple Grass heraus und trat

19 Ebd., S.116.

20 Ebd., S.122, Fn.11.

21 Ebd., S.121.

22 Adams, Carol J.: The Sexual Politics of Meat. A Feminist-Vegetarian Critical Theory. New York: Continuum
1990. Zu den Spannungen unter Feminist*innen bezlglich der Frage der nichtmenschlichen Tiere vgl.
Twine, Richard: Intersectional Disgust? Animals and (Eco)Feminism, in: Feminism & Psychology 20/3,
2010, S.397-406.

23 Vgl. Gamerschlag, Andre: Intersektionalitat, in: Ferrari/Petrus 2015, S. 175-178 sowie Zinner, Dietmar:
Spezies, in: Ferrari/Petrus 2015, S.315-318. Kritisch zu letzterem Lemma Vieth, Andreas: Rezension zu
Ferrari, Arriana [sic!]/Petrus, Klaus (Hg.): Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen, transcript, Bielefeld
2015, 475 Seiten, in: Interdisziplinare Anthropologie [2016-10-01] 2017, S.295-301.

24 Vgl. Soundcloud/\Webseite Deutschlandfunk Kultur Tier und Wir, Soya the Cow (18.10. 2020), 00:04:20~
00:05:10, https://soundcloud.com/soyathecow/tier-und-wir_soya-the-cow_deutschlandfunk-kultur (Zu-
griff am 15.07.2022);

25 DHA, 00:42:46.
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Abb.2 Daniel Hellmann: Soya the Cow in Dear Human Animals (2021).

im Fernsehformat The Voice of Germany auf.?® Der zweite Hauptteil der Performance von
DHA konzentriert sich nun auf diese Starke und die ,transformative power of music”, wie
die Stimme aus dem Off ankindigt.

StC erscheint nun in einem schwarzen Kleid, das auf den Seiten geschnitten ist (Abb. 2).
Sie erklart, dass die Texte der Songs Gemeinsamkeiten von Tieren und Menschen beinhalte-
ten und beide beispielsweise nicht gerne eingesperrt wirden. Wahrend es im Rap-Song
Unbreed me [entzlichte mich/entbinde mich] um Hochleistungskiihe und Hochleistungsmen-
schen geht, handelt der dritte Song Veal, eine nostalgische Ballade, wiederum von dem
schmerzhaften Abschied einer Kuh von ihrem Kalb oder einer Mutter von ihrem Kind?” — er-
neut wird die Speziesgrenze Uberwunden.

Die Lieder, die das Potenzial zum Ohrwurm haben, beinhalten eine Tierperspektive aus
menschlicher Sicht, in der eine Ubertragung der musikalischen und textlichen Muster von
zwischenmenschlichen Lovesongs auf Beziehungen unter Tieren stattfindet. Die Bewegun-
gen von StC auf der Bithne bzw. wie sie mit den vorhandenen Elementen wie Kasten oder

26 Webseite The Voice of Germany, https://www.the-voice-of-germany.ch/talente/staffel-11/daniel-hell-
mann-aka-soya-the-cow (Zugriff am 09. 06.2022).
27 DHA, 00:55:30-00:55:40.
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Schemeln spielt, sind sexualisierte Posen: StC setzt sich beispielsweise mit gespreizten Beinen
auf eine Box, sodass die kunstlich-kunstlerischen Kuhgenitalien, die sie am bzw. unter dem
Kleid tragt, demonstrativ zur Schau gestellt werden.

Nicht nur beim Ubergang zu dieser zweiten Episode der Performance gibt StC Kuhlaute
von sich, die in den Ubertiteln bersetzt werden, so zum Beispiel: ,,Mein Pop-Album muss
so bald wie mdglich herauskommen, damit alle Schlachthofe geschlossen werden”.? In ei-
nem Interview mit zwei veganen Aktivist*innen sagt Hellmann, dass er gerne den Soundt-
rack der (veganen?) Revolution beisteuern wirde.?

Kritische Stimmen koénnten einwenden, dass bei solchen asthetischen Strategien eine
Anthropomorphisierung der Tiere und eine artenfremde Sexualisierung suggeriert wird so-
wie eine indirekte Ausnutzung zu Werbezwecken (Album-Release) stattfindet. Manche
konnten sich an den Eutern storen, die das Mensch-Tier-Wesen so ostentativ tragt, andere,
eher aus dem feministischen Bereich, hatten Kritik am Tragen des Korsetts zum Ausdruck
gebracht. Auch seien die Vermenschlichung und Sexualisierung, ja auch die Instrumentali-
sierung der Tiere immer wieder ein Gegenstand der Kritik, so der Kunstler.3® Die gut ge-
meinte Intention, Tieren im kinstlerischen Kontext eine Stimme zu geben, ist nicht nur als
Potenzial, sondern hinsichtlich der Art und Weise, wie dies geschieht, immer auch als eine
ethische Herausforderung zu betrachten; dem ehemaligen Philosophiestudenten Hellmann
sei dies sowie die polarisierende Wirkung StCs bewusst, sagte er im eben erwahnten Inter-
view.

Die Verschrankung von Kunst und Aktivismus

Hellmann versteht seine klnstlerische Praxis als ,, eine Form von intersektionalem Aktivis-
mus”: Als StC nimmt er an Diskussionsrunden, Demonstrationen und Protesten flr Tierrechte
teil und bietet kunstphilosophische Spaziergange an.?" Dieses aktivistische Engagement flr
Tierrechte findet direkten Einzug in DHA. Baker schreibt Uber Kunstler-Aktivist*innen: ,,Along
the way, it becomes clear that their recognition of their own status as artists is in no sense
subservient to their commitment to animal rights. Their aesthetic strategies and their politi-
cal commitments are complexly entangled.”*? Baker ist ferner der Meinung, dass postmo-

28 DHA, 00:45:00.

29 Webseite Podcast Beautiful Commitment — Bewege etwas, 122 Soya the Cow - Interview Special mit
Daniel Hellmann, 25.03.2021, 00:54:00-00:55:20, https://beautiful-commitment-podcast.podigee.
i0/122-soya-the-cow-interview-special-mit-daniel-hellmann (Zugriff am 06. 05.2021).

30 Ebd., 00:12:30-00:18:00.

31 Webseite Daniel Hellmann, https://www.daniel-hellmann.com/de/about (Zugriff am 05. 03.2021); Web-
seite Festival de la Cité, Lausanne (CH), Spaziergang Try Walking in my Hooves, https://2022 festivalcite.
ch/fr/p/try-walking-my-hooves/ (Zugriff am 14.07.2022).

32 Baker, Steve: Art and Animal Rights. Sue Coe, Britta Jaschinski, and Angela Singer, in: Ders.: Artist | Ani-
mal. Minneapolis/London: University of Minnesota Press (posthumanities, Bd. 25) 2013, S. 144-179, hier
S.145.
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derne Kunstler*innen weder sentimentalisieren noch moralisieren sollten.?® Inwiefern diese
Punkte auf Hellmann und seine Show zutreffen, soll im Folgenden aufgezeigt werden.

Wahrend auf dem Video im Buhnenhintergrund Feuer brennt, entwirft StC in der dritten
Episode Zukunftsszenarien, die aufzeigen, wie der Weg zu einer vegan lebenden Gesell-
schaft sein konnte. StC tragt die utopisch-dystopischen Szenarien jeweils mit einer Jahresan-
gabe in titelblattahnlichen Schlagzeilen und knappen Beschreibungen vor, ein spielerischer
Einsatz der Formate und des Sprachgebrauchs massenmedialer Berichterstattung.

Die Schilderung fangt beim anwesenden Publikum an: Einige horten nach der Show auf,
tierische Produkte zu essen. Junge Menschen nutzten kinftig Social Media, um ihre billig-
fleischessenden Eltern zu shamen (,,Hashtag Leichenfleisch”). 2024 mussten Fotos der realen
Lebens- und Toétungsbedingungen der Tiere auf alle Packungen abgebildet werden, wobei
die Verkaufszahlen einbrachen. In den 2030er-Jahren verbéten einige Lander die Produktion,
den Verkauf und den Import von tierischen Produkten, und Gesetze machten es strafbar,
Tiere aus nicht Uberlebensnotwendigen Grinden zu toten. Leute wiirden verhaftet, weil sie
Leichenfleisch essen; Kinderlieder, die Gewalt an Tieren verharmlosen, wirden verboten.
Anfang der 2050er-Jahre ermdglichten es neue Technologien, zu ermitteln, ob jemand
Fleisch und Fisch gegessen habe: bei Einreisen in gewissen Landern wurde diese Technologie
eingesetzt und ggf. die Einreise verweigert. Als Folge des Klimawandels jedoch verbreite sich
ein bisher im Permafrostboden eingesperrtes, todliches Virus, das von einem Organismus
zum nachsten Ubertragen werde.

StC setzt also stark auf Verbote und Gesetze und zeichnet ein dUsteres Bild, um eine
vegane Gesellschaft zu erreichen. In DHA gibt es nur wenige Stellen, die auf eine ,,demons-
trative vegan practice” hindeuten, wie der Soziologe Richard Twine eine potenziell erfolgrei-
che Strategie von veganen Aktivist*innen beschreibt, die auf sinnliche Erfahrung durch gutes
Essen setzt, um noch Omnivoren oder Vegetarier*innen vom Veganismus zu tiberzeugen.
So gibt es eine Tiite mit Bio-NUssen als Geschenk fur die bereits Veganer*innen im Publikum,
die am Anfang der Performance gebeten werden, aufzustehen, und einen Applaus bekom-
men.*> Nachdem StC gegen die Tierindustrie im Quiz verloren hat, winscht sie denjenigen,
die doch ,Ja!"” gesagt haben, ,viel Freude beim Ausprobieren der leckeren, gesunden, bun-
ten Lebensmitteln” — allen anderen wiinscht sie ,viel Spafl8 im Krankenhaus”. Den neuen
Veganer*innen, die sich vielleicht etwas verloren fuhlten in ihren Kiichen, empfiehlt StC, ihr
auf Social Media zu folgen, wo weiterfiihrende Links fir vegane Ernahrung zu finden seien.
Anfang der 2060er-Jahre verhelfe pflanzliche Ernahrung bei den olympischen Spielen zur
Aufstellung neuer Weltrekorde.3® Hier schwingt jene Gegendarstellung mit, die nach Twine

33 Baker 2000, S.178.

34 Twine, Richard: Vegan Killjoys at the Table. Contesting Happiness and Negotiating Relationships With
Food Practices, in: Societies 4, 2014, S.623-639, hier S.632, 636—637.

35 DHA, 00:12:00.

36 DHA, 01:21:50.
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.vegan fitness, health, vitality and strength” gegenuber den Stereotypen zu ,gauntness,
paleness or skinniness” der Veganer*innen ausspielen.?”

StC zieht ihre hutahnliche Perlicke und das Kleid aus und verschwindet hinter der Blihne;
die Stimme aus dem Off bringt das Publikum in die Gegenwart zuruck. Sie erklart, wie das
Ende der Performance laufen wird:

Welcome back to the here and now. Billions of non-human animals are still capped in cages. They
may be out of sight but they are here, right now, day by day, breath by breath. It's time to look
behind closed doors. It's time to look into their eyes. There will not be any applause tonight. You
can stay for five more minutes or for an hour, whatever time you need undo the years and years
of conditioning that made you believe that this is ok. Whenever you need to go, please walk out
silently. Pick up that body parts you called yours and leave. The end of the show, the end of this,
is up to you.®

Mittlerweile lauft auf dem Bildschirm Videomaterial von einem Bauernhof der IP-SUISSE, der
Schweizerische[n] Vereinigung integriert produzierender Bauern und Bauerinnen, die Lebens-
mittel umweltschonend und tiergerecht produzieren soll. Beim Video, das die Lebensbedin-
gungen von (verhaltensgestorten) Schweinen zeigt, handelt es sich um Bildmaterial aus ak-
tivistischen Kreisen. Dieser Einsatz von Footage zielt auf Aufklarung durch emotional-affektive
Wirkung, welche Schock als asthetische Erfahrung und als Erkenntnis- und Persuasions-
moment fir das Publikum einsetzt.>® Hierbei bedient sich Hellmann einer dhnlichen astheti-
schen Strategie in der Tradition von Animal Liberation (1975) von Peter Singer, einem der
ersten Blcher Uber die Lebensmittelindustrie, in dem erstmals auch Bildmaterial neben den
Beschreibungen der Bedingungen verwendet wurde.

Hellmann ist unterdessen zurlick auf die Buhne gekommen, mit nacktem Oberkorper
spielt er Klavier und singt ein nachdenkliches Lied, wobei die Tiergerdusche aus dem Footage
sich mit Hellmanns Stimme und Musik Uberlappen. Auf dem Kopf tragt er noch jene Kopf-
bedeckung, die als Unterteil der kuhdhnlichen Periicke dient. Diese kann als Transforma-
tions-, Ubergangs- und zugleich Verbindungselement zwischen der dargestellten Kunstfigur
und dem darstellenden Kinstler interpretiert werden. Auch der Raum, in dem bis eben Kunst
stattgefunden hat, verwandelt sich in einen Zwischenraum zwischen Kunst und Alltagsakti-
vismus: Laut der Stimme aus dem Off soll es keinen Applaus mehr geben und das Publikum
wird eingeladen, so lange zu bleiben, wie es méchte, wahrend Hellmann weiter am Klavier
sitzend singt.

In Zusammenhang mit diesem Szenario klingen Bakers Worte zur Uberzeugungskraft
der Kunst an, wonach: , the ,figure’ of the animal-body-in-art needs the ability to move back
and forth across the place where art’s boundary may be thought (or best guessed) to be,

37 Twine 2014, S.626.

38 DHA, 01:06:05. Moglicherweise handelt es sich bei , that body parts you called yours” um eine kiinstle-
rische Referenz an eine Massaker-Szene in Quentin Tarantinos Kill Bill, Volume | (2003). Ich verdanke
diesen Hinweis Mira Kandathil.

39 Zu den ungewissen Auswirkungen des Einsatzes von Bildern, die Formen von Gewalt beinhalten, vgl.
Baker 2013, S. 146—-147; ferner Bidmon 2021, S. 136.
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seeping through, overspilling, and generally making a bit of a mess of things.”*° Das Oszil-
lieren zwischen Kunstler und Kunstfigur sowie die durchlassige Grenze zwischen Kunst,
Wirklichkeit und Aktivismus kommt zum Ausdruck.

Die drei Hauptteile von DHA und die Werbung dazu werden jeweils von einem sehr
ansprechenden, fréhlich anmutenden Video begleitet, in dem die Stimme aus dem Off fragt:
JIs it activism? Is it entertainment? Is it art? Who cares! She makes the world a kinder place.”
Treffend vermittelt dabei das Zusammenspiel von Wort, Bild und Musik den Charme StCs
und zeigt den Versuch, eine spielerische Form zu finden, um Menschen fr ihr Anliegen zu
berlhren.

Eine ,interspecies Performance”

DHA zeigt eindrlcklich auf, dass Veganismus nicht nur im 6ffentlichen Diskurs prasent ist,*’
sondern auch in kunstlerische, performative Praktiken eingedrungen ist. Die im vorliegenden
Beitrag herausgearbeiteten asthetischen Strategien und performativen Praktiken von DHA
zeigen die Nahe auf zu den sogenannten interspecies performances, welche die Literatur-
und Theaterwissenschaftlerin Una Chaudhuri auch ,animal acts” genannt hat. Diese fanden
sowohl auf als auch abseits der Blhne statt, zeichneten sich u.a. durch die standige Kon-
zentration auf das Tier aus, um das sich die Performance dreht, und seien ein wirksames
Mittel, um die Welt zu verandern*? — jedenfalls in der Absicht. Wie andere interspecies per-
formances bringt Hellmann in DHA keine echten, lebenden oder nicht menschlichen Tiere
auf die Blhne. Der Kunstler zielt durch die Verbindung zur Tierrechtsbewegung und den
Fokus auf die Umweltkrise aufSerdem darauf ab, einen Bewusstseinswandel beim Publikum
durch eine Reflexion Uber die Beziehungen zwischen menschlichen und nicht menschlichen
Tieren hervorzubringen — eine weitere Charakteristik der interspecies performances. Chau-
dhuri schreibt weiter, dass: ,[ ... ] in addition to talking about real animals, we act on behalf
of those animals. The two meanings of the verb ,to act’ — ,to represent mimetically’ and ,to
do’ — afford enormous ethical and political potential to interspecies performance (as they do
to other activist performance).”*® So setzt Daniel Hellmann die Darstellungsform Kunstfigur
ein, um durch die kinstlerische Gestaltung eines fantastischen Kuhwesens seinen aktivisti-
schen Ansatz zugunsten des Veganismus und der Klimarettung zu vertreten und, dank der
Kunst als Mittel der Veranderung, zu verbreiten.

40 Baker 2013, S.228.

41 Quinn/Westwood 2018, S.5.

42 Chaudhuri, Una: Introduction: Animal Acts for Changing Times, 2.0: A Field Guide to Interspecies Per-
formance, in: Hughes, Holly; Dies. (Hg.): Animal Acts: Performing Species Today. Ann Arbor: University
of Michigan Press 2014, S.1-12. Zu Performances mit lebenden Tieren und bzw. oder mit Reprasenta-
tionen und Evokationen von Tieren an der Schnittstelle von Performance und Animal Studies vgl. Oro-
zco, Lourdes; Parker-Starbuck, Jennifer (Hg.): Performing Animality. Animals in Performance Practices.
London: Palgrave Macmillan 2015.

43  Chaudhuri 2014, S.7.
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Obwohl StC im Laufe der Performance auch die sogenannte biologische Landwirtschaft
und Tierindustrie kritisiert, welche eigentlich eine umweltschonende und artgerechte Hal-
tung von Tieren ermdglichen sollen, vermisst man im Allgemeinen eine kritische Distanz zum
Veganismus. Ahnlich wie Bidmon bei der Analyse medialer Diskurse (iber Veganismus fest-
gestellt hat, kdnnten die Kritiker*innen bei DHA sagen, dass die Performance eine , Poetik
der Aufklarung” verfolge und ,im Modus der Unterhaltung geradezu Uberdeutlich [sleine
moralische Botschaft transportieren [will].“* Indem Hellmann als bzw. durch StC an einigen
Stellen seiner Performance leicht plakative Mittel einsetzt, lauft diese teilweise Gefahr, sich
einem konstruktiven Dialog mit dem nicht veganen Publikum, das sie eigentlich erreichen
mochte, zu verschlieSen. Dank ihrer provokativ-konfrontativen Ausrichtung bietet die Show
aber gleichzeitig reichlich Gesprachsstoff an und wird somit zu einem Mittel fur gesellschaft-
lichen Diskurs und eine eigenstandige Form von Protest.

44 Bidmon 2021, S.136.
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.| Come to You as the Myth":
Sun Ra und Afrofuturismus

Einleitung: Mythos oder Kunstfigur

Der afrikanisch-amerikanische Jazzmusiker Sun Ra wurde im Jahr 1914 als Herman ,Sonny”
Poole Blount in Birmingham, Alabama, geboren und lebte bis zu seinem Tod im Jahr 1993
in den USA. Bis zur Veroffentlichung des Buches Space is the Place, John Szweds Biografie
Uber Sun Ra aus dem Jahr 1997, waren sein burgerlicher Name sowie sein Geburtsjahr den
meisten unbekannt, denn seit seinem Umzug nach Chicago Mitte der 1940er-Jahre behaup-
tete Sun Ra, aus dem Weltall zu kommen und vom Planeten Saturn zu stammen.’ Im Jahr
1952 anderte er seinen Namen offiziell zu Le Sony'r Ra, eine Anspielung auf den agyptischen
Sonnengott Ra, sein Blihnenname wurde zu Sun Ra.? Als mythische, auferirdische Figur
wurde es Sun Ra moglich, eine fundamentale Kritik am Rassismus der USA zu formulieren
und dabei die epistemologischen Grundlagen anzugreifen, auf denen ein Humanismus auf-
baut, der Schwarzsein als Gegensatz zum Menschsein konzeptualisiert. Sun Ras Selbstposi-
tionierung als Mythos ahnelt der Strategie, eine Kunstfigur zu entwerfen, denn Mythos und
Kunstfigur ist gemeinsam, dass Kritik von einer alternativen Position aus formuliert werden
kann und auf diese Weise oftmals erst gehort und ernst genommen wird. Im Gegensatz zur
vollstandigen, zeitlich und rdumlich unbegrenzten Selbstpositionierung Sun Ras als Mythos
sind Kunstfiguren haufig menschliche sowie zeitlich und rdumlich begrenzte Identitatsent-

1 Ab 1961 lebten und arbeiteten Sun Ra und seine Band, das Arkestra, in New York, Anfang der 1970er-
Jahre zogen sie nach Philadelphia um, vgl. Corbett, John: Bruder von einem anderen Planeten: Der
Raumwahnsinn von Lee ,Scratch” Perry, Sun Ra und George Clinton, in: Groos, Ulrike; Mdller, Markus
(Hg.): Make it Funky: Crossover zwischen Musik, Pop, Avantgarde und Kunst. KéIn: Oktagon (Jahresring,
Bd.45), 1998, S.213-234, hier 5.216.

2 Szwed, James: Space Is the Place. New York: Pantheon Books, 1997, S.80-87. Fur ausflhrliche Infor-
mationen zur Biografie Sun Ras, vgl. Campbell, Robert L.; Trent, Christopher; Pruter, Robert: From Sonny
Blount to Sun Ra: The Chicago Years, 12.12.2021, https://campber.people.clemson.edu/sunra.html
(Zugriff am 22.02.2022).

8 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 91
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-009
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wiurfe, die nicht immer die gesamte Existenz der Kinstler*innen umfassen, sondern nach
dem Auftritt in der Sphare des Privaten enden kdnnen — auch wenn sich Beispiele fiir Kunst-
figuren finden lassen, die dort nicht enden und/oder auf3erirdisch sind. Mir kommt es bei
meiner Verwendung von Sun Ras Begriff ,Mythos” nicht auf eine analytische Abgrenzung
zum Begriff , Kunstfigur” an. Mit der Ubernahme von Sun Ras Selbstbeschreibung méchte
ich lediglich verdeutlichen, dass Sun Ras Strategie seine gesamte Existenz betrifft und keine
Rickkehr zu einer burgerlichen Identitat vorsieht. Sun Ras politische Kritik kann sich gerade
deshalb entfalten, weil er als Mythos den Blick von auf3en auf die historische Positionierung
Schwarzer Menschen in der US-amerikanischen Gesellschaft richten kann. Als menschliche
Kunstfigur ware das in dieser Form nicht maoglich.

Sun Ras afrofuturistische Asthetik stellt die normativen Grundlagen fester Identitatskon-
zepte sowie die Einteilung der Zeit in Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in Frage, denn
mit seinen Beziigen in die Vergangenheit, insbesondere zu Agypten, und in die Zukunft, das
Weltall und Science-Fiction, mit den Performances mit seiner Band Arkestra und seiner fan-
tasievollen Kleidung, die auch treffend als , Alien-Drag”® bezeichnet wird, dekonstruiert er
die vermeintliche Authentizitat Schwarzer Subjektpositionen und widersetzt sich normativer
Zeitlichkeit, Heteronormativitat und Zweigeschlechtlichkeit (Taf. VI). Aufgrund von Kolonia-
lismus und der Geschichte des Versklavungshandels haben sich kulturelle Stereotype schwar-
zer Mannlichkeit herausgebildet, die Schwarzsein mit Kérperlichkeit, Natur und Potenz ver-
knipfen und als vermeintlich authentisch gelten. Sun Ras Asthetik unterlduft diese
Stereotype.

In dem Kapitel Sun Ra and Cosmic Blackness des Buches Black Utopia aus dem Jahr
2019 fasst der Politikwissenschaftler Alex Zamalin es so zusammen: , Turning to myth provi-
ded Ra a frame from which to contest hegemonic ideas”* — diese hegemoniale Ideen lassen
sich in den Bereichen Race und Rassismus, Historizitdt und Authentizitat sowie Geschlecht
und Sexualitat verorten. In meinem Beitrag mdchte ich zeigen, dass Sun Ras Zurtuckweisung
der Kategorie des Realen und sein Bekenntnis zum Mythos im Kontext der Auswirkungen
der Sklaverei in den USA geschehen und an aktuelle afropessimistische Theorien anschluss-
fahig sind, die eine radikale Kritik an westlicher Epistemologie formulieren. Schwarzsein, so
die afropessimistische Argumentation, sei strukturell aus der Sphare des Menschseins aus-
geschlossen. Ein Verstandnis dessen, was es bedeutet, ein Mensch zu sein, sei gleichsam auf
Schwarzsein als ausgeschlossenes Anderes angewiesen.

3 Stlttgen, Tim: Sun Ra: Kosmischer Noise. Eine quare Lesart von Sun Ras musikalischer und performativer
Praxis im Schatten der Sklaverei-Geschichte, in: Testcard. Beitrage zur Popgeschichte 23, 2013, S.78-85,
hier S.81.

4 Zamalin, Alex: Black Utopia: The History of an Idea From Black Nationalism to Afrofuturism. New York:
Columbia University Press 2019, S.100.
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Afrofuturismus

Bis heute ist Sun Ra einer der bekanntesten Vertreter des Afrofuturismus. Er wurde als expe-
rimenteller Jazzmusiker weltbekannt, schuf einen eigenen Klangkosmos und veréffentlichte
seine Musik u.a. auf seinem eigenen Label Saturn Records, aber auch in geringer Auflage
bei zahlreichen Kleinstlabels, von 1965 bis zu seinem Tod im Jahr 1993 Uber hundert Schall-
platten. Dem Afrofuturismus werden auch Kinstler*innen und Autor*innen wie die Gruppen
Parliament/Funkadelic des Musikers George Clinton, der im Jahr 2021 verstorbene Dub-Mu-
siker Lee Scratch Perry, die Schriftsteller*innen Samuel R. Delany und Octavia Butler, das
Detroiter Technoprojekt Drexciya oder auch jingere Musiker*innen wie Janelle Monae oder
der Marvel-Film Black Panther zugerechnet. Afrofuturismus umfasst also verschiedene Aus-
drucksformen Schwarzer Kultur. Den Begriff pragte Mark Dery in seinem Buch Flame Wars:
The Discourse of Cyberculture, das 1994 erschien. Dery verwendete ihn zunachst in Bezug
auf die Literatur und schrieb:

Speculative Fiction that treats African American themes and addresses African American concerns

in the context of twentieth-century technoculture — and, more generally, African American signifi-

cation that appropriates images of technology and a prosthetically enhanced future — might, for
want of a better term, be called ,Afrofuturism’.®

In der Musik zeigt sich Afrofuturismus wiederum in den Performances, der Gestaltung der
Tontrager, den Texten und naturlich in der Musik selbst der Kinstler*innen. Ein wiederkeh-
rendes Motiv ist das Raumschiff. Eines der bekanntesten Beispiele daflr ist das Aloumcover
Mothership Connection (1975) von Parliament, das George Clinton als Raumfahrer zeigt, der
ein Raumschiff verlasst. Die Darstellung von Raumschiffen im Afrofuturismus lasst sich als
Méglichkeit betrachten, den transatlantischen Versklavungshandel in die Amerikas zu the-
matisieren, denn, wie der Performer, Kurator und Autor Tim Stlittgen bemerkt, spiegelt das
Raumschiff das Sklavenschiff wider und verweist auf Paul Gilroys Theorie des Black Atlantic,
in dem das Schiff als ,,ambivalentes Motiv der Moderne”® mit der Middle Passage, also der
Versklavung und gewaltsamen Entfuhrung Schwarzer Menschen aus Westafrika in die Ame-
rikas, verknupft wird. Aktuellere afropessimistische Theorien verweisen ebenfalls auf das
Schiff als Symbol fur die Aktualitat und Wirkmachtigkeit des Versklavungshandels.” Ganz
deutlich wird der Bezug afrofuturistischer Kinstler*innen auf den Atlantischen Ozean und
die Grausamkeiten der Middle Passage in dem Namen des afrofuturistischen Technoprojekts

5  Dery, Mark: Black to the Future, in: Ders. (Hg.): Flame Wars: The Discourse of Cyberculture. Durham:
Duke University Press 1994, S.179-222, hier S.180.

6  Stlttgen 2013, S.80; Corbett 1998, S.221, schreibt ebenfalls, dass Sun Ra , das Hochseeschiff in ein
Raumschiff [transformiert]”.

7  So pragte die Literaturwissenschaftlerin Christina Sharpe den Ausdruck , wake work”, um auf die mit
dem Versklavungshandel verbundenen Traumatisierungen und Erinnerungspolitiken hinzuweisen. Sie
verwendet den Ausdruck ,in the wake” in dreifacher Bedeutung und verweist auf die Totenwache, das
Kielwasser und das Zu-Bewusstsein-Kommen, vgl. Sharpe, Christina: In the Wake: Blackness and Being.
Durham: Duke University Press 2016, S.5.
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Drexciya, der eine mythische Unterwasserkultur bezeichnet, die von den angeblich unter
Wasser geborenen Babys der schwangeren und lebend Uber Bord geworfenen Versklavten
begriindet wurde.® Der Bezug zum Ozean findet sich aber auch im Titel von Sun Ras Album
Atlantis und im Namen seiner Band Arkestra, das die Arche im Titel tragt.

In dem experimentellen Dokumentarfilm The Last Angel of History des Londoner Black
Audio Collective um den afrobritischen Kunstler John Akomfrah beschreibt der Autor und
Musiker Greg Tate den Zusammenhang zwischen Afrofuturismus, Versklavungshandel und
Middle Passage so:

The form itself, the conventions of the narrative in Science Fiction in terms of the way it deals with
the subject, it is usually someone who is at odds with the apparatus of power in society and
whose profound experience is one of cultural dislocation, alienation, estrangement. [ ... ] Most
science fiction tales dramatically deal with how the individual is going to contend with these
alienating, dislocating societies and circumstances and that pretty much sums up the mass experi-
ence of black people in the postslavery twentieth century world.?

Im Mittelpunkt von Science-Fiction-Narrativen stehe haufig eine Figur, die sich im Wider-
spruch mit dem Machtappart befinde und die Erfahrungen von Vertreibung und Entfrem-
dung mache. Tate vergleicht das mit den Erfahrungen, die Schwarze Menschen im 20. Jahr-
hundert nach dem Ende der Sklaverei massenhaft machten. Im selben Film bezieht sich der
Musikwissenschaftler und Autor Kodwo Eshun auf Tate, wenn er Schwarze Erfahrung und
Science-Fiction parallelisiert und sagt, dass die Elemente von Science-Fiction-Narrativen in
der Geschichte der Sklaverei langst Realitat geworden seien: , All those stories that you read
about alien abduction and genetic transformation, they already happened. How much more
alien do you think it gets than slavery, than entire mass populations moved and genetically
altered, entire states forcibly dematerialized?”'°

Gangige Tropen von Science-Fiction-Narrativen, wie die Entfihrung ganzer Menschen-
gruppen durch AufRerirdische, ahneln laut Tate und Eshun also den Erfahrungen Schwarzer
Menschen in der Sklaverei. Der Autor und Musiker John Corbett zeigt, dass Sun Ra ebenfalls
konkret auf den Zusammenhang von Science-Fiction und Versklavungshandel hinweist und
.Berichte von Reisen in Raumfahrzeugen als kaum verhullte, manchmal sogar explizite Me-
taphern flr den Sklavenhandel” verwendet."" Afrofuturismus lasst sich somit als vielschich-
tige Auseinandersetzung mit dem Versklavungshandel und dem, was die Kulturwissen-
schaftlerin Saidiya Hartman ,the afterlife of slavery”'? nennt, verstehen: den heutigen

8 Diedrichsen, Diedrich: Verloren unter Sternen: Das Mothership und andere Alternativen zur Erde und
ihren Territorialien, in: Ders. (Hg.): Loving the Alien: Science Fiction, Diaspora, Multikultur. Berlin: ID
Verlag 1998, S.104-133, hier S. 109.

9 Akomfrah, John: The Last Angel of History. Drehbuch: Edward George. London: Channel 4, 1996,
00:22:39-00:23:06 und 00:25:51-00:26:13.

10 Ebd., 00:24:53-00:25:10.

11 Corbett 1998, S.221.

12 Hartman, Saidiya: Lose Your Mother: A Journey Along the Atlantic Slave Trade Route. New York: Farrar,
Straus and Giroux 2007, S.6.
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konkreten Auswirkungen der Sklaverei, die sich zum Beispiel in Traumatisierungen, struktu-
rellem Rassismus, Chancenungleichheit und nicht zuletzt der rassistischen Polizeigewalt ge-
gen Schwarze Menschen zeigen.

Auch bei Sun Ra findet die Auseinandersetzung mit der Sklaverei nicht nur im Rickbe-
zug auf die Vergangenheit statt, sondern sie richtet sich wie in der Science-Fiction auf die
Zukunft und das Weltall und widersetzt sich so hegemonialen linearen Zeitvorstellungen,
stellt ein anderes Verstandnis von Zeitlichkeit vor und ermdglicht es, vormals ungedachte
Formen Schwarzen Seins und Schwarzen Widerstands zu denken. Bei Sun Ra sind alle diese
Elemente in den Kostimen, den Performances und den Titeln der Langspielplatten sowie auf
den Abbildungen der Plattencover zu finden.™

,How Do You Think You're Gonna Exist?”

Sun Ras politische Intervention in eine Gesellschaft, in der die Geschichte des Versklavungs-
handels massive Auswirkungen fir die Schwarze Bevolkerung hat, wird anhand seines Spiel-
films Space Is the Place (1974), den er gemeinsam mit dem Filmemacher John Coney reali-
sierte, besonders deutlich. Der Film erzahlt in einer Rahmenhandlung, wie Sun Ra in einer
bizarren Wistenlandschaft mit einem Schwarzen Mann, der Overseer genannt wird, Karten
spielt. In anderen narrativen Strangen werden Sun Ras Begegnungen auf der Erde erzahlt.
Am Ende des Films verlasst Sun Ra mit einigen Bewohner*innen die explodierende Erde.™
Die politische Dimension von Sun Ras afrofuturistischer Asthetik méchte ich an einer
Szene diskutieren, die in einem Community Center fur Schwarze Jugendliche in Oakland,
Kalifornien, spielt. Dieser Ort erinnert an die von den Black Panthers organisierten sozialen
Einrichtungen, und der Raum ist mit grofSsen Portrats von Vertreter*innen Schwarzer Eman-
zipationsbewegungen geschmiickt, unter ihnen Angela Davis, W.E.B. Du Bois, Frederick
Douglass, Malcolm X, Huey P. Newton, Eldridge Cleaver und Martin Luther King (Abb. 1).
Die Kulturwissenschaftlerin Kara Keeling sieht in dem Setting dieser Szene eine Kritik an
den Community-Programmen und den dsthetisierten Politikformen der Black Panther Party
und anderer radikaler Schwarzer Bewegungen der 1960er- und 1970er-Jahre, da ihre politi-
schen Strategien weniger weitreichend seien als die von Sun Ra.' Die Szene veranschaulicht
einen Widerspruch zwischen dem Ansatz Sun Ras und dem der Black Panthers, den Medien-

13 Die Schallplatten haben beispielsweise folgende Titel: We Travel the Spaceways (1956), Sun Ra Visits
Planet Earth (1956), Cosmic Tones for Mental Therapy (1962), The Heliocentric Worlds of Sun Ra (1965),
Outer Spaceways Incorporated (1966) oder Monorails and Satellites (1966).

14 Coney, John, Space is the Place (1974), Drehbuch: Sun Ra, Joshua Smith, Dauer: 01:21:17, Plexifilm,
2003. Reed, Anthony: After the End of the World: Sun Ra and the Grammar of Utopia, in: Black Ca-
mera 5.1, 2013, S.118-139, hier S. 123-124, bemerkt treffend, dass sich eine Filmhandlung nur schwer
eindeutig bestimmen l3sst, und gibt daher in seinem Aufsatz eine chronologische Beschreibung der
Filmszenen.

15 Keeling, Kara: Queer Times, Black Futures. New York: New York University Press (Sexual Cultures) 2019,
S.59-60.
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Abb.1 Coney, John: Space Is the Place, 2003 [1974], 00:24:25, Screenshot.

wissenschaftler und Journalist Daniel Kreiss sorgfaltig herausarbeitet und folgendermafien
beschreibt: ,,Unlike Sun Ra's more mythic and utopian imaginings, the revolutionary consci-
ousness of the Panthers was terrestrially directed at economic and social change.”'® Dieser
von Keeling und Kreiss benannte Unterschied zwischen dem Ansatz der Black Panthers,
deren realpolitischer Bezugsrahmen die US-amerikanische Gesellschaft ist, und den auf das
Weltall bezogenen mythischen und utopischen Vorstellungen Sun Ras wird durch das voll-
kommene Unverstandnis verdeutlicht, mit dem die an die Politik der Black Panthers gewohn-
ten Jugendlichen Sun Ra zundchst begegnen. Mit einer Stop-Motion-Animation materiali-
siert sich Sun Ra mit zwei an agyptische Statuen erinnernde Begleitwesen im Raum. Ein
Schnitt auf einen Jugendlichen, der das Buch Black Music von Amiri Baraka, dem Begrinder
des Black Arts Movement, liest, kommentiert dieses magische Erscheinen des bekannten
Schwarzen Jazzmusikers auf humorvolle Weise. Durch die Bilder an der Wand, die Kleidung
und die Dialoge werden in dieser Szene die frithen 1970er-Jahre aufgerufen. AufSerdem ist
passend zu dieser zeitlichen Einordnung die Rede von Hippies und mehreren Fliigen zum
Mond, die weifse Menschen unternéhmen. Nachdem sich Sun Ra als Sun Ra vorgestellt hat,
stellen ihm die Jugendlichen ganz direkt die Fragen, die sich die Zuschauer*innen des Films
seit Beginn gestellt haben mégen: sie fragen nach der ungewoéhnlichen Kleidung, den auf-

16 Kreiss, Daniel: Appropriating the Master’s Tools: Sun Ra, the Black Panthers, and Black Consciousness,
1952-1973, in: Black Music Research Journal 28/1, 2008, S.57-81, hier S.58.
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Abb.2  Coney, John: Space Is the Place, 2003 [1974], 00:25:33, Screenshot.

falligen Schuhen und auch danach, ob Sun Ra real sei. Als Reaktion hinterfragt Sun Ra den

Realitatsbegriff der Jugendlichen und erklart, dass er — genau wie sie auch — ein Mythos sei:
How do you know I'm real? I'm not real, I'm just like you. You don't exist in this society. If you did,
your people wouldn't be seeking equal rights. You're not real. If you were you'd have some status
among the nations of the world. So we’re both myths. | do not come to you as a reality. | come to

you as the myth. Because that's what black people are. Myths. | came from a dream that the
black man dreamed long ago. I'm actually a present sent to you by your ancestors."”

Im Dialog mit den Jugendlichen macht Sun Ra deutlich, dass der Grund fir ihren Status als
Mythos in der gewaltfdrmigen Geschichte des Versklavungshandels begriindet liege. Er
macht den Jugendlichen das Angebot, sie mit ins Weltall zu nehmen. Auf ihre Frage, was
geschehen wiirde, wenn sie nicht mitkdmen, erwidert er: ,Then | have to do you like they
did in Africa, chain you up, take you with me”."® Sun Ras rhetorische Frage ,,How do you
think you're gonna exist?” (Was denkt lhr, wie lhr existieren werdet?) ist im Film aus dem
Jahr 1974 im Futur formuliert und hat sich im Ruckblick leider bewahrheitet: die Polizeige-
walt gegen Schwarze Menschen in den USA und der hohe Prozentsatz Schwarzer Manner
in amerikanischen Gefangnissen zeigt die fehlende Anerkennung, die Sun Ra in dem Zitat
ausspricht (Abb. 2).

17 Coney 2003, 00:24:29-00:25:10.
18 Ebd., 00:25:16-00:25:21.
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Anerkennung und Afropessimismus

Sun Ras Ansatz widerspricht aber einer Politik der Anerkennung, die auf Emanzipation und
Gleichberechtigung fur Schwarze innerhalb der amerikanischen Gesellschaft hinarbeitet, kri-
tisiert damit den reformistischen Teil der Schwarzen Befreiungsbewegung und nimmt eine
aktuelle Kritik an der Politik der Anerkennung vorweg, die beispielsweise der Philosoph
George Yancy so formuliert: , To seek white recognition as a stimulus to a healthy sense of
self-understanding is a form of pathology.”"® Yancy bezieht sich hier auf die Ausfihrungen
zur Dialektik von Herr und Knecht und den Kampf um Anerkennung des Philosophen Georg
Wilhelm Friedrich Hegel sowie eine daran anschlieSende philosophische Strdomung und
argumentiert dafur, dass eine Politik, die auf Anerkennung ziele, diesen Bezugsrahmen
westlicher Philosophie nicht verlasse. Wie Sun Ra vertreten auch afropessimistische Theore-
tiker*innen die radikale Ansicht, Schwarzsein sei in westlicher Epistemologie seit der Aufkla-
rung strukturell als Gegensatz zum Menschsein konstruiert. Menschsein sei gleichsam darauf
angewiesen, dass es Schwarzsein als sein ausgeschlossenes Anderes gebe. SchliefRlich seien
Schwarze Menschen in der Sklaverei zum Objekt gemacht, als nicht menschlicher Rohstoff
behandelt, und ihre sozialen Bezlige, zum Beispiel familiare Beziehungen und Sprachgemein-
schaften, systematisch gewaltsam aufgeldst worden. In ihrem fir den Afropessimismus
grundlegenden Text Mama’s Baby, Papa’s Maybe: An American Grammar Book aus dem
Jahr 1987 erklart die Literaturtheoretikerin Hortense Spillers antischwarzen Rassismus des-
halb anhand der GegenUberstellung der Begriffe Fleisch/Mensch, schwarz/weif3, nicht mensch-
lich/menschlich und erldutert, warum sich weifse birgerliche Vorstellungen Uber die Katego-
rie Geschlecht und Familie nicht sinnvoll auf die Situation von Schwarzen in den USA
Ubertragen lassen.?° Frank B. Wilderson Ill, Christina Sharpe, Jared Sexton und andere haben
in den letzten Jahren auf ihren Ansatz aufgebaut und argumentieren dafir, dass der Aus-
schluss Schwarzer Menschen in die Sphare des Nichtseins konstitutiv fir die Moderne und
die heutige blrgerliche Gesellschaft sei.?’ Auch wenn afropessimistische Theorieansatze erst
langsam im deutschen Sprachraum rezipiert werden, nimmt Stlttgen ihre Grundgedanken
bereits im Jahr 2013 als Ausgangspunkt fur seine Lesart der beschriebenen Szene in dem
Community Center und schreibt:

19 Yancy, George: Black Bodies. White Gazes: The Continuing Significance of Race. Lanham: Rowman &
Littlefield 22017, S.22.

20 Spillers, Hortense. J.: Mama's Baby, Papa’s Maybe: An American Grammar Book, in: Diacritics 17/2,
1987, S.65-81.

21 Vgl. zum Beispiel Wilderson, Frank B. Ill: Afropessimismus. Berlin: Matthes & Seitz 2021; Sexton, Jared:
Amalgamation Schemes: Antiblackness and the Critique of Masculinity. Michigan: Minnesota University
Press 2008. Fur eine Einflhrung in den Afropessimismus, vgl. Henderson, Marius: An , Ungedachtes”
rihren: Anti-Blackness, Afropessimismus und zeitgendssische Kunst und Literatur, in: Dickel, Simon;
Ramershoven, Rebecca Racine (Hg.): Alle Uns — Differenz, Identitat, Reprasentation. Munster: Edition
Assemblage 2022, S.136-163.
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Anstatt auf die Inklusion in die Domane des Menschlichen zu warten, ruft Ra seine Bruder und
Schwestern dazu auf, sich mit dem Mythos zu identifizieren. Etwas anderes als Mythen sei eh
nicht von der Geschichte der Afro-Amerikaner_innen tbriggeblieben — ein Verweis auf die zahlrei-
chen undokumentierten Verbrechen, die wahrend der Sklaverei begangen wurden. Nun brauche
man neue Mythen, die als Gegendiskurs die traumatisierte Vergangenheit wie auch den Prasentis-
mus uberschreiten wiirden.?

Keeling formuliert ein ahnliches Argument und bringt Sun Ras Analyse von Schwarzer Nich-
texistenz in dieser Szene mit dem Begriff , sozialer Tod” in Verbindung, wie ihn der Soziologe
Orlando Patterson mit Bezug auf die Sklaverei bestimmt hat, und gibt ihrer Analyse dieser
Szene ebenfalls einen afropessimistischen Theorierahmen: ,Referencing the unreality of
Black people, Sun Ra’s statements index the myths, beliefs, and social constructions — in
short the feats of the imagination — on which the modern world relies for its coherence.”??

Afropessimist*innen und Sun Ra selbst wirden dafiir argumentieren, dass Hermann
Blount als Schwarzer Mann in den USA strukturell aus der Sphare des Menschseins ausge-
schlossen ist. Sun Ra reagiert auf diesen gewaltférmigen Ausschluss mit der Erschaffung
eines eigenen Mythos, und er gibt sich einen neuen Namen. Die Wahl eines neuen Namens
hat in afrikanisch-amerikanischer Tradition eine andere Bedeutung als im Kontext weifser
Kunstler*innen, denn die vermeintlich echten Namen verweisen haufig auf die Sklavenhalter,
die den Versklavten den Namen zur Kennzeichnung ihres Eigentums gegeben haben. Aus
diesem Grund sind die urspriinglichen Namen, die auf die afrikanische Herkunft der Versklav-
ten verweisen, nicht Gberliefert. Die Wahl eines neuen Namens ist also haufig als emanzipa-
torischer Akt zu verstehen. Vor diesem Hintergrund ist auch Sun Ras Aussage Uber Hermann
Blount zu verstehen, mit der er die Zuschreibungen ,real” und ,mythisch” einfach umdreht:

People say I'm Hermann Blount, but | don't know him. That's an imaginary person, he never
existed. | have a sister and brother named Blount, but their father died 10 years before | arrived
on the planet. He's not my father. If | tried to do anything with the name Sonny Blount, |
couldn’t ... I'm not terrestrial, I'm a celestial being.**

Queere Asthetik

Neben Race werden mit der Figur Sun Ra und seinen Performances weitere Differenzlinien
verhandelt, insbesondere die Kategorien Geschlecht und Sexualitat. Stuttgen erkennt in des-
sen Werk eine queere Asthetik und verbindet diese konkret mit einem schwulen Begehren.?

22 Stlttgen 2013, S.83.

23 Keeling 2019, S.62.

24 Zitat von John Sinclair, aus: Petsche, Johanna J. M.: African American Ufology in the Music and Mythos
of Sun Ra, in: Cusack, Carole M.; Kosna¢, Pavol (Hg.): Fiction, Invention and Hyper-Reality. London/New
York: Routledge 2017, S.243-260, hier S.244.

25 Stiittgen verwendet den Begriff ,,quare”, um eine spezifisch Schwarze queere Asthetik zu benennen, vgl.
Stttgen, Tim: In a qu*A*re Time and Place: Post-Slavery Temporalities, Blaxploitation, and Sun Ra’s
Afrofuturism Between Intersectionality and Heterogeneity. Berlin: B_books 2014. Quare wurde in dieser
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Mit Bezug auf John Gills Buch Queer Noises argumentiert Stittgen dafir, dass sich Sun Ras
Homosexualitat und die Heteronormativitat der amerikanischen Jazzszene wechselseitig aus-
geschlossen hatten, sodass seine Homosexualitat nicht offen thematisiert werden konnte.
Noch im Jahr 1997 beteiligte sich Sun Ras Biograf Szwed in der Biografie Space Is the Place
an der Aufrechterhaltung des offenen Geheimnisses und erwahnt Sun Ras sexuelle Orientie-
rung nicht.?® Der Musikjournalist David Stubbs spekuliert dartber, ob Sun Ras aufgrund eines
Leistenbruchs angeblich rlickgebildete Genitalien der Grund flr lebenslange sexuelle Ent-
haltsamkeit gewesen seien kdnnten, entsexualisiert Sun Ra und sein Werk damit vollstandig
und sieht keinerlei Bezug zu gesellschaftlichen Verhaltnissen wie Homophobie und den nor-
mativen Bildern vermeintlich authentischer Schwarzer Mannlichkeit, die im Jazz Konjunktur
hatten und haben.?”” Dabei ware gerade Sun Ras frihe und fir die Jazzmusik seiner Zeit
untypische Verwendung des elektronischen Moog-Synthesizers, der im Widerspruch zu tra-
ditionell analoger und als authentisch wahrgenommener Klangerzeugung steht, ein Anlass,
um Uber Authentizitdt im Jazz zu reflektieren. SchliefRlich beschrankten sich die meisten
Jazzmusiker auf die Verwendung akustischer Instrumente, die Authentizitat suggerierten.
Implizit lasst sich an der Kleidung Sun Ras und den Mitgliedern des Arkestras eine Kritik an
Zweigeschlechtlichkeit und Heteronormativitat ableiten. Die bunten Gewander widerspre-
chen den Geschlechternormen im Jazz ihrer Zeit und lassen sich heute vielleicht als nicht
bindr oder geschlechtsneutral beschreiben. Sun Ras Abweichen vom normativen Ideal
Schwarzer Mannlichkeit wird auch im Film Space Is the Place im Konflikt zwischen Sun Ra
und seinem Antagonisten, dem Overseer, deutlich, dessen Figur an die mannlichen Figuren
des Blaxploitation-Genres angelehnt ist, also an Shaft oder Superfly, die sich zwar spielerisch,
aber letztlich doch affirmativ auf das Stereotyp des hypermaskulinen Schwarzen Mannes
beziehen. Im Kontrast dazu verkorpert Sun Ra im Film und auf der Blihne eine Mannlichkeit,
die sich diesem Stereotyp durch seine bunten Gewander und den schillernden Kopfschmuck
widersetzt.

Corbett merkt an, dass Sun Ras (sowie George Clintons und Lee ,Scratch” Perrys) ,,My-
thologien auf einem Bild der Desorientierung aufbauen, das zur Metapher fur gesellschaft-
liche Marginalisierung wird, eine den meisten afrikanischen Amerikanern vertraute, dem
grofsten Teil des dominierenden terrestrischen weifSen Zentrums jedoch fremde/auf3erirdi-
sche Erfahrung”.?®

Bedeutung zuerst von E. Patrick Johnson vorgeschlagen. Es ist die geschriebene Form davon, wie seine
GroBmutter mit ihrem Siidstaatenakzent den Begriff , queer” ausgesprochen hat, vgl. Johnson, E. Pat-
rick: ,Quare” Studies or (Almost) Everything | Know About Queer Studies | Learned from My Grandmo-
ther, in: Ders.; Henderson, Mae G. (Hg.): Black Queer Studies: A Critical Anthology. Durham: Duke
University Press 2005. S. 124-157.

26 Szwed 1997.

27 Stubbs, David: Future Sounds: The Story of Electronic Music from Stockhausen to Skrillex. London: Fa-
ber & Faber 2018, S.136. Petsche 2017, S.258, erwahnt, dass Spekulationen uber Sun Ras angebliche
Abneigung gegenliber Frauen in der Literatur mit dessen latenter Homosexualitat begriindet werden.

28 Corbett 1998, S.223.
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.1 Come to You as the Myth”: Sun Ra und Afrofuturismus

Fir Angehorige dieses ,dominierenden terrestrischen weifSen Zentrum[s]” konnte es
eine Ausweichstrategie sein, Sun Ra lediglich als eine zeitlich und raumlich begrenzte Kunst-
figur mit einem erfundenen Namen zu betrachten, um die , fremde/auf3erirdische Erfahrung”
einzuhegen und als Aufflihrung vertraut und irdisch erscheinen zu lassen. Sun Ras Kritik an
den rassistischen und normierenden Verhaltnissen ist aber dann am wirkungsvollsten, wenn
wir seine Wahl eines neuen Namens als emanzipatorischen Akt begreifen und seine aufSer-
irdische Perspektive und Selbstpositionierung als Mythos zum Anlass nehmen, die Grundla-
gen des Humanismus zu hinterfragen. Moglicherweise wird dann eine Gesellschaft vorstell-
bar, in der Schwarze Menschen als Menschen emanzipiert und gleichberechtigt leben durfen.
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Les discours du corps noir : négociations entre
sujet et persona-artiste dans les expériences
rhétoriques chez des artistes afro-brésiliens

Depuis I'année 2000 se multiplient dans la scéne artistique brésilienne les exemples d'artistes
contemporains catégorisés comme afro-descendants invités a prendre la parole dans des
musées et des centres d'art participant ainsi a une sorte de mission éducative du monde de
I'art au sujet des répertoires artistiques des cultures noires.

Réduits au silence pendant des siecles, beaucoup d'artistes adherent a ce systeme. Cette
adhésion s'avere symptomatique de la nature palliative de la démocratisation de I'art natio-
nal car, une fois inscrits dans ces espaces officiels et de Iégitimation, I'engagement de cer-
tains de ces artistes pour une critique institutionnelle urgente semble atténué. Dans la variété
des discours prononcés, la permanence des structures coloniales de I'histoire de I'art reste
un ennemi commun, mais dont personne ne connaitrait le visage. Dans les prises de parole
il n"est jamais question ni de pointer du doigt ni d"assumer son éventuelle participation a un
theéatre viable du monde de I'art dans lequel des sujets racialisés ne semblent avoir de place
qu’en acceptant I'étiquette d'« artiste afro-descendant » producteur de I'« art afro-descen-
dant », répondant ainsi a la demande des marchés de I'art nationaux et internationaux. Le
caractere implacable de cette étiquette, parfois la seule facon d'étre repéré par les commis-
saires d'expositions, explique la difficulté de formuler I'aspect mégalomaniaque du monde
de I'art dans son inclination capitaliste, et de s’inscrire de facon critique comme sujet de
cette organisation.

Mais malgré ce scénario d'apparence cooptative, certains artistes ont su développer des
stratégies artistiques pour mener a bien des critiques contre le systéme de I'art, tout en se
servant de ce nouveau lieu de parole ainsi que de I'étiquette qu’on leur colle et a laquelle
souvent on les réduit. Ainsi, en soulignant leurs caractéristiques ethniques par des approches
diverses, ils semblent faire de I'identité noire I'élément premier des especes de Kunstfiguren
qui leurs permettent d’exister dans la scéne artistique contemporaine et de travailler pour
une modification des contenus et des historiographies.

Cet article porte sur ces astuces artistiques en vue des prises de parole critiques dans
I'art contemporain. Plus précisément, je propose une comparaison entre deux exercices

3 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 103
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rhétoriques menés par Iartiste brésilien Tiago Gualberto, I'un présenté en 2018 au Museu
Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP), I'autre en 2016 a la Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo (désormais Pinacoteca). La juxtaposition de ces deux conférences révele les
éléments d’un jeu théatral auquel Gualberto se préte dans son insertion dans le circuit artis-
tique brésilien et la facon dont il met en avant une discussion politique sur la place que
I'artiste noir finit par occuper comme marchandise. Pour ce faire, il se présente en tant que
travailleur et produit a travers sa Kunstfigur, I'artiste-orange. Je comprends cette « scéno-
graphie de soi » réalisée par I'artiste a la fois comme une création artistique et comme une
stratégie politique qui permet a I'artiste noir de se présenter dans un état de performance
contre I'archivage du corps noir hérité du colonialisme.

Le corps du verbe

En 2018, alors que I'équipe du MASP préparait I'exposition Histdrias Afro-Atldnticas en
présentant des centaines de créations artistiques et de documents qui, sur cinq siécles, at-
testent des transits entre I’Afrique noire, les Amériques et les Caraibes, sans omettre I'Eu-
rope, le secteur éducatif du musée poursuivait sa programmation de cycles de rencontres
consacrés a I'art dit afro-brésilien et a la pratique éducationnelle, en visant tout particuliere-
ment les enseignants des écoles publiques. Cette édition de MASP Professores se voulait
intégrée a la programmation de I'exposition a venir, mais ne fit pas partie du cycle concu en
vue de sa préparation, celui tenu en 2016 et 2017.

Artiste connu du circuit de I'art de Sao Paulo, dont les ceuvres sont présentes, par
exemple, dans la collection du Museu Afro Brasil Emanoel Araujo, Gualberto ne fut pas
convié a participer a Historias, malgré la longue et tres hétérogéne liste d’ceuvres d'art et
autres manifestations visuelles exposées. Il fut pourtant invité au cycle de conférences.
Toutefois, cette invitation ne semble pas motivée par son activité artistique mais par sa pro-
fession d'enseignant d'art.

Prenant le contre-pied, I'artiste saisira cette occasion pour déclarer le lien étroit entre
ses pratiques artistique et pédagogique, en donnant une conférence que je considere
comme un exemple puissant de conférence-performance.’

Dans cette pratique artistique, dont la conceptualisation remonte a la problématique
toujours actuelle d'une double activité artistique qui se dessinerait dans la réciprocité entre
théorie et pratique,? un artiste se présente devant un public et transmet des connaissances
en combinant des images, des textes et des éléments audiovisuels. Mélange de conférence
académique, d’enquéte d'archives et de mise en scéne théatrale, cet art reléve de I'autorité
de la parole publique dans des espaces institutionnalisés.

1 Dite aussi lecture-performance ou conférence performative.

2 Sur la revendication de cette double activité comme pratique politique sur le modeéle de « I'artiste
comme producteur » de Walter Benjamin, voir : Oliver Mignon (dir.): L' Artiste comme théoricien. Réci-
procité entre théorie et pratique artistique de 1965 a 1985. Dijon: Les Presses du réel 2010, p.5.
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En faisant usage des mémes éléments qui caractérisent la conférence-performance,
Gualberto se présenta sur la scene de I'auditorium du MASP pour donner la conférence
Perspectivas sobre a Arte Afro-Brasileira,® dont le but était, entre autres, de proposer aux
enseignants présents des pistes pour le renouvellement des sources bibliographiques en vue
de 'enseignement de I'histoire de la culture afro-brésilienne dans les écoles au Brésil. Pour
ce faire, I'artiste organisa sa prise de parole en cing sections® dans lesquelles il mélangea des
références théoriques empruntées aux champs de la philosophie, de la politique, des arts
visuels et de la littérature, en accordant une place prépondérante a la richesse des écrits
novateurs de Renato Araujo da Silva sur Iart dit afro-brésilien.

Habillé d'une tenue ocre orange, Gualberto occupa la place qui lui était réservée, der-
riere un pupitre et un microphone. Il partagea la scene avec une traductrice en langue de
signes, un bloc en bois et des chaises vides qui attendaient pour accueillir une table ronde,
et un grand écran. Tant6t I'artiste annonce sa conférence, tantot le projecteur lance le dé-
roulement d’extraits d'images filmiques variées. Ses paroles et les projections sur I'écran ne
se retrouvent qu’au début de chaque nouvelle section de la conférence, annoncée par la voix
de I'artiste et par des lettres rouges couvrant pour quelques instants I'archive audiovisuelle
des corps noirs issue des journaux télévisés, de la programmation de loisir de la télévision
publique et des films. Plus qu’illustrer son discours, cet ensemble visuel I'élargit, voire le
perturbe (fig. 1).

Car bien que clairement liées au contenu exposé par I'artiste, ces images ne font jamais
I'objet de son attention, bien au contraire. Ce répertoire récurrent dans I'imaginaire brésilien
— comme les images d'une telenovela dans laquelle la domestique noire reste debout a coté
de la table a manger a veiller le repas de ses patrons, ou du Saci, personnage noir du folklore
brésilien, ou des danses rituelles et urbaines —, traverse son discours en méme temps qu'il
I'enrichit de significations. Le rythme continu des projections d'images produisait la profu-
sion d'une expérience visuelle de plusieurs couches superposées, ce qui ne laissait pas de
temps au regard pour se détendre, les yeux étant toujours a I'aff(t de changements visuels
parfois abrupts.

Le rythme de la parole dite suit celui des images mais la sensation d'absence de pauses
donnée par les visuels ne se construit pas de la méme maniére. Pendant qu’il parle, Iartiste

3 Des extraits de la conférence filmée sont disponibles sur : https://www.youtube.com/watch?v=VZKd
XM87bwg (acces le 31.05.2022), tandis que le texte complet est mis a disposition par I'artiste sur :
https://tiagogualberto.wordpress.com/2019/11/19/perspectivas-sobre-afro-brasileira-masp-professores/
(acces le 31.05.2022).

4 O Ensino da Histdria e Cultura Afro-brasileira e Africana [L'enseignement de ['histoire et de la culture
afro-brésilienne et africaine], Material Diddtico também é Mercadoria [Le matériel scolaire est aussi une
marchandise], O Intelectual Irado [Lintellectuel en colére], O « crime » de Manzano [Le « crime » de
Manzano] et A Libertacdo do Capital [La libération du capital].

5 DaSilva, Renato Araujo: Arte Afro-Brasileira: altos e baixos de um conceito. Sdo Paulo: Ferreavox 2016.
Une partie de la production scientifique de Renato Araujo da Silva est disponible gratuitement sur : site
web SCRIBD, https://fr.scribd.com/document/345391214/SILVA-Renato-Araujo-da-Arte-Afro-Brasileira-
2016 (acces le 31.05.2022).
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Fig.1 Tiago Gualberto : Montage d’extraits de vidéos et d'images transmis durant la confé-
rence-performance Perspectivas sobre a Arte Afro-brasileira, présentée au MASP, 2018.

106



Les discours du corps noir

garde un ton cordial, voire amical. Ce comportement en préambule revient constamment au
cours de la conférence. Mais la plupart du temps, sa parole est coupante, engagée dans une
sorte de combat contre les silences et les pauses, au risque peut-étre d’étre interrompu et
empéché de parler. Les bréches cordiales fonctionnent donc comme des respirations accor-
dées au public pour qu'il puisse assimiler la profusion des phrases précédentes avant que
I'artiste n"ouvre une nouvelle section de sa conférence.

Mais dans cette présentation de Gualberto, le discours va au-dela de sa parole. Il en-
traine clairement son corps d’artiste noir et invite a réfléchir sur la primauté du langage dans
la conférence-performance, malgré I'aspect performatif de cet art. En effet, la confé-
rence-performance a souvent été examinée d’aprés le potentiel performatif du langage et
des images qu’elle révele, les généalogies établies jusqu’a présent se préoccupant surtout
d’enquéter sur une « évolution des usages du langage » , de son maniement comme élément
plastique dans I'hétérogénéité des pratiques conceptuelles a la compréhension du discours
de I'artiste comme prolongement de sa pratique artistique, voire comme |'ceuvre en soi, en
passant évidement par les expérimentations du mot écrit, parlé et entendu comme matériel
plastique et le développement d’une pensée théorique de I'art menée par les artistes mini-
malistes et conceptuels des années 1960, tel que Walter de Maria, Henry Flynt et Robert
Morris, puis par Dan Graham, Andrea Fraser et Joseph Beuys.®

Cette mise en avant du langage n’est pas anodine car elle a pour conséquence la place
secondaire que le corps semble occuper dans les analyses sur ce nouvel art. Méme quand il
s'agit d’observer le développement de la conférence-performance dans sa spécificité comme
sous-genre de la performance, ce qui fait, d'apres Manuel Oliveira, remonter sa généalogie
aux expérimentations menées par John Cage dans les années 1950, la primauté reste a la
parole énoncée. Selon cette approche, la conférence-performance serait donc performative
du fait de la nature possiblement performative des mots, des concepts, des expressions,
comme |'avait indiqué le philosophe John L. Austin dans sa célébre conférence How to Do
Things with Words a |'université d'Harvard en 1955.7

En rappelant ce texte d’Austin, Oliveira affirme que la conférence-performance marque
sa différence d’avec la performance tout court en raison de I'accent mis sur I'information
plutét que sur le corps,® malgré la transformation du corps en outil a travers lequel le texte
devient vivant pour rencontrer I'auditoire. Or, cette interaction entre le corps de Iartiste et
d’autres situés dans le méme espace, observée par Oliveira comme propre a I'art de la per-
formance, assurerait la qualité pédagogique de la conférence-performance, ainsi que son
potentiel de relecture du monde.

6  Oliveira, Manuel (dir.): Conferencia performativa. Nuevos formatos, lugares, practicas y comportamien-
tos artisticos, Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Léon (MUSAC), 2014, p. 12-13.

7  Urmson, James Opie (ed.): John Langshaw Austin: How to Do Things with Words. The William James
Lectures delivered at Harvard University in 1955. Oxford University Press 1962.

8 Ibid., p.18.
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De surcroit, le corps de I'artiste est davantage requis par la dimension théatrale de cette
pratique car I'autorité nécessaire pour la crédibilité du discours parlé exige une mise en scene
orale, certes, mais aussi visuelle de celui qui le porte. L'exercice de rhétorique entrepris anime
donc davantage un vocabulaire de gestes et mouvements devant étre employés et dévelop-
pés. L'artiste devant assurer une performance d’orateur, son vocabulaire gestuel doit inté-
grer plusieurs aspects : la position que le corps occupe sur la scéne ou se déroule la confé-
rence-performance, sa posture, ses éventuels déplacements, la corporéité de la voix, le soin
apporté aux mouvements des mains de |'orateur pour capter I'attention du public, ainsi que
les yeux absorbés par un support textuel, méme si celui-ci n'est pas lu par I'artiste, comme
tel était le cas, par exemple, avec le cahier vide de I'artiste sud-africain William Kentridge,
qu'il « lisait » pendant ses conférences de la série Six Drawing Lessons présentées en 2012
dans le cadre des Charles Eliot Norton Lectures a I'université d'Harvard.

L'imitation d'une « gestualité de conférence » étant nécessaire, I'introduction de gestes
qui échapperaient a un vocabulaire précis fait aussi partie des éléments de cet art parce qu'ils
permettent de révéler les limites entre art et vie, et de produire des frictions sur la probléma-
tique de I'autorité de la parole institutionnalisée, sur les contenus et les images présentés,
ainsi que sur les corps qui énoncent des discours.

C'est pourquoi, dans I'attention portée au corps dans la conférence-performance, sa
spécificité doit aussi étre prise en compte, quitte a répondre a la question suivante : qui porte
le discours ? Cela non forcément dans un intérét autobiographique mais surtout pour préci-
ser 'inscription de cette prise de parole dans un corps social — féminin, afro-féminin, amé-
rindien, trans, noir, blanc, entre autres — car la réception d’un discours, voir son élaboration,
n’est pas isolée de son dispositif d'émission et de diffusion, en I'occurrence, le corps qui
I'écrit/le dit. C'est ce que nous apprend la vidéo-installation The Desire Project (2015-2016)
de Grada Kilomba, écrivaine, psychologue, théoricienne et artiste interdisciplinaire portu-
gaise. L' ceuvre est une séquence de trois actes (While | Walk, While | Speak et While | Write)
développés sur trois projections d'écran dont I'élément principal est la parole écrite, a la-
quelle s'ajoute une composition musicale qui mélange une multitude de voix aux batuques,
lesquels renvoient aux tambours joués pendant les rites de religions d'origine africaine au
Brésil. Pour chaque acte, Kilomba, ce sujet qui marche, parle et écrit, et dont on ne percoit
que la voix, lit les mots projetés sur les écrans : des réflexions sur un corps noir dont I'auto-
rité de la parole a été effacée par la violence de I'esclavage. Ce corps, autrefois assujetti,
interroge I'hégémonie occidentale et eurocentrée de la production du savoir (qui parle ? a
propos de quoi ?) et présente la prise de parole par des groupes marginalisés comme un acte
de libération et la possibilité de disruption des modéles hégémoniques du savoir.®

C'est en mobilisant son corps noir et en étant mobilisé par lui, que I'artiste Gualberto se
met en scene en marchant, en parlant et en écrivant, en placant son corps autrefois effacé

9  Voir: Kilomba, Grada; Ferreira de Cravalho, Nuno; Grosso, Inés: Secrets to Tell. Grada Kilomba. Cata-
logue de I'exposition Colecdo de Arte Fundacdo EDP, Lisbonne, 27.10.2017-05.02.2018. Lisbonne
2017, p.22-27.
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comme détenteur de I'autorité du discours. Il élabore donc son activité rhétorique comme
une intervention artistique. Pour ce faire, il débute sa performance en faisant usage d'un
aspect important du potentiel intransigeant de la conférence-performance : la surprise. Le
public non averti qui attend une conférence traditionnelle se voit plongé dans une expé-
rience esthétique et politique. La posture de son corps et les gestes employés par Gualberto
ne sont pas juste une collaboration au potentiel politique du texte qu'il lit a I'auditoire. Ces
éléments le construisent, et ils le font, avant tout, par la présence méme de ce corps noir
dans une position d'autorité — celui qui prend la parole. La présence sur scene de ce sujet
racialisé, et qui fait de cette caractéristique une icone de force politique, est le geste premier
de cette conférence-performance.

L'importance de la gestualité de ce corps noir est particulierement évidente, par
exemple, dans la section O ‘crime’ de Manzano dans laquelle I'artiste répete un long extrait
des mémoires d'un sujet réduit en esclavage, Juan Francisco Manzano, écrites pendant sa
détention et publiées a Londres en 1840. En faisant référence a I'épisode ou Manzano a le
nez cassé pour s'étre permis, dans un moment de liberté d’esprit, de sentir I'odeur d'une
fleur, Gualberto incarne une gestualité hypothétique de cet homme de |'Histoire. Récitant le
texte écrit en premiére personne, I'artiste, noir comme Manzano, assume un nouveau per-
sonnage. Le transfert se fait, d’abord, a travers des mouvements de téte légers qui ensuite
et rapidement deviennent des mouvements d'épaules, des bras et des mains sortant de
derriére le pupitre pour se rendre visibles au public. Suivant la progression et le rythme de la
parole, le tronc du corps de I'artiste s'agite de plus en plus. Par ses gestes, Gualberto sug-
gere gqu'il est en train de cueillir une petite fleur et de la porter a ses narines ou encore, par
le simple mouvement de ses mains et de ses bras, qu'il est en train de « céder le passage »
a la propriétaire d'esclaves a laquelle Manzano était soumis. Dans les moments moins vi-
suels, I'artiste fait de ses mains un moyen pour dynamiser la scéne qu'il raconte, comme
quelqu’un qui partage une anecdote sur soi-méme a des proches ; tout cela, immergé dans
le texte, sans croiser le regard du public. En effet, Gualberto ne fait face a I'auditoire qu'au
moment ou son personnage cite sa maitresse, auteure de la violence dont il fut victime. En
récitant la phrase « Qu'est-ce que vous avez la ? », Iartiste exprime dans I'expression de son
visage a la fois le regard interrogateur du bourreau et la surprise d'un naif pris sur le fait.
Lorsque la punition est révélée (« ils m’ont cassé le nez »), le parallele entre Gualberto et
Manzano se termine. Par une modulation légere de sa voix, I'artiste conclut cet interméde
theéatral et revient a sa place d'orateur en reprenant la gestualité correspondant a cette ac-
tion.

Ce sont ces mises en scéne qui construisent I'approche particuliére du texte énoncé lors
de la conférence au MASP et permettent, avec la parole et les images, de comprendre |'exer-
cice rhétorique de I'artiste en tant que conférence-performance dans toute la dimension
politique de cette pratique artistique. De plus, cette conférence dans son format distinct
permet d’observer, bien que de facon anachronique, la portée politique de ses prises de
paroles précédentes, surtout quand certains éléments de ses interventions s'averent récur-
rents, parmi lesquels la tenue, la cordialité et méme I'ironie. C'est le cas de la conférence Os
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Caminhos e Descaminhos da Arte Afro-brasileira,’ présentée a la Pinacoteca, dans le cadre
des rencontres Pina_encontros — Olhares sobre a Arte Afro-brasileira, seus conceitos e seus
artistas, en 2016, pour laquelle I'artiste s'habillait déja en couleur orange, mais dans un
autre cadre. Si au MASP son identité d'artiste semble en principe s'effacer dans I'invitation
qui lui est adressée, a la Pinacoteca elle est mise en évidence : Gualberto est invité pour
parler de sa production artistique. La réflexion qu’il entame a I'occasion de la problématique
de la régulation ethnique de I'invention d’un art afro-descendant est déja inscrite dans les
questions sur sa propre pratique et sur sa performance en tant qu’artiste catégorisé afro-des-
cendant dans la scéne nationale. De surcroit, I'encadrement de son discours se fait avec ses
pairs : des collegues de travail du Museu Afro Brasil qu'il admire et avec lesquels il partage
les critiques du circuit de I'art contemporain. La cordialité davantage présente refléte ce lien.
Comme au MASP, Iartiste présente ses sources au public, mais d'une autre facon : il dialogue
avec les images de I'écran a coté de lui et raconte des expériences autobiographiques. Tou-
tefois, quelques éléments renvoient a la critique institutionnelle qu’il ménera sur la scene de
I'auditorium du MASP deux ans plus tard, parmi lesquels une ironie qui touche aux questions
sensibles du marché de I'art comme la spéculation financiére dont font I'objet les ceuvres
d'art.

Dans la conférence a la Pinacoteca il est question, entre autres, de présenter son projet
le plus important, Lembranca de Nhé Tim (2016), qui deviendra un mémoire de master."" Ce
travail artistique porte sur les transformations du paysage du quartier Resplendor a Igarapé
dues surtout a la construction du Centro de Arte Contemporanea Inhotim, a I'exploitation
des minerais et a la construction d'habitations populaires. Il s'agit d'un ensemble d’actions
performatives et collaboratives avec la communauté locale, la principale étant la production
et la commercialisation d'un objet qui reprend la forme d'un sacolé (dit aussi chupchup,
geladinho ou gelinho) : un sorbet fabriqué artisanalement a partir de jus de fruits et dont la
forme est donnée par un sac plastique en cylindre qui lui sert d’emballage. Dans Lembrancga,
ce réceptacle est rempli d'une pate de béton et donne lieu a un objet autonome. C'est la clé
des riches échanges entre Gualberto et les habitants d’lgarapé, et du dérangement que
I'action de I'artiste suscite a I'Inhotim et chez ses visiteurs, lesquels voyaient dans I'objet une
référence claire au célébre centre d'art.

Apres avoir présenté son travail artistique, Gualberto conclut sa prise de parole par
I'annonce de la vente d'exemplaires de sacolé. Compte tenu du transvasement de cet objet
au sein d'une institution officielle de I'art, I'artiste spécule sur le prix en I'augmentant de
4,99 a 49,99 reais (Taf. VII).

10 La conférence est disponible sur le site web YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=0fHpNL-
GOW4w (acces le 31.05.2022).

11 Gualberto, Tiago de Morais: Lembranca de Nho Tim, Dissertacao (Mestrado) — Escola de Comunicacao
e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2018, 96p.; disponible sur le site web Universidade
de Sao Paulo, https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-05122018-094222/publico/Tiago
GualbertoMorais.pdf (accés le 31.05.2022).
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En augmentant ainsi le prix sur le ton d'une plaisanterie, |artiste critique la relation entre
le monde de I'art et le capitalisme. En outre, son ton cordial et son visage souriant pour
délivrer sa critique montrent qu’ils font partie du répertoire de gestes qu'il utilise dans ses
performances. En fait, la comparaison de la performance a la Pinacoteca avec celle au MASP
permet a la fois de dessiner le futur des conférences de I'artiste tourné vers une prise de
parole dont la critique institutionnelle est I'enjeu principal, et de se rendre compte de la
création principale de ces conférences : sa Kunstfigur d'artiste.

L'artiste-orange

Depuis Lembranca, Gualberto se présente systématiquement en tenue orange. Cet habit est
I'aspect principal de sa Kunstfigur mais son usage a des significations diverses. D'une part,
la couleur reprend le pigment ocre utilisé par I'artiste dans plusieurs performances qui consti-
tuent son projet artistique, en évoquant la terre de Minas Gerais, riche en minerai de fer,
ainsi que |'exploitation de celui-ci, lui dont la poudre teint tout le paysage, par exemple
autour de la ville de Igarapé d'ou I'artiste est originaire.’ Cette méme teinte revient dans les
uniformes « des ouvriers d’entretien, des nettoyeurs de rues, des fossoyeurs et des profes-
sionnels d’autres domaines du travail manuel de la mairie » de cette ville.”® D"autre part, la
couleur fait référence a I'expression laranja [orange] du portugais du Brésil, qui, écrit I'ar-
tiste, est « couramment utilisée dans les reportages policiers. [Elle] désigne un individu qui
participe a une action criminelle avec ou sans conscience du crime commis. Ces crimes étant
généralement liés a |'évasion fiscale, au blanchiment d’argent, a la dissimulation des patri-
moines, aux transactions financieres et commerciales criminelles. » Le sujet dit « orange »
permet de cacher I'identité du véritable coupable.™

En activant toutes ces significations, I'artiste réclame, dans le cadre de Lembranca,
I'usage de la tenue orange comme une identité, celle d'artiste-orange, c'est-a-dire d'un
travailleur qui aurait accepté de participer (volontairement ou non) « aux schémas de coop-
tation du role de I'artiste par différentes institutions, au parrainage de différentes pratiques
spéculatives autour de I'objet » artistique qu'il produit.”™ Mais I'adoption du vétement
comme une sorte de tenue officielle au cours des années élargit la proposition de Gualberto,
de telle facon que son image d'artiste-orange peut étre vue comme un vétement de travail
qu'il porte a chaque fois qu’il doit se présenter au monde de I'art, comme I'acte ordinaire
de quelqu’un qui s"habille pour aller au travail. Ainsi, son identité artiste devient elle-méme
une création artistique comme toutes ses ceuvres.

Ce modele de présentation de I'artiste, d'un sujet qui se vét pour travailler, dont William
Kentridge — avec sa chemise blanche a manches courtes boutonnée et son pantalon noir — et

12 Ibid., p.85.
13 Ibid., p.84.
14 Ibid, p.8.
15 Ibid., p.8.
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Joseph Beuys — avec son grand manteau et son chapeau en feutre — sont des paradigmes
déterminants, a fait I'objet d'une étude d'Isabelle Graw.'® L'historienne de I'art considere la
promotion qu'Andy Warhol faisait de lui-méme comme le prolongement de son travail ar-
tistique. A partir de The Factory en tant que microcosme de la rencontre entre les vies pu-
blique et privée de Warhol, mais aussi en tant qu’espace de capitalisation de la mise en scéne
de soi, de la fabrication de son image et de ses produits artistiques, Graw interpréte la
stratégie artistique des relations construites par Warhol comme un reflet de ce que le philo-
sophe Paolo Virno a défini comme une « condition post-fordiste », dans laquelle vie et travail
d’un sujet ne seraient plus discernables, I'absence des frontiéres faisant que la vie privée
ressemble de plus en plus a la vie professionnelle. Ce qui permettrait I'instauration d'un
phénomene de « la vie [qui] sort pour travailler » [life goes to work].

En examinant les apparitions publiques de Warhol, ses capacités de communication,
I'instrumentalisation de ses activités et amitiés, provenant en grande partie de sa grande
familiarité avec une « culture de la mode et des célébrités », dans laquelle les relations de
proximité sont clairement devenues des relations de travail qui représentent I'univers du
capitalisme libéral, Graw réunit la vie et I'ceuvre de I'artiste américain. Elle propose de voir
dans les apparitions publiques de Warhol ainsi que dans ses déclarations publiques des élé-
ments a part entiére de sa production, en déclarant que dans ces moments I'artiste s'est
concu comme un personnage public, soigneusement élaboré, a travers des processus d'au-
toproduction et de mise en sceéne de la vie, similaires a ceux des films réalisés dans son
studio, The Factory.

L'expérience warholienne dans les années 1960 préfigure un phénomene qui s'intensi-
fiera dans la scéne artistique jusqu’a aujourd’hui et dont le terme Kunstfigur et ses multiples
couches de significations permettent de travailler les diverses expériences de relation entre
vie et art des artistes contemporains, afin de problématiser I'identité de I'artiste et ses varia-
tions, fictions et mémes annulations de nos jours. En concevant la plasticité de son identité,
I'artiste peut aussi se modifier, transformer, défaire et refaire, ainsi que disparaitre.

Ce modele contemporain est d'autant plus pertinent et nécessaire dans le cas des ar-
tistes noirs que pour eux la prolétarisation de la vie'” dans le milieu artistique entraine d'autres
questions en raison de sa position dans le systeme colonial dans lequel le sujet noir n'a existé
gu’en tant que corps dont les usages pour le travail et le plaisir étaient les principales carac-
téristiques. L'image d’un artiste noir utilisé et usé par le systeme capitaliste qui gere les ins-
titutions d’art renvoie nécessairement a ce passé de violence.' Les expériences rhétoriques
de Gualberto au sein des institutions d’art brésiliennes assument cette relation avec une
intensité plus grande encore en recourant a |'usage systématique de la tenue orange. En la

16 Isabelle Graw: When Life Goes to Work: Andy Warhol, en: October 132, 2010, p.99-113.

17 Lipovetsky, Gilles ; Serroy, Jean : L'esthétisation du monde. Vivre a I'age du capitalisme artiste. Paris :
Gallimard 2013, p. 10.

18 Au sujet de la prolétarisation du corps noir, voir Freitas-Ekué, Franck : Corps Black : Généalogie d'une
production et d’une valorisation marchande du corps noir sous I'industrialisation capitaliste. Thése de
doctorat inédite en Sciences Sociales, Université Paris 8, Paris 2021.
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portant comme un uniforme de travail, 'artiste s"habille pour « faire art », cet habillement
se révélant une astuce artistico-politique. Vétu de cet orange plein de significations person-
nelles et collectives, il présente un corps noir protégé par une persona-artiste, méme quand
ses interventions se font dans un environnement amical entre ses pairs, mais au coeur d'une
institution d'art, comme la Pinacoteca. Cet uniforme artistique lui permet d'incorporer sa
pratique artistique et d’inscrire sa position d'artiste noir comme partie prenante d’'un projet
artistique-politique national. Mais avec une particularité : en se présentant en orange, le
sujet Tiago Gualberto de Morais performe une identité d'artiste, une Kunstfigur dont Tiago
Gualberto est I'hétéronyme, avec lequel le sujet-artiste partage plusieurs caractéristiques qui
rendent cette persona-artiste vraisemblable. Néanmoins, au moyen de cette Kunstfigur
Gualberto contr6le les images de lui-méme, et sa prolétarisation, dans le milieu artistique.
Ainsi, avec cette identité construite par le biais de la pratique artistique, I"artiste semble jouer
une « mise en scéne a plein temps », un état de performance qui I'accompagne dans toutes
ses prises de parole et qui lui a permis, par exemple, de transformer la conférence du MASP
en conférence-performance. En cela, Gualberto présente une alternative dans le phénoméne
des prises de parole des artistes afro-descendants, a savoir, faire de la catégorie « afro » un
travail sur I'identité, un masque, une ceuvre d'art défiant les modéles essentialistes, une
Kunstfigur.
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Afropolitane Performancekunst:
Die Kunstfiguren und asthetischen Strategien
von Ntando Cele

Im Theater sind die Konstituierung von Figuren und das gemeinsame Erarbeiten von Rollen
fur den Probenprozess, die Inszenierung und die Auffihrung oft zentral. In der Performan-
cekunst seit den 1960er-Jahren sind Kunstler*innen in ikonografische Darstellungen ge-
schlipft oder haben temporar andere Identitaten angenommen, die sich als selbst geschaf-
fene Kunstfiguren bezeichnen lassen. Dazu zahlen Arbeiten wie Mythic Being von Adrian
Piper (1973-1975), Untitled Film Stills (1977-1980) von Cindy Sherman, Tati (1997) und
African Spirits (2008) von Samuel Fosso.

Das Schaffen einer solchen Kunstfigur ist — so meine These — ein kinstlerisch-astheti-
scher Arbeitsprozess, der darauf abzielt, Wahrnehmungsregime, Zuschreibungen und Au-
thentizitatsbegehren zu befragen, indem bewusst eine Spannung der Ambivalenz kreiert
wird, um Formen der Essenzialisierung, Fixierung, Stereotypisierung oder Stigmatisierung zu
unterlaufen und sich der Festlegung auf zugeschriebene Rollen, Bilder und Klischees zu
entziehen. Es ist eine performative klinstlerische Operation mit dem Potenzial, einer Tendenz
zur SchlieSung und Vereindeutlichung zu entgehen.

Im Folgenden werde ich das Stuck Black Off (2016) der Theatermacherin und Perfor-
merin Ntando Cele analysieren, um herauszuarbeiten, mit welchen kinstlerisch-asthetischen
Strategien Cele arbeitet und wie sie Identitatskonstruktionen verhandelt. Auf3erdem werde
ich aufzeigen, wie sie durch ihre performative Praxis sowohl Wissen vermittelt als auch de-
konstruierende Kunstverfahren der Subversion gestaltet. Basierend auf der Videodokumen-
tation der Premiere vom 4. November 2016 im Schlachthaus Bern arbeite ich mit der Me-
thode der Aufflihrungsanalyse.’

1 Videodokumentation (im Folgenden VD) Teil 1 und Teil 2. Quelle: Manaka Empowerment Produktion:
Black Off. Inszenierung: Ntando Cele, Co-Regie: Raphael Urweider, Produktionsleitung: Michael Réhren-
bach. Videodokumentation vom Schlachthaus Theater Bern, 04.11.2016 (Zugriff am 20.07.2022).

3 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 115
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-011
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Ntando Celes Black Off

Ntando Cele ist eine der Kiinstler*innen, die derzeit im Feld Afropolitaner? Performancekunst
— als Teil internationaler Avantgarden im globalen Kunstbetrieb — arbeitet. Sie hat ihre Theater-
ausbildung in Durban und Amsterdam durchlaufen, lebt seit einigen Jahren in Bern und
griindete dort 2014 das Label Manaka Empowerment Productions.

Ihr Stlick Black Off wurde 2016 als ,.a white comedy with a black smile”? angekindigt
und u.a. im Schlachthaus Bern, im Brixton House London und in der Schaubihne Berlin
gezeigt.

In Black Off verspottet Ntando Cele eine kolonialrassistische Konstruktion und verlacht
die Absurditat von rassistischen und klassistischen Uberlegenheitsphantasien. Zugleich
macht sie auf deren anhaltende Wirkmachtigkeit im 21. Jahrhundert aufmerksam. Performa-
tiv-spielerisch und mit einem Augenzwinkern gelingt es Cele, eine gekonnt scharfe Kritik an
etablierten Machtverhaltnissen und gesellschaftlichen Missstanden zu tben — durch die Kon-
struktion zweier Kunstfiguren, Bianca White und Vera Black.

Diese asthetische Entscheidung ermaoglicht ihr, verschiedene Sprechpositionen und
Blickachsen einzunehmen, zugleich Distanz zur ausgestellten Artikulation zu markieren, mit
Zuschreibungen zu spielen, Identitatskonstruktionen zu unterlaufen, Ambivalenzen aufrecht-
zuhalten, das Publikum zu irritieren und gesellschaftliche, politische und 6konomische Rea-
litaten infrage zu stellen.

Afropolitane Performancekunst

Im Performativen besteht die Fahigkeit, dichotomische Konstruktionen zu destabilisieren*
und somit Widerspruche, Differenzen und Ambivalenzen aufzuzeigen, anzuerkennen sowie
transparent zu halten, um essenzialistischen und bindren Tendenzen zu widerstehen sowie
Machtrelationen nicht zu simplifizieren. Das ist gerade im Kontext postkolonialer Reali-
tat(en), aber auch aktueller Identitatspolitiken relevant. Der Historiker und Politikwissen-
schaftler Achille Mbembe konzipierte ein afropolitanes Kulturkonzept, das afrozentrisch,
transnational und kreolisch angelegt ist, wahrend es den Aspekt selbstbestimmter Produk-
tion stark betont. Er hebt besonders hervor, dass eine afropolitane Haltung als Modus der
Selbsterzeugung sich prinzipiell jeder , Opferidentitat verweigert” sowie einen , Fetischismus
der Herkunft” unterlauft. Mbembe hebt das Potenzial sich bewegender und transformieren-

2 Das Konzept hatte erstmals die Schriftstellerin Taiye Selasie 2005 skizziert. Es sollte Erfahrungen von
Menschen afrikanischer Herkunft beschreiben, die durch einen kosmopolitischen Lebensstil, freiwillige
Mobilitat und eine politische Haltung des Hinterfragens von Konzepten wie Nationalitat, Identitat und
Kultur geprdgt sind. Vgl. Taiye Selasie: Bye-Bye Barbar: Or What Is an Afropolitan?, in: The Lip Maga-
zine 5, 2005, https://thelip.robertsharp.co.uk/2005/03/03/bye-bye-barbar/ (Zugriff am 20.07.2022).

3 Manaka Empowerment Produktion 2016.

4 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2004, S.34.
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der Subjekte hervor, deren Ausdrucksweisen stetig ,von einer Form in die andere” Uberge-
hen.

Bei Ntando Celes Arbeit Black Off fallt auf, dass sie sich in verschiedene Kunstfiguren
verwandelt, um insbesondere die hegemoniale Ordnung zu dekonstruieren, zu persiflieren
und zu parodieren.

Ntando Celes Kunstfigur Bianca White

Die Performerin Cele alias Bianca White tritt auf: Mit ausgestreckten Armen, Hackenschu-
hen, weifsen Strimpfen, Kimono, Perlenkette, platinblonder Perlicke, blauen Kontaktlinsen
und weild geschminktem Gesicht trippelt sie lachelnd vor das Publikum.

Sie spricht ins Mikrofon: ,Dear art aficinados, welcome”.¢ Dann grinst sie das Publikum
an, verzerrt ihr Gesicht bis zur Grimasse und entbl6f3t ein groteskes Lachen, wahrend sie ihren
Oberkoérper zurticklehnt. Es erscheint wie ein Moment des Grauens, der musikalisch durch die
Band begleitet wird. Und nun strahlt sie das Publikum an, breitet ihre Arme aus und erklart:
.For those of you, who don’t know me: | am Bianca White."” Applaus ertont (Abb. 1).

Abb.1 Ntando Cele als Bianca White, Black Off.

5 Mbembe, Achille: Ausgang aus der langen Nacht. Versuch Uber ein entkolonisiertes Afrika. Berlin: Suhr-
kamp Verlag 2016, Zitate: S.289, 276, 17.

6 VD Teil 1, 00:03:00-00:03:04.

7  Ebd., 00:03:24-00:03:31.
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Stérung des Essenzialismus
Mit dieser performativen Setzung behauptet Cele ihre Existenz als Bianca White. Die
Schwarze Performerin kreiert durch einen performativen Sprechakt in Verbindung mit Kos-
tim, Maske, Gestus und Namensnennung eine Kunstfigur, deren Identitat durch Weif3sein
gepragt ist. Das, was der antikoloniale Theoretiker Frantz Fanon zum Ausgangspunkt seiner
psychologischen Analyse der Relation zwischen Schwarzen und Weifsen nimmt, hebelt Cele
performativ aus. Fanon schreibt dazu: ,Der Weif3e ist in seine WeilSheit eingesperrt. Der
Schwarze in seine Schwarzheit.”®

Auf der Bithne lasst sich Cele weder in ihre Schwarzheit einsperren, also essenzialisieren,
noch im weifl3en Blick und Begehren auf den Schwarzen Korper fixieren. Die Kunstfigur Bi-
anca White ermdglicht ihr, diese colorline zu unterlaufen, in dem sie sich kunstlerisch eine
weilse Identitat zu eigen macht. Zugleich markiert sie die colorline und die damit einherge-
henden Machtverhaltnisse umso starker, wenn sie aus einer weif3en Position — der von ihr
geschaffenen Kunstfigur Bianca White — heraus stereotype und pejorative Sprachhandlun-
gen freilegt. DarUber hinaus nimmt sie die Metaphorik des Titels von Fanon Schwarze Haut,
weifse Masken wortlich und Ubersetzt es in eine konkret performative Handlung, um den
Spielraum dessen fir Zuschreibungen, Verkehrungen, Spott und Subversion auszuloten.

Maskerade
Scheinbar naiv, euphorisch, lachelnd und dem Publikum zugewandt erzahlt nun die Kunstfi-
gur Bianca White: ,You know, | am a white South African. | am also what they call an Afro-
politan. And that is what most Blacks don’t understand, we the whites are also African. I am
a quarter Zulu, I am a fifth Khoikhoi, and third generation Yuri Meichi. You know, | feel al-
most black here in Lichtenstein.”®

In diesem kurzen Teil gleich zu Beginn des Stlckes nimmt Cele entscheidende kiinstle-
risch-asthetische Setzungen vor. Die Behauptung ,,| am a white South African”, gesprochen
von einer Schwarzen stidafrikanischen Performerin in einer weifsen Maskerade, problemati-
siert die Erfahrung von Kolonisation, Landnahme, Rassenideologie und Apartheidpolitik in
Sldafrika. Die asthetische Entscheidung, mit einer weiflen Maske aufzutreten, macht die
Differenz zwischen kreierter Kunstfigur und Performerin deutlich, aber auch ein gedankliches
Changieren zwischen verschiedenen Sprechpositionen — einer dominanten Position und ei-
ner subalternen Position in einer postkolonialen Ordnung — maoglich. Durch die Maskerade
kreiert Cele einen Artikulationsraum, in dem durch die grotesken AuRerungen der Kunstfigur
Bianca White zugleich die Resonanz sowie die Nuancen, Erfahrungen, Beobachtungen und
Haltungen der Schwarzen Performerin mit im Bewusstsein bleiben, denn die Dialektik der
Maske liegt in der Dopplung, im Prinzip des Zeigens vs. Versteckens, was gerade ein kom-

8  Fanon, Frantz: Schwarze Haut, weil3e Masken. Wien: Turia + Kant 2016 [1952], S.10.
9 VD Teil 1, 00:03:36-00:04:10.
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plexes Spiel mit Identitat, Authentizitat, Differenz und Widerspruch moglich macht.” Die
Maske wird von Cele als Element der bewussten Be-Fremdung genutzt und als Ort des
doppelten oder vielmehr dreifachen Bewusstseins etabliert.

Kunstlerische Arbeit mit Blickmachtachsen und Disidentifizierung

Das doppelte Bewusstsein um verschiedene Sprechpositionen verknipft sie mit einem stra-
tegischen Zusammenspiel verschiedener Blickmachtachsen. Einerseits entblofSt sie den ko-
lonial-rassistisch gepragten Blick auf Schwarze durch die Kunstfigur der Bianca White. Die-
ses Verfahren entspricht dem Prinzip der double consciousness, das W.E. B Du Bois 1904
im Kontext der Segregation in den USA wie folgt beschrieb: ,Es ist sonderbar, dieses dop-
pelte Bewusstsein, dieses Gefuhl, sich selbst immer nur durch die Augen anderer wahrzu-
nehmen [ ... ] Stets fuhlt man eine Zweiheit [ ... 1.”"" Durch die Formung einer weif3en
Kunstfigur konstruiert Cele eine szenische Anordnung, die diesen Blick ausstellbar, kennt-
lich und fir das Publikum erfahrbar macht, von der Kunstwissenschaftlerin Fabiana Senk-
piel als metaphorische Dimension des De-Maskierens beschrieben.

Cele konfiguriert allerdings die Kunstfigur durchgehend mit einem ironischen Gestus als
»Mimikry” nach dem Theoretiker des Postkolonialismus Homi K. Bhabha' und richtet so
ihren kritischen Blick als Schwarze Performancekinstlerin auf eine weif3e Perspektive der
Kunstfigur und deren Blick auf Schwarze. Das erméglicht eine Reflexion der Wirklichkeit im
Sinne einer sezierenden Beobachtung des dominanten (weif3en) Blicks und entspricht einem
Verfahren performativer Praxis minoritarer Subjekte, die der Performancetheoretiker José
Esteban Mufoz in seiner Analyse von Drag-Shows als , disidentification”'* und , tactical mis-
recognition”'® bezeichnet. Mufoz theoretisiert diese Strategie als eine, die unterdriickende
Strukturen durch eine disidentifikatorische Geste gewissermaf3en verhohnt und von innen
heraus irritiert. Muioz merkt an: ,disidentification is about managing and negotiating his-
torical trauma and systemic violence.”"® So erlaubt die Schaffung einer Kunstfigur wie Bianca

10 Vgl. Kreuder, Friedemann: Maske/Maskerade, in: Fischer-Lichte, Erika; Kolesch, Doris; Warstat, Matthias
(Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart: Verlag J. B. Metzler 2004, S.203-205, hier S.204.

11 Du Bois, W.E.B.: The Soul of Black Folks. Die Seelen der Schwarzen. Freiburg: Orange Press 2008 [1904],
S.35.

12, This part [ ... ] deals with a metaphorical level of un-masking, because Cele deconstructs stereotypes
in the everyday life of the audience, she also questions cultural identity and belonging as well as latent
racism.” Vgl. Senkpiel, Fabiana: The Act of Un-Masking in Black Off (2016-) by Ntando Cele, in: Siecles —
Cahiers du CHEC 51, 2021, 15 Seiten, https://journals.openedition.org/siecles/9017 (Zugriff am
20.07.2022).

13 Bhabha, Homi K.: Verortung der Kultur. Tibingen: Stauffenberg Verlag (Studien zur Inter- und Multikul-
tur, Bd.5) 2007.

14 Muhoz, José Esteban: Disidentifications. Queers of Color and the Performance of Politics. University of
Minnesota Press (Cultural Studies of the Americas, Bd.2) 1999.

15 Muhoz, José Esteban: The White to Be Angry. Vaginal Davis’s Terrorist Drag, in: Social Text 52/53, Queer
Transexions of Race, Nation, and Gender. Durham: Duke University Press 1997, S.80-103, hier S.102.

16 Muhoz 1999, S.161.
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White als Reprasentantin dominanter Ideologien des Rassismus und Klassismus wiederum
der Performerin, eine disidentifizierende Haltung dazu kenntlich zu machen und taktisch mit
und gegen diese AuRerungen zu arbeiten; eine Strategie, die Mufioz als ,tactically and si-
multaneously works on, with, and against, a cultural form”'” beschreibt.

Im komédiantisch-ironisch-grotesken Stil von Ntando Cele kann das Zusammenspiel von
Kunstfigur und Performerin zur Herstellung und gleichzeitigen Unterwanderung der Fiktions-
ebene fithren und dabei das Phantasma bzw. die Fiktion essenzialistischer Ideen offenlegen
und verspotten. So tritt die Kunstfigur in die Realitatsebene ein und konfrontiert das Publi-
kum mit Spiegelungen weiRer Identitits- und Uberlegenheitsfantasien, gleichzeitig betritt
die Performerin die Fiktionsebene der rassistischen Konstruktion und irritiert oder verlacht
diese.

Mimikry

Cele erklarte in einem Interview, dass sie die Kunstfigur Bianca White aus Frustration hin-
sichtlich ihrer Erfahrungen des Black Facing in den Niederlanden entworfen habe.'® Diese
performative Praxis steht im Kontext einer komplexen globalen und gewaltvollen Theater-
geschichte des 19. und 20.Jahrhunderts. Sie geht u.a. auf das rassistische Buhnenformat
Minstrelsy der 1830er-Jahre in den USA zuruick, bei denen Weife versklavte Afrikaner*innen
und Afroamerikaner*innen verspotteten. Minstrelsy wurde bis weit ins 20. Jahrhundert pro-
duziert und beeinflusste stark das Hollywoodkino, das wiederum die Praxis des Black Facing
weltweit verbreitete.'

Dass Cele fur die Konstruktion ihrer Kunstfigur ihr Gesicht weifd schminkt, eine weifse
Identitat annimmt und WeifSsein auf der Blhne thematisiert, bedeutet allerdings nicht, dass
sie diese rassistische Reprasentationspraxis des Theaters in Form der Umkehrung praktiziert.
Es gibt keine Entsprechung dessen, da im Kontext des historisch etablierten und konkret
anhaltenden Systems des Rassismus keine schmerzhafte Geschichte des White Facing exis-
tiert. Daher verstehe ich Celes performative Praxis als eine kiinstlerisch-asthetische strategi-
sche Spiegelung bzw. Verkehrung im Sinne einer ,Mimikry”.?° Solche Formen sind aus his-
torischen antikolonialen Performanceformen beispielsweise in Tansania und Kenia bei den
Beni-Ngoma-Performances?’ und in Mosambik bei populdren Theaterformen des Reenact-
ments vom Massaker in Mueda — dokumentiert in Ruy Guerras Film Mueda, 1978 — be-
kannt.??

17 Ebd.

18 Vgl. Senkpiel 2021.

19 Toll, Robert C.: The Minstrel Show in Nineteenth Century. New York: Oxford University Press 1974.

20 Bhabha 2007, 5.129-132.

21 Vgl. Ranger, Terence O.: Dance and Society in Eastern Africa, 1890-1970: The Beni Ngoma. London:
Heinemann 1975; Fiebach, Joachim: Welt Theater Geschichte. Eine Kulturgeschichte des Theatralen.
Berlin: Theater der Zeit 2015, S.235-240.

22 Vgl. Koppen, Grit: Dekoloniale Kunstpraxen. Lachen, Subversion und die Erfahrung des Horrors, in:
Goethe-Institut: Latitude: Machtverhaltnisse umdenken — Fiir eine entkolonialisierte und anti-rassistische
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Bei der Colonial Mimicry handelt es sich um Nachahmungen von Habitus und Sprach-
handlungen der Kolonisierenden durch die Kolonisierten als eine Nachahmung (Mimesis), in
der auch immer Spott (Mockery) liegt. Bhabha konzipierte Mimikry wie folgt: ,Die Mimikry
verbirgt keine Prasenz oder Identitat hinter ihrer Maske [ ... ] Das Bedrohliche an der Mimi-
kry besteht in ihrer doppelten Sicht, die durch Enthillung der Ambivalenz des kolonialen
Diskurses gleichzeitig dessen Autoritat aufbricht.”?® Bezugnehmend auf Bhabhas Konzept
schreibt der Literaturwissenschaftler Nasrullah Mambrol, dass die Stérung des kolonialen
Diskurses durch , the fact that its mimicry is also potentially mockery”?* entsteht.

Kritische Reflektion von Selbstzuschreibungen

Dieser Spott wird in Celes Stuck Black Off unterschiedlich adressiert und wechselt rasant die
Richtungen, je nachdem wie die Performerin welche Codes verwendet und wie sie Aussagen
ihrer Kunstfigur montiert, somit twistet, verzerrt und ad absurdum fthrt.

Wenn Bianca White sagt: ,,You know, | am a white South African. | am also what they
call an Afropolitan. And that is what most Blacks don’t understand, we the whites are also
African”, bringt sie direkt das Konzept des Afropolitanismus ins Spiel. Einerseits verweist Cele
damit auf ein emanzipatorisch afrozentrisches Konzept, andererseits verspottet sie die kon-
struierte Imagination von Weilen als afropolitan, was einen in Sudafrika gefihrten Diskurs
um die heikle Frage der Identitat und der (nationalen) Zugehdorigkeit* im Kontext von histo-
rischem Siedlerkolonialismus und Gewaltherrschaft tangiert. Zugleich ist darin aber auch
eine kritische Befragung der klassistischen Dimension des Konzepts afropolitan der Schrift-
stellerin Taiye Selassi enthalten. Somit wirft Cele auch Fragen zu einer geteilten dominanten
Klassenposition innerhalb der postkolonialen Okonomie auf, die potenziell von WeiSen so-
wie Schwarzen besetzt sein kann (global betrachtet aber mehrheitlich von Weifsen besetzt
ist) und aus der haufig ein diffuses Uberlegenheitsgefiihl abgeleitet wird.

Dieser Habitus wird ausgestellt, wenn Cele ihre Kunstfigur sagen lasst: , What the most
Blacks don’t know [ ... ]”. Durch die Konstruktion einer weif3en Kunstfigur kann Cele stereo-
type AuRerungen Uber Schwarze zitieren und vorfuhren, die im Bereich des Méglichen liegen
und sich zugleich kritisch distanzierend dazu verhalten. Dann jedoch appelliert Bianca White
mit ,,we the whites are also Africans” an die kollektive Identitat eines mehrheitlich weillen
Publikums, wobei die Alteritat der Schwarzen Performerin Cele in dieser Theatersituation
umso deutlicher hervortritt, was die AuBerung ihrer Kunstfigur wieder parodiert und dekon-

Welt, 2021, https://www.goethe.de/ins/mx/de/kul/wir/pos/22655419.html (Zugriff am 20.07.2022).

23 Bhabha, Homi K.: Von Mimikry und Menschen. Die Ambivalenz des kolonialen Diskurses, in: Langenohl,
Andreas; Poole, Ralph; Weinberg, Manfred (Hg.): Transkulturalitat: Klassische Texte. Bielefeld: transcript
(Basis-Scripte. Reader Kulturwissenschaften, Bd.3) 2015, S.113-124; hier S.117.

24 Mambrol, Nasrullah: Mimicry in Postcolonial Theory, in: Literary Theory and Criticism, 2016, https:/lite-
rariness.org/2016/04/10/mimicry-in-postcolonial-theory/ (Zugriff am 20. 07.2022).

25 Vgl. Sidanius, Jim; Brubacher, Michael; Silinda, Fortunate: Ethnic and National Attachment in the Rain-
bow Nation: The Case of the Republic of South Africa, in: Journal of Cross-Cultural Psychology 50/2,
2019, S.254-267, https://core.ac.uk/download/pdf/186350549.pdf (Zugriff am 20.07.2022).
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struiert. Das ermdglicht der Kinstlerin, ein Spiel mit Zugehérigkeit und Ausschluss perfor-
mativ zu erzeugen.

Dekonstruktion von Identitat
Wenn die Kunstfigur Bianca White nun behauptet: ,| am a quarter Zulu, | am a fifth Khoi-
khoi, and third generation Yuri Meichi”, erscheint das zunachst inkongruent zu ihrem AuRe-
ren, da Zulu und Khoikhoi indigene Gesellschaften im Studen Afrikas bezeichnen und Yuri
Meichi das popkulturelle Phanomen einer japanischen Mangafigur ausdriickt. Dadurch wird
Bianca White einerseits als unzuverlassige Erzahlerin vorgeflhrt, andererseits bleibt die Kon-
struktion dieser Kunstfigur besonders prasent. Mit dem Mittel des Humors stellt Ntando Cele
ethnische Zuschreibungen und Selbstbezeichnungen von Identitaten, die bis zu einem Finf-
tel genau definiert werden, als hochgradig konstruierte Identitatspolitiken aus. Zugleich wird
darin aber auch der nachhaltige Horror erfahrbar, der eine Konsequenz aus rassistischen
Kolonialpolitiken und Rassenideologie ist. Mit dem Hinweis auf die dritte Generation einer
fiktiven Identitat verlacht Cele den ,Fetischismus der Herkunft” .2

Das Spiel mit Absurditaten und Widersprichlichkeiten setzt sie fort, wenn die Kunstfigur
Bianca White sagt: ,| feel almost Black here in Lichtenstein”. Basierend auf dem Wissen der
Zuschauer*innen, in Bern zu sein, erweist sich die Aussage als falsch bzw. als inkongruent
zur realen Theatersituation. Diese klnstlerische Strategie lese ich als Umkehrung eurozent-
ristischer Ignoranz gegenuber afrikanischen Landesgrenzen, Regionen und Stadtenamen
sowie geopolitischen Zusammenhangen.

Kritik am Exotismus

Cele steigert die Drastik der Aussagen ihrer Kunstfigur zunehmend, indem sie Bianca White
sagen lasst: , You know, | like Blacks. | used to have some of them as friends [Pause] until my
daddy sold them all and bought me a pet dog.”?’ Hier stellt Cele anhand der AuRerungen
Bianca Whites eine weilse Identitat aus, die Schwarzsein Uberdeterminiert und sich Gber ein
soziales Netzwerk Schwarzer Freund*innen definiert. Mit dem Soziologen Pierre Bourdieu
gesprochen, ist ihr behauptetes soziales Kapital Schwarz. Die Aussage Bianca Whites fir sich
genommen: ,You know, | like Blacks. | used to have some of them as friends”, ist eine Au-
Berung, die durchaus heute noch von Weifsen in europdischen Metropolen zu horen sein
kann, die sowas als weltoffen und kosmopolitisch deuten, wobei die exotisierende Dimen-
sion ausgeblendet werden kann.

Die von der Performerin Cele bewusst gestaltete Pause mitten im Satz lasst erahnen,
dass die AuRerung ihrer Kunstfigur noch eine unheimlichere Wendung nehmen wird. Wenn
Bianca White nun erganzt: ,until my daddy sold them all”, wird der Kontext von Sklaven-
und Plantagenwirtschaft, die Monetarisierung menschlichen Lebens und die Verwandlung
sozialen Kapitals in ékonomisches Kapital aufgerufen. Damit erinnert sie daran, dass AufSe-

26 Mbembe 2016, S.276.
27 VD Teil 1, 00:04:36-04:50:00.
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rungen wie , | like Blacks. | used to have some of them as friends” immer in einem histori-
schen Kontext kolonial-rassistischer Gewaltgeschichte stehen, und produziert so indirekt ein
Wissen um sprachliche, historische und erinnerungspolitische Sensibilisierung in ihrer Kunst-
praxis.

Befragung klassistischer Dimension von Kunstproduktion

Im Verlauf des Stlickes entscheidet sich Bianca White, dem kunstliebenden Publikum im
Theater ihre ,,complicated art” vorzuftihren: ,Now, | show you my complicated art. That was
part of a campaign, an awareness campaign, that | did in Liberia.”?® Dazu setzt sie sich auf
einen Stuhl, steckt sich zwei Korken in den Mund, die ihre Wangen deformieren, wedelt
auffallig mit ihrem platinblonden Haar, nimmt Wascheklammern und befestigt diese in ihrem
Gesicht.

Ntando Cele rekurriert hier bewusst auf die Geschichte der europdisch-amerikanischen
Performancekunst der 1960er- und 1970er-Jahre: die Body Art, in der Kiinstler*innen ihren
Korper als Ort der Verletzung und Selbstverletzung inszenierten. Dafir stehen Arbeiten von
Marina Abramovi¢, Gina Pane, Vito Acconci oder Chris Burden. In diesem Kontext erinnert
Celes Zitation an die performativ-fotografischen Portraits von Francesca Woodman, einer
Kunstlerin der feministischen Performancekunst der 1970er-Jahre, die an ihren nackten Kor-
per Wascheklammern heftete. Die Kulturwissenschaftlerin Elisabeth Bronfen thematisierte
anhand von Woodmans Arbeit den doppelten Blick auf den weiblichen Korper und argu-
mentiert, dass Woodman ihren Korper parzelliere, um eine voyeuristische Betrachtung und
dominant mannliche Blickmacht zu storen. So wurde der Korper performativ verletzt, um die
Objektivierung des weiblichen Korpers, die damit einhergehende Schmerzerfahrung und den
sezierenden mannlichen Blick kenntlich zu machen und zu unterlaufen.?

Cele zitiert einerseits diese performative Praxis westlicher feministischer Kunst und
bricht sie andererseits ironisch durch die Verschiebung des geopolitischen Kontexts nach
Liberia, wo zwischen 1989 und 2003 Blrgerkrieg um Rohstoffe und politische Macht
herrschte. Was bedeutet eine Kunst der Selbstverletzung im Kontext von ca. 250.000 Toten?
Mit dieser Szene verweist Cele indirekt auf den globalen Kunstbetrieb der Biennalen welt-
weit, die eurozentristische Definitionshoheit im Kunstfeld und die klassistische Dimension
von Kunstproduktion.

Autorschaft und Vervielfaltigung von Masken

Kurz darauf begibt sich die Performerin vor einen Spiegel, nimmt die Perticke ab und beginnt
sich abzuschminken. Dabei wird Cele von einer Kamera gefilmt und die Projektion auf die
Leinwand im Hintergrund Ubertragen. Auffallig ist, dass sie die Dekonstruktion ihrer Kunst-

28 Ebd., 00:39:20-39:32:00.

29 Vgl. Bronfen, Elisabeth: Francesca Woodman: Fotografische Tableaux Vivants, in: Schor, Gabriele (Hg.):
Feministische Avantgarde: Kunst der 1970er-Jahre aus der Sammlung Verbund. Wien/Miinchen: Prestel
2015, S.363-416, hier S.363-364.
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figur vor dem Publikum vornimmt und — wie Senkpiel bereits ausfiihrte — fir einen Moment
die Autorschaft betont wird. , By unmasking, when Cele is no longer Bianca White, but not
yet Vera Black, her presence as an artist becomes evident for a moment. Cele claims her
authorship: she is the one who creates and leads the character(s).”*° Dies ist wichtig fur den
selbstbestimmten und selbsterzeugenden Produktionsmodus, den Mbembe beschreibt, so-
wie fur die Offenlegung des Konstruktionscharakters der Kunstfiguren (Taf. VIII).

Irritation imperial-nostalgischer Bildpolitiken

Im zweiten Teil der Inszenierung tritt Cele nun vor eine kitschig bemalte Buhnenwand, die
eine Silhouette einer stereotypen afrikanischen Landschaft zeigt. Sie tragt einen aus Plastik-
streifen hergestellten Upcycling-Rock, musiziert mit einer Plastikflasche, tanzt und singt.
Somit werden Bilder einer landschaftlichen Idylle und romantisierende Bilder von Armut und
Kreativitat aufgerufen, die zum Repertoire der nostalgisch verklarten Vorstellungen tber
Afrika gehoren. Diese kunstlerisch-asthetische Strategie unterscheidet sich von den vorheri-
gen und liefe sich mit der Theaterwissenschaftlerin Katrin Sieg als , ethnic travesty” bezeich-
nen, also als bewusste kinstlerische Ubernahme stereotyper Klischees, die verfremdet re-in-
szeniert werden, um die Denaturalisierung dieser Konstruktionen zu vermitteln.?" Damit
einher geht die Ubernahme rassistisch-imperialer Mythen und Bildpolitiken, die vom Publi-
kum unterschiedlich verstanden werden kdénnen — je nachdem, ob sie als Mimesis oder
Parodie gedeutet werden. Diese kunstlerische Strategie zielt auf doppelte Adressierung: das
Spiel mit Wahrnehmungsgewohnheiten®? und Prinzipien der Codierung und De-Codierung.

Die Kunstfigur Vera Black im Kontext von Hypersexualisierung und Fetischismus
Dann tritt Ntando Cele als Kunstfigur Vera Black mit engem Latexkostim und Netzstrimpfen
auf. Diese fuhrt nun mehrfach Twerking vor, eine sexuell provozierende Tanzart mit schnellen
Kreisbewegungen von Gesals und Hufte, die von Cele im Verfahren der ethnic-gender tra-
vesty mit einer dominanten rassistisch-hypersexualisierten Imagination Uber den Schwarzen
weiblichen Kérper verbunden wird. Das korrespondiert mit der Einschatzung der Gender-
und Queer-Studies-Theoretikerin Anne McClintock bezlglich der rassistischen Konstruktion:
. ... 1 black women became ever more closely associated with an unbridled, lascivious se-
xuality.”* Auch dem Soziologen Stuart Hall zufolge ,,haben Weifse oft [ ... ] fantasiert [ ... ]
Uber den lUsternen, Ubersexualisierten Charakter schwarzer Frauen [ ... ]."3*

30 Senkpiel 2021.

31 Vgl. Sieg, Katrin: Ethnic Drag: Performing Race, Nation, Sexuality in West Germany. Ann Arbor: Univer-
sity of Michigan Press (Social History, Popular Culture, and Politics in Germany) 2009, S.222-224.

32 Ebd., S.228.

33 McClintock, Anne: Imperial Leather: Race, Gender, and Sexuality in the Colonial Contest. New York:
Routledge 1995, S.113.

34 Koivisto, Juha; Merkens, Andreas (Hg.): Stuart Hall: Ideologie, Identitat, Reprasentation. Hamburg: Ar-
gument Verlag (Ausgewahlte Schriften, Bd.4) 2004, S. 149.
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Abb.2 Ntando Cele als Vera Black,
Black Off.

Diese Mythen re-inszeniert Cele zunachst durch Kostim und Tanz, jedoch bricht sie
umgehend wieder mit dieser Fantasie, indem sie plotzlich mit Punk-Attitude mehrmals ins
Mikrophon brullt: ,| am here and | am Black. But | am not here to be Black.”*> Damit de-
monstriert sie ihre Abneigung gegenuber etablierten essenzialisierenden, exotisierenden und
rassistisch-sexistischen Reprasentations- und Bildpolitiken, die sie als Schwarze Performerin
und Kunstfigur immer wieder auf Klischees zu reduzieren drohen (Abb. 2).

Aufrechthaltung von Ambivalenz

Wenn die Performerin dann ans Mikrophon tritt und sagt: ,,| don’t know, what is wrong with
you white people. You want to help people all the time. Stop it. It is not helping anyone”, %
ist plotzlich nicht klar, ob hier die Kunstfigur Vera Black oder die Performerin Ntando Cele
spricht. In diesem Moment der Unsicherheits-, Schwellen- oder Transformationsphase, wo
Kunstlerin und Kunstfigur ununterscheidbar sind, wird ein gesteigerter Zustand der Ambiva-
lenz kreiert. Und so endet das Stlck in einem Zustand der Nicht-SchlieBung (disclosure).

35 VD Teil 2, 00:22:40-00:23:05.
36 Ebd., 00:29:30-00:29:41.
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Resliimee

Mithilfe ihrer zwei Kunstfiguren legt Ntando Cele in dem von ihr gestalteten Moment des in
transition Kérper- und Sprachpolitiken, Reprasentations- und Wahrnehmungsregime sowie
bestehende Machtverhaltnisse der existierenden postkolonialen, klassistischen und sexisti-
schen Ordnung offen. Sie stort diese Ordnung durch Momente der Zitation und Nachah-
mung, die sie zugleich wieder verhéhnt, aufbricht und verschiebt. So verspottet Cele Au-
thentizitats- und Identitatskonstruktionen durch Verfahren der Disidentifikation, hebelt
binare Logiken aus, weist die Fiktion essenzialisierender Zuschreibungen zurtick, legt Blick-
machtachsen offen, hinterfragt Begehren hinsichtlich Simplifizierung und Vereinnahmung
und verweigert sich als Projektionsflache. Dabei arbeitet sie durchaus mit provokanten und
riskanten Mitteln. Aber gerade durch diese kilnstlerische Arbeitsweise erzeugt Cele Mo-
mente des Unbehagens, des Selbstbefragens, der Irritation, der Ambivalenz und der Dekon-
struktion.
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Die zeitgenossische Drag-Persona: Eine Rolle?
Eine Kunstfigur?

Darlber, dass keine klar konturierte Definition eines Kunstfigurenbegriffs existiert, besteht
weitgehend Konsens. Damit korrelierende Fragen, an welcher Stelle die Privatperson endet
und wo die fur eine Auffihrungssituation kunstlerisch gestaltete Identitat beginnt, lassen
sich haufig nicht mithilfe von einfachen und binaren Erklarungslogiken beantworten. Am
Beispiel von zeitgendssischen Drag-Performer*innen kénnen diese Uberaus oszillierenden
Grenzen besonders produktiv veranschaulicht werden.

Eine Angleichung des Konzepts der Drag-Persona' an einen offenen und dynamischen
Kunstfiguren-Begriff bietet sich insbesondere unter der Pramisse an, dass der Wortteil
,Kunst-"in ,Kunstfigur’ hier kein Moment der Kiinstlichkeit im Sinne einer unechten, fiktiven
oder artifiziellen Beschaffenheit evoziert. Gerade nach queertheoretischer Lesart, der sich
Drag als das szenische Phanomen der LGBTIQ*-Community schlechthin verpflichtet, ist dabei
die Ambiguitat auszuhalten, dass Drag als Performance zwar ostentativ auf die Klnstlichkeit
hegemonialer Ordnungskategorien wie Gender hinweist, gleichermafRen aber hinsichtlich
performender Darsteller*innen ausdricklich auf deren Wahrhaftigkeit besteht. Die Wissens-
soziologin Priska Gisler und Maria Marshal aka Maria-Theresia Kandathil definieren ,die
Kunstfigur" wie folgt und machen dadurch viele Gemeinsamkeiten zur Drag-Persona deut-
lich:

Unter Kunstfiguren kénnen Identitaten verstanden werden, die Uber eine gewisse Zeit kiinstlerisch

konsistent gestaltet und von Kiinstler_innen performt werden. Kunstfiguren unterscheiden sich

dabei von der Alltagsidentitat der jeweilig auffihrenden Kinstler_innen, aber sie kdnnen in eini-

gen Fallen als Teil der Identitat der jeweiligen Kunstler_innen betrachtet werden. Bei der Bespie-
lung, Auffihrung, Performance von Kunstfiguren handelt es sich um eine eigenstandige kinstleri-

1 Daggett, Chelsea: ,If You Can't Love Yourself, How in the Hell Are You Gonna Love Somebody Else?’
Drag TV and Self-Love Discourse, in: Brennan, Niall; Gudelunas, David (Hg.): RuPaul’s Drag Race and the
Shifting Visibility of Drag Culture. New York: Palgrave Macmillan 2017, S.271-285, hier S.279. Der
Begriff Drag-Persona ist in der Folge zu ibernehmen.

3 Open Access. © 2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. 127
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110779202-012
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sche Ausdrucksform, die auf unterschiedliche Genres zugreifen kann. Kunstfiguren zeichnen sich
dadurch aus, dass Form (Art der Inszenierung), Buhne (Ort, an dem die Inszenierung stattfindet)
und Inhalt (Inhalt der Performance) in eins fallen.?

Besonders herauszustellen und stark zu machen ist in dieser Beschreibung der Aspekt, dass
in theatralen Rahmungen performte Identitdten als Teil von Alltagsidentitaten abseits der
BUhne begriffen werden durfen. Fir Drag kann namlich ausdricklich postuliert werden, dass
in vielen Fallen Privatperson und Drag-Persona in geradezu bedeutsamer Art und Weise in-
einander aufgehen oder sich in einer Wechselwirkung erganzen.

Kontemporare Drag-Performances stellen eine aufRergewodhnliche und oft missverstan-
dene Form der auf eine Blihne gebrachten Darstellung von Gender dar. Eine haufig ange-
wandte Terminologie wie ,Travestie”® oder ,in geschlechtlicher Gegenbesetzung gespielte
Rollen”# rekurriert auf eine genderbindre Matrix und wird dem Umstand nicht gerecht, dass
Drag uber die jeweilige Auffuhrungssituation hinaus in hohem Maf3e mit Lebens- und Ar-
beitswelt, Uberleben, Begehren und Identitit der meist sich als queer identifizierenden Per-
former*innen in Verbindung steht und somit als genrelibergreifende sowie eigenstandige
Erscheinung zu betrachten ist. Raume, in denen Drag-Performances stattfinden, sind oft
heterotopische® Schutzraume (queere Clubs, Bars, Festivals, Demonstrationsveranstaltun-
gen, digitale Filterblasen etc.), in denen sowohl Agierende als auch Rezipierende hegemoni-
ale Ordnungen (re-)produzieren, proben, in Frage stellen und subvertieren. Als Definitions-
versuch ist vorzuschlagen, zeitgendssische Drag-Performances als eine von in zahlreichen
theatralen Rahmungen vorkommende Form des Crossdressings zu begreifen, wobei jedoch
sowohl produktions- als auch rezeptionsseitig die Bedingung einer queeren, nicht binaren
Auffassung von Gender ein wesentliches Distinktionsmerkmal zu anderen szenischen Praxen
des vermeintlichen ,Geschlechtertauschs’ darstellt.®

Am Einsatz von Drag-Performer*innen aufSerhalb queerer Heterotopien, z.B. in institu-
tionalisierten Theaterformen, wo sich Drag als aufsehenerregendes Mittel wachsender Po-
pularitat erfreut, lasst sich die genannte Begriffsproblematik anschaulich verdeutlichen, da
auch die dort performten Drag-Personae nicht als ,Rollen’, z. B. im theaterwissenschaftlichen

2 Gisler, Priska; Marshal Maria aka Kandathil, Maria-Theresia: Die Kunstfigur als interferierendes Identitats-
konstrukt zwischen Kunst und Wissenschaft, in: Ingrisch, Doris; Mangelsdorf, Marion; Dressel, Gert
(Hg.): Wissenskulturen im Dialog. Bielefeld: transcript Verlag 2017, S.131-146, hier S. 144.

3 Schreiber, Daniel: Travestie, in: Fischer-Lichte, Erika; Kolesch, Doris; Warstat, Matthias (Hg.): Metzler
Lexikon Theatertheorie. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 2014, S.397-399, hier S.397.

4 Hochholdinger-Reiterer, Beate: Weibliche Hamlets, in: Marx, Peter W. (Hg.): Hamlet-Handbuch. Stutt-
gart/Weimar: J. B. Metzler 2014, S.142-148, hier S. 142.

5  Zum komplexen Begriff der Heterotopie vgl. Elia-Borer, Nadja; Schellow, Constanze; Schimmel, Nina;
Wodianka, Bettina: Einleitung, in: Dies. (Hg.): Heterotopien. Perspektiven der intermedialen Asthetik.
Bielefeld: transcript (MedienAnalysen, Bd.15) 2013, S.15-20. Vgl. ferner Foucault, Michel: Andere
R&ume, in: Barck, Karlheinz (Hg.): Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen As-
thetik. Essais. Leipzig: Reclam Verlag (Reclam-Bibliothek, Bd. 1352) 41992, S.34~46.

6  Vgl. Inabnit, Daniel: Angebliche Huren. Prostitutionskoketterie in zeitgendssischen Drag-Performances.
Zurich: Chronos (Materialien des Instituts fur Theaterwissenschaft Bern (ITW), Bd. 20) 2023.
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Sinne von Ulrike Haf3, zu verstehen sind.” Wenn das Theater Chur fur die Vorstellung Late
Night Drag® die Schweizer Performer*innen Milky Diamond, Vicky Goldfinger und Odette
Hella'Grand beschaftigt, Uberkreuzen sich, um es mit der Theaterwissenschaftlerin Jenny
Schrodl zu formulieren, , Theater und Subkultur [ ... ] unmittelbar [ ... ] durch konkrete Per-
sonen und Praktiken”.® Trotz der eher konservativen theatralen Rahmung im Biindner Schau-
spielhaus stellen sich auch die genannten Drag-Performer*innen ,als sie selbst auf die The-
aterbuhne”.’® Schrodl verknlpft solch hybride Formen mit der Frage, was passiere, ,wenn
Akteur*innen der Subkultur die Bihne eines staatlich geférderten Theaters erklimmen”."" Als
entsprechend scheinbar schmerzliches Beispiel und im deutschsprachigen Raum medial wir-
kungsvoll aufgegriffener Versuch einer solchen Kombination von ,,Biihnen des Theaters und
der queeren Subkultur”'? sei z.B. Tobias Kratzers Tannhduser-Inszenierung an den Bay-
reuther Festspielen zu nennen, wofur die britische Drag-Performer*in Le Gateau Chocolat
(Taf. IX) engagiert wurde.” Obwohl Le Gateau Chocolat auf einem Nebenschauplatz in der
Intermission fir die ,Hallenarie der Elisabeth von Thiringen’ die Sopran-Stimme sang, stand
sie lediglich als Statist*in auf der Hauptblhne im Festspielhaus und stach dort durch ihre
reine Anwesenheit, ,,ohne den Umweg darstellerischer Vermittlung: durch Da-Sein [ ... ]
durch die provokante Prasenz des Menschen anstelle der Verkdrperung einer Figur'* hervor.

Dass das eher konservative Premieren-Publikum die Inszenierung am Ende regelmafig
auspfeift, scheint auf dem ,Grlinen Hiigel’ inzwischen Usus geworden zu sein, doch - so hief3
es anschliefend in den Rezensionen — sei seitens des Publikums niemand auf solch lautstarke
Ablehnung gestoRRen wie die Drag-Performer*in.’ In einem Zeitungsinterview geht sie auf
diese Erfahrung ein:

7 Vgl. Hal3, Ulrike: Rolle, in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat 2014, S.300-306.

8 Regie: Piet Baumgartner. Theater Chur, Premiere: 14.11. 2020, vgl. https://www.theaterchur.ch/programm/
late-night-drag (Zugriff am 03. 04. 2022).

9 Schrodl, Jenny: Travestie # Drag. Geschlechterwechsel in der Hoch- und Subkultur. Vortrag bei Queer
Up! Queers on Rage. Gegen Satze, Maxim Gorki Theater, Berlin, 12.06.2014, www.academia.
edu/7936902/Travestie_Drag_Geschlechterwechsel_in_der_Hoch_und_Subkultur  (Zugriff am
02.02.2022), hier S.7.

10 Ebd.

11 Ebd.

12 Ebd., S.6.

13 Tannhduser und der Sdngerkrieg auf der Wartburg, von Richard Wagner. Musikalische Leitung: Valery
Gergiev, Regie: Tobias Kratzer, Bihne und Kostlim: Rainer Sellmaier, Video: Manuel Braun, Licht: Rein-
hard Traub, Dramaturgie: Konrad Kuhn Chor: Eberhard Friedrich. Mit: Stephen Milling, Stephen Gould,
Markus Eiche, Daniel Behle, Kay Stiefermann, Jorge Rodriguez-Norton, Wilhelm Schwinghammer, Lise
Davidsen, Elena Zhidkova, Katharina Konradi, Le Gateau Chocolat, Manni Laudenbach, Premiere am
25.Juli 2019, Dauer: 5 Stunden, zwei Pausen, Webseite Bayreuther Festspiele, www.bayreuther-fest-
spiele.de (Zugriff am 06. 05.2022).

14 Kurzenberger, Hajo: Darstellung, in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat 2014, S.57-65, hier S.63.

15 Vgl. Peitz, Christiane: Eine Dragqueen in Bayreuth. Wie Festspiele und Besucher auf den Protest von Le
Gateau Chocolat reagierten, in: Der Tagesspiegel, 29.07.2019, Webseite Tagesspiegel, https://www.
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Meine Rolle hier ist es ja nicht nur, den alternativen Lebensentwurf fir Tannhduser zu verkdrpern
mit Genusssucht, Freude und Vergnigen. Meine Rolle ist es auch, eine Realitat zu prasentieren,
die fur eine sehr lange Zeit nicht Teil dieses Hauses war. Weil viele Leute sich darauf nicht einlas-
sen, wird sogar im Jahr 2019 etwas noch als Provokation wahrgenommen, das wirklich keine sein
sollte. Es geht ja nur darum, zu sagen: ,Mich gibt es auch.’ Aber ,Mich gibt es auch’ ist fur viele
Menschen ein Schlag ins Gesicht.

[...1Was ich an diesem Szenario interessant finde: Es ist nicht ungewohnlich, dass das Re-
gie-Team Buhs abbekommt. Wenn es aber mich als Darsteller trifft, ist das vielsagend. Denn ich
singe in der Show ja gar nicht. Ich singe in der Pause am Teich, was in der 107-jahrigen Ge-
schichte nicht passiert ist — allein das ist auch schon bemerkenswert. Aber in der Show singe ich
nicht. Ich kann also gar nicht dem Dirigenten nicht folgen oder die Tone nicht treffen. Ich repra-
sentiere lediglich eine Alternative, die dem Publikum nicht so geldufig ist. Meine Frage ist also:
Was buht ihr da konkret aus? Ich habe keinerlei Fahigkeiten zur Schau gestellt auf3er meinem
wirklich vorzlglich dargebotenem High Kick in diesem orangefarbenen Kostim auf diesen aufer-
gewohnlichen High Heels — was einen Applaus wert ist. Abgesehen davon habe ich nichts darge-
stellt als einen Lifestyle. Ich habe nur gezeigt, dass es Menschen wie mich gibt. Menschen, die
eure |deen von Sexualitdt und Geschlecht infrage stellen. Oder schwarze Menschen. Ich bin viele
Dinge gleichzeitig. Und wenn man dann anfangt, ergriinden zu wollen, warum sie buhen — dann
ist es nicht schon.'®

Einerseits zeigt diese Bekundung in leider wenig erstaunlicher Weise die gegenliber Drag
inner- und aufSerhalb queer-heterotopischer Veranstaltungsorte markant ungleiche Rezepti-
onshaltung — und andererseits die folgenschwere Marginalisierung, der queere (BIPoC-)Per-
sonen selbst in vermeintlich hochangesehenen Kunst- und Kulturbetrieben ausgesetzt sein
konnen. So frustrierend Le Gateau Chocolats Darlegungen sind, soll der Fokus hier auf die
Aussage gelegt werden, sie habe aufSer sich selbst und ihren Lifestyle ,nichts dargestellt”:
Die Erlauterung, keine Rolle zu spielen, sondern die eigene Lebensrealitat zu prasentieren
bzw. ,in [ ... ] Drag," trotz Aufflihrungskontext immer noch ,sich selbst zu sein’, fallt in
Selbstreflexionen vieler zeitgendssischer Drag-Performer*innen auf. Folglich vermag es kei-
neswegs zu Uberraschen, dass Le Gateau Chocolat die Buh-Rufe nicht als generisch gegen
die Produktion gerichtet, sondern als verletzenden oder gar gewaltsamen Angriff auf ihre
Personlichkeit und ihre queere Lebensweise begreift. Zieht man hier eine theatertheoretische
Einsortierung zurate, ware Drag in Abgrenzung zu illusionistischen Ansatzen als , theatral[e]

tagesspiegel.de/kultur/eine-dragqueen-in-bayreuth-wie-festspiele-und-besucher-auf-den-protest-von-le-
gateau-chocolat-reagierten/24848986.html (Zugriff am 06. 05.2022).

16 Schultejans, Britta: Bayreuths Drag Queen: Le Gateau Chocolat, in: Hannoversche Allgemeine,
31.07.2019, Webseite Hannoversche Allgemeine, www.haz.de/Nachrichten/Kultur/Region/Inter-
view-mit-Bayreuths-Dragqueen-Le-Gateau-Chocolat (Zugriff am 02.02.2022).

17 Brennan, Niall: Contradictions Between the Subversive and the Mainstream: Drag Cultures and RuPaul’s
Drag Race, in: Ders./Gudelunas 2017, S.29-42, hier S.30. Die mittlerweile auch bei deutschsprachigen
Vertreter*innen geldufigen Bezeichnungen ,in (full) Drag’ und ,out of Drag’ beziehen sich jeweils auf die
die Kostimierung betreffende, aufRerlich erkennbare Erscheinungsform der Drag-Performer*innen. Bei-
spiele: ,Obwohl ich selber nicht aufgetreten bin, war ich an diesem Abend in full Drag’, ,Heute habe ich
Barbie das erste Mal out of Drag gesehen.’ Diese Prapositionalphrasen deuten auch in die Richtung einer
auRerlichen, aber nicht einer inneren Differenzierung zwischen Privatperson und Drag-Persona.
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Inszenierung des Selbst”'® zu benennen. Nichtsdestotrotz ist anzumerken, dass die Bekun-
dungen von Le Gateau Chocolat auf eine unauflésbare Einheit von Privatperson und
Drag-Persona deuten, wie sie z.B. auch die Berliner Drag-Performer*in Jacky-Oh Weinhaus
in einem queeren Podcast reflektiert:

Und eine Frage, die immer noch regelmafSig kommt, ist, wenn ich mich dann anmale [ ... ] und
meinen ,Charakter’ anziehe [ ... ] Ich mal’ mich an, weil ich mich schon fihle und die Verwand-
lung mag, wie da meine Augen zur Geltung kommen und, dass ich meine krumme Nase mit [ ... ]
Contouring gerade machen kann [ ... ]. Ich mag das, ich zieh’ dann aber keinen Charakter an, ich
bin da immer ich. Ich kann im Minirock und mit langen Haaren wahnsinnig unflatig und groSmau-
lig sein, aber ich kann auch in einem Minikleid ein nettes, intensives Gesprach fuihren oder einer
Oma Uber die Strafse helfen. Und in Jeans und T-Shirt umgekehrt ist es genauso [ ... ] Wenn ich im

Fummel bin [ ... ] ich weif3, wenn ich jetzt auf die Blihne gehe und da stehen sechshundert Leute
vor mir, dann drehe ich natirlich auf, die wollen Unterhaltung [ ... ] aber das ist halt auch mein
Beruf."

Vergleichbare Bekundungen existieren in der deutschsprachigen Drag-Community zuhauf:
Als in der Ankundigung eines Fernsehformats, in dem sich Stella de Stroy als Kandidat*in ,in’
und ,out of Drag’ beteiligte, auf der Webseite des deutschen Privatsenders der zivile Name
der genannten Drag-Performer*in mit dem Zusatz ,alias Stella de Stroy’ zu lesen war, setzte
sie sich vehement zur Wehr und beharrte 6ffentlich auf einer Richtigstellung.?® Auf einer
ihrer Social-Media-Plattformen liefs sie verlautbaren: ,Ich bin Stella und kein alias irgend-
was."?!

Desgleichen kritisiert Barbie Breakout, dass sie hdufig von cis-Personen mit der auf ei-
nem irrtumlichen Drag-Verstandnis grindenden Frage konfrontiert werde, wo in ihrem Fall
»denn Timo auf[hért] und wo Barbie an[fangt]”.?? Diese Fragestellung impliziert unverkenn-
bar eine genderbinare Auffassung eines determinierten Wechsels vom einen ins andere und
akzentuiert wiederum die Problematik, die in bindren Begriffsbestimmungen wie ,Travestie’
oder ,gegengeschlechtliche Besetzung’, aber auch ,Rolle’ angelegt ist. Barbie Breakout be-
tont, dass ihre Drag-Persona in keiner Weise im Sinne einer Theaterrolle zu verstehen sei.
Ebenso problematisiert sie den Begriff der ,Verkleidung’, da dieser in seiner Herleitung als
rein theatrales Mittel, im Sinne von: ,,sie’ zieht die Perticke aus und ist ein ,Mann’!”,?? viele

18 Kurzenberger 2014, S.62.

19 Jacky-Oh Weinhaus im Podcast Tragisch, aber geil, 04.08.2020, 00:18:22. Transkribiert durch den
Verfasser. Regie: Barbie Breakout, Webseite Spotify, https://open.spotify.com/episode/10LIuVtYrxohWh
RkglldXP?si=5bdc8775c4484d08 (Zugriff am 02.02.2022).

20 Vgl. Shopping Queen Spezial, 2020, 90 Min., Erstausstrahlung am 14.06. 2020 auf VOX, vgl. Webseite
TV Now, https://www.tvnow.ch/shows/shopping-queen-1784/2020-06/episode-spezial-drag-queens-
drag-around-the-world-kreiere-einen-look-inspiriert-von-den-schillerndsten-metropolen-der-welt-
3205733 (Zugriff am 06.05.2022).

21 Stella de Stroy auf Facebook, 12.03. 2020, Webseite Stella de Stroy auf Facebook, www.facebook.com/
stella.destroy (Zugriff am 02.02.2022).

22 Barbie Breakout im Podcast Tragisch, aber geil, 04.08.2020, 00:20:15. Transkribiert durch den Verfas-
ser.

23 Ebd., 00:20:00.
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Drag-Performer*innen herabwirdige und auf ein zweigeschlechtliches Rollenverstandnis
zurlickfUhre, das flr sie nicht existiere. In vielen Képfen herrsche der Irrtum vor, die Drag-Per-
former*in sei , ein Mensch, der ,eigentlich” A ist und dann B [spielt]”.?* Immer wieder misse
sie erklaren: ,Es ist fir mich Teil meiner Genderidentitat [ ... ], es bleibt meine gender ex-
pression, es ist nicht Verkleiden, es ist nicht eine andere Personlichkeit. Also klar, gibt es
Variationen [ ... ], logisch, ich bin aber kein anderer Mensch und es ist keine Rolle.”?

Unterstltzung erhalt die Argumentation, dass Drag-Persona und Privatperson oft nur
sehr schwer zu trennen sind, mit der These, Drag als befreiende, gar kathartisch anmutende
Lauterung des Innenlebens einer marginalisierten oder traumatisierten queeren Person zu
betrachten. Diverse Forschungsarbeiten beschaftigen sich damit.?® Dabei richtet sich der
Fokus oftmals auf eine Beschreibung von Drag-Performance als therapeutische Empower-
ment-, Selbstermachtigungs- oder Selbstwertsteigerungsstrategie. Der Kulturanthropologe
Keith McNeal bezeichnet Drag sogar als gezielte Revanche an cis-heteronormativen Struk-
turen: ,retaliating against a hegemonic straight world”,?” die explizit auch vermeintlich bos-
artige, intendiert politisch inkorrekte sowie sexistische AuRerungen gestattet. Dabei fiihrt er
die in seiner Studie analysierten Selbst- und Publikumsbeleidigungen der Drag-Performer*in-
nen nicht nur auf Satire oder internalisierte Queerfeindlichkeit zurtick, sondern raumt den
diskreditierenden AuRerungen ein (beraus kathartisches Potenzial ein. In seiner Analyse von
Drag-Performances im Charlie Brown’s Cabaret in Atlanta schreibt er:

This use of humour in the drag show with gay audiences helps to rechannel anxiety, bitterness,
and anger of stigma into powerful group experiences of catharsis [ ... ] At the drag show the gay
audience member participates, in a sense, in the ,cult of the stigmatized’ [ ... ], with the drag
queen as ritual leader and specialist. Attendance and participation at a drag show is a solidarity
generating group experience, which temporarily escapes marginality and seeks transcendence
from stigma. This groupism and solidarity is effected in a covert ,safe’ space under the cover of
the night.”®

Obwohl diese Studie 1999 publiziert wurde und dadurch von einem mittlerweile hochst
problematischen Verstandnis von Drag als Kunstform ausschlieSlich sich als homosexuell
identifizierender cis-Manner* ausgeht, anerkennt McNeal die konstitutive Bedeutsamkeit der
Koprasenz eines ebenso queeren oder entsprechend sensibilisierten Publikums. Die Erkennt-
nis, die besagte Befreiung entfalte sich tiber die Rampe hinweg und betreffe sowohl Agie-

24 Ebd., 00:19:45.

25 Ebd., 00:20:20.

26 Vql. Striibel-Scheiner, Jessica: Gender Performativity and Self-Perception: Drag as Masquerade, in: Inter-
national Journal of Humanities and Social Science 1/13, 2011, S.12-19, https://ijhssnet.com/journals/
Vol_1_No_13_Special_Issue_September_2011/2.pdf (Zugriff am 03.04.2022); Mufoz, José Esteban:
Disidentifications. Queers of Color and the Performance of Politics. Minneapolis: University of Minnesota
Press (Cultural Studies of the Americas, Bd.2) 1999.

27 McNeal, Keith: Behind the Make-Up: Gender Ambivalence and the Double-Bind of Gay Selfhood in Drag
Performance, in: Ethos 27/3, 1999, S.344-378, hier S.347.

28 Ebd., S.357.
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rende als auch Rezipierende der queer-heterotopischen Rahmung gleichermal3en, ist dabei
durchaus bemerkenswert: ,[Alnyone familiar with drag shows knows they are highly, so-
metimes relentlessly interactive. | have become far more interested in understanding the
interactive dynamics that take place between drag queens and audience members than in
the song-and-dance-numbers performed.”?° Im Kontext des Schutzraums werde gemeinsam
Uber die Zuspitzung der marginalisierenden und gewaltsamen Zuschreibungen gelacht, de-
nen die anwesenden Personen aufserhalb des queeren Kontexts immerfort ausgesetzt seien.
Zwischen Performer*innen und Rezipierenden bestehe so eine stille, intersubjektive Verein-
barung dartber, was als Grenziberschreitung gilt und was nicht. Der so intern auszuhan-
delnde Wertekanon erfahre dadurch laufend neue Grenzziehungen.

In einem Interview erklarte auch die Berliner Drag-Performer*in Pansy Parker ihre
Drag-Persona nicht als eine Rolle, sondern als einen festen, fortwahrenden Teil von sich
selbst, der in selbsttherapeutischer Weise Heilung von traumatischen Erlebnissen bringen
kénne: ,Pansy [ ... ] kam 2011 als ausgebrannter Kunststudent von San Francisco nach
Berlin [ ... ] Am Anfang war das fir mich einfach Spaf® und Therapie’, sagt sie. Eine Flucht
und ein Weg zu sich selbst.”*® Eine solche Auffassung von Drag ist auch in der Deutsch-
schweiz besonders in der jingeren Generation von Drag-Performer*innen vernehmbar, wie
dieser Interviewausschnitt mit Tessa Testicle exemplarisch zu zeigen vermag:

Tessa Testicle war eine Erlésung von all den Malen, an denen ich Schwuchtel genannt wurde, von

all den Malen, an denen ich nach Hause verfolgt wurde, weil mich irgendjemand verprigeln

wollte, von all den Malen, an denen ich nicht einfach nach Hause gehen konnte und existieren

durfte. Tessa war ein Weg, diese Andersheit zurlickzufordern. Und aus dieser Andersheit eine

Starke zu machen. [ ... ] Es ist einfach unsere Art von Selbstausdruck, die niemanden wirklich

bedroht. Und ich denke, dass viele Leute sich von Dragqueens bedroht fiihlen. Auch weil wir halt

Spiegel sind flr diese Leute und weil wir diese Geschlechterrollen fur sie prasentieren und viel-

leicht ihren Konflikt mit diesen Geschlechterrollen [ ... ] Ich denke, Menschen, die sichtbar queer

sind wie ich, wenn ich in Drag bin, mussen weiterhin existieren, mussen weiterhin zeigen, dass es
uns gibt und dass es uns schon immer gegeben hat.*'

Drag ist folglich als Mdglichkeit zu verstehen, die eigene Verwundbarkeit, potenzielle
Schwachen, angebliche Non-Konformitaten oder vermeintliche Méngel selbstsicher zu be-
wundernswerten Starken umzukehren. Demgemaf$ verwischen die Grenzen zwischen szeni-
schem Vorgang und realer Uberlebensstrategie. Entsprechend formulierte die schottische
Drag-Performer*in Lawrence Chaney kuirzlich, dass alles, woflr sie als Ubergewichtige,
queere Person ,mit komischem Gang und merkwirdigen Haaren” gemobbt, ausgeschlossen

29 Ebd., S.349.

30 Sander, Daniel: Mit Dragqueens durch die Berliner Nacht, in: Spiegel Online, 14.12.2018, Webseite
Spiegel, www.spiegel.de/panorama/berliner-drag-queens-es-ist-ein-fest-und-eine-provokation-a-ed-
05c98e-a633-42d4-99b1-8fbb1eda910d (Zugriff am 02.02.2022).

31 Antener, Jil: ,Solange Geschlecht in unserer Gesellschaft eine Rolle spielt, wird Drag immer politisch
sein”, in: Neue Zlrcher Zeitung, 15.03.2021, Webseite Neue Zlrcher Zeitung, www.nzz.ch/gesell-
schaft/solange-das-geschlecht-in-unserer-gesellschaft-eine-rolle-spielt-wird-drag-immer-poli-
tisch-sein-1d.1605777?reduced=true (Zugriff am 02.02.2022).
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und briskiert worden sei, nun genau die Aspekte darstellten, woflr sie im Drag als Bihnen-
star glorifiziert werde.*? Folglich ist festzuhalten, dass entgegen einem gemeinverstandlichen
Rollenbegriff bei Drag-Performances die Grenzen ,zwischen onstage und offstage,* deut-
lich weniger anschaulich zu ziehen sind. Auch Schrodl bestatigt, dass viele Drag-Personae,
.die flr die Buhnenperformance entwickelt wurden”,** mit anderen Realitaten der Perfor-
mer*innen verschwémmen und ,nicht mehr nur eine Rolle in einem begrenzten Zeitraum,
die man an- und ablegen kann”,** bedeuteten. Vielmehr werde die Drag-Persona ,,zu einem
Teil des Seins, der Identitat der Personen”.3¢ Eine solche Perspektive ist nicht in aller Inten-
tionalitat der Performer*in selbst zuzuschreiben, sondern bedarf der Anerkennung durch
andere Personen in queer-heterotopischen Raumen:

Anders ausgedrickt: Der Raum der queeren Szene lasst Uber die Biihnenshow hinaus, Spielrdume

geschlechtlich-sexueller Identitaten zu, die Uber die normativen Grenzen von Zweigeschlechtlich-

keit und Heterosexualitat hinausgehen. Der Raum des Theaters — auf der anderen Seite — lasst

diesen Spielraum nur innerhalb der Aufflihrungszeit zu und kehrt quasi mit dem Applaus des

Publikums in die hegemoniale Wirklichkeit der Zweigeschlechtlichkeit und Heteronormativitat

zurlck. Fur die einen sind gegen- oder andersgeschlechtliche Inszenierungen zugespitzt formuliert

eine Ausnahme der Regel, fiir die anderen sind sie vielmehr die Regel, deren Ausnahmegehalt
(innerhalb der Szene und einer Lebenswirklichkeit anderer Geschlechtlichkeit) suspendiert wird.”

Die Vermischung von szenischem Vorgang und Lebensrealitat entfaltet sich auch immer
wieder in Erzahlungen von Drag-Performer*innen, die von ihren Arbeitswegen berichten.
Mangels queerer Raume und damit einhergehend in Ermangelung entsprechender fiir Drag
aber bendtigter Infrastruktur an Auffihrungsorten sind viele Drag-Performer*innen darauf
angewiesen, das Aneignen ihrer Kostiimierungen vollstandig im eigenen Zuhause auszufih-
ren. Neben der Tatsache, dass sich diese performancebegleitenden Einschrankungen oft in
improvisierten Garderoben mit schlechter Beleuchtung und ohne eigene Waschraume, in
engen Raumverhaltnissen und im Mangel an finanziellen Méglichkeiten, um z. B. Hotelliber-
nachtungen etc. zu entschadigen, aufsern, erweist sich in vielen Fallen eine Anreise mit 6f-
fentlichen Verkehrsmitteln oder Taxis ,in full Drag’ als unvermeidlich. Berichte Uber erlebte
Diskriminierung, Gewalt sowie sexuelle Ubergriffe und Beldstigung haufen sich dabei in ei-
nem alarmierenden Mafse. Wahrend beispielsweise Berufsschauspieler*innen an institutio-
nalisierten Hausern sich ihre von aufSen erkennbaren Rollen vor Ort aneignen und sich derer
wieder entledigen kdnnen, ist die Prasenz im ¢ffentlichen Raum flr viele Drag-Performer*in-
nen oft mit einem massiv erhdhten Gefahrdungsrisiko verbunden und stellt fiir einige zuwei-

32 Carrick, Heather: Drag Race UK: Lawrence Chaney Opens up About Childhood Bullying, in: Glasgow
Times, 19.02.2021, Webseite Glasgow Times, www.glasgowtimes.co.uk/news/19102906.drag-race-
uk-lawrence-chaney-saved-opening-fellow-queens/ (Zugriff am 02.02.2022).

33 Schrodl 2014, S. 6.

34 Ebd.

35 Ebd.

36 Ebd.

37 Ebd., S.7.
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len sogar eine nahezu uniberwindbare Hurde dar.?® Privatperson und Drag-Persona, Blh-
nenwirklichkeit und Lebensrealitat gehen so zwangslaufig ineinander Uber.

Der Annahme, die Drag-Persona komme einer fiktiven oder kiinstlichen Identitat gleich,
die nach einer Definition der Theaterwissenschaftlerin Theresia Birkenhauer , keine reale
Existenz besitz[t]”,* ist hinsichtlich des hier umrissenen Drag-Verstandnisses zu widerspre-
chen. Der Performance geschuldet, ist die Drag-Persona zweifellos als kiinstlerisch gestaltet,
geformt, Uberformt oder gar radikal Ubersteigert zu begreifen, fiktiv im Sinne einer ,fingier-
te[n] Annahme”# oder eines ,vorgetauschte[n] Gebilde[s]“#' ist sie aber nicht. Der Begriff
der Kunstlichkeit im Sinne der Fiktion ist flr Drag somit nur dann zuldssig, wenn er nicht als
Gegenbegriff zur Realitat, sondern, wie es Birkenhauer formuliert, als Prozess verstanden
wird, der ,nicht mehr auf narrative Totalitat, sondern auf die Er6ffnung wie die Erschiitte-
rung von Imaginationsraumen ziel[t]”.*?

Die Frage, ob sich zeitgendssische Drag-Performer*innen unter Zuhilfenahme der Kate-
gorie der Kunstfiguren befriedigend beschreiben und analysieren lassen konnen, flhrt somit
unvermeidlich zu Ambivalenzen. Laut der diesem Beitrag zugrunde liegenden These kann
das kinstlerische Herstellen einer Drag-Persona als artifizielle Uberaffirmation real existieren-
der Kennzeichen hegemonialer Strukturen benannt werden. Die Drag-Persona erweist sich
dabei — trotz ihrer meist unubersehbaren auflerlichen Kinstlichkeit — in héchstem Mafe als
dinglich und ,real’. Denn Drag-Performer*innen prasentieren sich auf der Blihne oft in einer
derart unumwundenen Authentizitat, dass ihr nur sehr persénliche und biografische Erfah-
rungen zugrunde liegen kdnnen.

Kunstfigur oder keine Kunstfigur? Letztlich ist auch dies ein im queeren Sinne aufzulé-
sendes binares Oppositionspaar.

38 Vgl. Hassler, Tabea; Eisner, Léila: Swiss LGBTIQ+ Panel — 2020 Summary Report. Zirich 2020, https://doi.
org/10.5167/uzh-197003 (Zugriff 02.02.2022); Feuser, Marc: ,Seid sichtbar, seid laut!”, in: taz,
06.04.2021, Website taz, https://taz.de/Angriff-auf-Berliner-Dragqueen/!5758980/ (Zugriff am
07.06.2023). Diese risikoreichen Wege zu entsprechenden Aufflihrungsstatten sind fir gendernonkon-
forme Personen mit einem erhohten Diskriminierungs- und Gefahrdungspotential verbunden.

39 Birkenhauer, Theresia: Fiktion, in: Fischer-Lichte/Kolesch/Warstat 2014, S.111-113, hier S.111.

40 Ebd.

41 Ebd.

42 Ebd., S.112.
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Idil Baydar, 1975 in Celle geboren, ist eine deutsche Comedian, Schauspielerin und Social
Influencerin. Im Dezember 2011 ver6dffentlichte sie auf YouTube ihre ersten Videos im Genre
Sozialkritik mit Hilfe ihrer Kunstfiguren Jilet Ayse und Gerda Grischke. Nachdem sie die Mil-
lionenklickgrenze durchbrochen hatte, entwickelte sie 2014 ihr erstes abendftllendes Co-
medy-Programm. Seitdem tritt sie in verschiedensten Kabarett- und Comedy-Sendungen im
Fernsehen auf und spielt in ihrer Rolle als Jilet Ayse in diversen Internetformaten.

Vivian Braga dos Santos promovierte in Kunstgeschichte an der Universitat von Sao Paulo
(USP, Brasilien) und ist wissenschaftliche Mitarbeiterin im Bereich ,Globalisierte Kunstge-
schichte” am Institut National d'Histoire de I'Art (INHA, Paris/Frankreich). In ihrer Arbeit
untersucht sie die Beziehung zwischen zeitgendssischer Kunst, politischen Konflikten, Ge-
schichte und Erinnerung in verschiedenen Kontexten und Geografien. Derzeit konzentriert
sie sich auf ein Projekt Uber die brasilianische Kunstszene, mit zwei Hauptforschungsschwer-
punkten: Archiv und Performance.

Simon Dickel ist Professor fir Gender and Diversity Studies an der Folkwang Universitat der
Kunste in Essen. Er ist Autor der Blcher Embodying Difference: Critical Phenomenology and
Narratives of Disability, Race and Sexuality (2022) und Black/Gay: The Harlem Renaissance,
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Wettbewerb des Kurzfilm Festivals Hamburg ausgewahlt.
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Theorien der Kiinste an der HKB angesiedelt war. In weiteren Projekten an der HKB hat sie
zu schauspielerischem Praxiswissen in Kommunikationstrainings sowie dokumentarischen
Verfahren im Theater geforscht und publiziert. SH hat Germanistik, Theater-, Film- und Fern-
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ces ist 2023 als Band der Reihe Materialien des ITW Bern beim Chronos Verlag Zurich er-
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Kunstfiguren. Mit ihren Kunstfiguren tritt sie auf wissenschaftlichen und kinstlerischen Platt-
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mit Identitat, Agency, Autorschaft und dem Star-Sein. Im Duo Follow Us (Kandathil/Machaz)
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lende Kunst an der Universitat der Kinste Berlin. GK hat auRerdem als Studienleiterin an der
Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin (DFFB) den Bereich Drehbuch verantwortet.
Derzeit lehrt sie internationale Gegenwartsdramatik im Bereich Szenisches Schreiben an der
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Naivitat, Authentizitat oder den Topos der Un/Darstellbarkeit). Aktuelle Publikationen: Kon-
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sumvergntigen. Die Populdre Kultur und der Konsum, herausgegeben mit Dirk Hohnstrater,
Kadmos 2022; All These Things. Eine andere Geschichte der Popkultur, 2021 beim Metzler
Verlag; Wie wir im Gesprdch bleiben kénnen — Ein Briefwechsel iber Antidiskriminierungs-
arbeit und den Umgang mit Konflikten an der Universitdt, gemeinsam mit Leonie L. Wyss
beim Universitatsverlag Hildesheim 2020.
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Kunstfiguren — Gestaltungsprozesse fiktiver Identitdten sowie 2019-2022 das Forschungs-
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sance im von der Deutschen Forschungsgemeinschaft geférderten Sonderforschungsbereich
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