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Einleitung

Aus unserer langjahrigen und vielfaltigen
gemeinsamen Arbeit zum Thema Archivpro-
zesse der Auffithrungskiinste resultierte
das von 2012 bis 2016 von der DFG geforderte
Forschungsprojekt Verzeichnungen. Medien
und konstitutive Ordnungen von Archiv-
prozessen der Auffiihrungskiinste. Vor dem
Hintergrund eines zunehmenden Interesses
sowohl an der kulturellen Funktion des
Archivs wie auch an der Historiografie von
Performance Art und anderen Auffiihrungs-
kiinsten riickten die Beziehungen zwischen
Ausstellungspraxis, performativen Formaten
und der Hervorbringung spezifischer Arte-
fakte in den Mittelpunkt der Forschungen. Wir
haben einerseits Archivierungsstrategien in
unterschiedlich institutionalisierten Kontex-
ten - an Museen (Haus der Kunst, Miinchen),
in Spielstatten (Hebbel am Ufer, Berlin), von
Festivals (steirischer herbst, Graz), von Kiinst-
leriinnenn (She She Pop) und von Galerien
(Eigen+Art, Leipzig und Berlin) - untersucht.
Andererseits haben wir in drei Fallstudien ein-
schlagige Ausstellungsprojekte (s. Kapitel
@ @ dieses Arbeitsbuchs) analysiert und wei-
tere Projekte (Yvonne Rainer-Retrospektive,
Koln; VALIE EXPORT Archiv, Bregenz) begleitet.
Es ging uns sowohl um pragmatische
Aspekte wie auch um Nutzungsperspektiven
und mediale Transformationen bei der
Entstehung und Bewertung von Artefakten.
Diese Artefakte, wie wir die unterschiedlich
medial konfigurierten Bestandteile des
Sammelns und Archivierens genannt haben,
lassen sich unter wechselnden Perspektiven
untersuchen, changierend zwischen Mate-
rialitdt und Evidenzfunktion. Die Medialitat
der Artefakte und der ihnen vorausgegange-
ne Prozess des Aufzeichnens sind dabei
ebenso zu berilicksichtigen wie das Geflige
aus Archivhandwerk, Neuinterpretation und

digitalen Aufbereitungen kiinstlerischer Zeug-
nisse. In unseren Ergebnissen konnten wir

ein aktuelles Verstandnis von Bewegung und
Beweglichkeit als Medium der Bewahrung
und zugleich als zu bewahrendes Medium
herausarbeiten, welches das komplexe Gefii-
ge aus Objektstatus und Referenzqualitit

der Artefakte, Reprasentation vergangener
Ereignisse und Prasenz des fluiden Zugangs
reflektiert.

Im Zeitraum unserer Recherchen fiir das
Forschungsprojekt nahm die institutionelle
Relevanz von Archivprozessen der Auffiih-
rungskilinste neue Dimensionen an und
Fragen nach Dokumentationsweisen, Zugang-
lichkeit, Kanonbildung und Sammeltatigkeit

- im musealen Kontext - gewannen verstéarkt
an Bedeutung. Wichtige Museen sammeln
Performance und Live Art und miissen sowohl
in der Sammlungs- wie auch in der Konser-
vierungsstrategie neue Antworten auf die
ontologische Komplexitit von ephemeren
Kunstwerken finden. Das Forschungsprojekt
verstand sich als ein Beitrag zu diesem
Thema. In den regelméaBigen Veréffentlichun-
gen auf der projekteigenen Webseite MAP
media - archive - performance (www.perfo-
map.de) haben wir mit Kiinstler:innen,
Wissenschaftler:innen und Archivfachleuten
einen interdisziplindren Dialog aufgenommen,
den wir fortsetzen méchten und zu dem die-
ses Arbeitsbuch einen Beitrag leistet.

Wesentlicher Aspekt dieses Gesprachs
und der Untersuchungen, auf denen es be-
ruht, ist die Einsicht in die Prozessualitat aller
Arbeit am Archiv, am Sammeln, Verzeichnen
und Aufzeichnen und in die Fluiditat des Zu-
gangs zu dem so versammelten Wissen eben-
so wie in seine immer wieder neue Konfiguration.

Der prozessuale Zusammenhang stand
auch im Mittelpunkt der vierten Ausgabe


http://www.perfomap.de
http://www.perfomap.de

von MAP (2013), wo wir in der Einleitung
festhielten:

Dokumentation, Aufzeichnung, Wieder-
gabe und Re-Konstruktion auffiihrungs-
basierter Kunstformen sind nur als Prozess
zu denken und zu realisieren. Der Zusam-
menhang zwischen Ereignis und Archiv ist
dynamisch und wechselseitig: Ebenso wie
unterschiedliche Formen der Aufbewahrung,
Aufzeichnung und Anordnung das Archiv
konstituieren, generiert das Archiv wiederum
Lesarten und Konfigurationen, die ihrerseits
ereignishaft werden. [...]

Im Prozess des Aufzeichnens werden
Ereignisse und Realitdten in Medien und
Materialien transformiert, die andere sind als
die, durch die sie in Erscheinung traten.

Diese Artefakte, Ergebnis medialer Transfor-
mation und Inskription in bewegliche Formate,
dienen zur Generierung neuer Methoden

der Aneignung und diskursiven Durchdrin-
gung. Insofern ist die Wechselseitigkeit des
Funktionszusammenhangs von Ereignis

und Archiv zwar konstitutiv, aber sie entzieht
sich einer primaren Hierarchie. Selbst wenn
es eine zeitliche Abfolge geben mag, ist es
doch oftmals unmaoglich - oder moglich nur
um den Preis einer ontologischen Reduktion -,
zwischen Ursprung und Folge, zwischen Frage
und Antwort zu unterscheiden.

Allerdings sind kiinstlerische Strategien
der Arbeit im und mit dem Archiv nicht not-
wendig diejenigen von Geschichtsschreibung
oder der kuratorischen Konzeptualisierung
in Ausstellung, Event oder Diskurs, auch wenn
vermeintlich gleiche Formate zur Anwendung
kommen (,Retrospektive’, ,Installation’,
,Reenactment’ u. 4.). Wie kénnen diese Diffe-
renzen im Sinne eines beweglichen Zugangs
produktiv gemacht werden? Wie verhal-
ten sich Performance, Archiv und Ausstellung
zueinander? Erganzen sich die unterschied-

lichen methodischen Vorgehensweisen? Sind
Verfahren der Transformation - Gegenwart
in Performance, Performance in Geschichte,
Performance-Geschichte in gegenwartigen
Zugang - unabhangig voneinander aufzufas-
sen und zu untersuchen?

Die ,Arbeit am Archiv‘ als diejenige, die
sich der Etablierung des Archivs - also
dem Aufzeichnen, Dokumentieren, Sammeln
etc. widmet - muss nicht unbedingt Arbeit
im Nachhinein sein. Sie tritt ins Verhaltnis zur
,Arbeit im Archiv‘, die die dort versammelten
Artefakte zugédnglich macht, sie prasentiert,
neu kontexualisiert und transformiert. Diese
Zuordnungen verschranken sich, wenn das
Archiv nicht nur konstituiert wird von den Ein-
gaben (als Objekten, Dokumenten, Artefak-
ten, Quellen), sondern auch von der Nutzung
(Befragung von Ordnung, Rekombination von
Elementen, historischer oder thematischer
Zuschreibung). Es stellt sich also die Frage
nach dem, was liberhaupt ins Archiv gelangt,
und die Frage, was von dort wieder hinaus-
getragen wird und zu welchem Zweck beide
Operationen vorgenommen werden.

In der darauffolgenden Ausgabe von MAP
(2014) haben wir die Fragestellung weiter-
gefiihrt:

Versteht man aktuelle Archivprozesse
vor allem als Ressourcen der Verstiandigung
mit Geschichte [...], lassen sich mehrere
Linien extrapolieren. Sie greifen die Diversitat
von Konzepten der Geschichtsschreibung
auf und untersuchen ihre Funktionen und Stra-
tegien. Dabei kénnen die Erwartungen, wel-
che die Archiv-Bildner selbst an ihre Bestande
haben, mit den Nutzungsformen im Wider-
spruch stehen, die an das Archiv herangetra-
gen werden. Welche Ebenen gibt es, auf denen
Sammlungen zu auffiihrungsbasierten Kiins-
ten sich wechselseitig profilieren kénnen? Visu-
alisierungen von Geschichte, Konfigurationen
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von Kunstwerken und kuratorische Tatigkeit
verwenden ganze Institutionen als strukturie-
rende Einheiten und Kreuzungspunkte archi-
vischer und kreativer Praktiken. Die hierfiir
eingesetzten Strategien streben einerseits
nach Transparenz der Entscheidungsprozes-
se und Handlungsfelder, andererseits reagie-
ren sie, als 6ffentliche Einrichtungen, auf
soziale und gesellschaftspolitische Vorgaben.

Die groB3e Vielfalt von Archiv-Konzeptio-
nen und Prozessen der Geschichtsschreibung
greift zu Beginn dieses Arbeitsbuches die
kontextualisierende Reflexion des Archivbe-
griffes auf. Den Schwerpunkt des Arbeits-
buches bildet ein Ausschnitt der Ergebnisse
unseres Forschungsprojektes, der sich mit
den Prasentationsformen von Performance
und Auffiihrungen im musealen Kontext
beschiftigte. In den vergangenen 20 Jahren
haben sich vielfaltige Formen der Prasenta-
tion - zwischen Ausstellen und Auffiihren -
als Aneignung von und Zugang zu Geschich-
ten der Performancekunst entwickelt ebenso
wie zu zeitgendssischen Performances/Auf-
fliihrungen. Wir stellen drei Fallstudien zu
diesem Gegenstandsbereich vor, die wir um-
fanglich beobachtend begleitet haben und
deren Ergebnisse hier zusammenfassend
dargestellt werden.

Der zweite Teil umfasst eine Skizze des
aktuellen Diskurses zum Thema ,,Ausstellen
und Auffiihren®, zu Aneignungsformen,
Kanonbildung und deren jeweiliger Kontex-
tualisierung sowie zur Frage der Darstellung
von Performance als interdisziplinarer
Schnittstelle zwischen darstellenden und
visuellen Kiinsten; wir haben diese Schnitt-
stelle mit dem Begriff ,,Auffiihrungskiinste”
markiert.

Dartiber hinaus haben wir aus unserem
reichhaltigen Material eine Dokumentation
von ca. 40 Ausstellungen zusammengestelit,
die sich in den vergangenen 25 Jahren mit

1
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Performancekunst und deren Geschichte(n)
beschéaftigt haben. Die zusammenfassende
Auswertung dieser Dokumentation unter
Aspekten, die in der Darstellung des aktuellen
Diskurses skizziert wurden, ist vorangestelit.
Das gesamte Feld sowohl der diskur-
siven als auch normativen Bestimmungen des
Archivbegriffes wie der Fragen nach dem
Zugang zu Geschichten der Auffiihrungs-
kiinste und auch die Praxis von Archivprozes-
sen und Sammeltatigkeiten ist in Bewegung
geraten. Dieses Arbeitsbuch kann nur einen
Ausschnitt dieser Prozesse aufgreifen und
mochte ihn fiir Lehre und weitere Forschung
zuganglich und handhabbar machen.

Barbara Blischer & Franz Anton Cramer,
August 2021
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Franz Anton Cramer

Der Archivbegriff ist in den letzten Jahren (iberaus vielfaltig geworden
und bleibt auch weiterhin dynamisch und fluid. Zeitgendssische Archiv-
auspragungen geben davon Zeugnis, dass die eine auktoriale Macht, das
Archontische Prinzip der (mannlichen) Verwaltung und Kontrolle tiber die
Ursprungsgeschichten der Wirklichkeit auBer Kraft gesetzt werden vgi. cramer
2021. Damit wird auch deren Normativitat bestritten. Die Archivgegenstan-
de, -themen und -inhalte werden heterogener. Schriftdokumente bleiben
zwar vorherrschend, aber im Zuge der Diskussionen um Embodiment und
Enactment, um Koérperarchiv und Koérperwissen, um Oral History und Bild-
dokumente aller Art kommen zunehmend zeitbasierte und erfahrungs-
orientierte Inhalte im Raum des Archivs an und verlangen nach neuen,
multiperspektivischen und auch vorlaufigen Lesarten und Zugangen. Vom
vermeintlich neutralen Ort des Dokuments ist das Archiv zu einer Zusam-
menschau von Artefakten unterschiedlicher medialer Beschaffenheit ge-
worden. Diesen erweiterten Bestands- und Gegenstandsbegriff haben wir
Verzeichnungen zugrunde gelegt Bischer/Cramer 2017.

Eine leitende Untersuchungsfrage lautete deshalb, wie Dokumente des
Bewegungsartefakts mit der Herstellung des Bewegungsartefakts selbst
zu kombinieren und auf es zu beziehen sind, um aktuelle Archive der Auf-
fihrung und als Aufflihrung entstehen zu lassen. Solche ,hybriden Archive'
werden derzeit unter den leicht verschwommenen Begriffen Performing
Archive oder Living Archive geflihrt. Sie problematisieren die Aspekte des
Wissens vom Tanz/Gegenstand, der Neuschépfung von Kontexten des
Wissens und der Herstellung von Dokumenten, in denen das Wissen sich
aufhalt. Deren Begegnungsstatte ist eben das Archiv, auch wenn es da-
durch in seiner institutionellen Bestimmung ungenau zu werden scheint.

In dieser Dynamik sind auch die Akteure des Archivs andere geworden.
Vom rein professionellen und regulierten Betrieb der behdérdlichen Ein-
richtungen und ihrer Verfahrensregeln wird es idiosynkratrischer, subjekti-
ver und genrespezifischer. Nicht nur Kiinstler:innen haben das Prinzip des
Archivs zum Werkzeug der eigenen Praxis gemacht, auch die Forschung,
die Dokumentation und das Interdisziplindre verlangen nach anderen Zu-
gangen und Zugriffsformen auf die uneinheitliche Art der Bestande und
das, was sich aus ihnen ablesen, ableiten, postulieren und verandern lasst.
Archiv ist eine bewegliche Praxis, nicht mehr ein statisches Konzept.

Erweiterungen des Archivbegriffs sind konstitutiv geworden fir die ak-
tuelle klnstlerische und wissenschaftliche Praxis. Was in Begriffen wie
.Korperarchiv® oder .lebendiges Archiv® mitschwingt, ist eine Verleibli-
chung historischer Praktiken jenseits des objektivierenden Dokuments
oder, weiter gefasst, des archivischen Artefakts. Die Forschungsarbeit zu
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Verzeichnungen wurde begleitet durch eine rasante Weiterentwicklung
und Ausdehnung des konzeptuellen, begrifflichen und auch praktischen
Umgangs mit ,Archiv®. Diese Entgrenzungen und Neuaneignungen, Strate-
gien und Praxen schreiben sich ein in den ,Archival Turn®. Der wird seit vie-
len Jahren ausgerufen und bestandig vordatiert Foucault 1969; Derrida 1995; Steed-
man 2001; Ernst 2002; Ebeling und Glinzel 2009a; Stoler 2009; Moore u. a. 2017; Head 2019. ,,Archival
Turn® beschreibt die Entwicklung, dass Archiv und archivisches Handeln
sowohl als Methode der Praxis wie auch als Denkfigur der Theorie auf brei-
ter Front zum Einsatz kommen, tiber die Disziplinen und Genres hinweg.
Archiv wird zum Akteur. Ebeling und Glinzel sprechen von den ,zwei Kor-
pern des Archivs“!, Dirks von der ,Autobiography of an Archive" pirks 2015,
Burton (2005) erzahlt ,,Archive Stories®, Palladini/Pustianaz (2017) kartie-
ren ,affective archives®. Es ging bislang um Grenzen und Rander, Macht
und Gewalt der Archive,? es geht nun um lebendige, performative und ver-
korperte Archive.® Auch die vorliegende Publikation schreibt sich ein in
den Archival Turn. Ebenso hatte sich das vorausgegangene Forschungs-
projekt dem Archiv und seinen Fragen zu Gedéchtnisbildung, Uberliefe-
rung, kuratorischen Entscheidungsprozessen und Sinnstiftungsanspri-
chen verschrieben.

Umbruche

Das in Hongkong ansassige Asia Art Archive (AAA) brachte 2012 die zwei-
te Ausgabe seiner Onlinezeitschrift Field Notes unter dem Titel Archive as
Method heraus. (Es war das Jahr, in dem die geférderte Forschungsphase
des Projekts Verzeichnungen begann.) Im Vorwort formulieren die Autorin-
nen einen offenen und zugleich ermachtigenden Archivbegriff:
»IN this issue, we propose the archive as a method to illustrate the
way in which initiatives like ours are taking the archive to counter,
complicate, and reimagine systems in which narratives of modern
and contemporary art are being produced, circulated, and under-
stood.” wongund Ghan 2012: 0. P.

Weiterbenennensie mehrere zentrale Begriffe,darunter denderZeitlichkeit:
.L..] the truth is that the practice of archiving is from the outset an
act of creativity and imagination. The design of an archive and its
ontological structure require the creator to envision a future.” wong
und Chan 2012:0.P.
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1 Aufgerufen ist hier die viel
rezipierte kulturhistorische Studie
The King's Two Bodlies (1957)
von Ernst Kantorowicz. Ange-
wendet auf das Archiv verweisen
Gunzel und Ebeling auf die dop-
pelte Existenzweise des Archivs
als Topos und als Konzept: ,Das
Archiv hat also zwei Kérper: Es ist
ebenso Institution wie Konzeption,
das heiBt Arbeitsort und Metho-
de. (Ebeling und Gunzel 2009a:
10)

2 Archiv. Macht. Wissen.
Organisieren, Kontrollieren, Zer-
stéren von Wissensbestédnden
von der Antike bis zur Gegenwart.
DFG-Graduiertenkolleg GRK
1049, Universitat Bielefeld
2005-2009; Archive der Ver-
gangenheit. Wissenstransfers
zwischen Archéologie, Philoso-
phie und Kiinsten. Humboldt-
Universitat zu Berlin 2002/03
sowie die Tagung Allgemeine
Archéologie. Kulturtechniken in
Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft. Humboldt-Universitat zu
Berlin, 6.-8. Mai 2004; Die
Gewalt der Archive. DFG-Netz-
werk 51749184,2007-2010;
An den Grenzen der Archive.
DFG-Projekt 211428372, KHM
Koln 2011-2015; Rander des
Archivs. Tagung am Zentrum fur
Literaturforschung, Berlin, 2013.

3 Living Archive - Archiv-
arbeit als kiinstlerische und kura-
torische Praxis der Gegenwart,
2011-2013 sowie Archive
auBer sich,2017-2020, beide
Arsenal Berlin; WILHELM GROE-
NER, performingarchive, 2019~
2022; Forgotten Archives //
Forgotten Dancers®, CHAKKARs
Moving Interventions, Minchen,
2019-2021.
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Dieses Verstandnis wendet sich deutlich gegen die Vergangenheitsselig-
keit, die dem westlichen Archivbegriff und dessen Auffassung von der Be-
wahrung vergangener Spuren in der Regel zugrundeliegt. Sieht man Archiv-
arbeit dagegen als generativ und kreativ, ist gar nicht so sehr die Frage, was
im Archiv gesammelt wird, sondern in welcher Form es GUberhaupt ansich-
tig wird: ,[W]hat forms does it take (published anthologies, network of ar-
chives, physical archive, exhibition platform, online database)?* wongund chan
2012:0.P.

Diese Fragen nach der Gestalt und Erscheinungsform - letztlich auch der
Nutzbarkeit und des méglichen Zugangs - werden im Zeichen des Digita-
len neu definiert; die herkdmmlichen Vorstellungen archivischer Exklusivi-
tat sind kaum noch tragfahig: ,Technology is our paradigm: in the age of the
World Wide Web, where everybody is a producer and almost any kind of in-
formation is retrievable, shared and produced, we must rethink ownership.”
Wong und Chan 2012: 0.P. Das bezieht sich auch auf den Akt des Archivierens und
die Expertise des Archivpersonals:
~Multiple perspectives are represented during the archiving pro-
cess, where the praxis of archiving is a collective and collabora-
tive project from research to annotation. There can be multiplic-
ity [...] involving researchers, students, artists, curators, historians,
thinkers, cultural workers, critics, and enthusiasts to interpret, ex-
hibit, write, debate, connect, counter, and enrich. These pluralistic
layers contribute to the redistribution of knowledge production via
networks and new forms of association.” wong und Chan 2012:0.P.
Wie weiter unten naher gezeigt wird, ist mit dieser doppelten Bewegung der
technologischen Erweiterung und der auktorialen Verflissigung ein ganz
neues Feld fur Akteur:innen entstanden, fiur das exemplarisch das Sou-
thern Conceptualisms Network (https:/counterspace.zone/2020/01/04/
southern-conceptualisms-network/), das Online-Archiv pad.ma oder auch
neuere Initiativen wie Not an archive (https://vollmilch.me/notanarchive.
html) oder Touchingmargins.com stehen kénnen. ,,Archiv® wird auf diesem
Wege eben zur Methode, zu einer Arbeits- und moéglicherweise auch Denk-
form im Kontext der zeitgendssischen Kiinste, die fortwahrend neue Narra-
tive und Formen des Wissenstransfers bereitstellt.

Typologische Aspekte dieser neuen Archivkulturen betreffen insbeson-
dere den Umgang mit oder noch haufiger die Abkehr von herkdmmlichen
Archivregularien. Diese sind seit der Entstehung zentralisierter staatli-
cher Archive seit dem frithen 19. Jahrhundert sukzessive entstanden* und
werden in vielen Landern durch Gesetze geregelt und in eigenen Archiv-
schulen weitergegeben keitel 2018; Schenk 2014, 2013; Ridener 2009; Ketelaar 2006. In den
kunstbezogenen Archivprojekten der Gegenwart gelten sie wenig, schon
auch, weil solche Projekte in der Regel nicht auf Dauerhaftigkeit angelegt
sein kdnnen, sondern sich an ihrem Impakt orientieren.

4 Allerdings ist das erste
frithmoderne Archiv, ndmlich das
Archiv des Konigreiches Spanien
in Simancas, bereits 1542 unter
Philipp II. eingerichtet und formali-
siert worden (Yeo 2018; Keitel
2018: 32 f).Dirks (2015: 46 ff)
erinnert daran, dass 1790 in
Paris die Archives Nationales
gegriindet wurden - als erstes der
Offentlichkeit verpflichtetes
Archiv.
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Mit diesem Umbruch gehen neue Terminologien und Differenzierungen
einher, aber auch Verallgemeinerungen und Unscharfen. Praktisch gese-
hen ist insbesondere die Zugangsfrage neu geregelt und damit der Samm-
lungsstatus insgesamt verandert: Statt an einem regulierten und selekti-
ven Zugang orientiert man sich an Open-Source-Modellen. (Klassische o

] . . . . 5 Exemplarisch flr diese
Archive dulden die Nutzung im Rahmen der gesetzllohen Vorschrlften, neue Stufe kann die Veranstaltung
neue Archive konstituieren sich in vielen Teilen vor allem durch die Nut- efguring the Archive von 1998

. . . . N . gelten, bei der u. a. Jacques

zung, Prozessierung, Umwichtung und Vorlaufigkeit.) Statt hauptsachlich  Derrida seine Uberlegungen zum
durch Eigeninteressen geleiteter Auktorialitatsanspriiche wird die Mission ~ Arohi auf die Post-Apartheid-

. . . - . ] . Situation Stdafrikas und die
formuliert, flr die Public Domain und die Commons zu arbeiten. Unter- Aufarbeitung von deren Geschich-
schiedliche Konzeptionen und Méglichkeiten der ErschlieBung, Verzeich- '™ TthandReconailiation

Committee anwendete. (Hamilton

nung, Standardisierung und des Zugangs gelten daher parallel, je nach den  u.a 2002
politischen, sozialen oder asthetischen Interessen der Akteur:innen.

Auch die Entstehungsweise ist in der Regel heterodox: Projektarchive,
Themenarchive, Ermachtigungsarchive und andere mehr greifen sowohl
auf historische wie auch auf zeitgendssische Quellen zurtick, versammeln
heterogene Medientypen und Dokumentformen, zielen auf nicht-standar-
disierte und politisch fluide Narrative und Erzahlformen ab. Mit diesen Ver-
anderungen geht die veranderte Funktion und Rolle einher: Nicht mehr fur
die Ewigkeit und mit dem Anspruch, neutral und gewissenhaft das Gewe-
sene abzubilden, wird gesammelt, sondern die Situiertheit, Unvollstandig-
keit, Beweglichkeit und Fluiditat pragen das archivische Handeln und die
moglichen Erzahlungen aus dem Archiv heraus.

Agency, Agencies

Diese Entwicklung hat sich in den vergangenen zehn Jahren verstetigt.
Archiv steht heute fur einen Handlungsraum gesellschaftlicher Akteur:in-
nen - zumeist aus dem Bereich der Kunst, aber auch aus den Bereichen
des Aktivismus, der postkolonialen Geschichtsschreibung, der Sozial-
wissenschaften —, in dem konfligierende Anliegen bearbeitet werden und
ein fortwahrender Austausch zwischen affirmativen, subversiven und kri-
tischen Praxen stattfindet.® Denn jede archivische Auseinandersetzung
mit Fakten, Tatsachen, Ereignissen und Erlebnissen statuiert Giiltigkeit;
zugleich aber wird die Gultigkeit des Archivs fortwahrend in Zweifel ge-
zogen und kritisch gebrandmarkt als Instrument von Exklusionen, Hier-
archien und Machtapparaturen. So gesehen ist letztlich die Gesellschaft
selbst schon ein Archivraum, in dem Ereignisse stattfinden, an die sich in
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unterschiedlicher Intensitat erinnert wird — Archivbildung ist dann weithin
synonym zu verstehen mit Erinnerungsbildung bzw. dem Kampf um die Le-
gitimitat differenzierter und situierter Erinnerungen.

In einem Gesprach zwischen Achille Mbembe und David Theo Goldberg
tber Mbembes Buch Kritik der Schwarzen Vernunft® ist wiederholt von den
sblack archives® die Rede coldverg 2018. Gemeint ist die - eher unspezifisch
verstandene - Gesamtheit der Entfremdungs-, Gewalt- und Widerstands-
erfahrungen der kolonisierten und vom Sklavenhandel verheerten Regio-
nen des afrikanischen Kontinents, im Sinne eines kollektiven Gedachtnis-
ses, das aus schriftlichen Quellen allenfalls herausgearbeitet werden kann,
das selbst aber nicht schriftmateriell verfasst ist und daher anderer Me-
thoden der Forschung und Evidenzerzeugung bedarf.

Zwei Jahre zuvor erschien der Band Archives of Flesh von Robert Reid-
Pharr. Auch hier sind im Archivbegriff nicht die klassischen Repositorien
und institutionellen Arbeits- und Gedachtnisorte aufgerufen, sondern die
kulturellen und situierten Erinnerungsformen generell - auch und beson-
ders diejenigen, die mit Embodiment zu tun haben und auf eine ganz ande-
re Art materiell verfasst sind als die medien- und dokumentbasierte Uber-
lieferung der (westlichen) Tradition. Reid-Pharr ordnet sich selbst in die
~post-human critique® ein, weil schon das Dispositiv des quellengestiitz-
ten Erinnerns in sich eine ganz besondere und auch beschrankte, einge-
schrankte, situierte Praxis ist, mit der alle, die nicht der White Supremacy
zugehorig sind, ein Problem haben mussen. Sein Referenzrahmen ist die
LAtlantic Slavery“ und dann insbesondere die ,Atlantic Modernity" Reid-Pharr
2016: 33, die Reid-Pharr in einem veranderten Menschenbild des ,Black hu-
man“ festmacht, manifestiert in der Figur des ,New Negro/, ,radicalized by
both the liberation of urbanization and the insult of segregation® Rreid-Pharr
2016:45, der selbstdefiniert ist und seine ,,spectral past” als Ding, Objekt und
Opfer Uberwunden oder vielleicht eher abgeschlttelt hat:
-1 he New Negro would become a solidly established subject, a
creature separated from his spectral past, exactly to the extent
that he was able to define the contours of black specificity, racial
and cultural difference that placed him on a parallel and some-
times overlapping yet nonetheless distinct path of modernization.”
Reid-Pharr 2016: 46
Reid-Pharrs gesamter analytischer Ansatz und die ihm zugrundeliegende
Empirie widersetzen sich dem westlichen Bildungs- und Denkkanon. Ihm
geht es um ,resisting at every turn the tyrannies of philosophy and socio-
logy“ Reid-Pharr 2016: 9. Die Institutionen und Werkzeuge miissen gegen den
Strich geburstet, missen dekonstruiert und situiert werden im Sinne einer
~post-humanist archival practice® reid-Pharr 2016: 9 als Teil des Desiderats von
LCritical Archive Studies” Reid-Pharr 2016: 10. Denn es geht mehr um ,self-con-
sciously embodied critiques® Reid-Pharr 2016: 10 als um Quellenhoérigkeit im hie-
rarchischen Geflige suprematistischen Wissens. Der Archivbegriffist eben
gerade nicht etwas vom leiblichen Erfahren Getrenntes.
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6 Die franzosische Original-
ausgabe erschien 2013, die
deutsche Ubersetzung 2014,
die englische Fassung 2017.



In ahnlich widerstandiger Weise bemerkte Arjun Appadurai bereits 2003:
-1 he archive is fundamentally built on the accidents that produce traces.”
Appadurai 2003: 13 Zudem sei es dem Wesen nach neutral: ,All design, all agen-
cy and all intentionalities come from the uses we make of the archives, not
from the archive itself Appadurai 2003: 15 . Andererseits existiert das Archi-
vische auch im Mikrosozialen, im Alltag und in den unterschiedlichen Le-
benswelten jenseits oder auBerhalb des Institutionellen: ,Thus, after Fou-
cault, we need a new way to look at the archive as a collective tool. [..] The

creation of documents and their aggregation into archives is also a part
of everyday life.” Appadurai 2003: 16 AuBerdem sind miindliche Uberlieferungen

menschheitsgeschichtlich gesehen ohnehin das Hauptrepositorium fir
sintentional remembering® Appadurai 2003: 16. Weil aber das Bewahren von Spu-
ren zum Zweck der Erinnerung letztlich immer zukiinftig gedacht ist, nicht

retrospektiv, ist ,the archive itself an aspiration rather than a recollection®
Appadurai 2003: 16, also letztlich futurisch konstituiert, nicht historisch. Beson-
ders im Zeichen des Digitalen verliert das Archiv damit zunehmend seine

- staatlich - kontrollierte (und kontrollierende) Funktion, um stattdessen zu

einem kollektiven Projekt zu werden.

Mit Blick auf die zunehmende Mobilitat nicht nur der in elektronischen Re-
positorien abgelegten Daten, sondern auch der Nutzer dieser Daten selbst,
also im Zeitalter der Migration groBBen Stils, komme es zu Dissonanzen zwi-
schen habitualisierten kulturellen Erinnerungs-Narrativen’:
.L...] the archive of possible lives is now richer and more available to
ordinary people than ever before. Thus, there is a greater stock of
material from which ordinary people can craft the scripts of possi-
ble worlds and imagined selves.” Appadurai 2003: 19
Gerade mit Blick auf Migrant:innen, deren Bewegungen von Winschen und
von Imaginationen eines ,besseren Lebens' gepragt sind, sei es an der Zeit,
die Agentialitat neu zu bewerten. Denn es ist die ,,capacity to aspire, die
den Menschen auf der Flucht bzw. auf dem Weg in ,andere’ Lebensformen
neue Raume ero6ffnet:
.L..] the work of the imagination [..] is indeed being exercised by
poor people. [..] Here the idea of the living archive becomes espe-
cially useful. Migrants have a complex relationship to the practices
of memory and thus, to the making of archives [...]“. Appadurai 2003: 20+
Mit Mobilitat und digitalen Méglichkeiten verandern sich aber diese Archiv-
raume und -spharen ihre Nutzungsformen. ,Thus, what we may call the dia-
sporic archive, or the migrant archive, is increasingly characterized by the
presence of voice, agency and debate, rather than of mere reading, re-
ception and interpellation.” Appadurai 2003: 22 Damit wird das diasporische
Archiv bzw. das Archiv der Diaspora aber auch zum Modellfall eines ,an-
deren’ Archivbegriffs, eben des Community Archive oder des sub-offiziel-
len Archivischen: ,[..] the diasporic archive is an intensified form of what
characterizes all popular archives: it is a place to sort out the meaning of
memory in relationship to the demands of cultural reprodcution.” Appadurai
2003: 23 Dieses Archiv kommt aber nur zustande als aktives Projekt, nicht
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7 Appadurai beschreibt frihe
soziale Plattformen wie etwa
MUDDS oder SIMS. Die Entwick-
lungen hin zu Facebook, Instagram
etc. verscharfen zwanzig Jahre
spater die Diagnose.
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als automatisiertes Repositorium oder als mechanische Ablage von Doku-
menten (als ,,Spuren®):
»Rather, the migrant archive is a continuous and conscious work
of the imagination [...] The archive is a place for the memories that
count and not a home for memories with a preordained signifi-
cance.” Appadurai 2003: 23

In der Zusammenschau seiner Argumentation erfahrt das Archiv eine
radikale Umwertung, auch im Foucault'schen Sinne, aber mehr noch im
politisch-aktivistischen:

-1 he archive as a deliberate project is based on the recognition that
all documentation is a form of intervention and, thus, that docu-
mentation does not simply precede intervention, but is its first step.
Since all archives are collections of documents [...] this means that
the archive is always a meta-intervention.” Appadurai 2003: 24

Das bezieht sich auf die Konstituierung von Archiven bzw. Bestanden der
Erinnerung. Doch geht Erinnerung noch weiter, nicht nur im Freud’schen
Sinne der Auswahl, der Verdrangung und des Durcharbeitens, sondern
auch des Begehrens und dessen, was neuerdings ,futurity” genannt wird:
»1he archive [..] asatool[..]is aninstrument for the refinement of desire.[...]
such desire has everything to do with the capacity to aspire.” Appadurai2003: 24+
Von hier ist der Weg zum Empowerment nicht mehr weit, und auch nicht die
Erweiterung des Archivbegriffs hinein in eine Sphare des Politischen, des
Aktivistischen und vielleicht sogar des Anarchischen:

-INeuro-memory and social memory] meet in the body of agents,
living persons who negotiate the gap between these terrains by
building archives - bodily, electronic and institutional, in which new
solidarities might produce memories, rather than just waiting for
them.® Appadurai 2003: 25

Medien / Digitalitat

Gerade die Archivdebatten in den zeitgendssischen (Auffliihrungs-)Kiins-
ten mitihren Anspriichen an Commonality, Transparenz, Hierarchiefreiheit
und Agentialitat sind diesen Themen verpflichtet. Wenn aber der Archivbe-
griff derart ausgeweitet wird, entstehen Schwierigkeiten und Komplexita-
ten im Umgang mit den tatsachlich vorhandenen (physischen) Bestanden
- sie seien institutionell und historisch tiberliefert, idiosynkratisch angelegt
oder als zufallige bis beilaufige Konvolute entstanden.
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Wir kdnnen diese Entwicklung insgesamt als Hypostasierung des Archiv-
begriffs bezeichnen, der von indischen Tempelanlagen pirks 2015: 29 1. Uber die
polare Eiskappe® bis zum tanzenden Korper wehren 2016 alles zusammen-
fasst, was mit zeitlichen Phanomenen, mit mnemonischen Ablagerungen
und mit der Erforschung von Spuren zu tun hat. Das ist vielleicht nur be-
dingt nutzlich. Gleichwohl ist Verzeichnungen als Projekt ebenfalls einem
,neuen’ Gegenstand auf der Spur gewesen, namlich Performance und all-
gemein den Auffiihrungskiinsten im historiografischen Prozess der Uber-
lieferung, Aneignung, Objektivierung und Vergegenstéandlichung bzw. Mu-
sealisierung. Dabei haben wir uns weniger flr das isolierte und auratische
Werk interessiert als fiir die Prozesse, in denen es durch die Zeit wandert
und in immer neuen Kontexten ansichtig, aber eben auch anders wird.

Zum Archival Turn gehort auch diese Verlagerung weg vom Gegenstand-
lichen hin zum Prozesshaften sowohl des Gegenstandes wie der medialen
und taxonomischen Form. Denn mit den Veranderungen der medialen Welt
geht eine Veranderung der Reichweite einher, des Anspruchs und der Dis-
kretheit von Archivbestanden — dann namlich, wenn sie ins Netz gehen und
sich digital multiplizieren. Bestande von internetbasierten Archiven gelan-
gen in eine globale Umlaufbahn. Dort werden sie zugleich in ihrer Bedeu-
tung geschmalert und verstarkt: Oft nur kurzlebig, rudimentar und ohne
den Anspruch der Vollstandigkeit, stehen sie fiir ubiquitaren und weithin un-
kontrollierten Zugriff, Datenabruf und gelegentlich auch archivische Inter-
aktion. Solche ,neuen Archive’ mit ihrem operativen Geflige sind zumeist
sowohl disziplinen- als auch kulturtibergreifend. Mehr als durch ihre The-
matik zeichnen sie sich durch ihre Strategien, Methoden und Content Ma-
nagement jeweils individuell aus, wodurch die Projekte lokal oder regional
spezifisch verankert sind und gleichzeitig globale Prasenz beanspruchen
kénnen (und wollen). Beispielhaft lassen sich hier die Websites pad.ma und
motionbank.org gegeniiberstellen: pad.ma® enthélt ein breites Spektrum
an Datensatzen von Odissi-Tanz Giber urbanen Aktivismus bis hin zu Film-
material aus der Zeit nach der indischen Unabhangigkeit. Der dokumen-
tarische Aspekt lauft parallel zum historiografischen, ohne ihm zu dienen.
Herkdmmliche hierarchische Strukturen innerhalb der Suchfunktionen
werden nicht bedient. Auch wenn es Unterscheidungen gibt zwischen den
Medientypen, sind zum Beispiel Themenkategorien meist den Medienty-
pen untergeordnet. Ebenso wird unterschieden zwischen ,edited content”
und ,,documents®. Umgekehrt gibt es als Suchkategorie ,number of cuts®
oder ,resolution®.

motionbank.org dagegen, die von der Forsythe Company initiierte Web-
site, ist in der Gesamtanlage kuratiert und legt den Fokus auf erklarende
Instrumente rund um choreografische Arbeitsweisen von vier Klinstler:in-
nen und deren auktoriale Agenden. Die Navigation folgt den kuratorischen
und teils auch padagogischen Anliegen und steht damit der Diversitat der
Inhalte und deren scheinbar aleatorischer Anordnung auf pad.ma gleich-
sam diametral entgegen. Motion Bank 201 3; deLahunta und Jenett 2015
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8 +Archives of the Arctic.

Ice, Entropy and Memory® war der
Titel einer interdisziplinaren
Tagung an der Humboldt-Univer-
sitat zu Berlin vom 18.-

20. September 201 3; siehe auch
die 2017 gegrindete halb-
staatliche norwegische Website
https://arcticworldarchive.org/
sowie Frank und Jacobsen 2019.

9 +Pad.ma - short for Public
Access Digital Media Archive -

is an online archive of densely
text-annotated video material,
primarily footage and not finished
films. The entire collection is
searchable and viewable online,
and is free to download for
non-commercial use.” https:/pad.
ma/about, 08.08.2021.


https://arcticworldarchive.org/
https://pad.ma/about
https://pad.ma/about

&

In diesem Sinne ist das Archiv eher ein Akteur als ein Repositorium, eher
ein affektives Ganzes als ein neutraler Speicherort, eher ein Agentium statt
ein Passivum. Es mag ein Zwilling des Historischen sein, dessen Bestande
»are for the most part endless and banal® birks 2015: 28, es bleibt doch selbst
»a primary document of history* pirks 2015: 48. Das gilt auch und vielleicht ge-
rade dann, wenn es um idiosynkratische Archive und Wissensbestande
geht, die nicht notwendig staatlich kontrolliert oder autorisiert sind, son-
dern eher auf Lebenswelten und Erfahrungswissen basieren, auf Embodi-
ment und Enactment. Dartliber hinaus sind diese Differenzen, besonders
im Kontext des Kolonialen und der Postkolonie, von entscheidender Be-
deutung, gerade weil das Archiv als Institution auf seltsame Weise unbetei-
ligt wirken konnte vgl. hierzu Hamilton u. a. 2002; Burton 2005; Stoler 2009. Die Entdeckung
und Kartierung eines Archivs schienen lange Zeit weit weniger aufregend
zu sein und auch weniger ,,Exotik” zu enthalten als die Feldstudien in fernen
Landern: ,[W]hile the archive has often seemed mystical, it has never ap-
peared exotic.” birks 2015: 28

Heute entstehen neue, wenn nicht ,exotische®, so doch ,ungehérte”©
archivische Narrative und andere Formen der archivischen Aneignung von
Wirklichkeit, Geschichte und Gegenwart, indem das Digitale die Zeitachse
schwacht, zugunsten eines prasentisch verstandenen Erlebnis- und Per-
formancebegriffs. Das Archiv ist eine ebenso unbestimmte wie fruchtbrin-
gende GroBe geworden, deren Allgemeinheit sich besonders in den biswei-
len idiosynkratischen Auspragungen und Realisierungen beobachten lasst.
Denn die empirische Wirklichkeit der Neuen Archive ist vor allem dezen-
tral, gegenstandsspezifisch, klinstlerorientiert und medienspezifisch. Zu-
dem widmen sie sich denjenigen subjektiven und sozialen Erfahrungswer-
ten, welche eben nicht notwendig verschriftlicht wurden, sondern die sich
in Lebenswirklichkeiten und Verkoérperungsformen weitertransportieren.

Das Ausschweifende der Thematik und die Rasanz der Veranderungen
lassen es unangemessen erscheinen, so etwas wie abschlieBende Aussa-
gen treffen zu wollen. Das bemerken auch die Herausgeberinnen von Field
Notes #2:
-We don’t have clear answers. But for now, we do believe in the ar-
chive: in its potential to re-envision and revise the way narratives
and histories are told, in its potential to reactivate, to dilute the
dominant, to manifest the multiple, to challenge the meaning of
ownership, and to re-define how and by whom knowledge is pro-
duced.” wongund Chang 2012, 0.P.
Zehn Jahre spater hat sich an diesem Befund nichts geandert: Wir glauben
an das Archiv und dessen zeitgendssische Relevanz. Doch Antworten kén-
nen nur als weitere Fragen formuliert werden.

10 Siehe beispielsweise das
Festival Volume Up am Tanzhaus
NRW, August 2021 (https:/tanz-
haus-nrw.de/de/specials/festival/
volume-up-2021).
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https://tanzhaus-nrw.de/de/specials/festival/volume-up-2021
https://tanzhaus-nrw.de/de/specials/festival/volume-up-2021
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ee0 Archiv Werden:
Das Projekt
re.act.feminism
als Demon-
stration eines
Zugangs zu
Performance-
Geschichte .z

Von Dezember 2008 bis Februar 2009 fand in der Akademie der Kiins-
te Berlin die Ausstellung re.act-feminism - performancekunst der 1960er
und 70er jahre heute'? statt, womit der Zugang zu einem Videoarchiv so-
wie zu Live-Performances und einer Tagung verbunden war. Das Video-
archiv wurde anschlieBend in Ljubljana wahrend des International Festi-
val of Contemporary Arts, City of Women (Marz 2009) prasentiert und im
Kunsthaus Erfurt (April - Mai 2009) gezeigt.'® Die Fortsetzung als re.act.fe-
minism #2 - a performing archive** fand von Oktober 2011 bis September
2013 statt und umfasste temporare Prasentationen in Vitoria Gasteiz, Spa-
nien (Oktober 2011 — Januar 2012), Gdansk, Polen (Marz — April 2012), Zag-
reb, Kroatien (Mai 2012), Roskilde, Danemark (Juni - August 2012), Tallinn,
Estland (August - September 2012), Barcelona, Spanien (November 2012
- Februar 2013) und als Abschluss in Berlin, wiederum in der Akademie der
Kinste (Juni - August 2013).1°

Das Projekt re.act.feminism, von den Berliner Kuratorinnen Bettina Knaup
und Beatrice E. Stammer initiiert, konzipiert und realisiert, hat Uber funf
Jahre in ausgreifender Weise erkundet, wie ein Anfang zu einem thema-
tisch fokussierten Zugang zur Geschichte von Performance-Kunst gesetzt
werden kann. Der thematische Fokus wie die Adressierung basieren auf
einem aktuellen, neu konturierten Interesse an der Geschichte feministi-
scher und queerer Positionen in der Kunst seit den 1960er-Jahren.® Die
Kopplung der Formate Ausstellung, Sammlung, kontextualisierende, dis-
kursive Veranstaltungen sowie Online-Prasentation erlaubte es, eine Reihe
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11 Dieser Text erschien zuerst
in MAP mediia - archive - perfor-
mance # 5, Mai/Juli 2014, unter:
www.perfomap.de/map5b/insta-
bile-ordnung-en/archiv-werden,
30.06.2021. Erist hier nur ge-
ringfligig Uberarbeitet und durch
einige Zitate erganzt.

12  Im Folgenden bezeichnet
als re.act.feminism #1.

13 Die Website dieses ersten
Teils des Projekts re.act.feminism
ist nach wie vor online zuganglich
und bleibt es hoffentlich auch:
http:/www.reactfeminism.org/
nrl/,30.06.2021.

Es finden sich hier sowohl die
Liste der ausgestellten Kunstle-
rinnen wie die langere Liste derim
damaligen Videoarchiv zugangli-
chen Kunstlerinnen sowie Audio-
mitschnitte der Tagung, die vom
22.-25.01.2009 in Berlin statt-
fand. Wir haben in MAP #1 einen
Beitrag der Kuratorinnen verof-
fentlicht, siehe: http://www.perfo-
map.de/map1/ii.-archiv-praxis/
re.act.feminism, 30.06.2021.

14 Im Folgenden bezeichnet
als re.act.feminism #2.

15  Zum zweiten Teil existiert
ebenfalls eine Website, die u. a.
die Metadaten der im temporaren
Archiv enthaltenen Arbeiten
umfasst und Informationen zum
kontextualisierenden Programm
an den einzelnen Stationen: http:/
www.reactfeminism.org/prog_
overview.php, 30.06.2021.In
Erganzungist 2014 ein Katalog-
buch erschienen (Knaup und
Stammer 2014).

16  Siehe z.B.die Liste der
Ausstellungen auf der Website
des feministischen Online-Jour-
nals n.paradoxa: http://www.
ktpress.co.uk/feminist-art-exhibi-
tions.asp, 30.06.2021.
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von Zugangsmoglichkeiten fiir unterschiedliche Nutzer:innenkreise durch-
zuspielen. Als kuratorisches Projekt zielte es auf die temporare Prasenta-
tion einer Sammlung von Artefakten/Dokumenten aus der Geschichte und
aktuellen Praxis genderorientierter Performance im Kunstkontext. Es ver-
stand sich auch, aber nicht in erster Linie, als Grundlage fiir ein klnftiges
Archiv von/fur Performance-Kunst. Die Entscheidungen der Initiatorinnen
sind einerseits in diesem Rahmen zu verstehen. Die genaue Beobachtung
und Untersuchung der Bedingungen, Arbeitsweisen und Prasentationsfor-
men ermoglichte uns andererseits, die impliziten Setzungen des Projektes
fir Zugang und Nutzung der Sammlung als Modellfragen fiir die Konzep-
tion eines Archivs herauszuarbeiten. Da sich die kuratorische Konzeptio-
nierung des Projektes nicht auf eine bestehende Sammlung, die bereits ge-
ordnet und katalogisiert ware, stutzen konnte, kdnnen die Recherchen der
Kuratorinnen zugleich als Vorarbeiten zu einem Prozess des nachhaltigen
Sammelns verstanden werden.

Die Setzungen sollen im Folgenden vorgestellt und diskutiert werden, wo-
bei Fragen nach dem ,Archiv Werden’, nach dem Sammeln von (medialen)
Artefakten und Spuren vergangener Auffihrungen und dem Zugang zu ih-
nen in verschiedenen Prasentationsformen im Zentrum stehen werden.’

Sammeln und Auswahlen
— Kuratieren

Re.act.feminism reiht sich in eine Folge von Ausstellungen ein, die sich mit
performativen KunstauBerungen beschaftigen oder sie ins Museum holen.
Sie haben die wichtige Rolle von Kurator:innen und Szenografiinnen fur den
Zugang zur Performance-Geschichte deutlich werden lassen, die z. B. Les-
arten von Dokumenten/Zeugnissen und Spuren vergangener Ereignisse
im Raum inszenieren.

Der erste Teil des Projektes, re.act-feminism - performancekunst der
1960er und 70er jahre heute, war zunachst allein als Ausstellung geplant,
die feministische Positionen als Beitrag zu 40 Jahre 68 prasentieren soll-
te. In der Vorbereitung erwies sich, so die Kuratorinnen im Gesprach,*®
dass Archivprozesse selbst zum Thema wurden. Performance-Geschich-
te lasst sich nur durch die Recherche in privaten Sammlungen erschliefen,
so ihre Erfahrung. Die Ausstellung wurde durch ein Videoarchiv' erganzt,
das die Ergebnisse der kuratorischen Recherchen in groBerem Umfang -
als es in einer Ausstellung méglich war - zuganglich machte. Zahlreiche
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17 Die begleitende Beobach-
tung von re.act.feminism #2 war
Bestandteil des Projektes Ver-
zeichnungen. Medien und konsti-
tutive Ordnungen von Archivpro-
zessen der Auffiihrungskdinste,
das, von der DFG gefordert, von
Franz Anton Cramer und mir
geleitet wurde. Dieser Text ba-
siert auf dem dort ausgewerteten
Material, an dessen Erarbeitung
Jasmin ihrag, wissenschaftliche
Mitarbeiterin im Projekt, maBgeb-
lich beteiligt war.

18 Das Gesprach mit den
beiden Kuratorinnen Beatrice
Stammer und Bettina Knaup
fUhrten Barbara Buscher und
Jasmin ihragam 06.12.2013.
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Klnstlerinnen der Generation, die in die Bewegungen um 1968 involviert
waren, fragen sich aktuell, wo - an welchem Ort, vom wem betrieben und
wie aufbewahrt - ihr CEuvre kinftig zugéanglich sein wird.'® Dies wurde im
Kontext der Ausstellung nicht ausdriicklich thematisiert, aber von den In-
itiatorinnen im Gesprach als Motivation fiir die Fortfiihrung des Projektes
als a performing archive genannt. re.act.feminism #2 bezog nicht nur ein
erweitertes Spektrum von Kiinstlerinnen ein, sondern mobilisierte auch re-
gionale Kompetenzen und Kontexte, indem an den Ausstellungsorten je-
weils weitere klinstlerische Positionen kuratiert und dann in das Archiv auf-
genommen wurden.
Das Curatorial Statement der beiden Kuratorinnen, 2011 als konzeptionelle
Basis von re.act.feminism #2 veréffentlicht, formuliert einige grundlegende
Aspekte des Projektes:
»1 he form and content of performance made it a paradigmatic me-
dium for a feminist and gendercritical artistic production. By link-
ing art with life, private with public, and by focusing on the creative,
acting and knowing body and by appropriating the new medium of
video, women artists changed from the objects of art to the sub-
jects of art.
[.]
Although performance is currently in high demand, this feminist,
gendercritical practice of performance, which set the tone for this
medium from the beginning, has seldom been subject to thorough
scrutiny. Also, a change of perspective from Western normativity
to a paradigm of transcultural exchange of artistic practices is just
at the beginning.
In the context of the current trends of institutionalising perfor-
mance art, our goals are therefore the following:

— Toinvestigate feminist, gendercritical and queer strategies with-
in performance art by taking a thematic and cross-generational
approach and making this visible across geo-political borders.

— To go beyond current strategies of canonisation and stress the
diversity of performative strategies and practices and correct-
ing blind spots.

— To create a critical and thematic cartography (in place of a
chronology) to promote a transcultural and cross-generational
dialogue and an exchange of artistic strategies.

— To highlight the complex relationship between live perfor-
mances, their traces and documents, and their reception.

This project is based on the idea of a living archive. We do not
stress the artefacts and documents as such, and we do not fo-
cus on the archival function of preserving and conserving which,
as Derrida once said, might put documents ,under house arrest’.
On the contrary, we emphasize their use, re-use, appropriation
and reinterpretation.“?°
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19 Dieses Desiderat istim
internationalen ebenso wie im
deutschsprachigen oder européi-
schen Kontext festzustellen.

20 Zitiert nach der Website:
http:/www.reactfeminism.org/
entry.php?l=lb&id=198&e,
30.06.2021.
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Das Statement begriindet die thematische Fokussierung u. a. mit der be-
sonderen Bedeutung und groBen Reichweite der feministischen und gen-
derkritischen Praktiken innerhalb der Performance-Kunst wie auch mit
den gerade dort erscheinenden Positionen, die Trennung zwischen pri-
vat und offentlich zu befragen?* oder Kérperpolitik ins Zentrum zu stellen.
Diese thematische Setzung ist zugleich eine politische Akzentuierung, die
die prasentierten Kiinstlerinnen im kulturellen Gedachtnis verankern und
gleichzeitig ihre Arbeiten, ihre Haltungen neuen Fragestellungen 6ffnen
mochte.
Das Statement spricht eine Reihe von in den vergangenen Jahren bereits
im Diskurs um die Archivierung und Geschichtsschreibung von Perfor-
mance(-Kunst) aufgeworfenen Fragen an. Es verweist u. a. auf die Kritik an
verschiedenen Strategien der Auswahl und Kanonisierung.
Mit den Stichworten ,.cross-generational“ und ,transcultural/across geo-
political borders® und dem Anspruch ,to correct blind spots® haben die
Kuratorinnen allgemeine Prinzipien ihrer Auswahl benannt. Die Arbeiten
verschiedener Generationen in einen Dialog zu bringen, wird als Anliegen
wiederholt erwahnt und ist Bestandteil der Idee des ,Living Archive®. Eine
Zusammenstellung allein historischer Positionen, wie Knaup/Stammer flr
die Ausstellung Wack! Art and the Feminist Revolution ??> im oben erwahn-
ten Gesprach kritisch konstatierten, verhindert es, die Durchlassigkeit zu
aktuellen Fragestellungen und die chronologischen Verschiebungen fur
unterschiedliche regionale Kontexte sichtbar zu machen. Bettina Knaup
hat in ihrem Text flir das Katalogbuch dazu festgehalten:
sDie zahlreichen im Rahmen von re.act.feminism entstandenden
oder gezeigten Arbeiten, die sich im weitesten Sinne mit der Wie-
derkehr von feministischer, queerer Performancegeschichte be-
fassen, intervenieren dabei [..] auch in dominante und normative
Erzahlungen von feministischer Geschichte. Sie kdnnen zum einen
als Widerstand gegen das Verschwinden feministischer kiinst-
lerischer Praxis aus dem kollektiven Gedachtnis gelesen werden,
aber vor allem auch als Kritik an einer spezifischen Form der His-
torisierung, die diese Praktiken als eindeutig vergangen rahmt.”
Knaup 2014:221
Dass die Kuratorinnen in der Darstellung ihres Archivs bzw. der Sammlung
auf einen chronologischen Zugang Uberhaupt verzichteten und stattdes-
sen auf eine kritische und thematisch orientierte Kartografie verweisen, re-
feriert implizit auf eine Diskussion, die im Kontext der Ausstellung Wack!
Art and The Feminist Revolution von Marsha Meskimmon eréffnet wurde.
Sie zeigte inihrem Katalogtext an verschiedenen Beispielen, dass die Chro-
nologie den dominanten Diskurs innerhalb der feministischen Geschichts-
schreibung u. a. in Hinblick auf die Zentren der Bewegung fortschreibt
und bestehende Marginalisierungen auf der Basis regionaler Unterschie-
de nicht in den Blick nehmen, Differenzen nicht sichtbar machen kann. Es
heit dort u. a.:
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21 Dassund wie dieses Thema
auch aktuelle Interventionen und
deren Reflexion beschaftigt, zeigt
die verschriftlichte Diskussion
zwischen Laima Kreivyté, Oxana
Sarkisyan, Mare Tralla und Reet
Verblane, die im Katalogbuch des
Projektes veroffentlicht wurde:
Knaup und Stammer 2014 58-
69 (engl. Fassung), 212-218 (dt.
Fassung).

22 Die Ausstellung, kuratiert
von Cornelia Butler, fand 2007
im MOCA Los Angeles und im
National Museum of Women in
the Arts in Washington DC statt
und wurde 2008 im PS1 in New
York und 2009 in der Vancouver
Art Gallery gezeigt.
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»1 he chronological delimitation of 1970s feminist art implies a car-
tography focused upon the United States and emanating outward
from it - first toward the United Kingdom, as an ,Anglo-American
axis’, then through Europe (white America’s cultural ,home’), and,
when venturing very boldly, touching upon the wider context of
the Americas, Africa, and Asia. This temporal cartography elides
two dubious patterns: first, a tendency for a certain kind of United
States-based feminist art practice and discourse to be taken as
an unmarked normative category, thereby foreclosing differenc-
es both within and beyond the American context, and second, an
implicit assumption that the ,feminist revolution’ will come to us
all, eventually. These patterns presuppose the self-same progress
narratives that demonstrated the victory of time over space, and,
in exploring feminist praxis, their effect is to produce not a critical
cartography, but an uncritical chronology.” Meskimmon 2007: 324

Fur die Auswahl zu re.act.feminism #1wird neben dem Generationendialog
eine Erweiterung des Repertoires um bis dato im internationalen Ausstel-
lungskontext kaum wahrgenommene Entwicklungen in Ost-/Siidosteuro-
pa und der DDR genannt.?® Sie entspricht einem bewussten Umgang mit
dem eigenen Standort (Berlin) und ist ein in der langjahrigen Tatigkeit der
Kuratorin Beatrice E. Stammer?* fundierter Zugang, der u. a. in der paral-
lel zu diesem Projekt ebenfalls mit Bettina Knaup und anderen kuratierten
Ausstellung und jetzt. Kiinstlerinnen aus der DDR (2009, Kiinstlerhaus Be-
thanien, Berlin)?® seinen Niederschlag fand.
Als Aspekt der sehr viel umfangreicheren Auswahl fur re.act.feminism #2
werden ebenfalls regionale Erweiterungen genannt, nun im Begriff ,trans-
kulturell® adressiert, die darauf zielen, die Rander der bisherigen Ge-
schichtsschreibung in gleicher Weise zu prasentieren wie die vermeint-
lichen Zentren und damit auch eine transnationale Zusammenschau zu
ermoglichen. Die Recherche wurde auf Entwicklungen in Lateinamerika
sowie im Mittelmeerraum und dem Nahen Osten ausgedehnt. Mit ihr wur-
den zwei Expertinnen beauftragt, Eleonora Fabiao und Kathrin Becker, die
ihre Erfahrungen im Rechercheprozess und mit der Unzulanglichkeit der
aus der dominanten westlichen Geschichtsschreibung entwickelten Aus-
gangsfragen und Chronologien im Nachhinein beschrieben und analysiert
haben Fabizo 2014; Becker 2014. So formuliert Fabido als zentrale Frage an den
Zeitrahmen:
-Wie kann eine Auseinandersetzung mit den lateinamerikanischen
Zeitlichkeiten aussehen, vor allem wenn sich diese auf die ganz
besondere sozio-politische Geschichte jedes einzelnen Landes
in diesem riesigen Gebiet beziehen? [..] Meiner Meinung nach
sollte ein lateinamerikanisches feministisches Archiv den An-
spruch erheben, chrono-normative Zeitrahmen und andere ,peri-
odische’ und ,historische' Eingrenzungen, die durch die dominant-
en kunsthistorischen Diskurse und Einteilungen festgelegt werden,
kritisch zu reflektieren. Als ein feministisches Archiv sollte es auch
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23  Siehe: http://www.reactfemi-
nism.org/nr1/ausstellung.html,
30.06.2021. Obwohl im zitier-
ten Text von 25 Kinstlerinnen
die Rede ist, sind neben dem Text
nur 23 Kunstlerinnen aufgelistet;
die Anzahl, die auch wir in unserer
Auswertung zéhlen konnten.

24  Siehe deren Liste von Pro-
jekten und kuratorischer
Tatigkeit unter: http://www.beatri-
ce-stammer.de/projekte.html,
30.06.2021.

25  Die Ausstellung wurde
kuratiert von Beatrice E. Stammer,
Angelika Richter und Bettina
Knaup. Es erschien ein Katalog:
Richter und Stammer 2009.
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den dominanten Kanon hinterfragen, inklusive der Frage: Was ist
ein ,Jahrzehnt?“ Fabizo 2014: 200
Auch wenn die Auswahl im Einzelnen von den Kuratorinnen nicht kommen-
tiert wurde und gelegentlich pragmatischen Griinden der Zuganglichkeit
von Film-/Foto-/Videomaterial und der Finanzierbarkeit geschuldet sein
dirfte, wurde diese Offnung des Repertoires zu einer ganz wesentlichen
Setzung von re.act.feminism #2 und trug zur Bildung eines temporaren, er-
weiterten Kanons bei. Auch wenn es aufgrund der begrenzten Ressourcen
nicht innerhalb des Projektes méglich gewesen ist, ware perspektivisch je-
weils eine Kontextualisierung in zeitlicher und kulturell-gesellschaftlicher
Hinsicht notwendig.
Jede Auswabhl tragt zur Kanonbildung bei und kann zwar blinde Flecken der
bisherigen kuratorischen Arbeiten korrigieren, wird aber jedenfalls neue
produzieren. ,To go beyond current strategies of canonisation® wére also in
Hinblick auf den existierenden Kanon, von dem man sich absetzt, den man
erweitern oder dessen Kriterien man verschieben will, zu prazisieren.® Als
Frage an die Auswahlverfahren bleibt, wie transparent und fundiert sie fur
nachfolgende Arbeiten mit dem Material beschrieben werden.
Das kuratorische Statement setzt den Begriff des ,Living Archive” zen-
tral, der auch in anderen, parallel stattfindenden Projekten aufgegriffen
wird,?” und betont so statt der konservatorischen Aspekte eines mogli-
chen Archivs die immer wieder neu ansetzende Aneignung. In der Einlei-
tung zum Katalogbuch schreiben die beiden Kuratorinnen:
~re.act.feminism ist vor allem an den Begegnungen und Beruhrun-
gen, an der Nutzung, Wiederverwendung, Aneignung und Neudeu-
tung von Dokumenten in verkdrperten Momenten der Rezeption
interessiert — kurz an der ,Produktivitat’ des Dokuments. Was tut
oder bewirkt das Dokument im Moment seiner Rezeption, welche
Beziehung zwischen Vergangenheit und Zukunft, zwischen Au-
tor:in und Rezipient:in stellt es her? Welche unterschiedlichen
Bezlige und Lesarten bietet das Archiv?* knaup und Stammer 2014: 195
Man kann den Begriff des ,Living Archive® als Kritik an archivalischer Lo-
gik des Bewahrens und institutionellen Verwaltens verstehen - wie es Dan-
bolt in seinen Uberlegungen tut banbolt 2014: 102 f.und 242 f. —, die aber gleichzei-
tig mit der Glaubwiurdigkeit und Evidenz operiert, wie sie die Autoritat des
Archivs verspricht. Das trifft insgesamt auf die Bedeutungsverschiebung
zu, der der Begriff des Archivs in den letzten Jahrzehnten im kunst- und
kulturwissenschaftlichen wie im klinstlerischen Kontext unterzogen wurde.
Dass ,living* als Signalwort fur aktuelle Aneignungsformen verstanden und
benutzt wird, zeigt sich auch in anderen Bereichen, z. B. dem der ,Living His-
tory*, die als zwischen popularen Vermittlungsformen und wissenschaftli-
cher Methode konturiertes Feld beschrieben worden ist.?¢ Auch eine archi-
varisch im klassischen Sinne aktive Institution wie die New York Public
Library hat z. B. ein ,Living Archive” zu John Cage online prasentiert®® und
dabei den Zugang zu Quellenmaterial verknipft mit dem zu Videos und Fil-
men von Auffihrungen mit und zu Cages Kompositionen und - die Mog-
lichkeiten des Internets nutzend - der Aufforderung an die Benutzer:innen,
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26 Das Argument, man wolle
die Akzente verschieben und
neue kunstlerische Positionen
gegenlber einem Kanon deutlich
machen, gaben die Kuratorinnen
im Gesprach mit uns als eine
Motivation flr ihr Projekt an. Als
Referenz wurde u. a. die Ausstel-
lung WACK! Art and the Feminist
Revolution genannt. Insgesamt
stellt sich aber fur weitere
Analysen solcher Aspekte die
Frage: Wo - in welchen Ausstel-
lungen, Texten, Katalogen und
Monografien - wird ein solcher
Kanon, wenn auch informell,
geschrieben?

27 SoheiBt z. B. das grof3 an-
gelegte Projekt des Arsenal eV.in
Berlin ebenfalls Living Archive,
siehe dazu: http:/www.arsenal-
berlin.de/living-archive/ueber-li-
ving-archive/allgemein.html,
30.06.2021; Schulte-Strathaus
und Ziemons 201 3; Schulte-
Strathaus 2014.

28 Siehe eine Reihe von Verof-
fentlichungen zum Thema Reen-
actment: Arns und Horn 2007;
Roselt und Otto 2012; Heeg u. a.
2014.

29  Siehe: http:/fexhibitions.nypl.
org/johncage/, 30.06.2021.
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eigene Videos hochzuladen. Auf diese Weise kann das ,Living Archive® an-
dauernd weiterwachsen - ein Aspekt, der auch fur das Projekt re.act.femi-
nism #2 wichtig war.

Im Sammeln, Auswéhlen und (An)Ordnen liegen verwandte Tatigkeiten®®
zwischen der heutigen Arbeit des Kurators wie der des Archivars. Gesell-
schaftliche Bedeutungsproduktion wird als zentraler Aspekt eines neuen
Verstandnisses von ,Curating” siehe z. B. von Bismarck 2006; ONeill 2012 beschrieben
und auf seine Voraussetzungen hin diskutiert. Die Parallele zur Archiv-
arbeit findet man darin, dass Aufbereitung und Bewertung der Archivalien
als Quellen die Basis fur eine Bedeutung produzierende Geschichtsschrei-
bung sind.®?

Begriffliche Offnungen

Wennichin diesem Kontext von ,Archiv® spreche, so habe ich zundchst den
Gebrauch dieses Begriffes, wie ihn die Kuratorinnen und Veranstalterinnen
innerhalb des Projektes etabliert haben, Gbernommen. Er entspricht in vie-
lem dem Gebrauch, der sich in den Kunst- und Kulturwissenschaften in
den letzten Jahren durchgesetzt hat, unterscheidet sich allerdings gravie-
rend von Begriff und Bedeutung, wie sie Archivkunde oder -wissenschaft
definieren. Die exakte Trennung zwischen Dokumentieren, Sammeln und
Archivieren, die fir diese konstitutiv ist, hat sich in der archivarischen Pra-
xis aufgeldst; die Tatigkeiten Uberlappen sich, was nicht zuletzt durch die
Entwicklung technischer Medien und die Digitalisierung beférdert wurde.
Schenk hat neuerlich darauf hingewiesen, dass die im Sinne der Archivwis-
senschaft zunachst als metaphorisch gesehene Verwendung des Begriffs
Archiv sich inzwischen zu Modellen verdichtet hat, die auf diesen zurtick-
wirken schenk 2013: 46-52. Nicht mehr die Formen archivischer Ordnung sind
bestimmend, sondern die Aufgabe der Uberlieferungsbildung, die Inter-
ventionen des Archivars (z. B. ergdnzende Sammlung und Recherchen)
einschlieBt schenk 2013: 215. Im Anschluss an den Versuch, eine auf diesen
neueren Entwicklungen basierende Morphologie der historischen Archi-
ve zu formulieren, bringt Schenk den Begriff der Gegentiberlieferung’ ins
Spiel, der in Bezug auf seine Sinnfilligkeit, z. B. fur den hier untersuchten
Bereich, zu diskutieren ist. Er schreibt:
»Ist die Authentizitat eines Archivs nicht umso geringer, je starker
die Archivare sich in die Uberlieferungsbildung einmischen? [...]
Denn es ist in Rechnung zu stellen, dass alles das, was aus archiva-
rischer und quellenkundlicher Sicht als Uberrest bezeichnet wird,
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30 Dassdie einst konstitutive
Differenz zwischen Archiv und
Sammlung langst durchléassig
geworden ist, zeigt Schenk auf:

,Der Dualismus zwischen einem

Archiv, in dem ein vorgefundener
Zusammenhang von Aufzeich-
nungen respektiert wird, und einer
Sammlung, in der ein Ganzes
durch die Tatigkeit des Sammelns
erst hergestellt wird, war und ist,
logisch gesehen, unauflésbar. [...]
In der archivarischen Praxis ist
die Polaritat von Archivieren und
Sammeln aber langst aufgeweicht
worden. Schenk 2013: 187

31 ,Denn Archive sind sozusa-
gen eine Schaltstelle der Ge-
schichte: Als Institutionen selbst
geschichtlich bedingt, beeinflus-
sen sie das, was Uber die Vergan-
genheit zu wissen moglich ist.”
Schenk 2013: 11



seinerseits ein Konstrukt darstellt. Nur sind die Konstrukteure in
diesem Fall nicht die Archivare, sondern die Urheber der Archiva-
lien. Das von ihnen geschaffene Wissens- und Informationsgut
schreit manchmal geradezu nach einem Korrektiv, ja nach einer
Gegenlberlieferung.” schenk 2013: 216

Daran lassen sich einige Fragen, die in Zusammenhang mit dem hier unter-

suchten Projekt extrapoliert werden kdnnen, anschlief3en.

Wenn Archivprozesse (dieser Begriff mége die Erweiterung in der Praxis

aufgreifen und gleichzeitig den Prozess ins Zentrum stellen) das Ziel haben,

den Zugang zu vergangenen Ereignissen und Handlungen zu erhalten, of-
fenzuhalten, zu bewahren, dann beruhrt die kuratorische Idee des Projek-
tes re.act.feminism dieses Ziel. Es unterscheidet sich aber wesentlich von

Archivprozessen durch die Tatsache, dass es sich weder auf die Ablage

einer Institution bzw. deren Sammlung beziehen konnte noch auf Kiinst-

ler:innenarchive, also solche, die das Handeln einer Person im Zusammen-
hang dokumentieren.®?

Sowohl im ersten Teil - dem Videoarchiv, das die Ausstellung begleitete

- wie im zweiten Teil - der temporaren Installation mit wechselndem Aus-

stellungs- und Veranstaltungsprogramm - ist dieses ,Archiv‘ eine tempo-

rare, fur den Projektzweck zusammengestellte Sammlung von Artefakten,

im Wesentlichen von Videos und Filmen auf DVD, die alphabetisch nach

den Namen der Kiinstler:innen geordnet, fir die Vor-Ort-Sichtung der Nut-

zer:iinnen zuganglich gemacht worden ist.

Es unterscheidet sich also in mindestens drei wesentlichen Faktoren von

dem, was man auch in der erweiterten Bedeutung, die oben angefihrt wur-

de, als Archiv verstehen kdnnte:

— Es ist nur temporar vorhanden, strebt also (vorerst) kein Aufbewahren
auf Dauer an.

— Es ist gezielt fur den Zweck dieser Projektveranstaltungen zusammen-
gestellt.

— Es versammelt im Wesentlichen einen bestimmten Typ von Artefakt,
dessen Zeugnischarakter vorausgesetzt wird, aber nicht durch ergan-
zende Artefakte, Informationen und Materialien aus dem Kontext, auf
den es verweist und aus dem es entstanden ist, untersucht werden kann

Den Begriff des Artefakts (im Unterschied und in Erweiterung zu ,Doku-

ment”) zu benutzen, dafiir haben wir uns nicht nur entschieden, weil er den

Aspekt des Hergestellten, Konstruierten sichtbar macht, sondern auch, da

er im von uns gebrauchten Sinne in dreifacher Weise den Charakter des

Versammelten/Gesammelten offenlasst:

— in Hinblick auf die funktionale Relation zwischen Ereignis und Artefakt

— in Hinblick auf deren mediale Verfasstheit und

— bezlglich ihres auktorialen Status.

Artefakte sind sowohl unterschiedliche Formate medialer Transformatio-

nen, verschiedene Zeugnisse von Auffiihrungen/Ereignissen und deren

Herstellungsprozessen wie auch Objekte/Dinge, die als Relikte der Ereig-

nisse bewahrt worden sind.
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32 Eineldee, die dem Prove-
nienzprinzip vergleichbar sein
konnte, scheint fir diese Art von
Archivprozess ungeeignet. Ein
Aspekt, den man aus diesem
Prinzip herleiten kénnte, ware
moglicherweise, dass die Artefak-
te zusammen mit Informationen,
Dokumenten, die den Kontext
beschreibbar machen, gesam-
melt werden sollten. Solcherart
Fragen missen anhand einer
vergleichenden Betrachtung von
Archivprozessen unterschiedli-
cher Akteure untersucht werden.
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Die anwachsende, sich
verandernde Sammlung:
Artefakte, An/Ordnung,
Zugange

Im Folgenden werden beide Archiv-Typen, mit denen das Projekt gearbei-
tet hat - das kleinere Videoarchiv‘ im Kontext der Ausstellung und das gré-
Bere, das als mobile Installation durch Europa tourte -, unter den genann-
ten Aspekten im Zusammenhang vorgestellt.
~Das Videoarchiv bot als integraler Bestandteil der Ausstellung die
Moglichkeit, aus einer Fulle von mehr als 80 Performance-Doku-
menten, Video-Performances und Kiinstlerinnen-Interviews zu
wahlen und eigenstandig zu sichten.”®®
Das Videoarchiv war in diesem Fall (re.act.feminism #71) Bestandteil der
Ausstellung und raumlich in diese integriert. Neben der alphabetisch nach
Klnstler:innennamen geordneten Sammlung, die frei zuganglich war, bot
es an einem langen Tisch individuelle Sichtungsplatze, die stark frequen-
tiert wurden, so dass es haufiger zu Wartelisten kam. Die Sammlung von
verschiedenen Video- und Filmformaten in Form von DVDs - in ihrer Unter-
schiedlichkeit im obigen Zitat markiert - umfasste Arbeiten von 59 Kiinst-
lerinnen, von denen 23 auch in der Ausstellung prasent waren, allerdings
mit jeweils anderen Arbeiten®* als im Archiv.
Als Katalog im Nachhinein fungiert heute noch die Website von re.act.femi-
nism #1. Unter dem Stichwort Videoarchiv' findet man dort die Liste derim
Archiv vertretenen Kiinstlerinnen. Zu jeder Kinstlerin existiert eine Unter-
seite mit Informationen zur Person, zu den im Archiv enthaltenen und zu
den ausgestellten bzw. live im Rahmen des Ausstellungsprogramms vor-
gefuhrten Arbeiten. Entsprechend der Bezeichnung Videoarchiv' enthalt
die Sammlung als Artefakte ausschlieBlich Bewegtbildformate. Sie bil-
den auch den Kern der umfangreicheren Sammlung zu re.act.feminism #2.
Ohne es ausdrucklich zu thematisieren, unterstellen die Kuratorinnen des
Projekts, dass dieses Format die groBtmdgliche Nahe zum vergangenen
Ereignis reprasentiert.
Die Daten zu den im Videoarchiv befindlichen Arbeiten umfassen die An-
gaben zum Titel, eine Jahreszahl sowie eine Angabe der Dauer.
Von 21 der insgesamt 59 Kinstlerinnen enthélt das Archiv mehr als eine
Arbeit. Die Auswahl folgt einer Verbindung von Personen- und Ereignis-
zentriertheit: Zunachst wird die Liste der Kinstlerinnen erstellt, um dann
in vielen Fallen nur eine Arbeit, vielleicht noch durch eine zweite erganzt,
in die Sammlung aufzunehmen. In diesem Rahmen ist es so weder mog-
lich, Entwicklungslinien sichtbar zu machen, noch die performativen Arbei-
ten im Verhaltnis zu anderen kunstlerischen Strategien der jeweiligen
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33 Siehe: http:/www.reactfemi-
nism.org/nr1/videoarchiv.html,
30.06.2021.

34  Der Begriff Arbeit, den wir
verwendet haben, umgeht die

in besonderer Weise konnotierte
Bezeichnung Werk, gegen die

ja die Performance-Kinstlerinnen
- insbesondere der 1960er-
Jahre - die Temporalitat und
Prozesshaftigkeit betonen. Er ist
offener, umfasst aber in diesem
weiten Sinne auch Vorarbeiten,
Skizzen, Scores oder eben
Aufzeichnungen, die selbst nicht
unbedingt von der Kiinstlerin

als Werk signiert worden sind.


http://www.reactfeminism.org/nr1/videoarchiv.html
http://www.reactfeminism.org/nr1/videoarchiv.html

Klnstlerinnen zu positionieren. Performances erscheinen so als Einzel-
Werke, die sie nicht unbedingt sein wollten.

Die Dauer der Artefakte variiert zwischen 1 Minute und 90 Minuten (ein
Feature-Film von Laura Cottingham®°). Allein aus der Tatsache, dass es
derart unterschiedliche Langen gibt, lasst sich schlieBen, dass es sich um
unterschiedliche Formate bewegter Bilder handelt. Sie sind aber nicht na-
her beschrieben und spezifiziert.

Damit kann generell kein Unterschied deutlich werden zwischen solchen
medialen Artefakten, die von ihren Autorinnen®® vor allem als Dokument/
Zeugnis eines vergangenen Ereignisses hergestellt wurden, und solchen,
die als eigenstandige Werke wiederum im Kunstkontext zirkulieren. Das,
was fur die Artefakte des Archivs unbeschrieben bleibt, halt zunachst die-
sen ihren ambivalenten Charakter offen, der ebenso fiir die Artefakte der
Ausstellung gilt. Der eher beilaufig von den Kuratorinnen eingefiihrte Begriff
,Performance-Dokumente’ deutet allerdings darauf hin, dass die Videos/
Filme vor allem als Zeugnisse/Dokumente verstanden werden (sollen).

Das groBe Interesse an einem breiteren Zugang zu feministischen Posi-
tionen in der Performance-Kunst und die umfangreiche Nutzung des eher
als Surplus gedachten Videoarchivs zur Ausstellung (re.act.feminism #1)
hat die Kuratorinnen Bettina Knaup und Beatrice E. Stammer motiviert, im
zweiten Teil dieses Projektes (re.act.feminism #2) mit einer erheblich er-
weiterten Sammlung von Artefakten, einer eigens entworfenen und gebau-
ten Archiv-Architektur (transportable Arbeitsmobel-Einheiten) und einem
Netzwerk von Kooperationspartnerinnen, die Idee der Arbeit mit und an
einem stetig wachsenden und vielfaltig in seinen Nutzungsmaoglichkeiten
sichtbar gemachten Archivs ins Zentrum zu stellen.

Anhand der Kurztitel-Liste, die in der letzten Station des mobilen Archivs,
der Akademie der Kiinste Berlin im Sommer 2013 auslag, haben wir 262
mit einzelnen Siglen gefiihrte Artefakte von 183 Kiinstlerinnen oder -grup-
pen gezahlt. Es ist nicht prazise nachvollziehbar, um wie viele Positionen
und Artefakte die Sammlung im Reisen erweitert wurde. Wenn man aber
die auf der Website genannte Ausgangszahl von mehr als 120 kiinstleri-
schen Positionen zugrundelegt,®’ durfte das Archivim Laufe der Reisezeit
und durch Unterstitzung der regional engagierten Kuratorinnen®® um ca.
ein Drittel angewachsen sein. Von den 262 einzeln aufgefiihrten Artefak-
ten sind 62 keine Bewegtbild-Formate, d. h. entweder Fotografien und/oder
Texte bzw. Scores. Allerdings sind sie nicht als Erganzung zu Filmen, Videos
etc. zu verstehen und unter diesem Aspekt ausgewahlt worden, sondern
reprasentieren nur dann kinstlerische Arbeiten, wenn keine anderen Ar-
tefakte zuganglich waren. Die unterschiedlichen Bewegtbild-Formate sind
wiederum - wie bei re.act.feminism #1 - nur in digitalisierter Form als DVD
vorhanden, was zwar individuelle Sichtung in diesem Umfang erst moglich
macht, aber die medialen Differenzen und historischen Konnotationen ver-
schwinden lasst.

Die a-chronologische Sichtweise, die im weiter oben schon ausgefiihrten
Sinne die dominanten Erzahlungen tber die feministischen Kunstentwick-
lungen unterlaufen will, spiegelt sich in der Anordnung der Artefakte im
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35 Laura Cottingham. Not for
Sale: Feminism and Art in the
USA.USA 1998. Siehe:
http://www.reactfeminism.org/nr1/
artists/cottingham.html,
30.06.2021.

36 Kamerafrauen, Filmerinnen,
also Urheberinnen der Filme
werden nicht gesondert genannt.

37 Siehe: http://www.reactfemi-
nism.org/prog_overview.php,
30.06.21.

38 Dazu gehorten: Aneta Szy-
lak und Aleksandra Grzonkowska
(Institut Sztuki Wyspa, Gdansk),
Ivana Bago (Galerija Miroslav
Kraljevic, Zagreb), Sanne Kofod
Olsen (Museet for Samtidskunst,
Roskilde), Reet Varblane (Tallinna
Kunstihoone, Tallinn) sowie Lau-
rence Rassel/Linda Valdés (Fun-
dacioé Antoni Tapies, Barcelona).
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Archivraum und der dort zur Verfliigung stehenden Sammlung, die allein
alphabetisch nach den Namen der Klnstlerinnen oder -gruppen sortiert
sind. Sie spiegelt sich ebenso in der Suchfunktion auf der als Katalog fun-
gierenden Website des Projektes, die neben der alphabetischen Ordnung
eine Liste von 96 Schlagworten zur Verfligung stellt, die thematisch mit
Feminismus und Gender-Theorie in Verbindung stehen. Diese Schlagwor-
te - von ,a = abstraction, activism® bis ,v= voyeurism, vulnerability“ - er-
moglichen der Nutzer:in, eine thematische Kartografie zu beginnen knaup und
stammer 2014: 11. Die Verschlagwortung verstehen die Kuratorinnen als einen
Vorschlag zur ErschlieBung, der aber immer wieder von anderen variiert,
erganzt und Gberschrieben werden kénnte, wenn die Archiv-Artefakte wei-
terhin zuganglich waren.®® Eine chronologische oder regionale Zusammen-
schau verschiedener kunstlerischer Positionen wird nicht nahegelegt. Dass
die Kuratorinnen selbst das gesammelte und zu sammelnde Material nach
einer thematischen Kartografie ordneten, ohne dass dies explizit in Archiv
oder Ausstellung hervortrat, wird in ihrem Curatorial Statement deutlich.
Es benennt die thematischen Felder, nach denen sie die Arbeiten fiir die
Ausstellung, die das Archiv am ersten Ort der Reise (Montehermoso) be-
gleitete, aussuchten und gruppierten. Aufgefiihrt werden dort: dis/appea-
ring subjects, resisting objects, labour of love and care, body controls and
resistance, extended bodies, art herstories, conflict and vulnerabilities.*°
Es sind dhnliche Felder wie die, die die Visual Essays des Katalogbuches
strukturieren Knaup und Stammer 2014: 122-192.

Beschreibung der Artefakte
und die Frage nach
Kontextualisierungen

Wie im vorigen Abschnitt beschrieben, dient vor allem die Website des
Projektes als Katalog zur Sammlung bzw. zum mobilen Archiv. Sie war tber
verschiedene Internet-Stationen im Raum der Archiv-Installation zugang-
lich. AuBerdem lagen dort Handblcher aus, in denen alle Arbeiten, alpha-
betisch nach den Namen der Kinstlerinnen oder -gruppen geordnet, kurz
beschrieben waren. Da die Beschreibungen der Arbeiten auf der Website
ausfuhrlicher sind, beziehen sich die folgenden Angaben auf diese.

Folgt man der alphabetischen Ordnung und klickt auf einen Kiinstler-
innen-Namen, so 6ffnet sich eine Unterseite, auf der alle Arbeiten dieser
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39 Wahrend der Station von
re.act.feminism #2 in Barcelona
haben damals z. B. Studierende
des unabhangigen Studienpro-
gramms PEl am MACBA unter
der Leitung von Beatriz Preciado
ein eigenes Mapping des Archivs
erstellt, zu dem leider kein Mate-
rial online zuganglich ist. Erwahnt
ist es in Rassel und Valdes 2014:
116.

40  Siehe www.reactfeminism.
org/entry.php?l=Ib&id=198&e,
30.06.21.
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Klnstlerin, die im Archiv vertreten sind, mit einem Miniaturbild, dem Namen
der Klnstlerin, den der Arbeit zugeordneten Schlagworten (tags) und einer
Jahreszahl angezeigt werden. Geht man nun weiter zu einer der Arbeiten,
offnet sich wiederum eine Unterseite, die alle hier zuganglichen Informatio-
nen (in englischer Sprache) zu dieser Arbeit enthalt: Es erscheinen neben
Titel, Namen der Kiinstlerin und Bild weitere Informationen zur Biografie der
Klnstlerin und zum Hintergrund der im Archiv vorhandenen Arbeit. Neben
Jahr (issue date), von dem nicht eindeutig beschrieben ist, ob es sich um
das Jahr der ersten Auffiihrung der Performance oder das Jahr der Fer-
tigstellung des medialen Artefaktes handelt, und Art des Artefakts (docu-
ment media) sind weitere Schlagworte sowie die Signatur (archive signatu-
re) angegeben, unter der die Arbeit am Ausstellungsort zu finden ist. Bei
Videos/Filmen existiert zudem eine Angabe zur Dauer in Minuten. AuBer-
dem gibt es bei einigen Arbeiten eine Angabe dazu, mit welchen anderen
Arbeiten bzw. Kiinstlerinnen im Archiv sie in Verbindung stehen (relations).
Die Bilder (Stills oder Fotografien), die den Eintragen quasi als pars pro toto
beigefligt sind, fungieren und funktionieren als eigenstandige Aufmerk-
samkeitsgeneratoren.*! Die Cover dagegen, in denen die DVDs vor Ort ver-
wahrt werden, sind einheitlich schwarz-weif3 beschriftet. Bekommt man sie
ausgehandigt, hat der Auswahlprozess dessen, was man sich vor Ort an-
schauen will, bereits stattgefunden.

Die beschriebene Setzung durch die Anordnung der Artefakte und die Or-
ganisation der Zugénge, die mit Uberlegungen zu einer thematischen Kar-
tografie einhergeht, setzt sich fort in der Entscheidung, ein groBes Spek-
trum kulnstlerischer Positionen (einzelne Kiinstlerinnen und -gruppen)
vorzustellen und dafur auf Entwicklungslinien zwischen den Arbeiten zu
verzichten, Serien oder thematische und mediale Veranderungen nicht
zu verfolgen. Damit riickt, wie oben schon erwahnt, das Einzelwerk in den
Fokus und es tritt der Prozesscharakter, der ein wesentlicher Aspekt von
Performance- und Aktionskunst war und ist, in den Hintergrund. Diese Be-
schrankung ist einerseits als Desiderat des Projektes festzuhalten, ande-
rerseits in seiner Doppelseitigkeit — Vielfalt der Positionen vs. groBes Re-
pertoire pro Position — nur in einem stetig weitergeflihrten Prozess des
Sammelns und Auswahlens realisierbar.

Ebenfalls als Resultat einer solchen Setzung muss man die Praxis verste-
hen, die Arbeiten moglichst als Gleiche zu prasentieren und durch keiner-
lei das Werk als solches begleitende Informationen zu relativieren, zu kom-
mentieren oder auch zu erschlieBen. Zu vielen Arbeiten und Klinstlerinnen
- gerade denjenigen, die bisher eher unbekannt geblieben sind - werden
historische und soziokulturelle Spezifititen nicht benannt, gezeigt oder
zuganglich gemacht. Sie erscheinen als allzu kontextlos, was den sich oft
selbst auch als politische Aktivitaten verstehenden Performances ihre Bri-
sanz nimmt. Die so implizit behauptete Gleichheit aller Arbeiten nivelliert
Differenzen, die aus kulturellen Kontexten resultieren und wichtiger Be-
standteil der individuellen Handschriften der Klinstlerinnen sind, ebenso
wie Differenzen in den Produktions- und Auffihrungsbedingungen.
Insgesamt fehlt die Kontextualisierung der Arbeiten durch erganzende
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41 Esstellt sichu. a.die Frage,
wer diese Bilder unter welchen
Aspekten ausgesucht hat, um
Interesse auf diese Arbeit zu len-
ken, um sie als Ganzes zu repra-
sentieren etc. Dann aber kénnte
man sich auch vorstellen, ein
ikonisch-visuelles Tag-System,
das z. B. auf der Ahnlichkeit dieser
Bilder beruht, zu etablieren.
Siehe die Ideen zu einem visuell
organisierten Archiv in: Ernst,
Heidenreich und Holl 2003.
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Informationen und Berichte z. B. (iber Entstehungskontexte, kulturelle und
soziale Umgebungen, Rezeption usw., um den zunachst in der Archiv-In-
stallation angebotenen, un-vermittelten Zugang vertiefen zu kdnnen. Auch
dies ist ein Aspekt, der in einer kontinuierlichen und nachhaltigen Fortfiih-
rung eines solchen Projektes bearbeitet werden kénnte. Vorerst kann man
das re.act.feminism #2-Archiv und seine Sammlung als eine Aufforderung
und Motivation fiir eigene weitergehende Recherchen verstehen.

Mediale Qualifizierung der
Artefakte — Differenzierungen

Entsprechend der Fragestellung unseres Forschungsprojektes haben wir
in den Einzelanalysen zu ausgewahlten Artefakten ein besonderes Augen-
merk auf deren mediale Qualifizierung gelegt. Wir folgen dabei der Auf-
fassung, dass es sich hier um - je nach medialer Verfasstheit — anders zu
lesende Transformationen handelt, deren Charakter mit dem Begriff des
Dokumentarischen/Dokuments nur unzureichend benannt ist. Hinzu-
kommt, dass sowohl der Begriff des Dokuments im Archiv-Kontext wie das
Dokumentarische im Film/Video bzw. die Kategorie Dokumentarfilm eine
je eigene Diskurs-Geschichte haben, die sich in unterschiedlichen Prak-
tiken niederschlagt und beim Heranziehen entsprechender Artefakte als
Zeugnisse vergangener Ereignisse/Performances zu berlicksichtigen ist
Buscher 2009, Buscher 2015.

Im Website-Katalog von re.act.feminism #2 handelt es sich um die Rub-
rik ,document media®, in der die Bewegtbild-Artefakte fast immer als Vi-
deo bezeichnet sind. Wir haben bei unserer eigenen Qualifizierung der ex-
emplarisch untersuchten 35 Artefakte eine Typologie angelegt, die nicht
allein den medialen Trager und den Aufnahmemodus, sondern auch unter-
schiedliche Formate der Gestaltung des gespeicherten Materials in Rech-
nung stellt. Diese erste Typologie kann man als pragmatischen Versuch
verstehen, sich dieser Frage zu nahern. Wir haben unterschieden zwischen:
filmische Aufzeichnung einer Performance, Film/Video-Ausschnitte aus
einer Aufzeichnung, Film im Stil eines Dokumentarfilms, Kurzfilm, Trailer
einer Performance, Musikvideo, Kompilation von Fernsehbeitragen, Foto/
Fotoserie, Sammlung/Mappe verschiedener Artefakte. Methodisch und
begrifflich ist das weiterzuentwickeln.

Die Hypothese ist, dass unter Beachtung dieser Aspekte sich das Verhalt-
nis von aufgefUhrter und in der Aufzeichnung reprasentierter Performance
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jeweils anders manifestiert. Je nach dem Zweck der medialen Transfor-
mation entsteht ein jeweils andere Facetten des vergangenen Ereignisses

sichtbar machendes Artefakt.

Durch Kadrierung, Montage, Genre-Konventionen (z. B. beim Trailer oder
Musikvideo), filmische mise-en-scéne-Strategien werden neue, andere

Relationen hergestellt, die sichtbar machen, was dem/der Beobachter:in/
Zuschauer:in wahrend der Auffiihrung nicht einsehbar war (sein konnte).
Es entstehen spezifische Sichtweisen auf Performance/Ereignisse durch

mediale Inszenierungsformen. Ein wesentlicher Aspekt ist auch die Frage,
ob und wie eine Auffliihrung als Ganze erfasst wird, als eine gemeinsame

Situation, die den zwischen Akteur:innen und Zuschauer:innen/Teilneh-
mer:innen ,shared space’ fokussiert. All dies sollte in den Umgang mit, in

das Lesen der Archiv-Artefakte eingehen.*?

Die Untersuchung der 35 Artefakte ergab, dass sich tatsachlich hinter der
Kategorisierung Video' eine Vielzahl unterschiedlicher Formate verbirgt.
Insofern bleibt — bis auf wenige Ausnahmen, wo z. B. die Klnstlerinnen

selbst die Eigensténdigkeit ihres Filmes betonen (Boudry/Lorenz Char-
ming for the Revolution, 2009)* - die mediale Beschreibung und Quali-
fizierung der Artefakte ungenau. Das Medium - seine technisch-apparati-
ven und gestalterischen Konfigurationen — wird als transparent behandelt,
in dem Sinne, wie es Medientheoretiker wie Lev Manovich (2001) und Bol-
ter/Grusin (2000) bereits vor geraumer Zeit analysiert haben. Man kann,
so die fragliche Haltung, durch das Mediale hindurch auf das ,Essentiell€’,
auf die vorfilmische Realitat sehen, in diesem Fall auf die vergangene Auf-
fUihrung/Performance. Flr diese Sicht auf die Artefakte spricht auch die

generelle Rede der beiden Kuratorinnen vom Dokument, das als Fenster
zur Welt, in diesem Fall zur Performance-Geschichte, behandelt wird siche

z.B. Knaup und Stammer 2014: 193 ff..

Auch das Nicht-Thematisieren des ambivalenten Charakters der Artefak-
te zwischen Archiv-Zeugnis und eigenstandigem (Kunst-)Objekt, der ja -
wie bereits erwahnt und in anderem Zusammenhang angesprochen Bischer
2013 - in Ausstellungen wiederum inszeniert wird, lasst Fragen unbemerkt,
die z. B. im kunsttheoretischen Diskurs vor langerem bereits aufgeworfen

wurden: Fragen, die sich an die Beobachtung anschlieBen, dass ,,Kunstdo-
kumentation® - wie es Boris Groys genannt hat - inzwischen einen eigen-
standigen Status im Kunstsystem/in Ausstellungen hat Groys 2002.
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42  Eine prazisere Qualifizie-
rung unterschiedlicher Referenz-
qualitdten medialer Formate lieBe
sich erst in einem Vergleich vor-
nehmen. Das haben wir in dieser
Fallstudie nicht leisten kdnnen,
da es zu einer performativen
Arbeit nicht verschiedene media-
le Transformationen gab. Zum
allgemeinen Aspekt der notwen-
digen Komplementaritat ver-
schiedener medialer Aufzeich-
nungsmodi, siehe Blischer 2015.

43  Siehe dazu u. a: http:/www.
afterall.org/journal/issue.31/
repetition-and-change-the-film-
installations-of-pauline-boudry-
and-renate-lorenz, 30.06.2021.
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1 Ausstellungsansicht re.act.feminism - performancekunst der 1960er- und 7 Oer-Jahre heute (2008-2009, AdK Berlin).
Recherchearbeitsplatze. © Andreas FranzXaver SuB.

2  Ausstellungsansicht re.act.feminism - performancekunst der 1960er- und 70er-Jahre heute (2008-2009, AdK Berlin).
Im Vordergrund eine Videoarbeit von Verena Kyselka. © Andreas FranzXaver SGB.
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Ausstellungsansicht re.act.feminism - performancekunst der 1960er- und 7 Oer-Jahre heute (2008-2009, AdK Berlin).
Mit Installationen von Babette Mangolte und Leslie Leibowitz & Suzanne Lacy. © Andreas FranzXaver SUB.
Ausstellungsansicht re.act.feminism - performancekunst der 1960er- und 70er-Jahre heute (2008-2009, AdK Berlin).
Ausschnitt aus Leslie Leibowitz & Suzanne Lacy The Performing Archive. © Andreas FranzXaver SuB.
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Inszenierungsweisen:
Ausstellung und

A rc h iv_ I N Stal I ati on 44 Die Ausstellung als Insze-

nierung ist inzwischen eine ver-
breitete Perspektive der Analyse.
Insofern das mobile Archiv als
Installation in Raumen ausgestellt

Das Projekt re.act.feminism hat in der Zusammenschau seiner beiden Teile ~ "® die urspringlich der Kunst
zugedacht sind, kann diese

zwei signifikant unterschiedene Inszenierungsweisen der Materialien, Re-  Beschreibung hierauf angewen-
likte/Spuren, medialen Artefakte zur Geschichte der Performance-Kunst ~ Jer verden-Siehe . Bischer
durchgespielt und sie den Besucher:innen bzw. Nutzer:innen éffentlich zu-
ganglich gemacht.** Wahrend flr den ersten Teil des Projektes die Aus-
stellung in der Akademie der Kiinste das Zentrum bildete, das Videoarchiv*
zur Erganzung und Vertiefung gedacht war, bildet die mobile Archiv-Ins-
tallation mit der erweiterten Sammlung medialer Artefakte das Zentrum
des zweiten Teils, die an einigen Stationen durch kleinere Ausstellungen er-
ganzt wurde. Insgesamt setzt der zweite Teil in allen seinen Facetten — von
der individuellen Sichtung Uber diskursive Veranstaltungen bis hin zur Be-
spielung durch Aneignung des historischen Materials — auf die Selbsttatig-
keit der Nutzer:in. Dieser Charakter des ,performing archive' muss beson-
ders hervorgehoben werden, da hier Neugier, Entdeckerlust und eigenes
Nachforschen, also die aktive Aneignung jeder Nutzer:in, gefordert und er-
moglicht werden und damit ein fluider Umgang mit der Sammlung konzep-
tioneller Teil des Projektes ist. Das zeigt sich auch in den je spezifischen
Kontextualisierungen und Erweiterungen der Sammlung, aber auch in den
Veranstaltungen, an den Orten der Prasentation.

Die Ausstellung re.act.feminism - performancekunst der 1960 und 70er
Jjahre heute hat die Materialitat der unterschiedlichen Spuren ins Zentrum
gestellt, die Ambivalenz der Artefakte im oben schon genannten Sinne zwi-
schen Zeugnis und Kunstwerk belassen und durch die teilweise installativ
neu inszenierten Artefakte einen besonderen Zugang und eine eigene Les-
artim Raum hergestellt.

In der Ausstellung haben wir verschiedene Formen der Materialinszenie-
rung ausmachen kénnen: die Hangung von Fotos und Zeichnungen, das
Platzieren von Projektionsdisplays/Monitoren im Raum, die installative An-
ordnung von z. T. neu- oder nachgebauten Objekten oder von Relikten so-
wie installative Anordnungen, die selbst wiederum Elemente von ,Archiv’
inszenieren.

Die Video-Installation, die z. B. die Klnstlerin Vera Kyselka aus dem Mate-
rial Gber die Arbeit der Performance-Gruppe Exterra XX (1994 aufgeldst)
hergestellt hat, nutzt die Anordnung von finf Monitoren im Halbkreis, um
funf verschiedene Versionen des gefilmten Materials ins Verhéltnis zu set-
zen. Sie inszeniert durch Montage und Dynamik der Sequenzen zu- und
gegeneinander eine neue, virtuelle Performance (siehe Abb. 2, S. 40). Sie
sei als Beispiel fiir den neue Perspektiven inszenierenden Umgang mit Ar-
tefakten in Installationen erwahnt.
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Installationen, die selbst wiederum auf Archiv-Settings referieren, zeigen
nicht nur ihr Material vor, sondern beziehen zugleich den Kontext der Pra-
sentation und die Arbeit an der Geschichtsschreibung selbstreflexiv in die
Inszenierung mit ein. Auch stellen sie den medialen Charakter der unter-
schiedlichen Artefakte aus und machen deutlich, dass es notwendig ist,
viele differente Artefakte und Blickrichtungen einzubeziehen, um sich ein
Bild zu machen.*®

Babette Mangolte, die ihre Arbeit schon seit langerem in dieser Richtung
betreibt clausen 2014, war mit ihrer Installation Touching vertreten (siehe Abb.
3, S. 41), die den Besucher:innen anbietet, Fotos und Kontaktabzlige aus
ihrer Arbeit der 1970er-Jahre in die Hand zu nehmen, selbst anzuordnen
und zu vergleichen. Einer komplexeren Anordnung folgte The Performing
Archive von Suzanne Lacy & Leslie Labowitz, die in Wandregalen eine Kom-
bination von Archivboxen und Monitoren sowie auf Tischen davor - aller-
dings unter Glas - Fotos arrangieren (siehe Abb. 4, S. 41), die von jlingeren
Klnstlerinnen/Studentinnen ausgewahlt worden waren. Prasentiert wurde
so ein Ausschnitt aus einem langerfristig angelegten Projekt, das sich zwi-
schen Forschung und kinstlerischer Intervention bewegt.*®

Insgesamt war der Ausstellungsraum durchlassig und offen, so dass Blick-
achsen zwischen verschiedenen Arbeiten hergestellt wurden. Die Seg-
mente, thematisch akzentuiert, folgten u. a. der Idee, verschiedene Gene-
rationen von Performance-Kinstlerinnen in direkte Beziehung zueinander
Zu setzen.

Diemobile Archiv-Installationvonre.act.feminism #2 - aperforming archive
bestand aus mehreren Modulen, die vom Architekten Matten Vogel in Zu-
sammenarbeit mit den Kuratorinnen entworfen worden waren. Jedes Mo-
dul setzte sich aus rollbaren Holzkasten zusammen, auf denen sich Bild-
schirm, Kopfhérer und DVD-Player sowie das Handbuch befanden, das zur
Auswahl der zu sichtenden Filme diente. Meist vier bis finf dieser Arbeits-
platze waren am jeweiligen Ort der Prasentation aufgebaut. Dazu kam das
,Archivmodul’, ebenfalls ein rollbarer Holzkasten, der der Sammlung Platz
bot. Hier konnte man sich die Arbeiten bei einer Aufsichtsperson gegen
Abgabe des Personalausweises ausleihen. An den meisten Orten der Pra-
sentation gab es einen weiteren Raum, in dem Lectures, Seminare oder
Screenings stattfanden, also die reflektierende und kreative gemeinsa-
me Aneignung und Auseinandersetzung mit den Artefakten angestofBBen
wurde.

Die so etablierte ,architecture of access" schneider 2011: 104 inszeniert das
Archiv als Arbeits- und Wissensraum und legt damit dem/der Benutzer:in
einen bestimmten Zugang nahe, der allerdings durch die fehlenden Még-
lichkeiten, sich individuell einen kontextualisierenden Diskurs zu erschlie-
Ben, erheblich eingeschrankt ist. Die Inszenierung als Archiv bleibt Refe-
renz auf etwas, was andernorts umfangreicher erst aufgebaut werden
musste. Hier allerdings er6ffneten die von den Kuratorinnen der jeweiligen
Ausstellungsorte organisierten Programme die Chance der diskursiven
und kreativen Vertiefung fur interessierte Gruppen von Nutzer:innen und
Besucher:innen.
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45  Die notwendige Komple-
mentaritat unterschiedlicher
medialer Artefakte, die auf Per-
formances referieren, haben wir
als eine allgemeine Anforderung
an Sammlungen/Archive der
Performance- bzw. Auffiihrungs-
kiinste in einem Statement
formuliert: Buscher, Cramer und
Ortmann 2017.

46 Eine weitere Arbeit, die mit
Archiv-Setting-Referenzen um-
ging, war die von Stefanie Seibold.
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1 Aufstellung zur Kunstparade, die das Museum und die Ausstellung re.act.feminism #2, a performing archive mit dem Festival ACT verband.
2012. Foto: B. Blischer

Performance Instant von Yingmei Duan bei der Eréffnung von re.act.feminism #2, a performing archive in Roskilde. 201 2. Foto: B. Blischer
Konzert wahrend des Festivals ACT Roskilde 2012. Foto: B. Blischer
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1 Performance Grit and Husk von Marje Taska bei der Eréffnung in Tallinn. 201 2. Foto: Jasmin ihrag
2 Eréffnung re.act.feminism #2 - a performing archive in Tallinn Art Gallery. 2012. Foto: Jasmin ihrag
3 Performance Fat Kid, Pretty Kid von Mare Tralla bei der Eréffnung in Tallinn Art Gallery. 2012. Foto: Jasmin ihrag
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Aneignung durch program-
matische Erweiterung - die
Orte und ihre Kuratorinnen

Zur Vorbereitungsarbeit der Kuratorinnen Knaup und Stammer gehorte
wesentlich die Kooperation mit Kunstorten und Ausstellungshallen, deren
Kurator:innen wiederum Interesse entwickelten, die mobile Archiv-Instal-
lation in ihren Raumen zuganglich zu machen und ein Programm zu deren
Bespielung mit verschiedenen Partner:innen vor Ort zu entwickeln.*” Drei
der Beispiele seien hier dargestellt.*®
Ein umfangreiches Programm zur Aneignung und Aktivierung des re.act.
feminism #2-Archivs hat in der Fundacié Antoni Tapies (Barcelona) statt-
gefunden; es konnte sich dort auf eine rege feministisch aktive Szene und
groBes Interesse in Ausbildungsinstitutionen stitzen. Wie die Kuratorinnen
der Fundacio Antoni Tapies die Idee des ,performing archive’ verstehen,
erlautern sie im Buch zum Projekt:
+Wir teilten den zwei Ausstellungsraumen verschiedene Funk-
tionen zu - einen Arbeitsraum und einen ,activity space’. Unsere
Strategie war dabei sowohl von einer feministischen Praxis, die
man als einen Akt der Gastfreundlichkeit' definieren kénnte, inspi-
riert als auch von einer archivalischen Praxis, die auf unserem Ver-
stéandnis des Archivs als eines Ortes der gemeinsamen Erinnerung
und des Gedenkens beruhte. [...] Die drei Monate, in denen dies-
er Raum gedffnet war, bestatigen die Relevanz und das Bedlrfnis
nach Raumen dieser Art, die kinstlerische und kulturelle Praktik-
en, Forschungsprozesse und Reflexionen sowie andere Arten von
Projekten, die mit Performance und Feminismus verknlpft sind,
beherbergen und sichtbar machen kénnen.” Rassel und Valdés 2014: 250
So setzte sich eine Gruppe des Masterstudiengangs Visual Arts der Uni-
versitat de Barcelona in einem viertagigen Blockseminar unter Leitung
von Judit Vidiella mit dem Archiv auseinander und kreierte eigene Perfor-
mances, die sie zum Abschluss des Kurses im Activity Space der Archiv-
Ausstellung 6ffentlich zeigte. Eine Gruppe des Independent Studies Pro-
gramme®*® des MACBA unter der Leitung von Beatriz Preciado widmete
sich in einem Projekt der eigenen ErschlieBung bzw. einem weiteren Map-
ping der im re.act.feminism-Archiv offerierten Sammlung.*® Auch wurde
das Performance-Archiv in der Fundacio Antoni Tapies an einem Ort ge-
zeigt, an dem die klinstlerische Leiterin Laurence Rassel die Prasentation
performativer Formate im Ausstellungskontext mit besonderem Interesse
praktiziert, u. a. mit der ,,Retrospective”by Xavier Le Roy, die zuvor — von Fe-
bruar bis April 2012 - gezeigt wurde.®* Laurence Rassel hat die Frage nach
Archivprozessen u. a. um die nach solchen der eigenen Institution erweitert
und will so deren Arbeit zugleich 6ffentlich und transparent machen.®?
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47  Die Programme aller
Stationen von re.act.feminism #2
sind auch in Kurzform auf der
Website des Projektes dokumen-
tiert. Siehe: http:/www.reactfemi-
nism.org/prog_overview.php,
30.06.2021.

48 Das Team des Forschungs-
projektes Verzeichnungen hat
vier Stationen beobachtend
begleitet: Vom 22.3. bis
25.03.2012 war Barbara
Buscher in Danzig, vom 15. bis
20.06.2012 war Barbara
Buscher in Roskilde, vom 27. bis
29.08.2012 war Jasmin ihrag
in Tallinn, vom 29.01. bis
02.12.2013 war Franz Anton
Cramer und vom 12. bis
15.02.2013 waren Barbara
Buscher und Jasmin ihrag in
Barcelona. Das gesamte Team
hat sich an der Berliner Abschluss-
station (Juli 2013) mit Beitragen
beteiligt.

49  Im Archiv des MACBA gibt
es eine Video-Aufzeichnung der
Préasentation der Studiengruppe,
datiert von 26.02.2013, die
aber nicht online zuganglich ist:
https:/www.macba.cat/en/apren-
dre-investigar/arxiu/presentacio-
treball-alumnes-sobre-exposicio-
re-act-feminism-performing,
30.06.2021.

50 Weitere Aktivitaten werden
erwahnt in Rassel und Valdés
2014:251.

51 Siehe: https:/fundaciota-
pies.org/en/exposicio/retrospec-
tive-xavier-le-roy/, 30.06.2021,
und den Text von Cramer in die-
sem Arbeitsbuch.

52  Siehe dazu: Laurence
Rassel. ,Polyphonic Recounting

- Opening the institution: the case
of the Fundacié Antoni Tapies”. In:
MAP #5. 2014 http://www.perfo-
map.de/mapb/transparenz/poly-
phonic-recounting, 30.06.2021,
und Jasmin ihrag. ,Open to the
public: Strategies for a museum
archive®. In: MAP #6.2015.
http:/www.perfomap.de/map6/
medien-und-verfahren-des-auf-
zeichnens/open-to-the-public-
strategies-for-a-museum-archive,
30.06.2021.
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Im danischen Roskilde wurde die Archiv-Installation im Museet for
Samtidskunst gezeigt, das in seinem damaligen ,Mission Statement” aus-
dricklich Performance als Feld der kuratorischen Tatigkeit nennt. So
heiBt es dort:
.10 be a true museum of the living arts. To collect, research and
communicate the performative/living arts. To unite the local and
the international, research and communication, action and partici-
pation with contemplation and reflection.“®?
Aus der auf der Website dargestellten Geschichte des Museums geht her-
vor, das es 1991 gegrindet wurde, mit dem Ziel, sich aktuellen Kunstfor-
men zu widmen. Seine Etablierung geht auf eine Initiative von Burger:in-
nen zurick und basiert auf den Aktivitaten der Galerie St. Agnes, die in den
1980er-Jahren experimentelle Kunst zeigte, und 1985 in einem mit Fluxus
verbundenen Festival of Fantastics gipfelte.>*
Dem entspricht, dass Sanne Kofod Olsen, die damalige kiinstlerische Lei-
terin, 2011 auch ACTS - Festival for Performative Arts initiierte, das im Zeit-
raum der Prasentation der Archiv-Installation zum zweiten Mal stattfand
und im Sommer 2014 seine dritte Ausgabe erlebte.?® In einer E-Mail-Ein-
ladung, die sich im Projektarchiv befindet, ist zur Geschichte des Festivals
festgehalten:
~oound and performance art are important areas of the museum'’s
responsibilities and its primary area of expertise, specifically fo-
cusing on cross-aesthetic and ephemeral art forms. In spring/sum-
mer 2010 the museum launched a two-day pilot project with sound
art the one day and performance art on the other. This was held in
connection with the exhibition Gestures — Performance and Sound
Art which focused on presenting and documenting ephemeral art
forms such as performance and sound art. [...] In 2011 the muse-
um founded ACTS - Festival of performative art as a new annual
event. ACTS 2011 presented concerts, outdoor and indoor perfor-
mances, sound walk and family workshop. The festival took place
at the museum sites: the palace yard, garden, the stables, the mu-
seum’s staircase and main building, and at Hestorvet, in the pedes-
trian zone, Steendertorvet and at Roskilde Library. ACTS 2077 had
a special focus on Nordic artists and showed a wide range of both
sound and performance art.”

Zu den Kuratorinnen des Festivals im Jahre 2014 gehoérte auch Judith
Schwarzbart, die gemeinsam mit Mary Coble 2012 einen die Archiv-In-
stallation begleitenden Workshop unter dem Titel Animating a Performing
Archive leitete, der sich u. a. an Student:innen des Bereichs Performance
Design der Universitat Roskilde richtete.

Parallel und erganzend zu re.act.feminism #2 wurde in Roskilde ein an-
deres Archivprojekt in Filmform und als Projektionsinstallation vorge-
stellt: Let Us Speak Now Re/Vision. A Video Archive on Strategies for Fe-
minism, Activism and Art Production.’® Auch hatte sich das Museet for
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53 Das aktuelle Mission State-
ment auf der Website des Mu-
seums setzt andere Schwerpunk-
te. Insofern kann man das Zitat
jetzt nicht mehr durch Referenz
verifizieren. Wir haben es aber
2014 verlinken kénnen. Das ist
ein Problem, was viele kulturelle
Institutionen/Ausstellungshauser
betrifft, die ihre Konzepte mit der
Zeit verandern und frihere Web-
sites nicht archivieren. Zur Ge-
schichte des Ausstellungsortes
siehe: https://www.samtidskunst.
dk/en/about/history-and-build-
ings, 30.06.2021.

54  Siehe: www.festivaloffantas-
tics.com, 30.06.2021.

55 Siehe: https:/www.e-flux.
com/announcements/31051/
acts-festival-for-sound-perfor-
mance/, 30.06.2021, https:/
www.e-flux.com/announce-
ments/34135/acts-festival-for-
performative-art/, 30.06.2021,
und https:/www.e-flux.com/an-
nouncements/35544/acts-festi-
val-for-performative-art/,
30.06.2021.

56 Siehe: http://www.artfacts.
net/en/exhibition/let-us-speak-
now-re-vision-423104/overview.
html, 30.06.2021, und http://
lusn.blogspot.dk/, 30.06.2021.
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Samtidskunst bereits 2008 in einer Ausstellung mit dem Thema der Archi-
vierung von ephemeren Kunstformen (in diesem Fall von Sound Art) be-
schaftigt und die Ergebnisse eines diesbezliglichen Forschungsprojektes
vorgestellt.®”

Als letztes Beispiel sei noch die Prasentation in Gdansk erwahnt, die von
einer eigenen Ausstellung mit Arbeiten polnischer Klinstlerinnen verschie-
dener Generationen und einer Vortragsreihe begleitet wurde.®® Das Wyspa
Art Institute wurde 2004 in einem Gebaude der ehemaligen Lenin-Werft
- bekannt fur die aktive Rolle der Werftarbeiter in den Streiks von 1980 -
gegriindet und hélt daran fest, dass ,Wyspa has always been finding links
between the area itself and the history of independent art movements of
Gdansk on the one hand, and the contemporary and innovative artistic
practice on the other®.?® In diesem Sinne veranstalteten die Kurator:innen
des Hauses das internationale Festival of Visual Arts ALTERNATIVA, in
dessen Rahmen 2012 auch Archiv-Installation und Ausstellung prasentiert
wurden. 2012 beschaftigten sich - ebenfalls im Rahmen des ALTERNATI-
VA - vier junge Kurator:innen wiederum mit dem Archiv und der Geschich-
te dieser alternativen Kunstinstitution und setzten sie in der Ausstellung
WYSPA. Now Is Now®® in den Kontext des vom polnischen Kiinstler Grze-
gorz Klamm, auch Mitbegriinder von WYSPA, 1992 verdéffentlichten Mani-
fests Reversed Archaeology siehe szytak 2010.5* Es gab hier also eine deutli-
che und ambitionierte Verbindung zu allgemeineren Fragen der (Kunst-)
Geschichtsschreibung, die sich im Osten Europas nach der 1989er-Wende
in zahlreichen Projekten zur Aneignung und Sichtbarmachung nicht-offi-
zieller Geschichte und untergriindiger Kunst-Praktiken niedergeschlagen
hat.®? Hier beispielsweise ware der oben erwahnte Begriff einer Gegen-
Uberlieferung’ auf jeden Fall angebracht.

Diese drei Beispiele machen deutlich, dass und wie sehr die kulturellen
und sozialen Umgebungen der Ausstellungsorte ebenso wie deren kura-
torisches Selbstverstandnis einen je spezifischen Kontext fir den Zugang
zu den gesammelten Artefakten und der Arbeit mit der Archiv-Installation
ermoglichten. So konnten die Kuratorinnen Knaup und Stammer in unse-
rem Gesprach festhalten, dass das Arbeitsangebot, was diese Prasenta-
tion auch war, insbesondere von jlingeren Kiinstlerinnen und Kunstwissen-
schaftlerinnen angenommen wurde. Insofern hat dieses Projekt - trotz der
u. a. in der Beschrankung der Ressourcen und der zeitlichen Begrenzung
begriindeten Desiderate - deutlich gemacht, wie sehr fiir die Forschung
und Lehre in verschiedenen kunstwissenschaftlichen und kuinstlerischen
Disziplinen ein Zugang zu Materialien, Artefakten und Informationen tber
die Geschichte der Performance-Kunst fehlt. Zudem hat das besondere
Prasentationsformat einer mobilen Archivinstallation in einem europawei-
ten Netzwerk drei Aspekte erschlossen, die auf ihre Ubertragbarkeit und
deren Bedingungen fiir eine (oder mehrere) standige Sammlungen zur Ge-
schichte der Performance-Kunst hin zu befragen waren:
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57  Siehe dazu Jacobsen und
Sondergaard 2009. Auch der
Band Borggreen und Gade 2013
zeugt vom Interesse der dani-
schen Wissenschaftler:innen und
Kunstler:iinnen im Bereich der
Theatre, Media und Performance
Studies am Thema Archivierungs-
prozesse.

58 Inder Ausstellung gezeigt
wurden Arbeiten von: Angelika
Fojtuch, Izabella Gustowska,
Paulina Otowska and Lucy
McKenzie, Ewa Partum, Anna
Szwajgier, Zorka Wollny und
Teresa Tyszkiewicz. Das Vortrags-
programm umfasste Beitrage

von Ewa Matgorzata Tatar, Hubert
Bilewicz, Katarzyna Lewandow-
ska und Julia Gierczak, siehe:
http:/www.reactfeminism.org/
prog_gdansk.php#exhibition,
30.06.2021.

59  Laut einem Online-Journal-
Bericht wurde 2016 das Wyspa
Art Institute geschlossen, das
Haus wurde verkauft und gerdumt,
siehe: Jakub Szafranski. ,The End
oft the Wyspa Institute of Art?",
09.06. 20186, siehe: http:/politi-
calcritique.org/in-pictures/2016/
wyspa-institute-of-art-closes-
gdansk/, 30.06.2021.

60 Siehe zu einem Teil des
Programms: http:/www.newalter-
native.iq.pl/title WYSPANOWIS-
NOWPERFORMATIVEPROJECT
S,pid,82,0id,337,cid,1 75 lang,2.
html, 30.06.2021.

61 Eine groBe Zeitspanne von
fast zehn Jahren liegt zwischen
meiner damaligen Vor-Ort-
Recherche, die auch einige der
damaligen Verzweigungen zu
jungen polnischen Kurator:iinnen
aufgezeigt hat. In der Zwischen-
zeit hat sich sehr viel (kultur)poli-
tisch verandert und die Recher-
che mUsste erneut da ansetzen,
wo sich Aktivitaten, Institutionali-
sierungen, Personen in ande-
ren Position(ierung)en befinden.

62 Siehe auch verschiedene
Beitrdge in MAP #2 und z. B. das
Projekt Parallel Chronologies. An
Archive of East European Exhi-
bitions: http://tranzit.org/exhibitio-
narchive/, 30.06.2021.
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— die dynamische Erweiterung der Sammlung durch Delegation von

Kompetenzen,

— die dezentrale Verteilung der Informationen und Aktivitaten, die Uber
Online-Prasentation vernetzt werden,
— eine engagierte und immer wieder neu ansetzende Aneignung der
Sammlung als beweglicher Zugang.
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ee 0 Experimentelle

Anordnung:
MOMENTS

Franz Anton Cramer

Die Ausstellung und
die Sichtung

MOMENTS. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten®® fand im gro-
Ben Ausstellungsbereich des ZKM | Museum fiir Neue Kunst, Karlsruhe
(vormals Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie) vom 8. Marz bis 29.
April 2012 statt. Es war eine hybride Veranstaltung zwischen Ausstellung,
Reenactment, zeitgendssischer klnstlerischer Aneignung, Zeugenschaft
und Dokumentation. Der Schwerpunkt lag auf einer Ubertragung musealer
Wissensformen in auffiihrungsbasierte, interaktive und kiinstlerisch ver-
fremdete Darstellungsweisen, die zwar nicht aus dem Bezugsfeld des His-
torischen hinaustreten, es aber nach subjektiven und veranderlichen Para-
metern als ,experience-based display” konstituieren wollten. ,Das Projekt
erarbeitet und prasentiert vor und mit dem Publikum neue Formate und
Methoden einer aktiven Darstellung von Performance-Geschichte im Mu-
seum®, wie es in der Ausstellungsbroschiire hei3t zkm2012,0.p. Nicht die Wie-
dergabe von Originalen war beabsichtigt, sondern eine Aktualisierung der
Arbeitsweisen und kunstlerischen Positionierungen sollte vorgeschlagen
werden - aus einer Perspektive der Zeitgenossenschaft: ,MOMENTS stellt
den musealisierenden Formaten der Re-Konstruktion von Performance
neue Formen einer aktiven Weiterinterpretation von Geschichte entgegen.”
zkm 2012, 0. P.. Hierbei galt es, vom Dokumentarischen abweichend auch die
Temporalitat zu untersuchen, mit und in der Historisches sich in den Aus-
stellungskontext einfligt. Die Theaterwissenschaftlerin Laure Fernandez
formuliert das Anliegen: ,,lm Zentrum des kuratorischen Projekts stand die
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63 Der ebenfalls gebrauch-
liche englische Titel war
MOMENTS. A History of Perfor-
mance in 10 Acts.



Frage, welche musealen Formen zu erfinden sind, um die so genannten ,le-
bendigen' Kunstpraktiken auszustellen; [...] sie wird hier durch eine Arbeit
an der Dauer [...] untersucht.” Ferandez 2013: 7°* MOMENTS. Eine Geschichte
der Performance in 10 Akten befasste sich mit Fragen nach Umgang mit
und Interpretation von Artefakten sowie nach zeitgendssischen Distanzie-
rungsformen zur Aura des Historischen.

Vorgestellt wurde die Arbeit von zehn Pionierinnen der Performance Art
und des Tanzes seit den 1950er-Jahren: Marina Abramovié¢, Graciela Car-
nevale, Simone Forti, Anna Halprin, Reinhild Hoffmann, Channa Horwitz,
Sanja Ivekovi¢, Lynn Hershman Leeson, Adrian Piper und Yvonne Rainer.
Jedoch war das Anliegen nicht, diese Klinstlerinnen und ihr Werk zu ,his-
torisieren®, das heiBt in eine kanonische Kunstgeschichte einzuordnen bzw.
den bereits eingenommenen Platz zu festigen. Auch ging es nicht darum,
sie auf bestimmte Zuschreibungen festzulegen wie etwa Aktivismus, Fe-
minismus, Widerstand, Geografie oder ahnliche. Vielmehr standen zeit-
gendssische Formen von Uberlieferung, Aneignung, Dekonstruktion und
Umformung im Mittelpunkt; es ging um eine Form der aktiven Geschichts-
schreibung im Modus des Prasentischen. Dementsprechend gliederte sich
das Gesamtprojekt in vier definierte Arbeitsfelder, in der Broschire erklart
wie folgt:
~Die Ausstellung baut sich in vier Phasen auf, in denen jeweils an-
dere Akteure im Ausstellungsraum agieren: Die Autorinnen und
Akteurinnen bedeutender Performances der historischen Periode
[...] dokumentieren, interpretieren und prasentieren in der ersten
Ausstellungsphase ihre historischen Performances zum Teil selbst
in spezifisch von ihnen gestalteten Ausstellungsdisplays. In einer
zweiten Phase entwickelt eine Gruppe jlingerer Kollegen unter Lei-
tung des [..] franzésischen Choreografen Boris Charmatz live in
der Ausstellung einen szenischen Akt um die zehn zentralen Mo-
mente der Performancegeschichte. Die Filmemacherin Ruti Sela
wird diese kiinstlerische Annaherung der jingeren Generation an
die Performancegeschichte ihrer Vorgangerinnen dokumentieren
und diesen Film in der dritten Phase im Ausstellungsgeschehen
produzieren. Eine Gruppe Studierender [...] europaischer Hoch-
schulen wird [...] den gesamten Prozess begleiten und unter Anlei-
tung der Gruppe um Boris Charmatz [...] neue performative Meth-
oden und Aktionen der Vermittlung historischer Performance an
die Besucher entwickeln.” zkm2012,0.P.
Zum kuratorischen Team zahlten Georg Schollhammer, Verleger und Autor,
Sigrid Gareis, freie Kuratorin, und Boris Charmatz, Choreograf und damals
Direktor des Nationalen Choreografischen Zentrums in Rennes (Frank-
reich). Das Projekt wurde geférdert durch die Kulturstiftung des Bundes,®®
eine umfangreiche wissenschaftliche Begleitpublikation erschien im auf
die Ausstellung folgenden Jahr Gareis u.a. 2013.
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64 ,Aucceur de la proposition
des commissaires, la question,
brilante, des formes muséales a
inventer pour exposer les prati-
ques dites yvivantes'[..] se trouve
ici investie par un travail sur la
durée[..]", eigene Ubersetzung.

65 DieInternetseite der Kultur-
stiftung des Bundes halt nur noch
sehr sparliche Informationen
parat: https://www.kulturstiftung-
des-bundes.de/de/projekte/
bild_und_raum/detail/moments.
html. 07.01.2020. AusfUhrlicher
ist die Internetseite des ZKM
Karlsruhe: https://zkm.de/de/
ausstellung/2012/03/moments,
07.01.2020.
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Die Ausstellung und ihre Begleitveranstaltungen fanden ein dem Rang des
Hauses entsprechendes Presseecho. Der 2013 erschienene Katalog Gareis
u.a.2013 sowie die 6. Ausgabe des E-Journals Agén mit dem Schwerpunkt
.La Reprise” (2013) waren die wichtigsten wissenschaftlichen Publikatio-
nen. AuBerdem war MOMENTS Gegenstand der Tagung ,De l'archive au
reenactment: les enjeux des (ex)positions de la performance” in Rennes.®®
Dort wurde auch der im 4. Teil des Projekts entstandene Film von Ruti Sela
gezeigt, der anderweitig allerdings aus Griinden des Urheberrechts nicht
zuganglich geworden ist und in dieser Studie daher nicht Teil des betrach-
teten Corpus sein konnte.

An Material konnten wir auf eigene Notizen zuruckgreifen, auf ein nach-
traglich angelegtes dokumentarisches Dossier sowie Unterlagen des Mu-
sée de la danse und Notizen von dem Kolloquium in Rennes. Auch war das
Projekt Verzeichnungen in die Vorbereitungsphase am Hochschullber-
greifenden Zentrum Tanz Berlin (HZT) eingebunden, von dem Studierende
im zweiten Teil, ,Experimentelle Aneignung im Kinstlerischen Labor*, ein-
gebunden waren.

Fur die Fallstudie waren drei Aufenthalte von jeweils zwei Tagen maoglich,
und zwar wahrend der Phasen Act, Re-Act und Remembering the Act.

Ablauf und Formate

Das Projekt gliederte sich also in Kapitel oder Arbeitsphasen mit ganz
unterschiedlichen Anliegen, Aufgaben und Zielsetzungen. Die Phasen wa-
ren wie folgt benannt und charakterisiert:

ACT: Buhne und Display;

RE-ACT: Interpretative Aneignung im kiinstlerischen Labor;
POST-PRODUCTION: Filmediting;

REMEMBERING THE ACT: Performative Vermittlung des Ausstellungs-
prozesses durch klinstlerische Zeugen. pressematerial ZkM 2012

Die Schau begann im leeren Ausstellungsraum mit ,Act: Biihne und Dis-
play“. Die beteiligten Kiunstler:iinnen richteten unter den Augen des Pu-
blikums den Museumsraum ein. Parallel zum Aufbau fanden offentli-
che Gesprache, Diskussionsrunden und Reenactments statt. Diese ers-
te Phase von insgesamt zehn Tagen Dauer (08. bis 17. Marz 2012) wurde
mit der eigentlichen Ausstellungseréffnung beendet — zugleich der An-
fang der nachsten Phase. Die klassische Aufteilung in den kuratorischen
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66 08.bis 05.Februar 2014,
unter der Leitung von Nathalie
Boulouch und Nelly Brégeault und
in Kooperation mit dem CCONRB
(Centre chorégraphique national
de Rennes et de Bretagne) -
Musée de la danse. Die Tagung
war die zweite 6ffentliche
Veranstaltung des Forschungs-
projektes Rejouer la performance,
getragen von der Universitat
StraBburg (EA 3402) und der
Universitat Rennes 2 (EA 1279).
Der erste Teil hatte unter dem
Titel ,De l'archive au reenactment:
les enjeux de la re-présentation
de la performance”am 08. und
09. April 2013 unter der Leitung
von Janig Bégoc und Katrin Gat-
tinger in StraBburg stattgefunden.



Entscheidungsvorlauf, die Konzeption der Ausstellungsarchitektur und
schlieBlich die Prasentation der Werke bzw. Exponate war auf diese Weise
von vornherein unterlaufen.
Die folgende Phase war ,Re-Act” tiberschrieben (18. bis 30. Marz 2012). Sie
war Strategien der Aneignung (Appropriation) des gezeigten historischen
Materials gewidmet. Geleitet von Boris Charmatz, entwickelten neun Ak-
teur:innen aus Kunst und Wissenschaft®’ Ansatze und Methoden zur kiinst-
lerischen Aneignung und Neuinterpretation derjenigen historischen Per-
formances, die in der Ausstellung dokumentiert wurden. Die Formen und
Formate dieser Aneignung waren offen und sollten sich im Laufe des zwei-
wochigen Prozesses erst entwickeln. Obwohl die Laborphase 6ffentlich zu-
ganglich war, also wahrend der Ausstellungszeiten stattfand, gab es zum
Abschluss ein so genanntes ,Open Lab“ als Zusammenfassung flr ein ge-
ladenes Publikum, gleichsam die Aufflihrung zum Prozess (30. Marz 2012).
Boris Charmatz beschrieb beide Teile dieser Projektphase:
-Das Labor ist der Versuch, die Ausstellung MOMENTS. Eine Ge-
schichte der Performance in 10 Akten instabil, offen und in Bewe-
gung zu halten. Die Geschichte der Performance wird in der Regel
mit groBer Bestimmtheit und in stabiler Form prasentiert, die die
Umstande des anfanglichen Bruchs nur zum Teil wiedergeben. Die
Kinstlerlnnen im ,Open Lab’ begeben sich auf die Suche nach der
Spannung des Bruchs, ohne dabei zu seinem Ausgangspunkt zu-
rickzukehren. Wir werden ein zeitgendssisches Lager aufschlagen,
das die Grundlage fir die kollektive Arbeit der Konfrontation mit
den ausgestellten Arbeiten bietet, um ein Archiv der Gegenwart in
all seiner Brisanz zu schaffen. Bedeutende zeitgendssische Kiin-
stlerlnnen wurden eingeladen, sich in der Ausstellung einzuricht-
en und am Film von Ruti Sela, der am Ende den gewichtigen Do-
kumenten der Pionierinnen hinzugefuigt wird, mitzuwirken. Jedef/r,
Musikerln, Tanzerln, Dramaturgln, Architektln, wird auf seine/ihre
Weise und ,ohne Samthandschuhe zu tragen‘ organisieren, was
ihn/sie angesichts der bekannten oder unbekannten Momente un-
serer Geschichte bewegt.“®®
Erganzt wurde dieser Laboratoriumsteil, der insgesamt 13 Tage dauerte,
durch einen Performance-Abend im Badischen Staatstheater (31. Marz
2012).

Wie bereitsindem Statement von Charmatz angedeutet, war dieisraelische
Filmemacherin Ruti Sela Teil des Teams und beauftragt, aus dem gesam-
ten Projektzeitraum einen Film zusammenzustellen, der sowohl als kinst-
lerisches Dokument wie auch als eigene kunstlerische Arbeit die Vorgange
zuganglich machen sollte. Dieser Film wurde lange nach Ende der Ausstel-
lung fertiggestellt und nur zu wenigen Gelegenheiten einem Fachpublikum
vorgefuhrt, u. a. im Rahmen der Tagung ,Rejouer la performance”®® 2014 in
Rennes und bei dem Gastspiel des Musée de la danse in New York 20137°.
Aus urheberrechtlichen Grinden ist er nicht 6ffentlich zuganglich.
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67 Die Gruppe war einerseits
durch die Kurator:innen benannt
worden aufgrund personlicher
Netzwerke. Es waren aber auch
Studierende unterschiedlicher
klnstlerischer Hochschulen
ausgewahlt worden, um insge-
samt eine Mischung aus Wissen-
schaft, Kunstpraxis, Kritikalitat
und Professionalitat herzustellen.
Teilnehmende waren Alex
Baczyniski-Jenkins (damals Stu-
dent am Hochschullbergreifen-
den Zentrum Tanz HZT, heute
freischaffender Tanzer), Boris
Charmatz (Choreograf, Kiinstleri-
scher Ko-Leiter, Rennes),
Christine De Smedt (Choreogra-
fin und Padagogin, Brussel),
Nikolaus Hirsch (Theoretiker und
Autor, Frankfurt a. M.), Lenio
Kaklea (Tanzerin und Choreogra-
fin, damals Montpellier), Jan
Ritsema (Theoretiker, Autor, Ku-
rator, St. Orme), Ruti Sela (Filme-
macherin, Kfar Saba), Gerald
Siegmund (Theaterwissenschaft-
ler, GieBen), Burkhard Stangl
(Musiker, Wien) sowie Meg Stuart
(Choreografin und Performerin,
Brissel und Berlin).

68 Boris Charmatz, https:/zkm.
de/de/event/2012/03/open-lab,
11.04.2021.

69 Vom 03. bis 05. Februar
2014, unter der Leitung von
Nathalie Boulouch und Nelly
Brégeault und in Kooperation mit
dem CCNRB (Centre chorégra-
phique national de Rennes et de
Bretagne) - Musée de la danse.

70  Three Collective Gestures,
18. Oktober bis 3. November
2013, Museum of Modern Art,
New York City. Es wurden das
iterative Format 20 Dancers for
the XX Century sowie die choreo-
grafischen Arbeiten Flip Book
und Levée des conflits gezeigt.
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Aber noch eine weitere Ebene der Teilnahme war Teil des Projekts. Sie
stand im Mittelpunkt der letzten Phase ,Remembering the Act” (15. bis 29.
April 2012). Von Beginn an hatten zehn so genannte Zeug:innen die Aus-
stellung begleitet. Sie waren gleichermaBen Beobachtende und Vermitt-
ler des gesamten Ausstellungsprozesses in allen seinen Phasen wie auch
Autor:innen.” In der letzten Projektphase bis zur Finissage am 28. April
2012 wurden sie selbst zu Bestandteilen der Ausstellung. Zumeist Stu-
dierende europaischer kunstlerischer Hochschulen, erstellten sie eigene
Arbeiten und Statements. Die Problematik dieser kaum definierten viel-
schichtigen Aufgaben dokumentierten mehrere Beitrage im 2013 erschie-
nenen Katalogbuch careis u.a. 2013.

Nicht alle Phasen konnten im Rahmen der Fallstudie erfasst und ausge-
wertet werden. Doch erlaubt es die Quellenlage insgesamt, sowohl was
die konzeptionellen Vorarbeiten betrifft wie auch die diskursive Aufberei-
tungim Nachhinein, einige spezifische Fragen an MOMENTS zu richten. Sie
betreffen vor allem den Status von Performance-Artefakten im tempora-
len Geflige aus Historizitat und Zeitgenossenschaft. Sie zielen aber auch
auf die Thematik der materiellen Verfasstheit von Ereignis-Artefakten im
Gegensatz zum vermeintlich immateriellen Erlebnismoment der Fliichtig-
keit. Beide Perspektiven verbinden sich im Archivischen, das sowohl fiir
die Ausstellungskonzeption wie auch fur die fluid markierten Formen von
Aneignung, Bezeugung und Dokumentarismus wesentlicher Faktor ist.

Ein ,konversationelles' Konzept

Die US-amerikanische Choreografin und Performance-Kinstlerin Simone
Forti gehorte zu den zehn gezeigten Protagonist:innen der Ausstellung MO-
MENTS. Sie hatte wahrend der Konzeptionsphase im Vorlauf des gesam-
ten Projekts ein kurzes, kaum zweiseitiges Arbeitspapier verfasst. Darin
geht es vor allem um die Formate der Weitergabe ihrer Arbeiten an jlinge-
re Kinstler:innen. Simone Forti schlagt unter anderem vor, den 2009 ent-
standenen Dokumentarfilm mit dem Titel An Evening of Dance Construc-
tions als Anschauungsmaterial und eine Art Arbeitsvorlage zu verwenden.
Das ist in mehrfacher Hinsicht interessant, denn es handelt sich bei dem
60-minutigen Film um die Dokumentation eines Performanceabends, den
Simone Forti 2004 im Rahmen der Ausstellung A Minimalist Future. Art
as Object 19568-1986 des Los Angeles Museum of Contemporary Art im
Geffen Contemporary ausrichtete. Diese Einladung an Forti wiederum war
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71 Beteiligt waren: Anja
Katharina Arend, Rose Beermann,
Michaela Boschert, Hana
Erdman, Bertrand Flanet, Adriane
Georghe, Luzie Hanna Karoline
Meyer, Sophie Osburg, Grazyna
Roguski und Tessa Theisen.



ihrerseits historisch determiniert. Zugrunde lag namlich dem Programm
das Performanceprojekt Five Dance Constructions and Some Other
Things von 1961, seinerzeit entstanden als Teil einer Konzertreihe, die Fortis
Kulnstlerkollege, der Musiker La Monte Young, 1961 im New Yorker Studio
von Yoko Ono organisiert hatte. Sowohl das Wiederaufnahmeprojekt wie
auch der Film stellen somit ein Beispiel fir die gleiche Problematik dar, die
auch MOMENTS zugrunde liegt - zeigen sie doch im mehrfachen medialen
Transfer einen Ausschnitt aus der Geschichte als gegenwartiges Erlebnis,
das seinen Wert indessen aus dem historischen Riickbezug schopft. Letzt-
lich bringt das die Frage des Archivs unmittelbar in die zeitgendssische und
prasentisch gefiihrte Debatte um Reenactment, Objektivierung und Auto-
renschaft ein.”?
Der von Forti ins Gesprach gebrachte Film'® ist also seinerseits schon ein
komplexes Geflige aus historischer Spur, klinstlerischer Ressource, Doku-
ment und Archivgut. Gleichwohl kénne er, so Forti, einen Ausgangspunkt
fir die Arbeit mit jiingeren Kiinstler:iinnen im Rahmen des Kiinstlerischen
Labors bilden. Ungeachtet der lebhaften Debatten um die Praktiken von
Reenactment, Wiederaufnahme und Rekonstruktion sowie den Aussage-
wert von filmischen Dokumenten und Zurichtungen von Performance-Er-
eignissen, in welche sich das Projekt MVOMENTS insgesamt einschreibt, hat
Forti in Bezug auf den Evidenzcharakter dieses Mediums keinerlei Zweifel
- zumindest sind sie in dem Papier nicht artikuliert.
In dem gleichen Memo schreibt Forti allerdings auch:
»1 he artists of the 1960s and 70s [...] were in conversation togeth-
er. [..] We spoke with each other, sometimes worked together, fol-
lowed each other’s work and influenced each other. Of course
there were others [...]1“7*

Wir wissen heute einiges darlber, in wie weitgehendem MaBe die Werke'
des Postmodern Dance, insbesondere auch im Umfeld des Judson Dance
Theater, die langst den Rang von Klassikern einnehmen, aus einer Vielzahl
von Austauschprozessen hervorgegangen sind und durch allerlei kiinstleri-
sche und intellektuelle — bisweilen auch private und persénliche - Interak-
tionen tberhaupt erst haben entstehen kdnnen. Gerade dieser kooperative
oder gesprachsbasierte Anteil am Werkganzen aber lasst sich zweifel-
los nachvollziehen und riickblickend beschreiben.”® Jedes Performance-
Ereignis stitzt sich auf kollektive und interaktive Prozesse und Mechanis-
men, die demjenigen Aufschluss geben kénnen, der sie zu verstehen und in
seine Gegenwart zu Gbertragen versucht. Die franzosische Kunsthistoriker-
in Barbara Formis bestreitet generell die Definition des Werkes bzw. der
Performance Uiber die Einzigartigkeit und das Unwiederbringliche, sondern
stellt die vorangehenden Arbeitsprozesse in den Mittelpunkt Formis 2014. Und
Abigail Levine schreibt zu anderen kuratorischen Projekten lber die Ge-
schichte und Wirkung des Judson Dance Theater: ,They were domina-
ted by performances and conversations, especially between generations
of artists; archival materials were sparse.” Levine 2019: 59
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72  Siehe hierzu insbesondere
De Laet 2013; Calonje 2014;
Franko 2017.

73 Esistnicht ganz leicht,

An Evening of Dance Constructi-
ons zuzuordnen, denn er ist nicht
nur Tanz- bzw. Performance-,
sondern zugleich auch Konzert-
dokument: La Monte Youngs
Soundtrack wurde remastered
und um Anmerkungen des Kom-
ponisten erganzt. Zugleich gibt es
aber auch eine Question&Answer-
Session mit der Choreografin.
Siehe https://www.artpix.org/
12Simone.htm, 20. April 2020.

74 Internes Arbeitspapier.
Undatiert (20117?).

75  Siehe hierzu auch Chin
2010/2017. Daryl Chin ist Zeit-
zeuge und Historiker des Judson
Dance Theater.
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Ein solcher ,konversationeller’, gleichsam kollektiver, vorlaufiger und poly-
phoner Ansatz war auch fur MOMENTS gewahlt worden. Die Ausstellung
stlitzte sich auf vergleichsweise wenige Exponate, die zudem ohne deut-
lich definiertes didaktisches Programm in der groBen Ausstellungshalle
verteilt waren - von den Gruppierungen nach Person und (Euvre abgese-
hen. Die thematisierten Kiinstler:innen waren zu verschiedenen Phasen
selbst in der Ausstellung anwesend und wurden durch 6ffentliche Kiinst-
ler:innengesprache, Interviews und Workshops dem Publikum vorgestellt.
Im Ubrigen hatten sie die Auswahl der Objekte und Dokumente selbst be-
treut. Bereits der Ausstellungsaufbau war nicht durch externe Kurator:in-
nen determiniert, sondern erfolgte wie oben dargelegt in einer eignen Pro-
jektphase unter Beteiligung von Kiinstler:innen, Wissenschaftler:innen und
den so genannten Zeug:innen, die das gesamte Vorhaben begleiteten; die
eigentliche Vernissage war Abschluss dieser ,ACT" betitelten Phase.
Ohnehin bestand das Ausstellungskonzept weniger in einer das Publikum
belehrenden Anordnung von Wissenstragern im Sinne der kuratorischen
Sinnstiftung, sondern in der Gestaltung eines Handlungsraumes, eines
Kontaktraumes zwischen Dokumenten und (kiinstlerischen) Nutzer:in-
nen. Dies jedenfalls war das ausdriickliche Anliegen der zweiten Phase
sInterpretative Aneignung im kuinstlerischen Labor*. Zeichnungen, Kostu-
me, Videos, Reproduktionen von Fotos, selbst die Ausstellungsarchitek-
tur wurden Uber vierzehn Tage zu Akteuren einer hdochst spekulativen Re-
cherche, in deren Verlauf die historischen Performance-Ereignisse in die
Jetztzeit Ubertragen wurden. Die Dokumente waren nicht mehr Reliquien
der Vergangenheit, sondern Angebote zur Transformation ihrer tatsachli-
chen oder angenommenen Bedeutsamkeit. Boris Charmatz, einer der Ini-
tiatoren des Gesamtprojekts, duBerte sich dazu im Gesprach: ,Wir haben
das Lab organisiert und Personen eingeladen, deren Ansichten zum The-
ma Performance - Geschichte — Feminismus sehr weit auseinanderlie-
gen: eine aktive Konfrontation statt eines klassischen Aneignungsformats.”
Charmatzin Fernandez 2013: 8
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Formen realisieren Zu Channa Horwitz' Arbeitsweise zéhlen Leporellos, graphische Fassungen komplexer Notationssysteme von Bewegungen,
die weniger als spezifische Gestalt sondern vielmehr als Ablauf in der Zeit gegeben sind (Gétsch 2018). Wahrend einer Phase des Labors reagierten
die Teilnemer:innen auf diese Abwesenheit der Form und imaginierten, stets mit Blick - teils nur sehr entfernt - auf die rhythmischen und zeitlichen
Vorgaben, mégliche kérperliche Realisierungen dieser Notate, welchen damit ein Kérper gegeben wurde, den sie sonst als graphische Erscheinungen
nicht haben.

Ausstellungsansicht aus der Phase ,Remembering the Act”, 2012. Foto: Franz Wamhof
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Podesterie statt Vitrine Bereits in der von Johannes Porsch entworfenen Ausstellungsarchitektur war die Uberschneidung zwischen
visuellem Display und Biihnensituation enthalten. Die Exponate verteilten sich auf Podesterien, die ebenso als Ablageflache dienten wie auch als
Auffihrungsuntergrund. Manche Module waren schmal und reichten bis Hiifthohe, ahnelten also eher Tischen. Es gab auch Paneele, die zur
Anbringung von Werken auf Papier dienten.

Noch unbestimmter waren diejenigen Anteile, die mit Monitoren arbeiteten, auf denen Aufzeichnungen von Performances als Loops liefen. Diese
Monitore befanden sich manchmal auf Augenhéhe, manchmal nahe dem Boden; andere waren ahnlich Kinoleinwanden oder Werbebildschirmen
deutlich Giber Kopfhéhe montiert.
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1 Ausstellungsansicht MOMENTS, 2012. Foto: Franz Wamhof
2 Umbau im Rahmen der Phase ,Re-Act”, 2012. Foto: Franz Wamhof
3 Umbau im Rahmen des Lab, 201 2. Foto: Franz Wamhof
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Bewegen statt ansehen Einzelne Kostiimteile von Lynn Hershman Leeson aus ihrem Langzeitprojekt The Roberta Breitmore Series wurden

zu Requisiten von Improvisationen, insbesondere das geblimte Kleid (Kat.-Nr. 57 & 58:,,Roberta’s Dress", 1976), die blonde Periicke

(Kat.-Nr. 54: ,Roberta’s Elura Ash Blonde Frosted Wig®, 1974) sowie die Brille mit Metallgestell (Kat.-Nr. 53: ,Roberta’s Glasses", 1974). Meg Stuart,
Lenio Kaklea und Christine De Smedt legten diese Elemente an und brachten sie nicht nur an sich selbst in Bewegung, sondern transportierten sie
auch durch den Raum, in andere Ausstellungsarrangements, zu anderen Performance-Arbeiten. Da es sich dabei indessen um offizielle

Leihgaben von Galerien und Privatsammlern handelte, fiihrte dieser vollig auBerhalb jeder vertraglichen Regelung liegende Gebrauch zu erheblichen
juristischen und disziplinarischen Turbulenzen. Was ein Beleg daflrr ist, wie weit die Praktiken von Tanz und Bildender Kunst bzw. deren jeweiliger

(zeitgendssischer) Umgang mit Artefakten auseinander liegen; dahinter stehen die vollig unterschiedlichen jeweiligen 6konomischen Verwertungs-
moglichkeiten und das Verstandnis von ,Original®.

1 Kostlimteile Lynn Hershmann Leeson alias Roberta Breitmore. Foto: Franz Wamhof
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Die zu diesem Laboratorium eingeladenen Kunstler:innen und Wissen-
schaftler:innen - Alex Baczynski-Jenkins, Nikolaus Hirsch, Lenio Kaklea,
Jan Ritsema, Christine De Smedt, Gerald Siegmund, Burkhard Stangl und
Meg Stuart sowie Boris Charmatz - brachten fortwahrend neue Lesar-
ten und Ansatze hervor, ohne sich dabei offenkundig um ,Werktreue® oder
shistorische Exaktheit® zu scheren. Insofern ging es gar nicht um die Pra-
sentation von ,Werken® und schon gar nicht um deren Ausstellung - ganz
gleich, wie es um die Quellenlage oder die historische Einbildungskraft’®
bestellt gewesen sein mochte. Stattdessen stand das Kontexthandeln im
Vordergrund, die lebendige - und zeitgendssisch Giberformte, aktualistisch
gepragte - Konfrontation von Methoden, Lesarten, Intuitionen und indivi-
duellen Erfahrungen. Es ging, um abermals Simone Forti zu bemuhen, um
den konversationellen Aspekt der Kunstproduktion und die Méglichkeit
der Entstehung von Werken, weniger um deren Ergebnisse, also die Werke
selbst.

MOMENTS hat sich sehr weit in diese Richtung vorgewagt. Man kdénnte
vielleicht sogar behaupten, dass es in der Ausstellung eher um den de-sa-
kralisierenden Umgang mit den mehr oder weniger auratischen Ausstel-
lungssticken ging; das Hantieren mit Exponaten, Elementen der Ausstel-
lungsarchitektur, historischen Narrativen und AuthentizitatsverheiBungen
legte sich Uber das museale Dispositiv und entauBerte die eigene Intention
in den Uberdimensionierten Ausstellungssaal hinein.

Ein Vorlaufer-Projekt:
brouillon des Musée de la danse

Nicht unahnlich dem vom Musée de la danse initiierten Projekt brouillon
waren die Ausstellungsobjekte der Karlsruher Schau unversehens von
ihrem Status einer Reliquie der Autorschaft und des Kunstmarktes zu
Partnern eines anti-orthodoxen Forschungsprozesses transformiert wor-
den, um ihre Rolle und Funktion im zeitgendssischen Kontext hervorzukit-
zeln. Die Exponate waren mit einem Mal nurmehr Angebote, Vorschlage,
Aufforderungen, mithin Trager und Ausléser von Performanzen.’”

Das Format brouillon hatte erstmals unter Einbindung Studierender des
Residenzprogramms ,Le pavillon — Laboratoire de création du Palais de
Tokyo* 2010 in Paris stattgefunden. Es ging darum, Kunstwerke der Samm-
lung zu analysieren und so zu transformieren, dass sie sich aus Sicht der
Beteiligten fiir ein Museum des Tanzes eignen wirden. ,Continuing to
muddle relations between exhibition space and performance, the Dancing

o1

76 Ich beziehe mich hier insbe-
sondere auf die Pragung dieses-
Terminus aus Perspektive

der Archivforschung, vgl. Wimmer
2012.

77 Diese konservatorische
Missachtung der Exponate

und der im Leihverkehr festgeleg-
ten Umgangsweise mit ihnen
fUhrte im Laufe des Projektes zu
erheblichen Spannungen mit

der Museumsleitung, den Leih-
geber:innen und der zustandigen
Kulturverwaltung.
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Museum adds new parameters to its equation. Savage pose, unstable as-
sembling, superposition, gentle touch: performers will change the hanging
into a continuous event!®, wie der zugehorige Prospekt mitteilte Musee de la
danse 2010. Eine andere Ausgabe von brouillon, zu Deutsch Ubrigens ,,Skizze*
oder Entwurf®, fand im Rahmen des Festivals Performatik’® am 23. und
24. Februar 2013 in Brussel statt. Sieben Performer:innen befassten sich
im Galerieraum Argos in der Brusseler Innenstadt tuber zweimal funf Stun-
den hinweg mit 16 Kunstwerken von 14 Kunstler:innen, die von zwei Kura-
tor:innen ausgewahlt worden waren. Erneut ging es darum, den an sich sta-
tischen und finiten Kunstwerken eine temporale Dimension zu verleihen,
sie in einen Aneignungs- und Kommunikationsprozess zu verwickeln, in
Bewegung zu versetzen und ,Dem Tanz' zu Gbereignen. Nicht Kategorien
wie Original und Reproduktion sind im performativen Mittelpunkt, nicht
Identitat und Aura, sondern die vielfaltigen Moglichkeiten der Interaktion,
Kommentierung, Doppelung und Paradoxie. In dem recht kleinen Ausstel-
lungs- und Aktionsraum geschah alles gleichzeitig, sozusagen in einer ra-
dikalen Gegenliberstellung von Kunstbetrachtung, Auffiihrung, Improvisa-
tion, Erholung und Verwirrung. Die Frage, was die Performance kann und
das Kunstwerk nicht bzw. umgekehrt, blieb unbeantwortet; sie sollte auch
nicht beantwortet werden. Es gehorte seit der Griindung des Musée de la
danse im Jahr 2009 bis zu seinem Ende 2018 zu den programmatischen
Hauptanliegen, die unterschiedlichen Re-Aktionen und Méglichkeiten tan-
zerischer Praxis im kulturell-kiinstlerischen Okosystem’® zu erkunden und
eine Unmittelbarkeit zu erforschen, die es in einem musealen Geflige zwar
niemals geben kann, die aber die Kunstentwicklung der letzten 50 oder
100 Jahre ernst genug nimmt, um die radikale Vorlaufigkeit jedes ,Werkes®
im korperlichen Mit-Vollzug auszuleben und performativ aus den Angeln zu
heben cramer 2014. Damit ist letztlich eben jener konversationelle Ansatz be-
schrieben, der auch MOMENTS - jedenfalls implizit - zugrunde lag. So ver-
wischt die Unterscheidung zwischen Performance, Ausstellung und Werk
- werwischen® hei3t auf Franzosisch ,brouiller”.

Ebenso wie die Konzeption einer ,Geschichte der Performance®, wie sie der
Titel der Ausstellung MOMENTS selbst schon aufruft, wurden auch die ma-
teriellen Trager von Bedeutungen ihrer Kontingenz zugefiihrt, sie wurden

beweglich, formbar und vorlaufig. Noch vor der Auseinandersetzung mit

dem Werk war die Re-Aktualisierung, die Anverwandlung des Kontextes,
eben des konversationellen Anteils, auf deren Grundlage die Werke und

Werkkomplexe in ihrer Zeit GUberhaupt hatten entstehen kénnen, Gegen-
stand des Projekts, weniger die materielle Werkgestalt.

Damit verliert aber die klassische Vorstellung eines ,echten® Davor an Strin-
genz, eines in der Vergangenheit entstandenen und durch sie beglaubigten

Artefakts, welches moglichst unbeschadet in die Gegenwart wandern und

dabei seine Erscheinung, seine Form, sein Konzept und seine Koérperlich-
keit bewahren soll. Das Davor hat gewissermaBen nur Sinn, sofern es sich

in die Gegenwart bewegt, indem es sich in die Gegenwart tibertragen lasst -
die Gegenwart des Diskurses und der kilinstlerischen Sensibilitat des Jetzt.
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78  Das Performatik-Festival
2013 wurde ausgerichtet vom
Kaaitheater in Kooperation mit
dem Argos Centre for Art and
Media und widmete sich dem
Thema ,White Box? Black Cube?".

79  Ich beziehe mich mit dieser
Formulierung auf den Autor und
Kunstler Franck Leibovici, der
punktuell am Musée de la danse
mitgewirkt hat. Leibovici 2014.
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Der Entstehungsmoment des Performance-Ereignisses verwandelt sich in
eine Epiphanie, einen ,,Augen-Blick“ (Moment), der alles Wissen, welches
sich seither angesammelt hat, in sich tragt, einschlieBlich der Chronologie.
Doch ist dieser komplexe Zeitpunkt gerade nicht aufs Chronologische be-
schrankt. Wie Laure Fernandez richtig anmerkt fFemandez2013:7, ist genaudas Vel hierzu dic ikonische
auchim Titel des Projekts eingeschrieben: Die Begriffe Augenblick, Akt und  Vveranstaltungsreihe ,Wieder und
Geschichte durchdringen sich und verweisen auf einen Weg durch die Zeit ‘é‘gg?;gﬁjg::ﬁ:ﬂpgg%“ed
vermittels Handlungen, um eine Erinnerung herzustellen - als Performanz.  und des Museum Moderner Kunst
Das ,Original“ erhlt damit einen neuen Status, es wird zur Ressource, nicht ~ >"¢ fﬁ:lmig"v'sg ,(S'\igg/'ggeis
zum Selbstzweck und auch nicht zu einem Objekt des Sammelns, Ausstel-  und Barbara Clausen, 8. bis
lens, Zirkulierens in einer als unabanderlich oder doch jedenfalls als unhin- 18 November 2006.
tergehbar gedachten auktorialen Ur-Form. Insofern greift das Projekt in
seiner ontologischen Dimension tatsachlich auf jenen Begriff des Perfor-
mativen zurtck, der auf die Herstellung von Realem verweist, welches in
einem Spiel aus Wiederholung (des Gleichen) und Differenz (des Gewor-
denen) die jeweiligen LebensauBerungen schafft. Empfindlich bleibt dabei
im Kontext musealer Praktiken die uneingeldste VerheiBung des Ausstel-
lens als des Zeigens von Vorhandenem; vielmehr kreist die Performance-
Ausstellung mit ihren Momenten und Phasen um eine Hohlform, um eine
substantielle Leere, die sich nurimmateriell fllen lasst. Es ist die Divergenz
zwischen den realen Tragern von Bedeutungsmomenten und der Beliebig-
keit der generierten Bedeutungen als nicht Gberprifbare, welche womaog-
lich als wichtigste Hinterlassenschaft von MOMENTS anzusehen sind. Zu-
mindest fassen die Herausgeber:innen im nachtraglich erschienenen Buch
zum Gesamtprojekt in etwas kryptischen Worten zusammen:
.Die Herausgeber gingen bei der Konzeption des theoretischen
Teils der Publikation von der Trias ,Ereignis — Spur - Kontext' als
Grundlage der wissenschaftlichen Reflexion [...] aus. Dabei wurde
nicht die faktische Moglichkeit der Wiederaufflihrbarkeit eines Er-
eignisses als Agens des Geschehens betrachtet, sondern die Spur,
die das Ereignis belegt und bezeichnet. Zwischen dem Display des
historischen Materials und der Re-Aktion - verstanden einerseits
als Reaktion durch Neuinterpretation, andererseits als Reaktion
durch das Publikum - wird dabei ein Spannungsfeld als eine Leer-
stelle deutlich. [A]luch im Kontext der Rekonstruktion historischer
Performances [wird] auf etwas verwiesen, das Uber die Wieder-
auffihrung hinausgeht - und diese Leerstelle als kreatives Poten-
zial nutzt.” Gareisu.a.2013:11f
Doch dieses ,Spannungsfeld®, welches sich zwischen der Faktizitat des
Gewesenen und dessen Spur als zeitgendssischem Potential aufbaut, hat
unmittelbar mit dem Dokumentarischen zu tun. Was ,iber die Wiederauf-
fuhrung hinausgeht®, ist gerade das, was geblieben war. Die ,kreative Leer-
stelle®, so lasst sich hinzufligen, ist eben der Zeit-Raum, in dem sich die
Ebenen der Wahrnehmung, Diskursivierung und Auffihrung (ob ,wieder*
oder nicht, ob ,wider” oder nicht®°) verbinden und bedingen vgi.crameru.a. 2019;
Foellmer u.a.2019.
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Insofern markiert diese ,Leerstelle” nicht nur die Aporie aller Dokumenta-
tion im Hinblick auf ihren Gegenstand, sondern auch den Diskurs um Au-
thentizitat. Versteht man ,Leerstelle” nicht als ontologisches Defizit, son-
dern als Komplementar zum Quellenwissen, dann kommen genau hier jene
Archivprozesse zum Einsatz, mit denen das spezifische Verhaltnis von ,ge-
wesen“ und ,erschlossen” sich artikulieren lasst. Denn es sind eben nicht
nur erratische Spuren, zufillige Uberreste oder triigerische Erinnerungen
an diesem Bruchpunkt zu finden; vielmehr ist die Leerstelle das Archiv
selbst. Selbst ein Artefakt, sammelt es Artefakte zu Artefakten, in denen
unterschiedliche Informations- und Wissensebenen zusammentreten kon-
nen. Dabei geht es nicht nur um authentische Quellen oder belastbare Do-
kumente; im Forschungszusammenhang von Verzeichnungen waren wir
von der Hypothese ausgegangen, dass Performance und deren materiel-
le Spuren mindestens eine Eigenschaft teilen: Sie sind Artefakte. Und als
Gemachtes’ teilen sie einen Wesenszug, der sie darstellbar werden lasst:
die Intention. Das Absichtsvolle verleiht beiden den Status einer Selbstbe-
kundung, eingebettet und eingeflochtenin ein zeitliches Regime, in dem die
Vergangenheit sich als Gegenwart manifestiert, um wiederum Vergange-
nes zu werden.

Die diskursive, performative und zeitliche Komplexitat des gesamten Pro-
jekts MOMENTS belegt aber auch die Beobachtung, dass die Singularitat
als Ontologie von Performance-Kunst und Auffiihrungsereignissen insge-
samt sich als Fabrikation entpuppt: Niemand kann das Gesamt des Ereig-
nisses Uberschauen, auch nicht die Akteure oder, im speziellen Fall dieser
Ausstellungsdramaturgie, die ,witnesses”. Die Totalitat des Auffiihrungser-
eignisses und des ihm zugrundeliegenden Werkes existiert niemals in der
einen Wahrnehmung. Sie konstituiert sich erst in einem Blndel aus Wahr-
nehmungsmomenten, hermeneutischen Spuren, rekonstruktiven Anna-
herungen und erinnerten Sinngefligen. Es ist dieser Nexus aus materiellen
und immateriellen Faktoren, den wir als Ereignis- bzw. Bewegungsartefakt
benennen.

Artefakt und Ereignis: Zur
Materialitat von Auffuhrungen

Im franzésischen Sprachgebrauch gibt es den Begriff ,,objet théatral®, zu
Deutsch ,Theaterobjekt® oder vielleicht ,theatraler Gegenstand®. Ge-
meint ist damit ein funktionales und konstitutives Blindel aus Wahr-
nehmung im Sinne von Aisthesis, auktorialem Zugriff, AuffUhrung und
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Auffihrungserlebnis sowie professionellem Prozess der Verfertigung einer
Auffihrung. Im Gegensatz zu herkdmmlichen Unterscheidungen wie etwa
zwischen (finitem) Kunstwerk und (situationsgebundener) Theatralitat,!
aber auch diesseits der ontologischen Radikalitat der klassischen Perfor-
mance Studies®? verweist das ,,objet théatral“ auf den gemeinsamen Refe-
renzpunkt von Diskursen, Erlebnissen und Praktiken der Auffihrungskiins-
te, die etwas hervorbringen, ohne Konturen klar definieren zu kénnen.

Eine solche Verdinglichung im Denken von Auffihrung ist sicherlich ein

Motiv fur die Tendenz der vergangenen Jahre, Performance und Auffiih-
rung in den musealen Kontext einzubinden. Jean-Frangois Chevrier be-
schreibt diesen Weg 1997 mit Blick auf die Dynamiken der bildenden Kunst
der 1950er- und 60er-Jahre. So habe etwa Michelangelo Pistoletto be-
reits 1967 mit der Idee gearbeitet, dass ,the image can be projected into

space, materialized, embodied, and put into action® chevrier 1997:151 Die von

Michael Fried beklagte Theatralisierung der Kunst sei nicht nur eine Hin-
wendung zum Format der Auffliihrung, sondern vor allem eine Abkehr vom

statischen Werkgedanken. Doch bleibt auch das aufgefiihrte Werk noch

ein Werk, oder zumindest ein spezifisches Blindel aus Materialitat, Wahr-
nehmung und (hermeneutischer) Interaktion. ,The spectacle of the street
had long since entered the museum®, wie Chevrier fir die spaten 1960er-
Jahre analysiert chevrier 1997: 136. Gleichwohl sind die Ansatze, die eher von

den choreografischen Kinsten herkommend das Museum befragen, an-
dere. Zwar geht es um Dynamisierung und Verkodrperung, doch ist das be-
wegte Geflige aus Tanzer-Koérper und Kunst-Werk weniger an konzeptuelle

Strategien und Behauptungen geknlipft als vielmehr an die Faktizitat des

Handelns, Tuns und Umdeutens im Sinne einer alternativen oder divergie-
renden Lesart.

Die Kurator:innen der Ausstellung MOMENTS implizieren diese Ambiva-
lenz, wenn sie von einer ,Leerstelle” sprechen, die ,im Kontext der Rekons-
truktion historischer Performances” auf etwas verweise, das ,diese Leer-
stelle als kreatives Potenzial nutzt®. Gareis u. a. 2013: 11 £ Mit anderen Worten:

Die Objekthaftigkeit der Performance als Kunstwerk wird zur Prozesshaf-
tigkeit der Neuaneignung durch die Akteur:innen im Jetzt - in Chevriers

Diktion der ,actor-artists” chevrier 1997: 151. Diese opake Begrifflichkeit passt
durchaus zur methodischen Lineatur theatraler Verhaltnisse, gilt doch die

Auffihrung zuallererst als fllichtig, komplex und in hohem MaBe an ihre

eigene Erscheinungssituation gebunden. Die theatrale Begegnung zeich-
net sich durch eine Art Immanenz aus und gehért in die Ordnung des Per-
formativen: Sie entsteht nur im Tun und ist somit nichts Bleibendes. Die

Auffihrungist nicht neuim Sinne des Schoépfungsaktes, sondernimmer nur
im Sinne ihrer Verwirklichung, das hei3t ihrer Darbietung. Damit bleibt aber
das Konzept der Aufflihrung in letzter Konsequenz nicht minder einem pla-
tonischen Reflex verhaftet als andere Hervorbringungen kiinstlerischen

Tuns. Denn die Auffihrung stellt die momentane Erscheinung einer Gber-
zeitlichen Idee dar: Es gibt die ,eigentliche Intention* des/der Autor:in, die

sich mehr oder weniger gelungen, getreulich und authentisch in der jeweili-
gen Realisierung manifestiert.
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81 Ich beziehe mich hier auf
den 1967 veroffentlichten, be-
ridhmt-berlchtigten Aufsatz ,Art
and Objecthood” von Michael
Fried (Fried 1967).

82 So etwa der ebenfalls be-
rihmt-berlchtigte Satz von
Richard Schechner ,Performance
means: Never for the first time®:

LSymbolic and reflexive behavior

is the hardening into theater of
social, religious, aesthetic, medical,
and educational process. Perfor-
mance means: never for the first
time.* Schechner 1985: 36
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Zwar wird die Tendenz zur Entmaterialisierung der bildenden Kunst im-
mer wieder ins Feld gefuhrt, besonders vehement etwa von Dorothea von
Hantelmann von Hanteimann 2009 in Bezug auf das (Euvre von Tino Sehgal, um
gleichsam die Teleologie des modernen Kunst-Narrativs der fortwahren-
den Selbstvollendung eine Umdrehung weiter zu treiben (,Die Kunst ent-
materialisiert sich und kommt damit recht eigentlich zu sich selbst’). Weil
Auffihrungen eben kein Gegenstand seien, sondern bloB ein Vorgang, ge-
hoérten sie nicht zu den ,Dingen’, die uns umgeben. Solche Deutungen ver-
kennen indessen, dass die vermeintliche ontologische Sonderstellung von
Auffihrung gegentiber anderen Artefakten zu kurz greift. Es wird dann aus-
geblendet, dass bei aller Gebundenheit an den Moment und trotz aller zeit-
lichen Strukturierung Auffiihrungen, und dazu sind auch die Manifestatio-
nen der Performance Art im engeren Sinne zu zahlen, nurmehr reflektieren,
was eine schopferische Idee oder Absicht ,eigentlich’ will. Performances
maogen in ihrer Form variabel sein, in ihrer auktorialen Setzung sind sie es
nicht.

Nimmt man mithin den Begriff ,Theaterobjekt ernst, steht er fiir jenen
Zwiespalt aus Evidenz des Vorhandenen und Immanenz des Bedeutsamen,
der zumal im Zeichen des Digitalen und der Immaterialisierung von Kul-
tur eine Kluft bezeichnet zwischen dem Konkreten und dem Unstofflichen
oder, wie es Helmuth Plessner bereits in den 1920er-Jahren formulierte:
-Wie aus korperlichen Tatsachen geistige Dimensionen werden®, ist ratsel-
haft piessner 1975: 5. Das ,Theaterobjekt®, der ,theatrale Gegenstand“ kehrt
die habitualisierte Ordnung gleichsam um und postuliert in seiner immer
nur vorubergehenden Materialisierung eine Konstanz der Bedeutung und
Relevanz, die es den artifiziellen Konstitutionen der Lebenswelt viel mehr
annahert, als es gerade davon zu entfernen. In jedem Fall eréffnet sie keine
neue kategorische Unterscheidung.

Die Evidenz der Auffliihrung mit der genauen Definition ihrer Erscheinung
in Zeit und Raum, ihrer Prazision der Form und der Definiertheit ihrer situ-
ativen Intentionalitat markiert das theatrale Objekt als etwas Materielles,
zeichnet es aus als gemacht, als gestaltet und damit als dem Universum der
Artefakte®® in gleicher Weise zugehorig wie sonstige (Kunst-)Werke. Dieser
Umschwung in der Betrachtung auffihrungs- und zeitbasierter Artefakte
zeichnet sich innerhalb von Tanzwissenschaft und Performance Studies
seit einiger Zeit ab. So spricht André Lepecki von ,Bewegen als Ding" Le-
pecki 2013a Und der ,Singularitat” Lepecki 2016%* von Auffliihrungs-Ereignissen.
Der museale Turn, der auffihrungsbasierte Kiinste ins Museum holt und
sie neben die klassischen Exponate der Kunstgeschichte setzt, bestatigt
diese konzeptionelle Hinwendung zu den ,objets théatraux“ vor allem des
20. und 21. Jahrhunderts.

Man kann mithin von einer Tendenz zur Verdinglichung von Performance-
und Auffihrungsereignissen sprechen, die mit Macht auch im Bereich der
Kunstgeschichtsschreibung Raume besetzt Foelimer 2019; Ayerbe 2018; Ayerbe 2017;
Guy 2016; Clausen 2014; Calonje 2014. Diesem Befund hat sich letztlich auch das For-
schungsprojekt Verzeichnungen. Medien und konstitutive Ordnungen von
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83  Siehe hierzu etwa Franz
2017 oder den neuen epistemi-
schen Bereich der Manuscript
Studies und ihres methodischen
Zugriffs auf das spezifische
Verhaltnis von Gemachtem und
Bedeutung in diachronischer

und transkultureller Perspektive
(Bausi et al. 201 8; Hilgert 2010).

84  André Lepecki war gemein-
sam mit Silke Bake Kurator zweier
Ausgaben des Festivals In Transit
(Berlin, Haus der Kulturen der
Welt), die den Themen ,Singulari-
ties” und ,Resistance of the Ob-
ject" gewidmet waren (http:/www.
perfomap.de/map2/zusam/in-
transit, 17. Juli 2021); siehe
auch Lepecki 2010 und Bake
2010.


http://www.perfomap.de/map2/zusam/intransit
http://www.perfomap.de/map2/zusam/intransit
http://www.perfomap.de/map2/zusam/intransit

Archivprozessen der Auffiihrungskiinste gewidmet. Anstatt das Auffuh-
rungsereignis ganz und gar immateriell und unléslich mit dem Moment sei-
ner Darbietung und Wahrnehmung verbunden zu denken, steht es in dieser
Perspektive im Sinne des ,objet théatral® auf derselben Ebene des Ge-
machten, auf der auch Dokumente, Spuren, Nachweise und Bezeugungen
stehen, die dem Auffiihrungsereignis entspringen und es in andere zeitli-
che Positionen zu bringen vermogen. Das Auffiihrungsereignis ist nicht on-
tologisch abgetrennt von den mit ihm verbundenen anderen Phanomenen.
Es ist ahnlich zu betrachten wie andere mit ihm in Zusammenhang stehen-
de Artefakte.

Vor diesem Hintergrund lasst sich in Bezug auf die Objekthaftigkeit von Auf-
fihrungen die Hypothese aufstellen, dass das ,,Ereignisobjekt” nicht nur in
der Wahrnehmung bleibt z. 8. Formis 2014 und damit (auch) dem Publikum ge-
hort, und zwar auf dem Umweg von Eindricken, Erfahrungen und Assozia-
tionen. Es existiert auch durch uns, die Zusehenden peeters 2016. Es verweist
auf einen Wissenszusammenhang, den wir immer schon ,besitzen” und
der die Anteile des Gesehenen, des Erlebten und des Gelernten und ggf.
auch des Erwarteten in einem hermeneutischen Akt verkn(ipft.2® Es wéare
dann nur aufgrund der feingesponnenen Verbindungen, die wir zwischen
dem Gesehenen und dem Gewussten herzustellen imstande sind, dass der
Gegenstand sich Uberhaupt erst konstituiert. In dieser Seinsweise des Auf-
fihrungsereignisses lage dann seine Objekthaftigkeit begriindet. Es wird
ein Gegenuber, Uber das wir uns austauschen kénnen.®® Das Theaterob-
jekt ware dann jener Teil des Spektakularen, der auch nach der Auffiihrung
zirkuliert, wirkt, das Denken anregt, und zwar auBerhalb der Einzigartigkeit
der Auffuhrungssituation. Jedes Auffiihrungsereignis verflugt daher tiber
einen kollektiven und konversationellen Anteil, der beim Verstandnis und
beim Weitertragen in zuklnftige Gegenwarten leiten kann. Der musea-
le Zugriff auf solche Erscheinungen, insbesondere auch durch das wach-
sende Interesse von Ausstellungsmacher:innen an der Rolle solcher Auf-
fuhrungsformen fiir die Kunstgeschichte der vergangenen Jahrzehnte, hat
langst neue Sichtweisen auf die klassische Konzeption des Werkes und der
Performance eréffnet. Auch dies verdeutlichte MOMENTS.®"

Man hat es hier mit einer doppelten Verdinglichungsstrategie zu tun, nach
der die Erscheinungsformen von Performance im Sinne ihrer unterschied-
lichen Materialisierungen neu zu denken sind. Denn die Auffassung, man
kdénne von einem vergangenen Ereignis nichts wissen, wenn man nicht
selbst dabei gewesen ist phelan 19932%8, ist ebenso briichig geworden Jones
1997,2011; Schneider 2001 Wie das phantasmatische Ziel einer vollstandigen, au-
thentischen und ,wahrheitsgetreuen” Wiederauffihrung bzw. Rekonstruk-
tion Foellmer 2019;Franko 2017;de Laet 2012,2013.

Im archivischen Bereich wird dieses Verhaltnis jedoch weniger radikal
und problematisch gesehen, geht es doch nicht darum, die Auffiihrung als
flichtiges Monument ihrer selbst anzusehen, das nach seiner Auffiihrung
wesentlich flr immer verschwinden muss. Vielmehr liegt die Moéglichkeit
einer Wahrheitsaussage Uber Vergangenes eben gerade im Umgang mit

67

85 Diese Untersuchungen des
Wissens- und Tatigkeitszusam-
menhangs entlang korperlicher
Erfahrung und (handwerklicher)
Praxis gehen zurtick auf die
franzosische Anthropologie und
Brauchtumsforschung der Zwi-
schenkriegszeit, insbesondere auf
André Varagnac und Marcel
Jousse, aber auch Marcel Mauss
oder Georges-Henri Riviére. In
jungster Zeit hat das Projekt
Motion Bank um Scott delLahunta
und Florian Jenett Aufzeich-
nungsverfahren fur handwerkli-
ches Handeln entwickelt, sieche
den Vortrag ,The Documentation
Turn in Contemporary Dance” von
Scott deLahunta in der Akademie
der Kinste, Berlin,im Rahmen
der Veranstaltungsreihe Was der
Korper erinnert. Zur Aktualitat
des Tanzerbes, 29. August 2019;
vgl. aber auch Ingold 2018.

86 Diesim Gegensatz zur
aktuellenBehauptungeines,lmmer-
siven Theaters®, welches die
Objekthaftigkeit mit anderen
Mitteln aushebeln oder, neutraler
gesagt, Uberwinden will, um

die Konsumentin, den Konsumen-
ten unmittelbarer und ohne
hermeneutische Umwege und
Vermittlungsakte zu erreichen.
Doch steht auch hier die Realisie-
rung einer Intention und mithin
ein platonisches Dispositiv

im Mittelpunkt.

87 Indiesen Zusammenhang
ordnen sich zahlreiche andere
Projekte ein, die allerdings nicht
Gegenstand dieser Ausflihrungen
sein konnen: Anne Teresa De
Keersmaeker: Work Travail Arbeid
(2015); Eszter Salamon: monu-
ment 0.4. Lores and Praxes. A
Ritual of Transformation (2017),
sowie monument O. 5. The Vales-
ka Gert Museum sowie zahlreiche
Tanzfonds Erbe-Projekte 2011
bis 2019 (Ritter und Cramer
2019).

88 Allerdings zielt Phelans
Aufsatz weniger auf die perfor-
manceimmanente Wesensfrage
ab als vielmehr auf die politisch-
sozialen Implikationen eines
radikal ereignishaft gedachten
Performancebegriffs, vgl. Phelan
1993b.
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Dokumenten und also mit Materialisierungen: Analyse, Aneignung, Rekons-
titution oder Neuinterpretation von Werken kénnen nicht ohne ,,Spuren der
Aktionen erfolgen, die jenseits des Ereignisses aufbewahrt werden®.8° sejoc
und Boulouch 2005: 45; siehe auch Sebillotte 2015 Ohnehin ist die absolute Setzung der
,originalen’ Version einer Auffiihrung, an der alle archivischen und transfor-
mativen Bemuhungen sich messen lassen und meistens scheitern missen,
insofern problematisch, als die Auffihrung in ihrer Ganzheit gar nicht zu
haben ist: Unsere Wahrnehmung, das Zeitregime und die Komplexitat des
Gegenstandes reichen nicht hin, um dem Ganzen der Auffiihrung spontan
und individuell gerecht zu werden.®° So stellt sich nicht nur unweigerlich die
methodische Frage nach dem Verhaltnis des Dokuments als eines Arte-
faktes zum vorgangigen Original. Umgekehrt ist auch die konstitutive Be-
deutung des Dokuments als Bedingung der Méglichkeit eines Werkganzen,
eines Aufflilhrungsartefaktes, einzubeziehen.®® Ohnedies gilt jenseits der
zeitlichen Hierarchisierungen der Artefaktstatus fir beide, die Auffihrung
und das Dokument; dadurch gibt es auch ontologisch eine Annaherung.
Die Wirklichkeit des Auffiihrungsereignisses kann nur im Ruckgriff auf die
Artefakte erscheinen, die auf die Gesamtheit des Gegenstandes verwei-
sen. Wenn daher Gemachtheit und Singularitdt des Artefaktes sich so-
wohl auf die urspringliche Auspragung beziehen wie auch auf die bildli-
chen, textuellen oder diskursiven Elemente, die in diesem Zusammenhang
entstehen, so erlaubt das, den Begriff einer vergangenen Wirklichkeit neu
zu denken und statt des Vergangenseins die Aktualisierbarkeit zu identi-
fizieren. Letztlich geht es hier um eine Diskussion, deren Urspriinge min-
destens in das frihe 20. Jahrhundert zurtickreichen und die idealistischen
Denkstile mit dem empirisch-positivistischen Paradigma der Moderne ver-
knlpfen. Denn in der Unterscheidung zwischen materiell und immateriell
ist insbesondere die Unterscheidung zwischen Artefakt und Naturphano-
men aufgerufen. Das ,Theaterobjekt” und insbesondere Tanz und Perfor-
mance gehen dabei zurlick auf ein Element, das beides verbindet, namlich
den menschlichen Koérper.

Diesem Konnex widmet sich der deutsche Philosoph und Sozialanthropo-
loge Helmuth Plessner in seinem 1928 erschienenen Buch Die Stufen des
Organischen und der Mensch piessner 1975, welches fir die aktuelle Debatte
von verbllffender Aktualitat scheint. ,\Wie [...] aus kérperlichen Tatsachen
geistige Dimensionen werden, bleibt allerdings ganz ratselhaft.” piessner 1975:5,
so Plessners Ausgangsbefund. Er behandelt letztlich die brennende Frage
nach dem Wirkungs- und Funktionszusammenhang von materiell-faktisch
Gegebenem und immateriell konstituierter Bedeutung. Im geisteswissen-
schaftlichen Diskurs ist die Einsicht mittlerweile gangig, dass Erkenntnis
nicht unabhangig von kérperlichen Bedingungen erfolgt.® In der Krisenzeit
nach dem |. Weltkrieg war diese Einsicht noch grundstiirzend.®® Zugleich ist
es die Zeit, in welcher der moderne Tanz auf die kulturelle Agenda trat - als
Kunstform, in der genau dieser Zusammenhang zwischen dem Naturgege-
benen und dem schopferisch Gemachten im Mittelpunkt steht. Zweifellos
sind der Tanz bzw. die ihm nachfolgenden Auspragungen wie Performance
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89 Im Original: ,Cest en effet a
partir de traces des actions,
conservées au-dela de I'événe-
ment, que le travail de reconstitu-
tion et d’analyse historique peut
avoir lieu.”

90 Das digitale Dokumentati-
ons- und Analyseinstrument
Motion Bank der The Forsythe
Company hat sich genau diesem
Befund gewidmet; vgl. Motion
Bank 2013 sowie deLahunta und
Jenett 2015.

91 Einesder prominentesten
Beispiele fur die konstitutive
Funktion des Dokuments ist
Babette Mangoltes Film- und
Fotoarbeit zu Trisha Browns Roof
Piece von 1971, das von seiner
raumlichen, logistischen und
choreografischen Konzeption her
unmoglich zu Gberblicken war
(auch nicht fur die Mitwirkenden
selbst) und nur in den bildlichen
Ansichten Mangoltes als Werk
anschaulich wurde.

92 Diese Denkrichtung reicht
bis in die Zwischenkriegszeit
zurlck, wurde aber erst seit den
1990er Jahren auf breiter Front
entwickelt; vgl. insbesondere
Bachelard 1934; Flek 1935;
Baxmann 2000; Knorr-Cetina
2002. Neuerdings stehen die
Schulen des spekulativen Realis-
mus und des New Materialism
fur eine Relativierung des klassi-
schen Erkenntnismodells und
seiner logo-anthropozentrischen
Ausrichtung; vgl. etwa Harman
2007; Meillassoux 2008; zuletzt
Mol 2021.

93 Diesem komplexen und
bislang nur unzureichend be-
leuchteten Konnex widmete sich
das Ausstellungsprojekt Neoli-
thische Kindheit: Kunst in einer
falschen Gegenwart, ca. 1930,
Haus der Kulturen der Welt

in Berlin (13. April bis 19. Juli
2018), vgl. Franke und Holert
2018.



in besonderem MaBe auf diesen Konnex aus ,korperlicher Tatsache® und
~geistiger Dimension® ausgestellt. Fur Plessner ist das ein problematischer
Befund: ,Wie [..] der schopferische Geist zu dieser konkreten Existenz ,in’
einem Menschen, zu dieser Abhangigkeit von seinen physischen Eigen-
schaften kommt, bleibt ebenso ratselhaft.” piessner 1975:5 Zwar bezieht sich
Plessner nicht explizit auf die Kinste und damit auch nicht auf den Tanz.
Gleichwohl ist dessen Paradox umrissen, wonach das Korperliche des Da-
seins (als Natur) zugleich das Korperlose (Intellektuelle) ist und also eine
eindeutige Anschauung unmoglich wird. Trotzdem kommen im Naturli-
chen des Koérpers Dinge zur Anschauung, die tGber die Natur hinausgehen
und somit das Gegebene in-formieren - der ,jirgendwie im Menschen Er-
eignis gewordene [..] schopferische [..] Geist®, um erneut Plessners For-
mulierung zu bemuiihen Piessner 1975: 6, Hervorhebung F. A. Cramer.

Herkdmmliche Erkenntnisinstrumente versagen gegenlUber diesem Le-
bendigen, weswegen die Geisteswissenschaften in besonderer Weise he-
rausgefordert sind: ,,Es geht direkt gegen die Natur ihrer Objekte, die Men-
schen und menschliche Werke sind, gegen die Form ihres Daseins, das
vergangen ist und so wie es war sich nicht mehr hervorbringen lasst, an
sie wie an Dinge der Natur heranzutreten®, warnt Plessner mit Blick auf die
Untersuchungsprinzipien der Naturwissenschaften und ihren Hegemo-
nialanspruch auch gegenlber den Geisteswissenschaften Piessner 1975:15.
Nur die Begegnung im Sinnlichen schaffe wirklich Welt: ,,Als solche in ihrer
Nacktheit ist also die res extensa nie vorhanden, sondern nur in dem ,Man-
tel’ ihrer Erscheinung®, so Plessners nachgerade antiplatonische Fest-
stellung piessner 1975: 44, und gerade darin liege die Moglichkeit flr ein neues,
komplexes Verstandnis und ,eine Macht der Veranderung an der physi-
schen Welt" plessner 1975: 46. Indem der kulturell erscheinende Kérper das Un-
raumliche verraumlicht, wird er ein privilegiertes Medium fiir die Sichtbar-
machung des Inneren und Konzeptuellen. Anzumerken ist vielleicht, dass
in den hier infrage stehenden Kiinsten die Bewegung der Koérper das Me-
dium ist, nicht der Kérper selbst. Die aus der Bewegung entstehenden Bil-
der bzw. Figurationen ihrerseits sind das, was man sich im weiteren Verlauf
aneignen, was man transformieren und in der Zeit (eigentlich eher durch
die Zeit hindurch) weitertragen kann: vom vergangenen Jetzt zum gegen-
wartigen Jetzt — aber immer im Jetzt.

Plessner arbeitet somit an der Begriindung oder Fortsetzung des Aisthe-
tischen als eines autonomen, unmittelbaren Raumes fiir den Zugriff auf
Wirklichkeit. Die Dimension des Erlebens selbst wird dabei Teil der theo-
retischen Begriindung fiir die Unmittelbarkeit des Vorgangs: Weil es einen
Moment des Unmittelbaren (als Erfahrung) gibt, muss dieses Unmittelba-
re auch behauptet werden gegen die empiristische Vereinzelung des Wis-
sens. Es geht gegen ,sterile[n] Dualismus von Erfahrungswissen einerseits,
Erkenntnistheorie andererseits®. Piessner 1975: 30

Das Physische (der Korper als Medium der sinnlichen Wahrnehmung)
lasst sich nicht in die reine empirische Erfahrung, die (naturwissenschaftli-
che) Messbarkeit auflésen. Und zwar, ,weil die Koérper flir eine Innerlichkeit
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gegeben und von ihr erfaBt sind® piessner 1975: 44, weil die Ausdehnung als al-
leiniges Wesensmerkmal des Korperlichen fir die Erforschung der Sinnes-
qualitaten nicht ausreicht. Daraus folgt, dass Dinge immer als ,gestaltet”,
als von der menschlichen Wahrnehmung und Empfindung konstituiert er-
scheinen, auch wenn sie noch gar nicht in ihrer Erscheinung - wir dirfen
hier vielleicht sagen: in ihrer Auffuhrungsform, ihrer Performativitat - be-
kannt sind.

MOMENTS und das Archivische

MOMENTS war ein Projekt zwischen archivischer Forschung, kuratori-
schem Experiment und musealem Machtgeflge. Der historische Bezug zu
Positionen der Kunst aus den 1960er- bis 1990er-Jahren war gleichsam
ein Anlass zu zeitgenossischer Positionierung und eine Antwort auf die ver-
anderten Produktions-und Rezeptionsbedingungen kulnstlerischer Her-
vorbringungen im Zeichen des Choreografischen und der Verkérperung.
Die Ausstellung reagierte auch auf den Trend der Vereinnahmung auf-
fuhrungsbasierter Kunstpraxis durch das Dispositiv der Kunstgeschich-
te und seiner Institution Museum. Anders als ,Retrospective” by Xavier Le
Roy oder re.act.feminsim - a performing archive gelang es aber kaum, ein
neues Format zu entwickeln, die Konzeptionen von Archiv und Ausstellung
auf spezifische Weise auszudehnen oder den iterativen Aspekt zu entwi-
ckeln. Doch konnte MOMENTS sehr wohl veranschaulichen, wie komplex
die Verhandlungen zwischen historischem Narrativ, zeitgendssischer An-
eignung, materiellem Geflige und immateriellem Gewicht im Prozess der
Geschichtsschreibung auffliihrungsbasierter Kunst in Wirklichkeit sind.
Das Projekt hat gezeigt, dass ein Werkganzes niemals nur im eindimensio-
nalen Zugriff des Zuschauens sich konstituieren kann. Das Gesehene ist
nie nur ein Gegenuber im Sinne des Objektiven, sondern zuallererst eine
Konstruktion. Uberspitzt lasst sich sagen: Die Auffiihrung ist die Spur; sie
bedarf des Dokuments und der Ubertragung, des medialen Transfers und
der zeitgendssischen Aneignung, um sich als Ganzes zeigen zu kénnen -
als das, was Uber die Auffiihrung hinausweist. Es sind die Dokumente der
Auffihrung, esist ihr Archivisches, woraus das \Werk' erst hervorgeht, nicht
der bloBe Moment der Anschauung.
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ee 00 Bewegung,
Artefakt,
Ausstellung:
L,hetrospective”
by Xavier
Le ROV «rvionorane

Auf der Website zum Tanzprogramm der Biennale di Venezia 2017 fand
sich ein héchst merkwdurdiger Eintrag zu Xavier Le Roy:

Dance

Marie Chouinard - Le Sacre du Printemps

Uno dei tre lavori solisti di Xavier Leroy presentati alla Biennale
Danza 2017

(2013, 50’) di Mario Rouleau, con la Compagnie Marie Chouinard
~con Leroy, campione dell’anti-coreografia europea, la danza

si fa spazio mentale, filosofico, ricerca scientifica. Frutto di un
pensiero radicale che rifiuta il teatro di rappresentazione,
I'anticoreografia trova espressione in operazioni concettuali o si
risolve in gesti ironici dove tutto & danza."**

Abgesehen von der falschen Namensschreibung fallt der Lapsus auf,
dass sich der Name Marie Chouinard, 2017 bis 2020 Leiterin des Tanz-
programms der Biennale und damit einladende Kuratorin, in die Ankin-
digung einer Auffuhrung von Le Roys Solo-Stuck Le Sacre du printemps
von 2007 eingeschlichen hat. Der Eintrag wurde zwar spater geléscht bzw.
korrigiert,®® aber unter einem anderen Link findet sich nunmehr unter dem
Rubrum ,Marie Chouinard: Le Sacre du Printemps / Carol Prieur danseu-
se“ die Beschreibung eines Films von 2013 und bezieht sich auf die Haupt-
darstellerin.®® Es verwundert in dieser verschwundenen Ankindigung aber
auch der Werbetext: ,Champion der europaischen Anti-Choreographie®,
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94  nhttp://www.labiennale.org/
en/dance/2017/programma-
danza-2017/marie-chouinard-
le-sacre-du-printemps,
21.08.2017.

95 Wann die Berichtigung
erfolgte, ist nicht mehr nachzu-
vollziehen. Der aktuelle Werbetext
lautet: ,Stravinsky’s Le Sacre du
Printemps - a seminal masterpie-
ce that Vaslav Nijinsky sensatio-
nally choreographedin 1913 for
Sergej Djagilev’s Ballet Russes -
was daringly recreated as a solo
by and with Xavier Le Roy, in
2007, causing a sensation for its
original interpretation as ,preten-
ding’ to conduct a large orchestra.
The French performer-choreo-
grapher was acknowledged at the
time as a leading figure in the
invention of ,post-dance’. At the
Biennale Danza in 2017, Le Roy
was unable to dance it again but
presented his ,signature piece’
Self Unfinished performed by
Jodo Martins. That inspired occa-
sion led to the project to present
the Sacre again but in a new form,
for three performers.” https://www.
labiennale.org/en/dance/2018/
biennale-danza-2018/xavier-le-
roy-le-sacre-du-printemps-0,
27.08.2019

96 https:/www.labiennale.org/
en/dance/2017/dance-2017-
programme/marie-chouinard-le-
sacre-du-printemps-carol-prieur-
danseuse, 07.09.2019. Der
gezeigte Film geht zurlick auf die
Choreografie des Sacre von
Marie Chouinard fiir das Ottawa
Arts Center aus dem Jahr 1993.
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~Ablehnung des Darstellungstheaters®, ,ironische Gesten, wo alles Tanz ist”.
Derlei Kategorisierungen hat Le Roy selbst stets zurlickgewiesen oder in
ihrer deskriptiven Unzulanglichkeit entlarvt.®’

In Venedig also - wo 2013 der Situationskunstler Tino Sehgal den Gol-
de-nen Lowen erhielt und 2017 die Aktionskinstlerin Anne Imhof den
Deutschen Pavillon animierte und dafilir ebenfalls mit einem Léwen ausge-
zeichnet wurde - wird Le Roy den ,Neinsagern’ zugeordnet, den Konzept-
Tanzern, den Nihilisten und Denkern.°® Diese reflexhafte Trennung zwi-
schen Tanz und Nicht-Tanz, mithin zwischen Bewegung und Geste, steht
in gewisser Hinsicht am Anfang dieser Untersuchung. Denn das skurrile
Beispiel aus der Offentlichkeitsarbeit einer renommierten europaischen
Kulturinstitution ruft auf zahlreichen Ebenen die Frage nach der Uberlie-
ferung, Bewahrung, Archivierung und Aktualisierung auffiihrungs- und be-
wegungsbasierter Kunstwerke auf.

Xavier Le Roy, dessen erste choreografische Arbeiten 1994 entstanden,
gilt mittlerweile als ein [Klassiker’ des zeitgendssischen Tanzes. Einige
seiner Stlicke wie Self Unfinished (1998) und Product of Circumstances
(1999) sind seit ihrer Entstehung ununterbrochen auf Tournee und gelten
als Referenzpunkte flir ein neues Verstandnis von Tanz im Sinne intellek-
tuell durchdrungener koérperlich-klnstlerischer Praxis. Zugleich ist aber
mit dieser Entwicklung ein Zeitraum von 20 Jahren verbunden. Und das
Werk Le Sacre du printemps, welches auf der Biennale-Website angekiin-
digt wird, geht 100 Jahre zurlick, in die Anfangszeit des Tanzes als Kunst-
form der Moderne Brandstetter und Schneider 2017. Chouinards eigene Version die-
ses Repertoire-Stlicks entstand 1993, die Version von Le Roy im Jahr 2007,
Uberarbeitet im Jahr 2017/18°°. Wir haben es also einerseits mit einem tradi-
tionellen Werkbegriff zu tun, andererseits mit der standigen Varianz, Uber-
formung, Neuaneignung und Aktualisierung des Materials durch einzelne
Kinstlerpersoénlichkeiten und Interpret:innen. Diese Aktualisierungen sind
indessen nur intelligibel, wenn die historische Dimension in jedem Einzelfall
evoziert ist. Insofern ist die Verknupfung der Fassung von 2007 mit denen
von 1993 und 2017 folgerichtig und angemessen; allein die auktoriale Ver-
wirrung - wird auf Marie Chouinard hingewiesen oder auf Xavier Le Roy,
auf die Auffihrungen oder eine Filmfassung, ein Live-Event oder ein Doku-
ment, dem spezifische Formen medialen Transfers vorausgegangen sind?
-, allein diese Verwirrung also wirft Fragen auf.
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97 Siehe hierzu etwa Lista
2013, Rassell 2017 sowie
Hantelmann 2017.

98  Siehe zur Debatte um (ver-
meintlichen) Negationismus im
zeitgenossischen Tanz Schellow
2016.

99 Die Sachlage war 2017
noch weit komplizierter: Weil
Xavier Le Roy verletzungsbedingt
nicht tanzen konnte und in der
kurzen verbleibenden Zeit auch
niemand das Solo hétte einstu-
dieren kdnnen, wurde stattdessen
das Solo Self Unfinished an den
portugiesischen Tanzer Jodo dos
Santos Martins weitergegeben,
der es erfolgreich zur Auffihrung
brachte. Auf der Website von
Xavier Le Roy heif3t es dazu: ,For
the Biennial of Danza 2016
Xavier Le Roy was invited to pre-
sent 3 soli, for an evening consis-
ting of: Product of Circumstances
(1999), Self Unfinished (1998),
Le Sacre du printemps (2007).
Unfortunately he fractured his
ankle 3 months before the perfor-
mance and was unable to go on
stage in June. Marie Chouinard
suggested that he looked for some-
one to reinterpret these choreo-
graphies. Each of these pieces
having very different qualities and
forms from each other, he
imagined specific ways of work
and re-interpret each piece. This
project was planned to be shared
among 4 interpreters in order to
face the immense task of learning
and reinterpreting these 3 solos
in such a short time. [...] Aside
from Jo&o Martins who perfor-
med Self Unfinished for last year
chapter#1 and whose interpreta-
tion as well as the reception of
the work gave us the desire to
continue the reinterpretation of
the other pieces. [..] As 2nd
chapter, Scarlet Yu, Salka Ardal-
Rosengren and Eleanor Bauer
created together with Xavier Le
Roy and Peter B6hm a new
version of Le scare du printemps
(2007). http://xavierleroy.com/
page.php?sp=ca9f423d10ec-
10d5b62a037 7dbe-
93ebf17b56487&lg=en,
27.08.2019


http://xavierleroy.com/page.php?sp=ca9f423d10ec10d5b62a0377dbe93e5f17b56487&lg=en
http://xavierleroy.com/page.php?sp=ca9f423d10ec10d5b62a0377dbe93e5f17b56487&lg=en
http://xavierleroy.com/page.php?sp=ca9f423d10ec10d5b62a0377dbe93e5f17b56487&lg=en
http://xavierleroy.com/page.php?sp=ca9f423d10ec10d5b62a0377dbe93e5f17b56487&lg=en

L,Retrospective”™. Konzeption
und Kontext

Die Konstitution von historischen Erzahlungen ist ohne das archivische
Prinzip nicht moglich Ebeling 2007; steedman 2001. Zu dessen Ausformungen zahlt
zweifellos die Ausstellung und damit die Musealisierung von Artefakten,
von denen eine etablierte Form eben die Retrospektive darstellt. Insofern
wurde das Format Retrospektive nahtlos zum Rang des Kunstlers passen.
Xavier Le Roy, dessen wesentliches Arbeitsprinzip von jeher die Befragung
solcher Strukturen oder Konzepte ist, ordnet aber die archivischen und
narrativen Elemente in seinem 2012 entstandenen Projekt ,Retrospective”
by Xavier Le Roy'®° grundlegend neu und problematisiert dadurch nicht
nur die eingetibten Erwartungshaltungen und Konsumgewohnheiten, son-
dern auch die gangigen Mechanismen von Autorschaft, Originalitat und ku-
ratorischer Kontrolle, wie sie im kunsthistorischen und musealen Handeln
angewendet werden vgl. Hantelmann 2007, 2016; Spies 2020.

Eine der im Rahmen des Projekts Verzeichnungen durchgefihrten Fallstu-
dien bezog sich daher auf das choreografische Ausstellungsprojekt ,,Re-
trospective” by Xavier Le Roy. In der vergleichenden Zusammenschau
der vielfaltigen Unternehmungen zu ,Performance und Museum® der letz-
ten Jahre!°! fiel die Wahl auf dieses iterative Format, weil in ,Retrospec-
tive”eine komplexe Konzeption zum Ausdruck kommt, die sowohl museale
wie auffihrungstheoretische Vorstellungen und Gewohnheiten problema-
tisiert. Die aufgeworfenen Fragen betreffen zentrale Punkte der aktuellen
Diskussion wie etwa das Verhaltnis von materiell zu immateriell Barberis 2015;
Pour un atlas des figures 2018 Und von Verkdrperung zu Archivierung bzw. kérper
lich disponierten Erinnerungs- und Externalisierungsformen sowie von
musealem versus theatralem Dlsplay siehe insbesondere Lavoie-Marcus 2015; Bourdot und
Giguere 2015; Formis 201 3; Copeland und Pellegrin 2013.

~Retrospective” konnte im Rahmen des Forschungsprojekts aus logisti-
schen Griinden nur an drei Stationen direkt begleitet und beobachtet wer-
den, namlich in Barcelona (2012), Rennes (2012) und Hamburg (2013).1°2
Hier war es méglich, an mehreren Tagen die Ausstellung zu besuchen, mit
Beteiligten zu sprechen sowie inhaltliche und konzeptionelle Fragen zu kla-
ren. Dartber hinaus wurden die Rezeption ausgewertet sowie vorbereiten-
de Materialien konsultiert, so insbesondere eine Folge von Interviews von
Xavier Le Roy mit Bojana Cveji¢, deren Transkription in der viersprachigen
Ausstellungsbroschure der Fundacié Antoni Tapies publiziert worden ist
und deren Videoaufzeichnungen dem Forschungsteam vorliegen.'°® Auf
diese wird in eigener Ubersetzung zuriickgegriffen, da die veréffentlichten
Verschriftungen!®* vom Wortlaut abweichen. Aber auch Pressepublikatio-
nen sowie Archivmaterial verschiedener Institutionen wurden herangezo-
gen. Die Ergebnisse sind daher vor allem qualitativ generiert und beziehen
sich auf die ersten drei Ausgaben sowie die Vorbereitungsphase 2011.19°
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100 Furdas Projekt gibt es
Titel in katalanischer, spanischer,
franzosischer, portugiesischer
und englischer Sprache. Unter
einer deutschsprachigen Betite-
lung ist es bislang nicht realisiert
worden; die erste deutsche Sta-
tion in Hamburg 2013 trug den
englischen Titel ,Retrospective”
by Xavier Le Roy. Der Einfachheit
halber wird im Folgenden der
englische Titel verwendet, und
zwar in der verkirzten Form

.Retrospective”.

101 Siehe hierzu etwa Guénard
2019; Hudon 2018; Franko und
Lepecki 2014, Lista 2014.

102 Die vollstandige Auflistung
aller Stationen ist am Schluss
dieses Kapitels nachgewiesen.
Die Fassung in Berlin (24. August
bis 08. September 2019) lag
auBerhalb des Untersuchungs-
zeitraums.

103 Die Videos waren einzuse-
hen auf www.digitaler-atlas-tanz.
de. Die Website, urspriinglich
getragen von der Akademie der
Kunste, Berlin, wurde mittlerweile
vom Internationalen Theaterins-
titut Deutschland Gbernommen
und abgeschaltet. Die vorliegen-
den MP4-Dateien sind bezeich-
net: 012011-11-06-Interview-
Retrospective# 1bis-Bojana-Xa-
vier_SD.mp4, 44:39 Minuten;
022011-10-29-retrospecti-
ve#2-interview-Bojana-Xavier_
SD.mp4, 1 Stunde 18 Minuten.
Sie werden im Folgenden zitiert
als ,#1: (Minute)" und ,#2:
(Minute)*.

104 Teile der Gesprache, die

in englischer Sprache gefuhrt
worden sind, finden sich in den
Ausstellungsbroschuren von
Barcelona (2012, englisch) sowie
Rennes (2012) und in Cveji¢
2014, aber dort jeweils in franzo-
sischer Ubersetzung.

105 Gemeintist hier vor allem
ein Workshop unter dem Titel

+Retrospective as mode of Pro-

duction® beim Vienna Internatio-
nal Dance Festival ImPulsTanz
2011 (Evans 2011).
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Auf der Website von Xavier Le Roy findet man folgende Kurzbeschreibung
zu, Retrospektive™
~Retrospective is an exhibition involving 6 performers unfolding in
3 gallery spaces. Each edition is created with local artists and pro-
duced by the museum inviting the work.“*°®
Eine ausfiihrlichere Beschreibung lautet:
~Retrospective’ by Xavier Le Roy is an exhibition conceived as a
choreography of actions that will be carried out by performers for
the duration of the exhibition. These actions will compose situa-
tions that inquire into various experiences about how we use, con-
sume or produce time.
This exhibition employs retrospective as a mode of production
rather than aiming to show the development of an artist’s work
over a period of time. It seeks to recast the material from the solo
choreographies in situations with live actions where the appara-
tuses of the theater performance and the museum exhibition in-
tersect. Based on solo works by Xavier Le Roy created between
1994 and 2010, the work unfolds in three time axes: the duration
of the visit composed by each visitor, the daily basis of labor time
of 16 performers and the time of the growth of a new composition
during the length of the exhibition.”*°”
Im Kern des Projekts stehen also zwei Aspekte: 1) die Durchfiihrung in
einem Museumskontext und 2) die Beteiligung von wechselnden Perfor-
mer:innen aus den jeweiligen lokalen Kontexten. Thema der Ausstellung
sind die Soloarbeiten von Xavier Le Roy. Jedoch geht es gerade nicht da-
rum, diese Soloarbeiten in voller Lange Uber eine institutionell definierte
Zeitspanne hinweg zu zeigen bzw. aufzufiihren und dadurch die Identitat
zwischen Originalfassung und einstudierter Fassung zu behaupten oder
zu problematisieren. Vielmehr konzentriert sich Le Roy auf die Zurichtung
des solistischen Materials flir den musealen Kontext in Anlehnung an her-
kdmmliche Verfahren der bildenden Kunst. Im Interview erlautert er:
-Im Museum gibt es unterschiedliche Kategorien von Werken, wie
etwa Objekte (z. B. Skulpturen) oder Bewegtbilder (z. B. Video-
Loops oder Filme, die Anfang und Ende haben und jeweils mit Un-
terbrechung abgespielt werden) oder auch Installationen, die un-
terschiedliche Medien verwenden und eher wie ein Loop funktion-
ieren, ohne merkliche Unterbrechung des Ablaufs. In Anlehnung an
solche Unterscheidungen habe ich Arbeiten aus meinem Reper-
toire ausgewahlt, und zwar die Solo-Arbeiten. #1:11'11 - 1230
Nach einem System, das weiter unten naher erlautert wird, erscheinen
die Solo-Arbeiten in unterschiedlichen Aggregatzustanden bzw. Kurzfor-
men als in hohem MaBe reaktives Ganzes. Zugleich aber werden keine Se-
kundarquellen ausgestellt, wie etwa Fotografien, Scores oder Handlungs-
anweisungen, Korrespondenzen oder ahnliche Dokumente. Stattdessen
verkorpern die Performer die von Le Roy identifizierten Exponatformen in
actu:

L 1 19]0® 76

106 Website Xavier Le Roy
(www.xavierleroy.com - home -
biography - 2015),
29.09.2019.

107 Website Xavier Le Roy
(www.xavierleroy.com - works —

.Retrospective” - presentation),

26.09.20109.



,ES gibt keine Objekte im engeren Sinn, wie etwa Bilder, Texte oder
Videos. Gezeigt werden soll die Arbeit mit Menschen (,with people’)
und Handlungen (,actions’). Die Ausstellung wird mit Menschen
(,people’) entwickelt und realisiert.” #1:9'55 - 10'35
Damit stellt Le Roy in seinem Projekt zwei Regimes einander gegenuber: Im
Theaterraum bzw. in einer Biihnensituation wird alles durch die Dauer (,,du-
ration®) strukturiert, die Dauer selbst ist die Struktur oder Organisations-
form und ,okkupiert” die Situation #1: 430 - 5°00. Eine Ausstellung dagegen
ist im Wesentlichen unkontrolliert hinsichtlich der Zeit bzw. der Dauer. Das
Museum zeigt Werke, die bereits geschaffen sind und in genau dieser Form
ansichtig werden. Zudem ist es moglich, mehrere Werke gleichzeitig und im
selben Raum zu zeigen. Dieser Aspekt ist fur die darstellenden Kiinste aus-
geschlossen. Insofern kollidieren die Konventionen des Museums (der bil-
denden Kunst) und des Theaters gerade mit Blick auf eine Retrospektive
zu choreografischen Inhalten.
Die Herausforderung bestand also darin, eine Retrospektive im Theater zu
veranstalten und die raumlichen und zeitlichen Verhaltnisse entsprechend
zu organisieren. Es ging darum, Formen der Prasentation zu finden, die ins
Museum passen und gleichzeitig die AuffiUhrung erméglichen - eine Trans-
formation (,ways of transformation®) #1: 74o0.
~vor diesem Hintergrund schien es evident, dass die choreogra-
fischen Werke nicht als solche (,how they are) gezeigt werden kén-
nen. Vielmehr war eine geeignete Form der Transformation, der
Umwandlung nétig, um beiden Regimes gerecht werden zu koén-
nen. Daher entstand die Idee, ,retrospective as a mode of produc-
tion‘ einzusetzen, anstatt die ,alten Werke' in einem Raum der bil-
denden Kunst aufzufiihren.” #1: 801 - 8'50

Hier kommt der Auffihrungsaspekt ins Spiel, der grundlegend flr die
Konzeption zu ,,Retrospective” ist. Denn neben der spezifischen, auf ihre
Transformierbarkeit gerichteten Auswahl der Exponate ist die auf das Pub-
likum bezogene zeitliche und agentielle Struktur der Ausstellung entschei-
dend: Alle Elemente der Ausstellung reagieren auf das Hinzutreten von
Museumsbesucher:innen; und alle Performer:innen prasentieren innerhalb
eines fixen Schemas ihre eigene, subjektive Retrospektive - sie werden zu
Ko-Autoren oder auch zu subjektiven Filtern des ausgestellten Materials.*®
Diese Subjektivierung erfolgt nicht nolens volens - weil jede Auffihrung
sichvonder anderen unterscheidet und jeder Kérper sich anders darstellt —,
sondern ihrerseits wieder auktorial: Le Roy wollte die Transformation, die
Veranderung, die Anpassung und das Performative unmittelbar in die Aus-
stellung integrieren, die damit vom klassischen Format der Retrospektive
substanziell abweicht.
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108 Diese Beteiligung der
Akteur:innen im Sinne einer
Ermachtigung wird von mehreren
Teilnehmer:innen ausdricklich
hervorgehoben; siehe insbeson-
dere Cordeiro 2014, Evans
2014 sowie Pérez Gali 2014.
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~Ausgestellt” werden namlich nur bestimmte emblematische Bewegungs-
ablaufe und -figuren, die nach einem festgelegten, wenn man so will, cho-
reografischen Schema ahnlich den Bildern einer Ausstellung mit Angabe
von Entstehungsjahr und besonderer Ausleuchtung gezeigt werden. Zu-
gleich aber obliegt es jeder/jedem Mitwirkenden, der/dem Bersucher:in
~seine” Retrospektive zu erlautern. In direkt an einzelne Besucher:innen
oder Besuchergruppen adressierten Gesprachen rahmt die/der Akteur:in
den gezeigten Werkausschnitt mit historischen Angaben zu Titel und Au-
tor sowie Erlauterungen zu seinem eigenen kinstlerischen Projekt, der Le-
benssituation im Jahr der Urauffihrung, mit der Wirkung, die das Stick
beim erstmaligen Sehen hatte, und dhnlichen biografischen Daten.
~Aus den oben genannten drei Kategorien von Werken habe ich
die verfugbaren Raume bespielt. Im ersten Raum ging es um
Reprasentation und Display. Hier werden drei Arten von Hand-
lungen, im Sinne von ,Aktionen’, eingesetzt: Objekte’, die Immo-
bilitat darstellen: Sie sind immer anwesend. Auch ,Loops’ sind im-
mer anwesend, weil sie unablassig wiederholt werden und eine
Dauer darstellen. Fur meine Zwecke sind das 40 bis 60 Sekunden.
SchlieBlich gibt es Vorgénge, die sich ,in der Zeit entfalten, die
Anfang und Ende haben. Sie sind linear und narrativ. Jeder Per-
former wird seine eigene Retrospektive meiner Arbeit entwickeln.
Das greift das Format von Product of Circumstances auf: reden
und handeln. Es geht hier darum, sich dem Besucher zuzuwenden.
Dabei beginnt der Performer mit einem von ihm ausgewahlten
Loop [also einer Bewegungssequenz aus einem Solo, Anm. F. A.
Cramer] und geht dann Uber zu einer biografischen Ausfiihrung.
Der Besucher ist also von drei unterschiedlichen Aktionsformen
von drei unterschiedlichen Performern und drei unterschiedlichen
Bezlgen zur Zeit umringt. #1:15'12 - 19:41

Hinweisschild Ausgabe Rennes, November 201 2. Foto privat
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Far diese Struktur werden drei Sale bendtigt: der eigentliche Ausstellungs-
raum, der Dokumentationsraum und der Arbeitsraum. Im Ausstellungs-
raum werden die Exponate prasentiert, im Dokumentationsraum stehen
Videos der verwendeten Solo-Arbeiten und anderes Informationsmate-
rial zur Verfugung,'°® im Arbeitsraum bereiten sich die Performer aufihren
nachsten Einsatz vor. In diesem Raum kdénnen sie Bewegungsablaufe ein-
studieren, aber auch Gesprache mit Besuchern flihren, ihre eigene Retro-
spektive Uberarbeiten oder sich einen Moment ausruhen. Die Raume sind
im |dealfall nicht durch starke architektonische Trennungen definiert, son-
dern eher durch ihre sichtbar unterschiedlichen Funktionalitaten. Je nach
Museum kann auf diese Weise die ,,Retrospective“ von anderen Themen-
salen aus sichtbar sein, wie etwa in Hamburg, wo zeitgleich eine Maria-
Lassnig-Retrospektive gezeigt wurde, oder in Barcelona: Dort waren in der
offenen Galerie des ersten Stocks, dem nicht von ,,Retrospective*“ genutz-
ten Ausstellungsbereich, Werke Antoni Tapies’ zu sehen.

Die institutionelle Unterstitzung war unterschiedlich. Wahrend die Funda-
cio Antoni Tapies als auftraggebendes und produzierendes Museum um-
fangreiche MaBnahmen zur Offentlichkeitsarbeit unternahm - Plakate im
Stadtraum, Banner am Museumseingang, 6ffentliche Flihrungen, museums-
padagogische Programme, aktive Website -, stellten die Deichtorhallen in
Hamburg ihre Raume gleichsam fiir ein Gastspiel zur Verfiigung. Die Of-
fentlichkeitsarbeit oblag dem einladenden und koproduzierenden Som-
merfestival des Kulturtragers Kampnagel. In Rennes fand die ,,Retrospec-
tive“im Rahmen eines jahrlichen Theaterfestivals namens Mettre en scene
statt und war dementsprechend Teil der stadtweiten Offentlichkeitsarbeit.
Die Ausstellung benétigt wie bereits erwahnt drei distinkte Raumlichkei-
ten, die je nach architektonischer Gegebenheit unterschiedlich umgesetzt
wurden: In Barcelona stand der zentrale Ausstellungssaal im Souterrain
mit ebenerdig umlaufender Galerie zur Verfligung, auBerdem ein kabinett-
ahnlicher Raum vor dem Treppenhaus zum Untergeschoss, wo zusatzlich
ein lichtloser Seitenraum genutzt wurde, sodann der Arbeitsbereich der
Tanzer:innen, in dem auch die Archivquellen (insbesondere die Sichtplatze
zur Konsultierung aller Aufzeichnungen der verwendeten und ausgestell-
ten Soloarbeiten) integriert waren. In Rennes war das Foyer im innerstad-
tischen Gebaude des Musée de la danse''® der Eingangsbereich, von dem
der Archivbereich abgeteilt war; der Ausstellungsteil war im groBen Studio
eingerichtet, zu dem man zwei Eingangstiiren benutzen konnte. Insofern
war der Museumskontext hier nur simuliert. Hamburg bot zwei ineinander
Ubergehende Ausstellungssale, die durch Blickachsen mit dem Hauptsaal
verbunden waren. Ferner waren noch ein Rlickzugszimmer fur die Tan-
zer:innen eingerichtet sowie im Durchgang dorthin die Sichtplatze.

Die Besuche fanden zeitlich geblndelt statt, in Barcelona insgesamt drei-
mal im Zeitraum einer Woche, in Rennes zweimal wahrend eines Wochen-
endes. In Hamburg konnte eine Probe besucht werden, und es erfolgten
zwei Besuche wahrend der reguliren Offnungszeit; zwischen beiden Besu-
chen lagen ca. drei Wochen.
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109 Anmehreren Computer-
arbeitsplatzen konnen Stlckauf-
zeichnungen, Texte, Interviews,
Rezensionen und ,Probenmate-
rial“ aufgerufen werden. So

wird dem Grundsatz nach groBt-
mogliche Transparenz geschaf-
fen, weil alle Quellen und damit
alle Varianzen offengelegt sind.

110 Das Musée de la danse war
eigentlich das Centre chorégra-
phigue national de Rennes et

de Bretagne (CCNRB) unter der
Leitung von Boris Charmatz
(2009 bis 2018).
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L,Retrospective™ Zur Struktur

Wichtig ist in der Gesamtanlage des Projekts ,Retrospective” neben der
Multiplizierung des Materials durch die Vielzahl an einzelnen Aneignun-
gen durch die beteiligten Performer:innen auch der Umgang mit den Be-
suchern. Diesen obliegt es, im Rahmen ihres Ausstellungsbesuches die
Struktur und Funktionsweise selbst zu verstehen bzw. sie zu erkunden.
Verschiedene Kommentatoren haben diese selbstorganisierende Struktur
und Funktionsweise beschrieben.!!! Xavier Le Roy selbst beschrieb das
Format im Vorfeld:
.Der Ablauf ist so festgelegt, dass jedes Mal, wenn ein neuer Be-
sucher den Saal betritt, dieser erst einmal geraumt wird, die Per-
former also den Saal verlassen. Wenn sie wieder zurlickkommen,
wobei sie stets ihren Standort andern, zeigen sie zunachst Objekte
und Loops. Das ist sicher auch ein choreographischer Aspekt des
Projekts.” #1:1959 - 21°03

Ausstellungsansicht Barcelona, Februar 2012 © Fundacid Antoni Tapies, Lluis Bover, Lizenz CC BY-NC-SA

~Ausgestellt” werden Bewegungsablaufe und -figuren, die nach einem be-
stimmten Ablauf im Rahmen der Schau immer wieder von vier wechseln-
den Darsteller:innen aktualisiert werden. Diese Aktualisierung erfolgt je-
weils, wenn neue Besucher:innen den Ausstellungsraum betreten. Die vier
Akteur:innen verlassen zunachst eilig den Saal, um gleich darauf zurtickzu-
kehren und die genannten Ausstellungsobjekte anzuklndigen und auszu-
fuhren. Fir die ,eigene” Retrospektive werden Besucher:innen oder Besu-
chergruppenin Gesprache verwickelt, bei denendie Kiinstler den gezeigten
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111 SoetwaBishop 2014;
Wavelet 2014; Cramer 2013.



Werkausschnitt mit Angaben zu ihrem eigenen kinstlerischen Projekt, mit
der Lebenssituation im Jahr der Urauffihrung, mit der Wirkung, die das
Stiick beim erstmaligen Sehen hatte, und ahnlichen Rahmendaten er-
ganzen. In der BegriiBung wird erlautert, dass die/der Kiinstler:in nunmehr
~seine Retrospektive der Soloarbeiten von Xavier Le Roy“ vorstellt. Betritt
wiederum ein neuer Besucher den Saal, werden die Gesprache abge-
brochen und der Ablauf beginnt von Neuem. Nur eine/r der Tanzer:innen
fuhrt das Gesprach zu Ende, verweist auf die bereitliegenden Dokumen-
tationsmaterialien im Nebenraum und erstarrt dann in seiner Bewegung,
bis ein neuer Besucher den Saal betritt.
.Die Aktionen, die Handlungen werden den Raum fiillen. Die
Darsteller verlassen den Saal, kommen dann zurtick und ,bestiick-
en‘den Raum, je nach Eintreffen neuer Besucher. Durch die Wieder-
holung bestimmter Handlungen entsteht Akkumulation, und auch
durch die Interaktionen zwischen Performern und Besuchern. #2:7

Dieser Ablauf wird jeweils von vier Tanzer:innen befolgt. Die Positionen fur

die einzelnen Exponate sind festgelegt, doch wechseln nach einem Ro-

tationsprinzip die Positionen der Tanzer:innen. Stellt man sich mit Claire

Bishop Bishop 2014 die Anordnung wie das Ziffernblatt einer Uhr vor, so sind

jeweils auf den Positionen 12 Uhr, 3 Uhr, 6 Uhr und 9 Uhr folgende Expo-

nate bzw. Exponat-Typen zu sehen:

— Pose (Skulptur), also unbewegtes Bewegungsbild, aber von hohem,
man koénnte sagen, ikonischem Wiedererkennungswert; Beispiel: Self
Unfinished

— Bewegungssequenz aus einem Solo als Loop; Beispiel: Le Sacre du
printemps

— Bewegungssequenz, die dann in die ,eigene Retrospektive' miindet

— Bewegungssequenz, die dann in eine ,angefangene Retrospektive’
Ubergeht.

Ausstellungsansicht Hamburg, August 201 3. Foto privat
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Hamburg, August 2013, Blick aus dem ,,Rétrospective“-Saal in die parallele Ausstellung. Foto privat

Die beiden unterschiedlichen Typen von ,vollstandiger” und ,angefange-
ner® Retrospektive seien hier der Einfachheit halber R1 und R2 genannt. R1
lauft auch dann weiter, wenn neue Besucher:innen kommen, R2 wird in die-
sem Fall abgebrochen, mit dem kleinen Hinweis: ,Wir missen neue Besu-
cher begriBen.” R1 verharrt nach seiner Prasentation in einer Pose, bis ein
neuer Besucher eintritt. Die individuellen Retrospektiven selbst sind kom-
positorisch, inhaltlich und auch in Bezug auf die Dauer mit Le Roy durchge-
arbeitet, ebenso wie die Einstudierung der Loops aus den Soloarbeiten von
Le Roy begleitet und gegebenenfalls korrigiert wird. Diese je eigenen Retro-
spektiven beziehen sich ihrerseits auf das Solo Product of Circumstances
von 1999 und das darin entwickelte Format der Lecture Performance.!!?
Das beschriebene Schema reagiert mit der Ausnahme von R1 immer auf
das Eintreffen neuer Besucher:innen. Sobald jemand den Saal betritt, be-
enden alle vier — bzw. drei - Akteur:innen ihre aktuelle Position, stirmen
aus dem Saal und kommen dann in einem festgelegten Loop zurtick, nam-
lich einer Passage aus dem Solo Giszelle, das Le Roy 2001 fiir Eszter Sala-
mon erarbeitet hat: auf allen Vieren, dann immer weiter aufgerichtet - vom
Primaten zum Menschen. Dabei stellen sich die Performer rings um den
Neuankédmmling auf. Jeder sagt eine Jahreszahl, geht sodann langsam
rickwarts (Material aus dem Solo Self Unfinished von 1998) bis an den
ihm zugewiesenen Ort (die Uhrzeiten auf dem Ziffernblatt) und beginnt das
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112 Siehe das bereits zitierte
Interview #1: ,Das greift das
Format von Product of Circum-
stances auf: reden und handeln.”
(#1:19'41)
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zur Jahreszahl passende Stlick zu reprasentieren, und zwar entweder als
Skulptur oder als Loop oder als Anfangspunkt einer ,eigenen Retrospek-
tive®, im oben beschriebenen Modus. Die verwendeten Soloarbeiten sind

1994 — Narcisse Flip

1998 — Self Unfinished

1999 — Product of Circumstances

2001 — Giszelle

2007 — Le Sacre du printemps

2009 — Product of Other Circumstances

2014 — Untitled 2014

Ausstellungsansicht Rennes, November 2012: Aktualisierung von Self Unfinished. Foto privat

Ausstellungsansicht Rennes, November 2012: Abschlusspose einer ,eigenen Retrospektive”. Foto privat
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Es werden mit spateren Versionen auch neuere Arbeiten von Le Roy auf-
genommen, so etwa Untitled 2074. Alle Akteuriinnen beherrschen alle
Stlcke, entscheiden aber selbst, welche sie wann verwenden. Dabei gilt
nur die Richtlinie, dass nicht alle gleichzeitig dasselbe Jahr wahlen dur-
fen und nicht zweimal hintereinander dieselbe Konstellation anbieten. An-
sonsten entscheiden Geschmack und Vorliebe der Performer:innen tber
die je aktuelle Auswahl. Flir die Retrospektiven R1 und R2 kénnen die An-
fangsstlicke sich andern, die Festlegungbleibt den Akteur:innen tiberlassen.
In den bereits zitierten Gesprachen erlautert Le Roy zu diesem partitur-
ahnlichen Schema:
-ES gibt genug Anhaltspunkte, diese Organisation zu verstehen und
deutlich zu machen, dass sich die Anordnung immer verandert.
Diese Veranderung ist Teil des Projekts, ist ihr inharent, ebenso
wie die Notwendigkeit, sich darin zu orientieren. Mein Wunsch ist
es, so wenig wie moglich erklaren und erlautern zu mussen. An-
dererseits geht es auch nicht um Geheimniskramerei oder Ver-
wirrspiele — aber die Ausstellung wird nun mal von Performern ge-
zeigt. Ein Minimum an Beschreibung und Erklarung braucht es also
- das entspricht ja auch den Gepflogenheiten im Museum. Aber
im Ausstellungsraum selbst werden keine Erklarungstafeln oder
Schilder angebracht.” #1:3312-3730
-lch mochte den Besucher nicht choreografieren; es soll kein Par-
cours oder festgelegter Rundgang entstehen. Ich denke die Aus-
stellung aber als Choreografie und versuche, sie als Einheit zu
konzipieren. #2:8'45 - 9'55
-Und auch wenn das Projekt durch seine einzelnen Elemente kumu-
lativ angelegt ist, kann der Besucher doch nur kurz hineinschauen’,
einen flichtigen Eindruck bekommen. Es geht nicht um eine zwei
Monate wahrende Choreografie, ein Gesamtwerk in der Zeit." #2: 12’101
Die choreografische Funktionsweise ist damit ebenfalls vervielfacht. Es
gibt raumliche, inhaltliche und asthetische Festlegungen; innerhalb dieser
Festlegungen aber besteht ein hohes MaB an Varianz. Die Besucher:nnen
haben dabei auch selbst eine generative Rolle, ihre Anwesenheit wirkt sich
unmittelbar aus auf das Gesamtbild. Damit wird das Aus-Stellen als Re-
gime des Zeitlosen unterlaufen vgl. Hanteimann 2016 Ohne dass ein partizipati-
ves Element im eigentlichen Sinne eingefiihrt wiirde. Denn es geht nicht
um ,Mitmachen’, sondern um die fir das Verstehen des Systems nétige
Aufmerksamkeit.
Indem der Kiinstler somit eine Retrospektive nicht ,liber” Xavier Le Roy an-
bietet, sondern ,von* (im Sinne von ,,durch” oder ,mit“) Xavier Le Roy, wird
der historisierende AuBenblick relativiert und der kuratorisch-determinis-
tische Zugriffin Frage gestellt. Denn es geht nicht um eine Prasentation von
\Werken', aus denen bestimmte Elemente ablesbar werden (wie etwa eine
,Entwicklung’ oder ein ,Personalstil’), sondern um die Konfiguration eines
neuen Werks, welches sich indessen aus wiedererkennbaren Elementen
speist. Das retrospektive Material des Klinstlers Xavier Le Roy wird radikal
subjektiviert in der Aneignung durch die Akteur:innen der Retrospektive.
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Deren Anlage und Konzeption allerdings ist sehr wohl ,von* Xavier Le
Roy.!*8 Insofern verbindet ,Retrospective” by Xavier Le Roy das Format der
auf lange Zeitraume hin angelegten Prasentation von ,eigenem‘ Werkmate-
rial mit der prozessbasierten und iterativ angelegten Arbeitsform des Cho-
reografischen. Retrospektive wird daher ebenso zu einer Arbeitsform fir
andere Klinstler, wie es auch eine Arbeitsform des Kiinstlers selbst ist, der
Ergebnisse von mehr als 20 Jahren choreografischen Schaffens zusam-
menfasst. Das urspriingliche Werk-Corpus, namlich die Solo-Arbeiten von
Xavier Le Roy, wird indessen nicht monumentalisiert, sondern aktiviert und
in seiner musealen Erscheinungsweise erst ermoglicht, indem der Autor
hinter die je konkreten Anverwandlungen zurucktritt. Das Fragmentierte
der Wahrnehmung spiegelt sich in der Fragmentierung des Displays. Zwar
handelt die ,Retrospective“von Xavier Le Roy, aber wir haben esimmer nur
mit wechselnden, poly-auktorialen Arrangements zu tun.

Dabei sind selbstredend starke kuratorische und eben auch auktoriale
Setzungen im Spiel, etwa in der Wahl der Ausschnitte bzw. Tanzsequen-
zen, die Uberhaupt gezeigt werden. Was sich aber der eigentlich aukto-
rialen Kontrolle, zumindest dem Grundsatz nach, entzieht, ist die Uber-
tragung samt aller damit verbundenen Anderungen der Werkausschnitte
von Xavier Le Roy an die mitwirkenden Tanzer:innen. Sie personalisieren
oder subjektivieren das ,Quellmaterial’ zu einem neuen Stlck. Das bleibt
zwar Teil des Gesamtvorhabens ,Retrospective”, hat aber einen anderen
Status als etwa die bereitgestellten (historischen) Videoaufzeichnungen,
die Live-Auffiihrungen'!* oder die schriftlichen Quellen auf den digitalen
Leseplatzen.

Artefakt und Bewegung

Mit den bisherigen Konzepten zur Beschreibung und Diskursivierung von
bewegungsbasierter Kunst lasst sich ein Projekt wie ,,Retrospektive”in sei-
nen Funktionen und Besonderheiten nicht mehr adaquat beschreiben. In
der untersuchten Anordnung von Xavier Le Roys Projekt geht es namlich
zentral um die Frage, ob Flichtigkeit und Einmaligkeit, Personengebunden-
heit auch, tatsdchlich so essenzielle Bestandteile der Kunstform sind, wie
es insbesondere die Tanzgeschichte behauptet und seit Peggy Phelans
Aufsatz von 1993 phelan 1993 auch flr den Bereich der Performance als ge-
geben annimmt.

Gehenwirstattdessenvonder Feststellungaus,dass kdrperbasierte Auffiih-
rungskuinste ebenso mit Artefakten befasst sind wie ausstellungsbasierte
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113 Zur sprachlichen Nuancie-
rung zwischen ,de“ und ,par®
Xavier Le Roy im franzdsischen
Titel siehe Amalvi 2012. Die
Unterscheidung im Englischen
ware ,by“ und ,of"; im Deutschen
ist der Unterschied weniger
deutlich zu markieren, am ehes-
ten entsprache ,Retrospektive
Uber” und ,Retrospektive von
Xavier Le Roy*. Allerdings wurden
die bislang einzigen Versionen in
Deutschland, namlich in den
Hamburger Deichtorhallen 2013
und dem Museum fur Gegenwart
- Berlin 2019, auch gar nicht
Deutsch betitelt, sondern trugen
den englischen Namen ,Retro-
spective” by Xavier Le Roy.
Die allererste Version in Barcelo-
na hieB ,Retrospectiva”“por
Xavier Le Roy, im katalanischen
Titel ,Retrospectiva”de Xavier Le
Roy. Dass der generische Name
Retrospektive nur in Anflihrungs-
zeichen verwendet wird, verweist
explizit auf diese subversive
Auslegung und Anwendung des
Formats.

114 Im Rahmen mehrerer Aus-
gaben von ,Retrospective”waren
Auffihrungen im Rahmenpro-
gramm vorgesehen,; siehe hierzu
die Ubersicht am Schluss dieses
Kapitels.
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Genres, und erweitern wir den Begriff des Artefakts - durchaus im Sinne

seiner primaren Bedeutung als Status des Gemachten, des Verfligbaren,
dessen, was gelesen oder verstanden werden kann vgl. Franz und Berr 2017 11° -
um den der Bewegung, wird deutlich, dass der bloBe Bewegungsaspekt zur
Sonderstellung des Tanzes und verwandter Kunstformen nicht hinreicht.
Denn es miusste begriindet werden, ob es eigentlich stimmt, dass Bewe-
gungsartefakte derart einzigartig und ontologisch unfassbar sind, wie land-
laufig angenommen.

Als Bewegungsartefakte werden hier solche Gestaltungen von Bewegung
bezeichnet, die nach kiinstlerischen (d. i. choreografischen, bildnerischen,
installativen) Vorgaben entstehen und einen spezifischen Aussagewillen

bzw. Bedeutungsakt darstellen; dabei ist nicht notwendig an Expressionis-
mus gedacht, sondern im allgemeineren Sinne an die Hervorbringung von

strukturierter Bedeutung mit dem Mittel der Bewegung. Die Unterschei-
dung zwischen kunstlerischer und nicht-klnstlerischer Bewegung ist ge-
rade in Tanz und Performance des 20. Jahrhunderts standiges Thema, so-
dass ,Artefakt” nicht unbedingt nur als schopferische oder intentionale

Kunstbewegung aufgefasst werden kann; vielmehr sind auch Alltags-Be-
wegungen artifiziell und werden in dieser Eigenschaft vor allem im Post-
modern Dance verwendet (als ,pedestrian movement“!*€), und zwar in Ab-
grenzung zur virtuosen, technisch gepragten Kunsttanz-Bewegung.''’ In

weitergehendem Verstandnis diskutiert auch Barbara Formis diese Frage

in ihrem Buch Esthétique du geste ordinaire rFormis 2010: Lassen sich Kunst
und Leben bzw. Nicht-Kunst philosophisch tiberhaupt scharf voneinander
abgrenzen?'18

Doch reicht diese Betrachtungsweise auch schon weit ins 19. Jahrhundert

zuriick: So wird etwa das Gehen um 1830 als Forschungsgegenstand ent-
deckt.!'® Untersucht wurde die Frage, wie viel Anteil die bloBe Mechanik
hat und was der individuelle Einfluss des einzelnen Korpers ist, wie weit

also die Physiologie, die Psychologie und die Mechanik das Erscheinungs-
bild des Gehens beeinflussen und dann auch manipulierbar machen. Die

Gangforschung kann als ein Fallbeispiel dafiir gelten, wie selbst vermeint-
lich organische bzw. naturgegebene Bewegungsablaufe und Lebenstatig-
keiten des Menschen Gegenstand eingehender Befragungen als Artefak-
te werden. Bekannt ist auch der einflussreiche Aufsatz von Marcel Mauss

Uber ,Die Techniken des Korpers® mauss 1936. Er spricht eher ilber den Zusam-
menhang von gesellschaftlicher Konditionierung und kérperlicher Erschei-
nung. Doch ist der Technikbegriff gerade im zeitgendssischen Tanz zu be-
sonderen Ehren gekommen, und zwar im Sinne immaterieller Artefakte. Es

ist der zeitgendssischen Tanzpraxis um Zustande zu tun, die durch kérper-
liches Handeln erreicht oder jedenfalls untersucht werden sollen: ,,Prasenz",
LAura®, ,Durchlassigkeit”, ,Bewusstheit durch Bewegung®, ,somatisches

Arbeiten” sind Oberbegriffe vgl. Diehl und Lampert 2011, ,,Experiential Anatomy*,
~,Body Mind Centering” oder ,Klein Technique® sind konkrete Techniken,
die auf besondere ,Darstellungsqualitaten” zielen. In jlingster Zeit gelangt

auch jenseits von Trainings- oder Ausbildungskontexten der energetische

Aspekt tanzerischer Bewegung in den FoOKuUSs zuletzt Huschka und Gronau 2019.

L 1 19]0® 86

115 Siehe auch das Exzellenz-
Cluster der Universitat Hamburg
Understanding Written Artefacts,
das seit 2019 lauft (https:/www.
written-artefacts.uni-hamburg.
de/, 29.09.2019). Auch soziolo-
gisch ist der Begriff des Artefakts
in Gebrauch, siehe Gobel 2017.

116 Beispiele hierflr sind Steve
Paxton, Satisfyin’ Lover (1967)
oder Lucinda Childs, Carnation
(1964). Siehe auch Banes 1987.

117 Siehe hierzu aber die Dis-
kussion bei Susan Manning
(1986), die zu anderen Schluss-
folgerungen kommt.

118 Siehe hierzu auch Formis
2014.

119 Akteure sind vor allem die
Gebruder Weber in Deutschland
(Wilhelm und Eduard Weber:
Mechanik der menschlichen Geh-
werkzeuge. Eine anatomisch-
physiologische Untersuchung.
Gottingen 1836), aber in der
zweiten Jahrhunderthélfte auch
die bekannteren Eadward
Muybridge und Etienne Jules
Marey mit ihrer ,Chronophotogra-
phie" in den USA oder Guillaume-
Benjamin Duchenne mit seiner

LForschungsmanege” im Bois

de Boulogne bei Paris. Ausfuhr-
lich hierzu Hahn 20156: 27-76.
Abschnitt 1, ,Mechanik des
Augenblicks".


https://www.written-artefacts.uni-hamburg.de/
https://www.written-artefacts.uni-hamburg.de/
https://www.written-artefacts.uni-hamburg.de/

Umgekehrt ist die kiinstlerische Bewegung in ihrer Gemachtheit - eben als
Artefakt — Gegenstand der Forschung, und zwar sowohl im Blick auf Impro-
visation Lampert 2007 Wie auf kollektive und kollaborative bzw. experimentelle
Prozesse der Tanzschopfung Keiter und Skrandies 2016. Unter dem Titel ,Bewe-
gungsmaterial® faltet Timo Skrandies skrandies 2016 den Begriff der Materiali-
tat von Bewegung dergestalt auf, dass Bewegung fast immer eine Intention
materialisiert, und diese Intention ist der ,Auftrag zum Verstehen’, mithin
die Suche nach Deutung und Sinn. Die Gestaltung von Bewegung ist also
immer auch die Erzeugung bzw. Produktion von Sinn, der jedoch nicht im-
mer, und im Bereich des zeitgendssischen Tanzes meistens sogar selten,
eindeutig und kodifiziert ist. Es geht um ein Aushandeln von Bedeutung
zwischen Bekanntem und Unbekanntem, zwischen Sprachlichkeit und
Kérperlichkeit, jedoch immer im Medium des Materiellen, im Hier und Jetzt
des Leiblichen.

Wenn also Bewegungsprozesse, ob kunstlerische oder alltagliche, letztlich
immer schon aus Gemachtem entstehen, werden sie auch zu archaologi-
schen, hermeneutischen oder kommunikativen Quellen. Die Intentionali-
tat des Gemachten erlaubt dann zum Beispiel die mediale Transformation,
die Aufzeichnung und Dokumentation solcher Bewegungsartefakte, um
sie in andere diskursive und auch asthetische Kontexte zuriickzuspeisen.
Ohnehin ist historisch betrachtet Bewegungsaufzeichnung immer schon
Teil der kiinstlerischen Praxis gewesen, und so lickenhaft oder unbeholfen
Aufzeichnungen im Verlauf der Geschichte auch gewesen sein mogen, so
konstitutiv sind sie doch geblieben. Das schlieBt nattirlich die unmittelbare
Weitergabe durch Verkérperungsprozesse Lileike 2016 €benso ein wie tech-
nische Verfahren des Motion Capturing vgl. Motion Bank 2013.

Artefakt und Erfahrung

Das achtjahrige bundesdeutsche Forderprogramm Tanzfonds Erbe (2012
bis 2019)'?° veranschaulichte mit seinen etwa 60 geférderten kinstle-
rischen und dokumentarischen Projekten diese Verschrankung unter-
schiedlichster Verfahren zur Rekonstitution und Wiederaneignung von his-
torischen Bewegungsartefakten. Die Form choreografischer Werke in der
Zeit bleibt zwar ein letztlich ungeléstes Problem beziehungsweise eine nie
abgeschlossene Aufgabe Ritter und cramer 2019. Das flihrt aber - positiv gewen-
det - zu der Einsicht, dass die Geschichte des Tanzes nicht mehr ohne wei-
teres bloB als Geschichte von kanonischen Werken diskutiert werden kann.
Vielmehr sind die vielschichtigen Prozesse der Aneignung und der Auswahl
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120 Forderprogramm der Kul-
turstiftung des Bundes in Trager-
schaft von Diehl+Ritter gUG,
(siehe www.tanzfonds.de). Zum
Abschluss der Férderperiode
veranstaltete die Akademie der
Kunste, Berlin, von August bis
September 2019 ein umfangrei-
ches ,Tanzerbe-Festival' mit Aus-
stellung, Publikation, Biihnen-
und Diskursprogramm unter dem
Titel Was der Kérper erinnert.

Zur Aktualitit des Tanzerbes
(https://www.adk.de/de/projekte/
2019/tanzerbe/gesamtpro-
gramm.htm, 24.09.2019); siehe
auch Odenthal 2019.
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Anfangspunkt von archaologischen, ontologischen und hermeneutischen
Befragungen. Sie akzeptieren nicht mehr langer die Existenz von Wer-
ken als Uiberzeitliche Offenbarung, sondern situieren sie in der Zeitlichkeit
selbst. Tanzfonds Erbe hat gezeigt, wie diese komplexen vergangenen Er-
lebnisse fur neue Koérper, neues Publikum, neue Erfahrungen zuganglich
werden kénnen. Besonders das Element des Erlebens als unstoffliche Huil-
le der Erscheinungen bietet immer Anlass, sich dem iterativen Charakter
des Tanzwerks zu stellen, ist doch letzten Endes nicht die Form verganglich,
sondern die Wirkung, die es auf die Betrachterin, den Betrachter austibt.

Drei Ebenenlassen sich beschreiben, auf denen Bewegung auch Gber ihren

rein performativen Augenblick hinaus mit verschiedenen Arten von Do-
kumenten in signifizierendem Austausch steht: Erfahrung, Beschreibung
und VerknUpfung. Dabei ist zu unterscheiden zwischen dem Sein der Be-
wegung selbst (als kinetische und kindsthetische Augenblickserfahrung),
den aus der Bewegung entstehenden Artefakten (als ,Gesten®, ,Tanzwerke*
oder ,Performances®) und den Interaktionen zwischen Relikten und Doku-
menten von gewesener Bewegung vgl. Cramer 2014a; 2014b.

Beide Seiten - Tanzer und Betrachter - haben jeweils nur Zugang zu einem

Teil des Ganzen: ,,Die Auffihrung gewahrt Einblick nur in einen Bruchteil

dessen, was der Tanz ,eigentlich® zu leisten vermag.” pouillaude 2008: 28 Und

mehr noch: In jeder dieser Selbsterfahrungen im Tanz (durch den Tanzer,
durch die Zuschauerin) ist zuallererst eine Fremderfahrung enthalten: Das,
was ich nicht bin, macht den signifikanten Kern des Bewegungsartefak-
tes aus. Indem der Tanzer sich der jeweiligen kilinstlerischen Aufgabe stellt
(z.B.dem Erlernen einer Technik, der Ausfiihrung einer Trainingstibung, der
Umsetzung einer choreografischen Vorgabe), ist er immer ,mit einer Alte-
ritdt konfrontiert” pouillaude 2008: 20. Diese Alteritat beschreibt zwar den ,,Rah-
men der Erfahrung®, Giber die das Bewegungsartefakt sich definiert, nicht
aber ,die Erfahrungen selbst” pouilaude 2008: 29. Diese bleibt in der Praxis ver-
schlossen - der Praxis des Tanzens, der Praxis des Zuschauens, der Praxis

der Auffihrung. Sie wird daher zum eigentlichen Kern des Werks.

Spricht man demgegentber von Aufzeichnung oder Archivierung von Be-
wegungsartefakten, ist in der Regel deren Ubertragung in andere Medien

als die der Aus- oder der Auffiihrung gemeint: weg vom agierenden Erleb-
nis-Kérper und dem Ereignis-Moment der Aufflihrung, stattdessen Bewah-
rung von beider Sichtbarkeit in abgeleiteten Artefakten als Dokumente.
Auch hier geht es zunachst einmal um Entfremdung, um Abspaltung des

Phanomens von seinem ursprunglichen Erscheinungsmedium, namlich der
Materialitat von Kérpern.
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Korper und Materialitat

Der im Bereich der Bildenden Kunst weit rezipierte und von der Kunstge-
schichte langst kanonisierte Klnstler Tino Sehgal hat ein umfangreiches
(Euvre geschaffen, in dem es, so Dorothea von Hantelmann, ,wirklich keine
materiellen Objekte mehr® gebe Hantelmann 2007: 146: ,,Sehgals Arbeiten stel-
len die Kunst auf ein neues Fundament. [...] Als Kunstwerke erfiillen sie alle
Parameter eines bildenden Kunstwerks, bis auf eine, wesentliche Eigen-
schaft: seine stoffliche Materialitat.“ Hanteimann 2007: 146 Denn Sehgals Werk
in Form von Arrangements und geschaffenen Situationen im Ausstellungs-
kontext beruhe einzig auf einem koérperlichen Agieren. Es gebe mithin kein
,objektives’ Werk mehr, sondern nur noch Interaktionen und Handlungen,
die zudem, als unverzichtbarer Vertragsbestandteil und damit merkanti-
le Besonderheit, nicht dokumentiert werden diirfen.'?! Das ist allerdings
gar nicht so revolutionar, wie der Kunstmarkt es einschatzt. Nicolas Four-
geaud hat dargelegt, dass die bloBe Abwesenheit von schriftlichen oder
bildlichen Aufzeichnungen keineswegs bedeute, Sehgals Werke seien in
einem Raum jenseits des Reproduzierbaren oder kdimen ohne Transfer-
Bewegungen aus: ,Der Kiinstler fuhrt vor, dass Performance eine Kunst ist,
die sich aufschreiben lasst, [..] auch ohne auf herkdmmliche Formen des
Dokuments zurlickzugreifen.” Fourgeaud 2015: 64, sigene Ubersetzung. Vielmehr etab-
liere der Kiinstler:
sEinschreibungsmodi, die im Zeitalter des globalisierten Kunst-
marktes und der Verschmelzung von Kultur und Okonomie weit
wirkungsvoller sind als Dokumente. [...] Wir schlieBen uns [..] der
gangigen Rezeption seiner Arbeit nicht an, nach der es sich dabei
ganz allgemein um eine Kunst der Entmaterialisierung, ja des Im-
materiellen handele.” Fourgeaud 2015: 56, eigene Ubersetzung
So bleibt etwa der auktoriale Status seiner Werke nicht nur unangefochten,
sondern wird in besonderer Weise durch die jeweils sprachliche AuBerung
affirmiert:
~oehgal beharrt in aller Deutlichkeit auf seiner Autorschaft und
damit auf seiner Macht tGiber das Werk, das er uns anbietet.[...] This
Situation ist in dieser Hinsicht ein besonders bemerkenswertes
Stick, wird doch der Name des Autors am Ende einer jeden Aus-
fuhrung sehr deutlich ausgerufen, wahrend kein einziges der zahl-
reichen von den Interpreten verwendeten Zitate einem [Autoren-]
Namen zugeordnet wird.” Fourgeaud 2015: 67, eigene Ubersetzung
Zudem verweise die limitierte Zahl an verkauften Exemplaren seiner Si-
tuationen auf einen besonders merkantilen Zug: ,Dank dieser Kontrol-
le Gber die Verbreitung des Werkes bringt Sehgal die Méglichkeit der Fe-
tischisierung und der Aura in die Rezeption zurlick. Dadurch profitiert er
sowohl von den Vorzligen der Performance wie auch der Zerstreuung [di-
vertissement].” Fourgeaud 2015: 71, eigene Ubersetzung FOourgeauds kritische Einwan-
de verweisen auf die Komplexitat der zugrundeliegenden Parameter wie
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121 DasInternet ist allerdings
voll von unautorisierten Bildern
und Filmen, die das Prinzip des
Dokumentarischen als auktoriale
Domane ganz neu beleuchten
(vgl. Dekker 2018).

00 0



&

-mmateriell®, ,Live-Darbietung” oder ,Dokument®. Denn die bloBe \Ver-
wendung’ von Kérpern und Handlungen sagt noch nichts tber den mate-
riellen oder immateriellen Status aus. Zudem verstrickt sich Sehgal in die
Problematik der ,delegated performance® Bishop 2012, wahrend der aukto-
riale Eigenanteil der Mitwirkenden in ,Retrospective” — wie bereits erlau-
tert — niemals in Frage gestellt oder verwischt wird. In ,Retrospective” geht
es zwar um die Soloarbeiten von Xavier Le Roy, doch sie werden Teil eines
neuen Werks, flur dessen Zustandekommen die Autorschaft eines einzigen
Klnstlers nicht ausreicht.

Eine Ausstellung ist etwas anderes als eine Auffihrung. An dieser Schnitt-
stelle siedelt sich das Projekt ,Retrospective” by Xavier Le Roy an. Es ge-
lingt ihm dadurch, das Format Retrospektive einerseits zu bedienen, an-
dererseits aufzubrechen. Daflir wendet er eine weitere Subversion an: Das
Monografische, also die Einzeldarstellung des Werks eines Kinstlers, 16st
sich in eine Gruppenarbeit auf, bei der das Medium der behandelten Wer-
ke - die Soloarbeiten von Xavier Le Roy - sich wandelt bzw. erweitert oder
eigentlich sogar vervielfacht.'?? Damit stellt er ein Alternativmodell vor fur
die Ideologie des Einmaligen und Personengebundenen, das gemeinhin mit
Arbeiten aus dem Bereich der Tanz- und Performancekunst verbunden
wird. Die Soli von Xavier Le Roy werden zwar von ,anderen Kérpern‘ repra-
sentiert, aber dabei weder rekonstruiert noch einstudiert oder als Ganzes
behandelt und sichtbar gemacht. Le Roys ,Auffihrungs-Objekte“*?® wer-
den zu Artefakten, aus denen sich neue Artefakte generieren lassen. Sie
sind damit archivisch und generativ zugleich.

In einem adaptierten Format, das Xavier Le Roy im Rahmen der Vales-
ka-Gert-Gastprofessur im Sommersemester 2014 am Institut fir Thea-
terwissenschaft der Freien Universitat Berlin durchfiihrte, erwies sich die
funktionale Produktivitat des Formats ,,Retrospektive” auch fur andere Zu-
sammenhange, gleichsam erweitert als ,mode of production“'?*. Die stra-
tegischen Mittel der Auswahl, Aneignung und Subjektivierung vergangener
Tanzereignisse (= Stlicke) waren dieselben wie bei ,Retrospective”, aber
der Fokus insofern verschoben, als einerseits auch tanzwissenschaftliche
Fragestellungen eingearbeitet waren, also solche nach Theoriebildung und
Analyseformen, andererseits die Materialien erweitert waren um Werke,
die nicht von Xavier Le Roy stammen.'?® Im Vergleich zu den Museums-
Versionen war in dieser Fassung weniger Platz verfugbar und mehrere
Teile ereigneten sich gleichzeitig, so dass der Effekt des ,Wandelns* mehr
oder weniger entfiel. Die choreografischen Mechanismen waren deshalb
schwerer zu erkennen. Zudem war die Abschlussprasentation im Berliner
Radialsystem am O3. und 04. Dezember 2014 zeitlich sehr konzentriert;
dadurch war auf wenig Raum viel Publikum anwesend, wodurch die Ab-
laufe im Getimmel verschwammen. Der Duktus der Ausstellung hatte den
Rahmenbedingungen gemaB dem Modell der Auffiihrung Platz machen
mussen. So blieben zwar die choreografischen Mittel der Transformation
erhalten, nicht aber die Méglichkeit einer ausgedehnten Lektlre und des
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122 Indem Bericht eines Teil-
nehmers am Wiener Workshop
2011 heiBt es etwa: ,Le Roy was
curious to make even more
complex this notion of redoing,
and suggested that a large portion
of the time be spent on creating
our own retrospectives, using the
timeline of his works as a structu-
re. Furthermore, he constructed
these mini-retrospectives using
the form of one of his solos,
Product of Circumstances, which
he made in 1999 Evans 2011

123 Im franzosischen Sprach-
raum ist der Begriff des ,objet
théatral” gebrauchlich. Gemeint
ist die AuffUhrung, aber auch die
Inszenierung in ihrem Erlebnischa-
rakter, in ihrer sinnlichen Anmu-
tung. Siehe hierzu far® festival
des arts vivants, atelier d'écriture
2012, Textsammlung: https:/far-
nyon.ch/assets/Contenu/images_
autres/lab/web_AE_2012.pdf,
29.09.2019.

124 ,Retrospective as mode of
production® hieB ein vorbereiten-
der Workshop beim Festival
ImPuls Tanz Wien im Jahr 201 1;
siehe hierzu auch den Erfahrungs-
bericht von Ben Evans, spaterer
Teilnehmer an mehreren Aus-
gaben von ,Retrospective”Evans
2011 sowie Cramer 2013.

125 Das Thema war mit ,Exhibi-
tion as Choreography/Choreogra-
phy as Exhibition* direkt an die
Forschungen im Rahmen von

.Retrospective” angelehnt, aller-

dings erweitert um historische
Positionen wie beispielsweise
Frihlingsopfer von Nijinsky, Hexen-
tanz von Mary Wigman oder Ac-
cumulations von Trisha Brown;
siehe auch die Master-Thesis von
Theresa Schild: Zwischen Choreo-
graphie und Ausstellung: Tanz-
Retrospektive(n) in Xavier Le Roys
Gastprofessur ,Choreography as
Exhibition/Exhibition as Choreo-
graphy”- 2014, FU Berlin, Institut
fur Theaterwissenschaft 2016.
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Sich-Hin-und-Her-Bewegens zwischen einzelnen Ausstellungselemen-
ten. Dennoch lasst sich festhalten, dass diese Form der Aneignung von
Geschichte bzw. von Werken aus der Geschichte nicht auf einen Kiinst-
ler beschrankt sein muss; nur hatte Le Roy fir ,Retrospective” seinerzeit
eben von Laurence Rassell, Direktorin der Fundacié Antoni Tapies als ein-
ladendes Museum, den Vorschlag erhalten, gerade seine eigenen Stlicke
fir einen Ausstellungskontext zu konzipieren.

In Frage steht dabei die ontologische Konstitution der Artefakte im Rah-
men des Performativen wie auch der Zusammenhang des Materiellen mit
dem Immateriellen; offenbar vollzieht sich eine Neu-Perspektivierung der
Ublicherweise angenommenen Dichotomie von Stofflich und Unstofflich,
Konkret und Abstrakt, Anwesend und Fliichtig. Das ,,retrospektive Material®
des Kliinstlers Xavier Le Roy — Bewegungsablaufe und Figuren aus seinem
Solo-Werk - wird in ,Retrospective” radikal subjektiviert in der Aneignung
durch die Akteure der Retrospektive und der akkumulierten Erlebnisse der
Besucher:innen. Im Fall von ,Retrospective”, so lasst sich im Ergebnis der
Fallstudie festhalten, wurde der Ansatz gewahlt zu klaren, welche Trans-
formationen der Korper als Gegebenes und zugleich Gemachtes durch-
laufen muss und kann, um zum Medium zu werden, das die ,Werke" bzw.
Artefakte bewahrt und reprasentiert. Die Artefakt-Ebenen des kiinstle-
risch agierenden Koérpers und des lberkorperlich signifizierenden Werks
- das Materielle und das Immaterielle — verschmelzen gleichsam. Sowohl
die subjektive Prasenz der Auffihrung wie auch das Faktische des Gewor-
denen sind im Medium des Kérpers auf-gehoben. Die im doppelten Arte-
fakt der Auffihrung und der Ausstellung erzeugte ,Zeitgenossenschaft der
Korper® ermoglicht die historische Verknlipfung (im Artefakt der Ausstel-
lung). Das historische Quellwerk ist kérperlich disponiert und bedarf zu
seiner Aktualisierung eines Korpers; der historische Aspekt ist kérperlich
disponiert, und zwar sowohl in der Aneignung der Solo-Stlicke durch die
Mitwirkenden wie auch im Gesamtarrangement des Formats Retrospekti-
ve, die ihrerseits nur kérperlich vorstellig und ansichtig werden kann. Das
vermeintlich Passive des Leiblichen, das immer der Formgebung harrt vg.
Apostolou-Halscher 2015 kann so zum Aktivum der Geschichte werden cramer 20186;
2017. Es ist diese Vermengung, oder vielleicht eher Verschmelzung, von Ar-
tefakt als kiinstlerischer Bewegungsgestalt und organischer Form des Lei-
bes, in welcher das Eigene der Auffliihrung wie auch ihre Moéglichkeit der
Dauer in der Ausstellung je zu suchen ist.
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Letrospective” by Xavier Le Roy:
Versionen 2012 bis 2019

126 Der Workshop fand vom
27. Julibis 06. August 2011 im
Im Frithjahr 2012 war Xavier Le Roy auf Einladung des Museums Fundagci¢ ~ Fahmen der Reihe ProSeries
. . ] . ) statt (http:/www.impulstanz.com/
Antoni Tapies zwei Monate (24. Februar bis 22. April 2012) in Barcelonaund  archive/201 1/research/id1764/
zeigte dort eine Arbeit mit dem Titel ,Retrospectiva“de Xavier Le Roy bzw. °":27:08:2013)
im franzosischen Titel ,,Rétrospective” par Xavier Le Roy und englisch ,,Re-
trospective” by Xavier Le Roy. Dem Projekt vorausgegangen war eine etwa
zweijahrige Recherche- und Vorbereitungsphase. Zu ihr gehoérte auch ein
Workshop im Rahmen des Festivals ImPuls Tanz Wien im Sommer 2011. Der

Titel des Workshops war ,Retrospective as mode of production®.12¢

2012 Fundacio Antoni Tapies, Barcelona
24. Februar - 22. April 2012

Mitwirkende: Idurre Azkue, Quim Bigas, Cristina Blanco, Pere Faura, Sergi Faustino, Nuria Gregori, Mizar Martinez,
Guillem Mont de Palol, Elena Murcia, Mariona Naudin, Cristina Ntnez, Aimar Pérez Gali, Karolina Rychlik, Clara Tena,
Carme Torrent, Javier Vaquero

Musée de la Danse / Centre chorégraphique national de Rennes et de Bretagne

im Rahmen des Festivals Mettre en Scene, Rennes, Frankreich

08. - 24. November 2012

Mitwirkende: Cristina Blanco, Ben Evans, Lucie Germon, Anne Lenglet, Jodo dos Santos Martins, Thierry Micouin,
Karolina Rychlik, Gaél Sesboué, Carme Torrent

2013 Teatro Castro Alves, Salvador do Bahia, Brasilien
04. -13. Juli 2013

Mitwirkende: Neto Machado, Giorgia Conceigao, Jorge Alencar, Fabio Osério Monteiro, Ronie Rodrigues, Jacqueline Elesbao,
Matias Santiago, Jacyan Castilho, Volmir Cordeiro, Daniella Aguiar

Deichtorhallen, Hamburg, im Rahmen des Internationalen Sommerfestivals Hamburg
08. - 25. August 2013

Mitwirkende: Alexandre Achour, Josep Caballero, Irina Demina, Ben Evans, Zeina Hanna, Vera Knolle,
Jodo dos Santos Martins, Ante Pavi¢, Natalia Torales, Philipp van der Heijden

Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro, Brasilien
24. Oktober - 09. November 2013

Mitwirkende: Neto Machado, Fabio Osdrio Monteiro, Jacqueline Elesboa, Matias Santiago, Jacyan Castilho, Volmir Cordeiro,
Daniella Aguiar, Laura Samy, Denise Stutz, Jeanne Claudino, Jodo dos Santos Martins

Aufflihrung 26. und 27. Oktober 2013 Le Sacre du Printemps (2007) im
Rahmenprogramm Panorama Festival Rio de Janeiro
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2014 TheaterWorks, Singapur
25. Juli - 02. August 2014
Mitwirkende: Aaron Khek, Bernice Lee, Chan Sze Wei, Jereh Leong, Joavien Ng, Kai Eng, Loo Zihan, Max Chen, Melinda Lee,
Mohd Fared Jainal, Norisham Osman, Scarlet Yu, Wiing Liu
MoMA PS1, New York City, USA
02. Oktober - O1. Dezember 2014
Mitwirkende: Eleanor Bauer, Andrew Champlin, Sherwood Chen, Lindsay Clark, Alex Escalante, Ben Evans, Moriah Evans,
Bryana Fritz, Michael Helland, K.J. Holmes, Iréne Hultman, Columbine Macher, Oisin Monaghan, Katy Pyle, Will Rawls,
Takahiro Yamamoto
Auffiihrung 12. Oktober 2014 Product of Circumstances (1999) im MoMA PS1
2015 Centre Pompidou, Paris, im Rahmen des Le Nouveau Festival
09. Februar -10. Marz 2014
Mitwirkende: Alexandre Achour, Anneleen Keppens, Ben Evans, Camille Durif Bonis, Chiara Gallerani, Clémence Galliard,
Cyriaque Villemaux, Frédéric Seguette, Héléne Iratchet, Herman Diephuis, Jérome Andrieu, Jodo dos Santos Martins,
Josep Caballero, Min Kyoung Lee, Polina Akhmetzyanova, Sabine Macher, Sherwood Chen, Volmir Cordeiro, Zeina Hanna
Beirut Art Center, Beirut, Libanon
23. September - 11. Oktober 2015
Mitwirkende: Malek Andary, Ghida Hachicho, Alia Hamdan, Zeina Hanna, Sandra Iché, Hassan Rabeh, Maguy Tauk,
KhouloudYassine, Aurelien Zouki
2016 Fine Arts Museum, Taipei, Taiwan, im Rahmen der Taipei Biennale gestures and
archives of the present, genealogies of the future: a new lexicon for the biennial
09. Dezember 2016 - 08. Januar 2017
Mitwirkende: I-Hsiang Wang, Sophia Wang, Chiu-Yi Chiang, Ogawa Lyu, Lu Lee, River Lin, I-Fang Lin, Yu-Ju Lin,
Sean Hsu, Jia-Ling Hsu, Fangas Nayaw, Fu-Rong Chen, Sherwood Chen, Hao Cheng, Pin-Wen Su
2017 NC-Arte, Bogota, Kolumbien
18. - 22. Februar, O1. - 04.,08. - 11,,15. - 18., 22. - 25. Marz 2017
Mitwirkende: Alejandro Penagos, Angela Marciales, Catalina Contreras, Francisco Arrieta, Gabriela Abello, Héctor Orjuela,
Isabel Villamil, Jesus Martin Lopez, Juanita Delgado, Natalia Pena, Paola Correan, Santiago Gonzalez, Zoitsa Noriega
2018 El Museo Jumex, Fundacion Jumex Arte Contemporaneo,
Ciudad de Mexico, Mexiko
06. - 28. Oktober 2018
Mitwirkende: Guillermo Aguilar, Camila Arroyo, Mariana Arteaga, Freda Barrera, Anais Bouts, Octavio Dagnino,
Fabiola Guillén, Nadia Lartigue, Emmanuel Martinez, Enrique Melgarejo, Nicolas Poggi, Victor Ramos, Julia Rodriguez,
Leonardo Schwartz, Tania Solomonoff
2019 Hamburger Bahnhof - Museum flir Gegenwart, Berlin, Deutschland,

im Rahmen der Veranstaltungsreihe Was der Kérper erinnert. Zur Aktualitéat
des Tanzerbes
24. August - 08. September 2019

Mitwirkende: Alexandre Achour, Sasa Asenti¢, Josep Caballero Garcia, Caitlin Fisher, Zeina Hanna, Berit Jentzsch,
Sabine Macher, Ming Poon, Ingo Reulecke, Julia Rodriguez, Emmilou R6Bling, Nicola van Straaten
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Ausstellen und
Auffuhren.
Ausstellen als
Auffuhren -
Perfomance-
kunst und ithre
Geschichte

Im Museum

seit den 1990er-

Jahren



&

eee 0 Uber das Verhaltnis
von Performance,
deren Geschichte(n)
und dem Museum
als Prasentationsort
und -kontext s

In dem Zeitraum von 2005 bis 2020, in dem wir die Entwicklung des Ver-
haltnisses von Performance-Geschichte und Prasentationsformaten im
musealen Kontext beobachtet haben, hat sich ein weites Feld gedffnet,
sowohl was den Diskurs um Performance im Museum als auch entspre-
chende kuratorische Praktiken angeht. Wahrend auf der einen Seite das
Interesse an der Reflexion und Zugéanglichkeit von Geschichte/n der Per-
formancekunst zu historiografisch orientierten Projekten geflihrt hat, die
vor allem mit Relikten, Dokumenten und Artefakten aus der vergangenen
Praxis operieren, hat ein Interesse an der anderen Art der Adressierung
des Publikums, die Performance von objektorientierten Ausstellungen
unterscheidet, zu verschiedenen Kontexten der Auffihrung von Perfor-
mance gefuhrt.

Eine stetig steigende Anzahl von Ausstellungen und Reenactments wid-

met sich der Vergegenwartigung und Re-Vision der Geschichte von Per-
formance-Kunst oder integriert Auffiihrungen in den Ausstellungskontext
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Buscher 2009. Sie sind Ausdruck einer Institutionalisierung und Sicherung

vergangener Ereignisse wie auch von deren Verwertung auf dem Kunst-
markt'?” und zeigen gleichzeitig in ihrer gegenwartigen Inszenierung und

aktuellen Kontextualisierung neue Formen der Aneignung. Sie sind beweg-
licher Umgang mit Archiven und Sammlungen zur Geschichte der Perfor-
mance. Sie aktualisieren die Frage nach dem Charakter der Artefakte, auf
die sich alte und neue Erzahlungen Uber Geschichte(n) der Performance

beziehen, und thematisieren ihre Lesbarkeit in je neuen Zusammenhan-
gen. Das ist einer der Grunde, warum wir uns in unseren Forschungen zu

~Archivprozessen der Auffiihrungskilinste” mit dieser Entwicklung schwer-
punktmaBig beschaftigt haben.

Man kann die Ausstellungen ebenso als Positionen in der Diskussion um

den ontologischen Status von Performance Art - wie sie vor allem Peggy
Phelan'?® angestoBen hat - begreifen. Die kuratorische undinszenatorische

Praxis, der die Ausstellungen sich verdanken, hat - oft explizit reflektierend

- die Auffassung, dass es um Nachvollzug (oder eben unwiderruflichen Ver-
lust) einer performativen Authentizitat gehen kdnnte, tiberschrieben. Inso-
fern kreuzt das Besondere der Historisierung und Re-Aktualisierung von

Performancekunst in den Fragen nach Ereignis und Evidenz, nach Narra-
tionen und beweglichem Zugang, nach Archiven und ihrer Wirkmacht das
Allgemeine der Geschichtsschreibung.

Far den Zugang zur ,Geschichte® der Performancekunst sind Museum und
Ausstellungshaus also inzwischen wichtige Orte geworden. Ausstellungen
bilden aber - ebenso wie Aufflihrungen - nur temporare und in besonde-
rer Weise inszenierte Zugange, die in immer wieder neuen, in und aus ver-
schiedenen Kontexten konzipierten kuratorischen Handlungen erst Be-
weglichkeit demonstrieren kénnen. Dieser enge Zusammenhang zwischen
Prasentieren (und damit sichtbar und zuganglich machen) und Auswéhlen
(Kuratieren) findet sich ebenso in Veranstaltungsformaten wie Festivals
und Werkreihen, die zur Prasentation unter anderem Museen und Galerien
nutzen (Performa Biennial New York seit 2005, Performatik Brissel seit
2009). Auch hier gibt es eine Netzwerke stiftende Praxis der Prasentation
- abzulesen u. a. an der Vielzahl der Giber die Stadt verteilten Kunstinstitute,
Hauser und Orte, die sich am Programm beteiligen.
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127 Die Kuratorin Barbara Clau-
sen z. B. hat die Frage aufgewor-
fen, ,inwiefern das derzeitige
gesellschaftspolitische und
kulturelle Begehren, sich aktionis-
tische Gesten aus der Vergan-
genheit anzueignen, mit der der-
zeitigen Institutionalisierung und
Kommerzialisierung der Perfor-
mancekunst zusammenhangt®.
(Clausen 2006: 9) Diese Diskus-
sion wird seitdem fortgesetzt

und spiegelt sich auch in der
kritischen Rezeption der musea-
len Aneignung von Performing
Arts.

128 Siehe: Phelan 1996;
zusammenfassend auch: Roms
2010; Giannachi/Kaye und
Shanks 2012.
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Performancekunst im
Museum seit den 1990er-
Jahren - Historisierung
und Musealisierung

Nimmt man die Projekte und Programme von Museen und Ausstellungs-
hausern, die in den vergangenen Jahren performative Formate gezeigt und
dafiir besondere Prasentationsweisen entwickelt und Orte/Raume bereit-
gestellt haben, so kann man - wie es die Herausgeber:innen der stedelijk
studies-Ausgabe The Place of Performance Berrebi und Folkerts 2015 taten — von
zwei verschiedenen Phasen der Aneignung sprechen:

-1 he 1990s marked the first wave of the historicization of perfor-
mance, particularly through large-scale exhibition surveys that
sought to uncover history and display its relics and fragments, pre-
dominantly focusing the European and North American contexts.
Exhibitions [...] relied on then recent art historical research and a
corpus of smaller solo presentations in American and European
museums in the 1970s and 1980s, as well as eyewitness reports
from the 1960s, ‘70s and ‘80s, to excavate and present narratives
of performance in the white cube of the museum. These exhibi-
tions unified body and live artistic practices as a movement in art
history. [...]
By and large, the 2000s saw a shift from historicizing performance
to the museification of performance. Alongside large-scale mono-
graphic exhibitions of historical figures (Marina Abramovic¢ at the
MoMA, f.e.), a number of prominent museums appointed curators
of performance and/or live art. Some of these museums devel-
oped specifically designed spaces for performances (The Tanks,
Tate Modern), while others increasingly devoted large multifunc-
tional spaces to the programming and commissioning of perfor-
mance (Stedeluk Museum).“ Berrebi und Folkerts 2015, unpag.
Diese als chronologische Phaseneinteilung formulierte Unterscheidung
lasst sich ebenso als systematischer Ansatz verstehen und um weitere Be-
obachtungen erganzen, wie z. B. die, die eine Mischung beider Zugangswei-
sen mit wechselnden thematischen Fokussierungen betreffen. Im Folgen-
den mdchte ich die beiden Aspekte — Historisierung und Musealisierung
- als kuratorische Strategien verstehen und kontextualisierende Fragen im
Uberblick diskutieren, bevor ich im zweiten Teil dieses Kapitels in der Form
eines auswertenden Uberblicks zur Liste der ausgewahlten Ausstellungs-
und Prasentationsbeispiele einige dieser Fragen konkretisieren werde.
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Geschichtsschreibung und Kanonbildung
im Bereich Performancekunst

Die Aus- und Darstellung von Geschichte(n) der Performancekunst im Mu-
seum (Historisierung) eréffnet nicht nur einen Diskurs um die Eigenstan-
digkeit von Performance als kunsthistorisches Genre oder Gattung, son-
dern konstruiert diese erst und demonstriert damit die Bedeutung - das
Gewicht und die Relevanz - von Performancekunst als Teil eines kunst-
historischen Kanons. Durch Auswahl der Werke und der prasentierten
Klnstler:innen wie durch die Art der Inszenierung von Artefakten eta-
blieren die Ausstellungen dann wiederum einen Kanon zur Geschichte der
Performancekunst. Kanon ist hier zunachst so verstanden, dass aus einer
Uberfiille moglicher Einzelwerke und kiinstlerischer Positionen vergange-
ner Performances solche - in diesen Fallen von Kurator:innen, in anderen
Fallen von Kunst- und Theaterhistoriker:iinnen - ausgewéahlt werden, die
wichtige Positionierungen markieren und deren ,Uberlieferung‘ und Aktua-
lisierung durch Prasentation garantiert werden soll. In diesem Sinne ist der
Kanon zugleich das, was jenseits und Uber die Forschung hinaus an Wissen
Uber die Geschichte der Performance zuganglich ist.

Worauf sich die Konstruktion eines Kanons von Arbeiten der Performance-
kunst stltzt, wie er durch die ersten Ausstellungen auf ein vermeintliches
Zentrum im anglo-amerikanischen und europaischen Kunstkontext fokus-
siert wurde und sich durch nachfolgende Rezeption und kritisches Enga-
gement in verschiedenen Feldern des Kuratierens zu verschieben beginnt,
kann hier nicht detailliert untersucht werden. Im zweiten Teil dieses Kapi-
tels werden einige Aspekte anhand weniger Beispiele thematisiert.
Kanonbildung oder die stetige Erweiterung von kanonisierten, d. h. ja erst
einmal auch global sichtbaren und z. B. in einschlagigen kulturgeschicht-
lichen Ubersichten zuganglichen Werken, Praktiken und Kiinstler:innen
ist dabei ein zentraler Aspekt von Historisierung.'?® Es ist der Aspekt, der
deutlich hervortreten lasst, welche Formen der Geschichtserzahlung wel-
che Aus- und Einschliisse in den Kanon praferieren und in welcher Wei-
se sich diese Erzahlungen standig verschieben und erganzt, durchstrichen,
Uberschrieben und in neue Verhaltnisse eingeschrieben werden mussen.
Insofern trifft den einst festgeschriebenen Begriff des Kanons und die eta-
blierte Praxis der Kanonbildung der gleiche Prozess der Verflissigung, der
den Begriff des Archivs und die Praxis von Archivprozessen erfasst hat.
Die Ordnung des Diskurses der Historiografie von Performancekunst
spielt fur die Erweiterung und Verschiebung der z. B. durch Ausstellungen
und andere Formen der Veroffentlichung sichtbar gemachten Entwicklun-
gen (Prozesse, Werke und Klnstler:innen) eine zentrale Rolle. Im Kontext
der Fallstudie zu re.act.feminism #1 und #2 haben wir auf die Thesen der
feministisch orientierten Kunst- und Kulturtheoretikerin Martha Meskim-
mon verwiesen. Sie zeigt auf, wie sehr die an einer Chronologie orientierte
Kanonbildung auf der Idee einer linearen Fortschrittsentwicklung basiert,
die die europaisch-US-amerikanische Achse als Zentrum versteht: Auf die
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129 Siehe zu Fragen der Kanon-
bildung in verschiedenen Kunst-
feldern u. a.: Locher 2013;
Glasenapp 2013 und allgemein:
Assmann 1987.
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europaische historische Avantgarde folgt die amerikanisch-europaische
Neo-Avantgarde.®° Meskimmon pladiert fir eine raumlich orientierte Per-
spektive, die Gleichzeitigkeit in Differenzen und deren Relationen zueinan-
der untersuchen kann.
-1 hinking spatially, however, we can admit the co-existence in time
of locationally distinct narratives and connect disjointed tempo-
ralities, thus asking vital questions concerning networks of relation,
processes of exchange, and affinities of meaning. [...] two inter-
twined cartographies are charted: a geopolitical network of pow-
er and affinity and a conceptual map of meaning and articulation.”
Meskimmon 2007: 324-325
Ausstellungen in unserer Liste, die einen historischen Schwerpunkt ver-
folgen, annoncieren dies oftmals im Titel, indem sie auf eine bestimmte
Phase der Entwicklung Bezug nehmen*®* oder den Begriff der Geschichte/
History selbst einfligen. In den meisten Fallen allerdings ist die historische
Markierung eher als Setzen eines Anfangs formuliert (,,seit 1950 ,seit den
1960er-Jahren®) und halt an Weiterschreibung fest bzw. lasst die Verbin-
dung zur aktuellen Praxis offen. Vielfach sind die Teile zur Geschichte der
Performancekunst in eine Konstellation von unterschiedlichen Formaten
wie etwa aktuelle Live-Performances, diskursive Anteile und Filmvorfih-
rungen eingebettet. Sie umfassen nicht nur die Prasentation von Dokumen-
ten, Relikten als Objekte aus oder Fragmenten von vergangenen Ereignis-
sen, die wiederum oftmals in Form von Installationen z.B. wiliams 2015; Omlin 2012
zu einer neuen kulnstlerischen Arbeit re-inszeniert werden. Auch Ausstel-
lungen, die thematische Fokussierungen verfolgen, wie etwa Move. Kunst
und Tanz seit den 1960er Jahren werden z. B. durch temporare Veroffentli-
chung von (digitalisierten) Sammlungen oder Archiven erganzt ebenso wie
durch performative Aneignungen von historischen Performances in Form
von Reenactments oder Re-Konstruktionen. Insgesamt sind diese Kon-
stellationen von Prasentationsformaten - wie auch die im folgenden the-
matisierte Praxis des Reenactments — gekennzeichnet durch das, was als
Uberlagerung und Faltung verschiedener Zeitlichkeiten munhie 2014; kunst 2015
beschrieben und diskutiert worden ist.

Geschichtsschreibung und Reenactment:
~syncopated time*

Ein eigenes Format der performativen Prasentation, in dem die Ausein-
andersetzung mit Geschichte und die aktualisierende Aneignung zusam-
mengehen, sind Reenactments, die im musealen Kontext stattfinden. Eines
der bekanntesten Beispiele ist die Serie Seven Easy Pieces, die Marina
Abramovi¢ 2005 im Guggenheim Museum in New York an sieben Aben-
den zeigte. Abramovic eignete sich in einer Uberschreibung, die die Grund-
konstellationen der historischen Referenz-Aktionen aufnahm, Arbeiten
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130 Genau dieser Idee folgt z. B.
die Ausstellung Outside the Frame
(1994, siehe hier S. 166-167)
mit der Chronologie des Katalogs,
aber ebenso auch das inzwischen
zum Standardwerk avancierte
Buch von Roselee Goldberg
(Goldberg 1988; dt. Version
2014).

131 Inunserer Liste der ausge-
wahlten Beispiele sind es z. B.

die Ausstellungen Out of Actions ...
1949-79; And Others ... 1960-
84, Rituals of Rented Island ...
1970-80.



von Bruce Nauman, Vito Acconci, VALIE EXPORT, Gina Pane und Joseph
Beuys an und zeigte sie als je sieben Stunden dauernde ,durational perfor-
mances‘ Jones 201 1; Abramovi¢ 2007; Blischer 2009.
Schon fir die 1990er-Jahre hatte Claire Bishop ein gesteigertes Inter-
esse an Reenactments im Kunstfeld konstatiert, als eine Form von ,re-
visiting previous works and historical events in order to explore differen-
ce through repetition®, die auch Kurator:innen veranlasste, sie als Teil von
Ausstellungsprojekten zu konzipieren Bishop 2018a: 26. Als eines der promi-
nenteren Beispiele sei hier das ,Re-Doing“ von Allan Kaprows 18 Happe-
nings in Six Parts Rosen und Unterdérfer 2007 iM Kontext der monografischen Aus-
stellung Allan Kaprow - Art as Life (2006-2008) erwahnt Meyer-Hermann 2008;
Buscher 2013. Nicht nur in Bezug auf die historische Entwicklung, die unter den
Begriffen Happening & Fluxus zusammengefasst wird, sondern auch in
Bezug auf Arbeiten der Tanzer:iinnen und Choreografiinnen der Judson
Dance Group zeigte sich ein deutliches Interesse an aneignender Wieder-
holung und damit Aktivierung von kunstlerischen Positionen der 1960er-
und 1970er-Jahre. Im Kontext musealer Prasentation und Sammlung von
Performancekunst werden ,re-enactments and re-interpretations” auch
als ,strategies for the preservation of performance and new media art” dis-
kutiert Giannachi 2018: 115.
Gelegentlich aber bestehen Kurator:innen auf der historischen Einmalig-
keit der gesellschaftlichen und politischen Situationen, in die Performances
eingebettet waren, und darauf, dass diese historischen Narrative keine ak-
tualisierende Aneignung erlauben. Liliana Coutinho hat in einer Analyse
zwei solche Ausstellungen vergleichend vorgestellt,**? die sich auf durch-
aus sehr unterschiedliche soziale und politische Kontexte beziehen, deren
Kurator:innen aber in dieser Frage zu einem ahnlichen Ergebnis kommen.
Coutinho restiimiert:
~Both put aside any attempt to re-enact original experience. Here,
the risk of re-enactment was felt as the production of a kind of
frozen surrogate, and, as its worst, a parody abstracted from the
social and historic contingencies from which it emerged.” coutinho
2015: 49
Diese entschiedene Ablehnung einer wiederholenden performativen An-
eignung wirft u. a. die Frage an andere Ausstellungsbeispiele auf, in wel-
chen konzeptionellen Zusammenhang deren Kurator:innen und beteiligte
Klnstler:innen die verschiedenen Formate der Aneignung von historischen
Performances/Ereignissen stellen.
Re-enactments, Re-doings und andere Formen der performativen Wieder-
Holung und Wieder-Auffiihrung machen in besonderer Weise den Ereignis-
charakter der miteinander verwobenen unterschiedlichen Temporalitaten
deutlich, indem sie im Hier und Jetzt eine Performance kreieren, die zu-
gleich Verweis auf eine Performance ist, die - in einem spezifischen Kon-
text entstanden - zu Geschichte geworden ist.'*®* Rebecca Schneider hat
in ihrem Buch Performing Remains u. a. diese Verbindung unterschiedli-
cher Zeitlichkeiten untersucht und schreibt:
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132 Die Ausstellung A /a vie
délibérée - Une histoire de la
performance sur la Céte d'/Azur
de 1951 a 201 1 (Kuratoren: Eric
Mangion und Cédric Moris Kelly)
wurde 2011 in Nizza gezeigt

und war zugleich Ergebnis eines
soziologischen und anthropolo-
gischen Forschungsprojektes in
der Region. Das zweite Projekt
Perder la forma humana. Una
imagen sismica de los afios
ochenta in América Latina (Kura-
tor:innen: Red de Conceptualistas
del Sud, Museo Reina Sofia Mad-
rid, 2012) zeigte ,the micro-poli-
tical actions produced in the
context of the South-American
dictatorships in the eighties”
(Coutinho 2015: 49).

133 So schreibt Maria Muhle
z.B.in einem Text zu den Zeiten
des Reenactment: ,But within the
strategies of reenactment, this
historical dimension relates to
another temporality: the narrative
time that is concerned with the
conditions of representation, i. e.
the performative character of
reenactment that relates it to the
already mentioned emergence
of performative art forms in the
1960s. On a cultural-technical
level, these temporalities operate
in an opposite manner: while
historical time is negated by reen-
actments through their hyper-
mimetic and immersive represen-
tational mode, the extension or
duration of performative time is
the fundamental narrative mode
of reenactment strategies.”
(Muhle 2014:48)
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-l am curious to ask here about a more porous approach to time

and to art - time as full of hole and gaps and art an capable of fall-

ing and crossing in and out of the spaces between live iterations.

[...] This book explores the warp and draw of one time in anoth-

er time - the theatricality of time - or what Gertrude Stein [...] re-

ferred to as the nervousness of ,syncopated time"” schneider 2011:6
Schneider verbindet in ihrer Untersuchung die Beobachtung von Reenact-
ment-Praktiken im Kunstbereich mit denen der so genannten Living His-
tory, die oftmals auf das Re-Inszenieren von Kriegssituationen fokussiert
ist. Diesem Zusammenhang, in dem das Phanomen des Reenactment aus
einer umfassenderen Perspektive thematisiert wird, widmen sich in den
2000er-Jahren auch verschiedene Ausstellungen, so etwa Life, Once
More (Kurator: Sven Littiken, Witte de With Rotterdam, 2005) oder His-
tory will Repeat Itself (Kurator:innen: Inke Arns, Gabriele Horn, Hartware
MKV Dortmund + KW Institute for Contemporary Art Berlin, 2007/08). Sie
verstanden die kinstlerischen Aneignungen dieser Inszenierungsstrate-
gie auch als kritische Auseinandersetzung mit den popularen Praktiken der
Living History Latticken 2005:7.134

Musealisierung und das Sammeln
von Performancekunst

20060 fragte die Kuratorin Barbara Clausen im Kontext des Ausstellungs-
und Prasentationsprojekts After the Act (MuMoK Wien), ,inwiefern das
derzeitige gesellschaftspolitische und kulturelle Begehren, sich aktionisti-
sche Gesten aus der Vergangenheit anzueignen, mit der derzeitigen Insti-
tutionalisierung und Kommerzialisierung der Performancekunst und ihrer
Ephemera zusammenhangt® ciausen 2006: 9. Diese Frage begleitet das, was
die Herausgeber:innen der Stedlijk Studies als Musealisierung bezeichnen.
Sie verbindet sich in ambivalenter Weise mit der anderen Seite der institu-
tionellen ,Einverleibung’ ehemals gegen deren etablierte Werk- und Wert-
vorstellungen gerichteter klnstlerischer Praktiken, dass sie namlich nun
als Teil der kanonisierten Kunstgeschichte an/erkannt werden und Eingang
in die Sammlungen finden sollen.
Diese Sammlungstatigkeit der groBen Kunstinstitute wie Tate Modern, Lon-
don, MoMA, New York etc. - beginnend mit den 2010er Jahren -, geht ein-
her mit der Frage nach dem, was als Werk verstanden wird Bischer und Cramer
2017, wodurch es reprasentiert und wie es konserviert werden sollte Hsling
2019; Hélling 2021. Gesprache mit Kurator:innen und Konservator:innen einiger
der in diesem Bereich aktiven Institute und Institutionen Giannachi und Westerman
2018 3% machen die neuen An/Herausforderungen deutlich, die aus der Er-
weiterung ihrer Tatigkeit und ihres Selbstverstandnisses erwachsen:

.1 hese conversations cover a range of shared challenges that

performance works, their display, and conservation pose to the
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134 Inzwischen gibt es eine
elaborierte theater- und kunst-
wissenschaftliche Untersuchungs-
tatigkeit zum Thema kinstleri-
sche und andere Formen von
Reenactment, siehe u. a. Schnei-
der 2011;Roselt 2012; Heeg
2014; Engelke 2017; Franko
2017;Clarke u.a.2018.

135 Veroffentlicht sind dort
Gesprache mit Stuart Comer /
Michelle Elligott / Ana Janveski -
MoMA New York; Jay Sanders -
Whitney Museum of American
Art, New York; Catherine Wood /
Pip Laurenson - Tate, London;
Jill Sterett / Rudolf Frieling / Frank
Smigiel - SF MoMA; Christiane
Berndes / Annie Fletcher -
Van Abbemuseum Eindhoven;
Tim Griffin - The Kitchen, New
York; Philip Bither / Eric Cosby /
Robin Dowden / Fionn Meade
- Walker Art Center, Minneapolis;
Roselee Goldberg - Performa,
New York und Gaby Wijers -
LIMA, Amsterdam.



bodies that collect and commission them: the instability of tradi-
tional divisions between collection objects and archival materials,
the contextual nature of meaning and the attendant difficulty in
re-presenting pieces at times and places removed from their ini-
tial instantiations, the desire to preserve records of new works in
ways that sensitively anticipate what will be needed to adequately
project them into the future [...].“ westerman 2018:2-3
Neben der Berufung von Kurator:innen, die auf Performance und Live Art
spezialisiert sind, nennen Sophie Berrebi und Hendrik Folkerts als weiteren
Aspekt der Musealisierung die Etablierung eigens dafiir gebauter oder um-
gebauter Orte und die Nutzung eines erweiterten Spektrums von Raumen
durch die sich in diesem Bereich profilierenden Institutionen. Ausdrick-
lich erwahnen sie The Tanks, die Erganzung der Tate Modern um einen Ort,
der nach Umbau durch das Architekturbiiro Herzog & DeMeuron 2016 er-
Offnet wurde. Berrebi und Folkerts 2015 Georgina Guy bezeichnet ihn als ,,a hybrid
space for performance’, dessen Etablierung einen wichtigen Einschnitt in
der Verbindung von ,displayed and performed” im musealen Kontext mar-
kiert Guy 2019: 14.1%¢ Auch beginnt sich ein Feld privater Sammler:innen fur
Performancekunst zu etablieren, ein erganzender Aspekt von ,Musealisie-
rung” als Etablierung auf dem Kunstmarkt.*3’

Performance manifestiert
sich als zeitgenossischer Tanz
Im Museum

»20 it’s particularly striking that as we near the third decade of the 21st cen-
tury, the prevalence of performance in museums predominantly takes the
form of contemporary dance.” Bishop 2018a: 27 Diese Beobachtung fasst die
jungste Entwicklungsphase der Musealisierung von Performance zusam-
men und sie trifft sich mit zahlreichen ahnlichen Beschreibungen, die seit
2013/14 eine Fokusverschiebung zum Tanz im Museum konstatieren. 2015
halten Bojana Cveji¢ und Ana Vujanovic fest: ,The currency that perfor-
mance had in the 1990s, seems now to be replaced by choreogaphy.” cvejic
und Vujanovic 2015: 72. 2014 findet bei und mit Para Site in Hongkong die inter-
nationale Konferenz ,Is the Living Body the Last Thing Alive?” statt. In der
Einleitung zur nachtraglichen Publikation, die von Ana Janevski, der Kura-
torin fur Performance und Medienkunst am New Yorker MoMA, mitheraus-
gegeben wird, heift es:
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136 Die Tate Modern hat 2012
mit The Performance Room auch
einen digitalen Ort eingerichtet, in
und mit dem Performances online
zuganglich werden bzw. prasen-
tiert und aufbereitet werden,
siche Guy 2019: 144-147
sowie z. B. fur 2015: https:/www.
tate.org.uk/whats-on/tate-mo-
dern/performance/bmw-tate-
live-2015-performance-room,
30.06.2021.

137 Das zeigt sich u.a.in deren
Prasenz auf der internationalen
Kunstmesse Art Basel, in deren
Rahmen 2014 mit 14 Rooms
erstmals eine groBe Perfor-
mance-Kunst-Prasentation ge-
zeigt wurde, oder in einer - wenn
auch in den Anfangen steckenden

- Messe, die sich allein auf Perfor-

mance Art konzentriert wie A
Performance Affair in Brissel, die
seit 2018 jahrlich geplant wird,
siehe: https:/aperformanceaffair.
com/, 30.06.2021.
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»1 he new performance turn is closely related to, on the one hand,
the increasing tendency to bring contemporary dance into the mu-
seum [...]; on the other hand, this ,turn’ is related to specific devel-
opments in dance and choreography that took place in the mid
1990s.” Costinas und Janevski 2017: 7
Nicht nur die kuratorische Politik der immer wieder genannten, internatio-
nal renommierten Hauser (MoMA, Tate, Whitney etc.) wird als Beleg dazu
herangezogen. Bishop hat auch gezeigt, dass diese Verbindung von Mu-
seum und Tanz in den genannten Instituten eine lange, wenn auch unter-
schiedlich fokussierte Geschichte hat Bishop 2014, siehe auch die Interviews in Giannachi
und Westerman 2018, die teilweise bis in die 1940er-Jahre zurlickreicht.'38
Flr die neuerliche Phase der Verbindung von Tanz und Museum hat Bo-
jana Cveji¢ spezifische Veranderungen in Tanz und Choreografie seit den
1990er Jahren als eine Voraussetzung analysiert. Sie beobachtet Ande-
rungen in den Produktionsweisen im Tanz der 1990er-Jahre, die von einer
Repertoire-basierten, geférderten Tanzcompagnie zu einer freischaffen-
den, Projekt-orientierten wechseln. In diesem Zusammenhang andern sich
nicht nur Positionen zu Autorschaft und historischen Referenzen der Tan-
zer/Choreografen, sondern wie Cveji¢ formuliert, Tanz wird zu ,a new field
of discourse and thinking"” cvejis 2017: 29.
»1 his newly acquired capacity for thought in dance, thanks to its
conceptualization and to the distinction of the discursive means of
the body and the corporeal, could also be explained as a turn away
from the ideological mechanisms of interpellation and representa-
tion [...]1." cvejic 2017: 31.
Mit Blick auf den Tanz, seine in dieser Weise verstandene aktuellen Ent-
wicklung und in Abwagung der unterschiedlichen Prasentationskontexte
von Theater und Museum kommt sie u. a. zu der Schlussfolgerung:
.L..] For a choreographer an exhibition offers a whole new set of
possibilities for organizing time and the individuation of the visi-
tor: an encounter between the visitor and the dancer which can be
regulated by a looser protocol outside of the mirroring contract of
the theater stage; and a varying scale of not only anonymity and
massiveness, but also proximity and intimacy in the circulation of
the visitors.” cvejis 2017:33
Wie unterschiedlich die Sichtweisen aus den jeweiligen Kunstfeldern sind,
zeigt die Positionierung von Bishop zu diesem Aspekt. Sie konstatiert u. a.,
sthat only certain lineages of dance are embraced by museums and the
art world in general: a conceptually oriented practice that refuses narra-
tive, character and expressionism®. Und sie fahrt fort, indem sie implizit
auf ein anderes Verstandnis von Tanz als Kunstform rekurriert: ,The dan-
cer's body holds a knowledge that cannot be simulated, and thus satisfied
ayearning for skill and seduction that visual art performance rejected inits
inaugural refusals of spectacle and theater [...].“ Bishop 2014: 72 Zugleich stellt
sie in diesem Kontext die Frage nach der Uberschreibung von ,perfor-
mance art proper” durch die Performing Arts und zitiert dazu die Kiinstlerin
Tania Bruguera, die in dieser Entwicklung ,a conservative move, reducing
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138 Europaweit geforderte
Projekte wie Dancing Museum
(Bianchi 2016: 90) unterstltzen
diese Entwicklung. Immer wieder
eingeladende Choreografen sind
Boris Charmatz, Jerome LeBel
oder Xavier Le Roy, mit dessen
Arbeit ,Retrospective”sich eine
unserer Fallstudien beschaftigt
(sichc @ @ O O Q). In einer wei-
teren Fallstudie zu MOMENTS
(siche @ @ O Q) ist wiederum die
Arbeit von Charmatz prasent.



risk and critique in favor of professional collaboration® vermutet. sishop
2014: 72 Auf das, was in den zitierten, unterschiedlichen Kontextualisier-
ungen (und Wertungen) zum Ausdruck kommt, ndmlich die Art und Weise,
wie die Blickrichtung aus einem der institutionalisierten Kunstfelder (oder
Dispositive) den Zugang zu deren Verbindung markiert, werde ich im fol-
genden Abschnitt zurickkommen. Eine der Fragen, die zu systematisieren

waren, ist: Mit welchen Unterscheidungsmerkmalen und Differenzen arbei-
tet eine solche Zuordnung und worauf genau basiert sie?

Die Verbindung von Tanz und Museum legt immer einen temporaren, not-
wendig fragmentarischen und durch kuratorische Setzungen determinier-
ten Zugang zur Geschichte. Die groB3en, international renommierten, finan-
ziell herausragend ausgestatteten Hauser, die auch in den hier diskutierten

Texten als Beispiele dienen, etablieren einen Kanon, nicht nur von Werken,
sondern auch von Prasentationsweisen und begleitender Forschung und

Vermittlung, der sich als dominant manifestiert. Abigail Levine hat das Ver-
haltnis zwischen einer dieser weithin sichtbaren Ausstellungen, Judson

Dance Theater: The Work is Never Done (MoMA 2018/19, Kurator:innen:

Ana Janevski, Thomas J. Lax), zu einer Reihe weiterer Ausstellungen und

Prasentationsformen untersucht und gefragt: ,,As the MoMA exhibition be-
comes one of the most prominent sources of Judson history, how do its re-
trospective strategies and interests differ from the past efforts to consider
the importance of that history to today’s artists and culture? Levine 2019: 59.
Deutlich wird in ihrer Untersuchung, aus welch unterschiedlichen Facetten,
Fragestellungen und Kontexten sich erst ein variantenreicher Zugang zu

historischen Konstellationen ergeben kann.

Von der Performance im
Museum zur Performance des
Museums als Institution

-1 he increasing number of experiments with the ,choreographic’
within the museum in the past decade, the staging of the live body
as a work of art, prompt not only the reconsideration of the muse-
um’s object-centric infrastructure in a practical sense, but a more
nuanced consideration of how subject-object boundaries are de-
fined — and elaborated - within this context.” wood 2013:113
Catherine Wood, Kuratorin fiir zeitgenossische Kunst/Performance an der
Tate Modern in London, fragt auf diese Weise nach den Verschiebungen im
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139 Wood2013,117-118.
Sie zitiert hier aus: Bruno Latour.
Reassembling the Social.
Oxford 2007: 82-83.
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Dispositiv des Museums, die durch die performativen Formate provoziert
oder notwendig werden. Dass sie dazu den Begriff des Choreografischen
wahlt, hat einerseits mit den im vorigen Abschnitt benannten Entwicklun-
gen zu tun, erlaubt ihr aber dartber hinaus, Bewegung im musealen Kon-
text auf verschiedenen Ebenen im Verhaltnis zueinander zu diskutieren:
als Bewegung menschlicher Kérper/Akteure, die sich prasentieren, mit Be-
zug auf Bruno Latour*®® als Agency der Objekte, die ausgestellt sind, und
als (inszenierte und evozierte) Bewegung der Zuschauer:innen. Mit dem
Einbezug des Performativen in den musealen Kontext hat sich diese Kon-
stellation verandert. Theoretische Referenzen auf Latours Akteur-Netz-
werk-Theorie und den ,material turn'**° haben die Vorstellung untermauert,
dass Objekte nicht mehr notwendigerweise als abgeschlossene Entitaten
wahrgenommen werden. Andererseits kann in der musealen Prasentation
von Performances und Aktionen deren Objektseite, das Skulpturale, in den
Vordergrund rucken.
Georgina Guy schlieft mit den Untersuchungen ihrer Arbeit Theatre, Exhi-
bitions, and Curation. Displayed & Performed hier an und erweitert die zu
beobachtenden Verschiebungen. Sie analysiert kuratorische und kiinstle-
rische Praktiken und Projekte, die zwar in Beziehung zu Performance und
Theater stehen, aber in einer Vielfalt, die sich zwischen den Prasentations-
formen ,displayed” und ,performed® aufspannt. In ihnen zeigen sich unter-
schiedliche Konstellationen von agierenden Objekten, theatralisierten
Displays und als Objekte behandelten, ausgestellten Kérpern. Ilhre Frage-
stellung lautet u. a.:
~This book examines the effect of the exhibition environment on
the appearance and functionality of performance, as well as the
sorts of practice we might collect under that term. By investigating
a new context of visual arts exhibition which draws on ideas and
tropes of the theatrical event, it is my intention to profile how one
mode performs in relation to the conventional ontologies of anoth-
er and to propose a symbiotic relationship between theatricality
and display.” cuy 2019:5 *!
Guys Fallstudien machen deutlich, wie diese gegenseitige Beeinflussung
im Rahmen der institutionellen Bedingungen des Museums in klnstleri-
schen und kuratorischen Handlungen aufgenommen und ,bespielt’ wird.**?
Nur angedeutet wird dabei ein Aspekt, der in den oben diskutierten Tex-
ten zum Tanz im Museum bereits zur Sprache kam, inwieweit namlich die
Offnung der Institution Museum eine Ein/Aus-SchlieBung bestimmter Auf-
fihrungsformate und -formen impliziert. An verschiedenen Beispielen hat
die Autorin an anderer Stelle gezeigt, dass das Mittel der ,reported action’
- als Botenbericht u. a. Teil der Theatertradition - in Auffihrungen im Mu-
seumskontext eine Rolle zu spielen beginnt. Es erweitert die fir den mu-
sealen Kontext vorrangige, visuelle Wahrnehmung um die akustische und
gesprochene Dimension, verlegt die Szenerie und physische Ausstattung
in die Imagination und tritt so nicht in direkte Konkurrenz zu den ausgestell-
ten Objekten. Guy 2017:341-342
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140 Siehe dazu programmati-
sche Arbeiten des ,new materia-
lism* wie Barad 2012 und Ben-
nett 2010 [dt. 2020]. Siehe z. B.
auch die einleitende Pramisse
des Bandes The Explicit Material:

LA life rather than a ready-made

reality, the work of art is subject
to change depending on the
complex system of material rela-
tions in which it exists.” Holling
2019:1.

141 Ahnliche Fragen findet man
z.B. als Leitfragen der Ausgabe
#15 Performing the Exhibition
des Online-Magazins oncurating.
org: ,If allowed to transform and
evolve its surroundings, how
might performance re-program
the exhibition format? To what
extent do experiments between
performance and installation
describe a new role for exhibition
publics? With a renewed focus
on the participatory and process-
based possibilities of the exhibi-
tion, to what extent has curating
itself become a performative
activity?” Siehe: https://www.
on-curating.org/issue-15.html#.
XrgH2-szaRs, 30.06.2021.

142 Die Kuratorin Petra Rei-
chensperger hat am Kunsthaus
Dresden 2011/12 das dreiteilige
Ausstellungsprojekt Terms of
Exhibiting, Producing and Perfor-
ming kuratiert, das die gegen-
seitige Beeinflussung von institu-
tionell auf die Dispositive Theater
und Museum verteilten Verfahren
im Medium (oder verschiedenen
Formaten) des Prasentierens
selbst untersuchte: Behelfskons-
truktionen (2011/12), How to
make - Ideen, Notationen,
Materialisierungen (2012) und
Various Stages - Bedingte Blihnen
(2012). Siehe dazu: Reichens-
perger 2013.
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~Displayed” und ,performed” als Bezeichnung der beiden institutionell ver-
schiedenen Prasentationsmodi verweist auch auf deren unterschiedliche
Zeitlichkeit - ein Aspekt, der in Uberlegungen zu allgemeineren Verande-
rungen des Ausstellens (und Kuratierens) eine Rolle spielt und der sich mit
der Idee verbindet, dass auch das Ausstellen ein Aufflihren wird. .
. . ] . . . 143 Indiesem Fall handelt es
-Nicht allein die Exponate befinden sich in einem Prozess des  sichum Positionen von Sven
Werdens, ,in action’, sondern die Konstellationen insgesamt, dig ~ -ttticken und Hal Foster siche
. . Westerman und Wood 2020:
von dem Akt des Ausstellens betroffen sind oder tGberhaupt erst  unpag.
durch ihn entstehen. SolchermaBen verzeitlicht kommen im Aus- . .
. . . . w 144 Siehe dazu u. a. van Eikels
stellen samtliche Beteiligte zur Auffihrung.” Bismarck 2016: 142-143 2018; Hildebrandt u. a. 2019.
Was hier und in anderen Untersuchungen als eine Offnung und positive
Verschiebung der musealen (An)Ordnung verstanden wird, sehen andere
Autor:innen kritisch in Hinblick auf die Zerstreuung der Rezeption. Sie brin-
gen die Offnung der Museen fiir Performance mit einer ,Eventisierung’ in
Zusammenhang, die einer De-Fokussierung, die sich von der Aufmerksam-
keit auf das Werk entfernt und das Publikum zum Teil einer alles umfassen-
den Inszenierung maoht, Vorschub leistet schneemann 2013; Foster 2015.

In einer Auseinandersetzung mit Kritiker:innen'*® entwickeln Wood und
Westerman aus ihrer Sicht und Erfahrung mit bestimmten Performance-
Praktiken und -Kunstler:innen im Programm der Tate Modern zwei zentrale
Aspekte fur die Verschiebung innerhalb der Institution Museum, der ,per-
formance of institutions™
.L..] We propose two new terms that turn the lens of analysis more
explicitly onto the question of audience and of how performance
in the museum mediates notions of the public and its relation to
history. First, we will discuss how performances summon audienc-
es, how people are gathered and called into being as public. Sec-
ond, rather than asking whether works persist - or in what state
of undeath they do - we will propose inheritance as a way of ap-
proaching the question of history, privileging how a public acquires
access to it as well as a sense of value and purpose.” westerman und
Wood 2020: 230
Beide Aspekte kann man - auch wenn die Autor:iinnen in keiner Weise
dorthin schauen - als Annaherung an Fragen verstehen, die im Kontext ak-
tueller Verschiebungen im Theater diskutiert werden: ,Theatre as assem-
bly* malzacher 2019 ist ein Stichwort, das ebenfalls die Art und Weise, wie sich
das Publikum konstituiert oder konstituiert wird, tangiert und mit dem Auf-
fuhrungsprojekte verbunden werden, die sich an neuen Formen tempora-
rer, politischer oder sozialer Gemeinschaftsbildung versuchen.*** Auch
»inheritance” trifft sich mit der die Theatergeschichte als Auffihrungsge-
schichte durchziehende Frage nach dem aktualisierenden und Zuschau-
er mobilisierenden Zugang zu historischem Material. Insgesamt wirft eine
solch argumentative Nahe die Frage nach der Verbindung oder Kollision
zwischen den beiden Dispositiven Theater und Ausstellung/Museum auf,
die ich im folgenden Abschnitt diskutieren werde.
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Ebenso nahern beide Begriffe und die damit verbundenen Denkfiguren
aber das Museum und seine Sammlung einem spezifischen Verstandnis
von Archiv an und etablieren eine Auffassung von dessen veranderten Ge-
brauchsweisen, wie sie etwa Annie Fletcher, die leitende Kuratorin des Van
Abbe Museums, Eindhoven, formuliert: ,We are thinking about notions of
,use' [...]. It is a thinking, an insisting on the collection being part of the ar-
chive, which can be read, used, and tested in much more robust ways than
just through spectatorship.” Giannachi und Westerman 2018: 44-45

Wood und Westerman haben in ihrem oben zitierten Text darauf bestan-
den, dass man eine Kritik an der Einbeziehung von Performance in den mu-
sealen Kontext nicht verallgemeinern sollte, sondern dass jedes Haus spe-
zifische Bedingungen mitbringt, die die Zielsetzung der programmatischen
Erweiterungen kontextualisiert westerman/Wood 2020. Beobachten lasst sich
allerdings, dass immer wieder dieselben wenigen, international renom-
mierten Hauser als Beispiele fiir die beschriebenen Uberlegungen heran-
gezogen werden. Costinas und Janevski haben darauf hingewiesen, dass
sie daran interessiert sind, ,to trace the institutional and historical realities
that allowed the new [performance, Anm. B. B.] turn to happen®, dass man
aber festhalten muss, dass die offentliche Wahrnehmung der aktuellen
Entwicklungen auf einen kleinen Ausschnitt beschrankt bleibt: ,While the-
se developments are global, the resources needed to mobilize such pro-
cesses (and the large budgets required for many dance productions) mean
that they are primarily visible in the few centers of cultural power dotting
the world.” costinas und Janevski 2017: 8

Performance im Museum =
visual performance art + / vs.
performing arts

Performance im Museum markiert eine Schnittstelle zwischen zwei unter-
schiedlich konfigurierten Kunstdispositiven, deren Differenz durch die Fo-
kussierung der Museen auf die Integration von Tanz als Performance deut-
licher hervortritt und Fragen nach der Verbindung oder Kollision dieser
beiden Dispositive sichtbar macht.

So sind im Verlauf der bis heute zu beobachtenden Musealisierung von Per-
formance und der sie begleitenden Diskurse die Performativitat des Aus-
stellens als Handeln und als inszenatorische Konstellation sichtbar gewor-
den, wie sie etwa Georgina Guy oder Beatrice von Bismarck untersuchen.
Auf diese Weise haben sich in Exhibition und Curatorial Studies Positionen
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145 Als Komponenten werden
von der Autorin aufgezahlt:

,Dazu zahlen im engeren Sinne die

Displayformen, die Prasentations-
mittel und -mdbel wie Wandfarbe,
Stellwande, Vitrinen und Sockel,
Objektbeschriftungen, Saaltexte,
die Ausstattung und Lage des
Ausstellungsraumes, des Gebau-
des und der Institution sowie
auch personale und mediale Ver-
mittlungsformen, Werbung und
Kommunikation, das Begleitpro-
gramm, die Kiinstler, Galeristen,
Leihgeber, das Museumspersonal
und vieles mehr.* Werner 2019:
17



herausgebildet, die sich in Betrachtungsweisen und Beschreibungsmodi
dem Inszenieren und Auffuhren in den performativen bzw. darstellenden
Klnsten annahern oder sich ihnen anverwandeln. So z. B. wenn Bismarck
u. a. festhalten:
~Finally, the interdisciplinary and inter-professional discussion
clearly shows that, when tied to questions of exhibiting, terms
such as mise-en-scene, dramaturgy, choreography, scenario, set,
or performance - borrowed from the performing arts - allow for
stronger differentiation of the various protagonists including indi-
viduals, institutions, but also objects.” Bismarck u.a.2014: 10
Oder wenn im Kontext eines kunstgeschichtlichen Forschungsprojekts
zu den ,Evidenzen des Expositorischen® Ausstellungen als raum-zeitliche
Konstellationen verstanden werden und das ,Verhéaltnis der Komponenten
als das relationale Geflige ihres situativen Zusammenspiels“*® werner 2019: 17
beschrieben wird. Eine solche Formulierung lasst sich in ihrer Allgemein-
heit auf jegliche Auffihrungsformate — auch die, die aus den performativen
Kinsten kommen - anwenden, wenn man von den historisch entstandenen
Konstellationen, die ihre aktuelle Praxis determinieren, abstrahiert. Es liegt
darin eine vergleichbare Geste, Begrifflichkeiten fir das andere Disposi-
tiv (in diesem Fall des Theaters) und seine wissenschaftliche Beobachtung
zu &ffnen, wie wir es mit dem Begriff der Auffithrungskiinste als Offnung
gegenlber dem Dispositivdes Museums/der Ausstellung versucht haben.
Performancekunst ist die Kunstform, die sowohl im Ausstellungs- wie im
theatralen Auffiihrungskontext zirkulieren kann und insofern diese Schnitt-
stelle besetzt, auch wenn einzelne Kiinstler:iinnen und deren Arbeiten be-
vorzugt in dem einen oder anderen Dispositiv prasentiert werden. In die-
sem Sinne hat Georgina Guy fur ihre Untersuchung festgehalten:
~Performance is a collecting term which, even in this understand-
ing, retains a particular relationship with visual art and theatrical
experimentation. It embraces a variety of forms for production, in-
cluding more traditional forms of theatre, and signals also a partic-
ular sort of methodology [...].“ auy 2019: 2.
Die explizite Verbindung zu experimentellen Theaterformen, die Guy nennt,
ist ein Aspekt, der in den Uberlegungen von Bojana Cveiji¢ eine Rolle spiel-
te, in denen sie Voraussetzungen fiir die Musealisierung von Tanz als Per-
formance in den 2000er-Jahren diskutierte.
Die Frage, welche theatralen Auffihrungen bzw. Auffiihrungen, die im Rah-
men von Theaterinstitutionen zirkulieren, als Performance verstanden
werden (kbnnen), ist eine, die sich nicht per definitionem beantworten lasst.
Sie lasst sich nur exemplarisch an Verschiebungen der beiden Dispositive
gegeneinander beobachten.
In den gegenwartigen Reflexionen der durch die Integration oder die Uber-
nahme von Performance sichtbar werdenden Verschiebungen im Dis-
positiv des Museums wird auch explizit mit den Differenzen zwischen ,vi-
sual performance art“ und den Auffihrungsformaten der ,performing arts*
operiert. Die franzésische Philosophin und Kunstwissenschaftlerin Barba-
ra Formis z. B. beschreibt den Unterschied so:
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~An artistic performance is often a corporeal practice exhibited in a
direct, face to face relationship between the performer and the au-
dience. Understood as such, performance art differs from the per-
forming arts (dance, music, and theatre, called living arts' or ,arts
vivants’) by often explicitly critiquing the methods of narrativity,
spectacularisation, and representation central to performing arts,
methods that assure the reproducibility of the artwork.” Formis 2013:56
Sie sieht allerdings auch, dass in Reenactments, wie sie in den vergange-
nen Jahren praktiziert wurden, Wiederholung und Wiederholbarkeit vor-
ausgesetzt sind. Und sie verweist darauf, dass das als Dualismus verstan-
dene Verhaltnis zwischen beiden Bereichen eben deren enge Verbindung
zu verbergen droht rormis 2013: 60. Catherine Wood spricht im Kontext unter-
schiedlicher Zeitlichkeiten von Theater und Galerie zwar nicht explizit Gber
Charakteristika von Theater/Performing Arts, aber sie beschreibt ,art per-
formance® in einer Weise, wie sie als Selbstverstandnis flir die Performance
der 1960er-Jahre artikuliert worden ist:
~All of these kinds of work were, and are, associated with radical ex-
perimentation, unpredictability, and agitation of established codes.
They were also primarily understood as being transient, uncaptur-
able, unscripted (although this was often not in actual fact the case)
and very often against the idea of market acquisition.” wood 2014: 235
Weniger kategorial als vielmehr aus der Beobachtung aktueller Praktiken
des Auffiihrens und Ausstellens gewonnen, hat Claire Bishop in einer Folge
von Texten an der Beschreibung dieser Differenzen gearbeitet und Aspek-
te herauskristallisiert, die sie aus Veranderungen innerhalb des Feldes der
sperformance art* gewonnen hat.
Die erste Beobachtung hat sie mit einer Bewegung von ,de-skilling” und
sre-skilling” anhand des Auftauchens von Tanz-Performance im Museum
beschrieben:
-1 he rise of dance in a visual art context rests upon a critical dis-
tinction between visual art performance (i.e. performance creat-
ed by visual artists) and the performing arts (i.e. theater, dance,
music). My argument is twofold: firstly, the historically transgres-
sive and de-skilled output of visual art performance has been dis-
placed by the professionalism of the performing arts. Secondly,
the rise of dance in a visual art context has resulted in a de- und
reskilling that has both challenged and redefined the notion of vir-
tuosity.” Bishop 2018b: 40
Zu diesen Verfahren der Professionalisierung gehéren auch - wie Bishop
an anderer Stelle erlautert — die Fahigkeit, Konzepte rhetorisch iberzeu-
gend zu kommunizieren Bishop 20180: 45, und all die im Theater etablierten
Begrifflichkeiten fir und Regulierungen zu Formen kollaborativer Arbeit,
denen im Ausstellungskontext immer noch vor allem das einzelne Kiinst-
lersubjekt gegenlbersteht Bishop 2012a: 231. Diese differenten Bewegun-
gen sind Ergebnis der unterschiedlichen dispositiven Charakteristika'+®
der beiden Institutionen Theater und Museum bzw. ihrer verschiedenen
Prasentationsweisen:
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146 Bishop bezeichnet das an
anderer Stelle als ,apparatus”: ,[..]
taking into account the ,appara-
tus' through which performance is
presented®, und verweist sowohl
auf Giorgio Agamben wie auf den
Begriff der filmischen Appara-
tustheorie, siehe Bishop 2018a,
24.



~But this traffic of re-skilling between white cube and black box is
more complicated than a question of transcending amateurism,
or simply switching the context for performance. The proscenium
is a discourse (immersion), an architecture (the black box), and a
structure of spectatorship (ticketed, with a beginning-to-end ex-
perience). The white cube, in turn, is also a discourse (of mythic
transparency, assisted by the glare of full lighting), and a structure
of experience (autonomy of the viewer), giving rise to different mo-
dalities of performance: ongoing presence (like a sculpture) or the
loop (as in video).” Bishop 2011:2-3
Diese idealtypische Zuspitzung von Zuschreibungen auf dem gegenwér-
tigen Stand lasst zunachst die Historizitat dieses Zustandes verschwin-
den. Sie bringt aber auch das in zahlreichen Aspekten ihrer konkreten Be-
schreibungen aufscheinende Durchstreichen dieser Unterschiede durch
klnstlerische Praktiken zum Verschwinden. Andererseits entziinden sich
an der Verschiebung solch dispositiver Differenzen zu- und gegeneinan-
der auch Uberlegungen fiir die Etablierung von Orten und Raumen, die den
Auffihrungsformaten von Performance in einem Ubergreifenden Sinne ge-
recht werden kénnten Bishop 2014: 73.147
Bishops zweite Beobachtung betrifft die in den 1990er-Jahren die Per-
formancekunst verandernden Praktiken der ,delegation” und ,repetition®.
Sie spricht sogar von einem neuen Genre der ,delegated performance™
»Its hallmark is the hiring of non-professional performers rather than
these events being undertaken by the artists themselves.” Bishop 2012a: 219
Diese Trennung von Kiinstler:in, der/die die Performance konzipiert, und
der/demjenigen, der ihre Realisierung ausfiihrt, ist einerseits ein Schritt hin
zu Praktiken des Theaters in der Unterscheidung zwischen Regie/Drama-
turgie und (Schau-)Spieler. Andererseits wird mit dem Einbezug von nicht
als professionelle Darsteller:innen ausgewiesenen Akteur:iinnen ein Au-
thentizitatsversprechen etabliert. Vergleichbare Entwicklungen gibt es
auch im Bereich des (Performance-)Theaters, z. B. im Einsatz der ,Exper-
ten des Alltags” bei Rimini Protokoll preysse und Malzacher 2007. Trotz aller Diffe-
renzen zwischen den beiden Dispositiven verweist auch die auf die partiel-
le Annaherung kunstlerischer Konzepte und Praktiken.

Dass die beiden Dispositive nicht nur eine unterschiedliche raumliche An-
ordnung herausgebildet haben, sondern damit verbunden auch eine je
spezifische Adressierung ihres Publikums, ihrer Besucher:innen, hat nicht
nur Bishop dazu veranlasst, Uber die Auswirkungen der Verschrankung
beider Prasentationsweisen im Museum nachzudenken. Bishop beob-
achtet einerseits, dass die Prasentation im Ausstellungskontext dem Tanz
neue Publikumsschichten erschlieBen kann, dass aber gleichzeitig eine
zerstreute Rezeption, die die Aufmerksamkeit nicht mehr in der Weise fo-
kussiert, wie es in einer Blihne/Zuschauerraum-Situation méglich sei: ,[...]
spectatorship is dispersed and fragmented when visitors can walk away
from the work at any moment.” Bishop 2014: 72.
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147 Dorothea von Hantelmann
hat sich in einem 2018 erschie-
nenen Text mit institutionell
unterschiedlichen Verfahren der
beiden Dispositive Theater und
Museum - auch in ihrer Historizi-
tat - beschaftigt und stellt Uber-
legungen fur einen hybriden Ort
und Raum zwischen den visuellen
und den Performing Arts an. Ihre
Fragen an diesen Hybrid lauten

u. a.: ,How could one design a new
format that occupies a space
between these older two ones?
How can we draft a ritual that
introduces moments of connecti-
vity to the highly individualized
and flexible format of the exhibi-
tion without reverting to the
modality of the appointment and
the rather rigid collective body it
constructs? Hantelmann 2018:
unpag., siehe: https:/theshed.org/
program/series/2-a-prelude-to-
the-shed/new-ritual-space-2 1st-
century, 30.06.2021. Dass
dieser Text quasi programma-
tisch als Teil der ,Prelude’ vor der
Eréffnung des neuen Kunstzent-
rums The Shed in New York publi-
ziert wurde, hat der Autorin neben
anderen Aspekten Kritik, u. a.

von Claire Bishop, eingebracht
(Bishop 2018c).
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Dieses Verhaltnis wird von Kritikeriinnen der Verschrankung beider Dis-
positive als Beschadigung der Moglichkeit zur kontemplativen Betrach-
tung, die das Museum bietet, und als dessen Eventisierung gesehen schnee-
mann 2013; Foster 2015. Vor allem aber - so Bishop an anderer Stelle - musse
das durch die Mediatisierung veranderte Verhaltnis von ,attention/distrac-
tion“ in Relation zu den herkdémmlichen Adressierungsverfahren der bei-
den Dispositive gesehen werden Bishop 2018a: 36-40.

Wir haben also auf der einen Seite mit Theater und Museum zwei deut-
lich getrennte Dispositive, deren gegenwartige Auspragungen und institu-
tionelle Verfasstheit zeigen, dass Ausstellen und Auffihren zu zwei unter-
schiedlich ausdifferenzierten Systemen von Kunstproduktion, -distribution
und -prasentation gehéren. Und wir haben die sich an einem Anfang befin-
dende institutionelle Praxis, kiinstlerische Verfahren des je anderen Dis-
positivs zu integrieren. Das ist einer der Unterschiede zu den historischen
Vorgangen des - wenn man so will — ,performative turn’in den Klinsten der
1960er-Jahre: In dieser Zeit handelte es sich um einen Aufbruch, an dem
Klnstler:innen aus verschiedenen Kunstfeldern (visuelle Kiinste, Tanz, Mu-
sik, Film/Kino) beteiligt waren, die ihre Arbeiten gemeinsam in selbst orga-
nisierten Festivals, an Orten kultureller Begegnungen, die nicht kunstspe-
zifisch organisiert waren, in Lofts und eigens als Galerien hergerichteten
Raumen prasentierten.’*® Die aktuelle Entwicklung und der Diskurs, der
auf sie reagiert, operieren wieder aus getrennten klinstlerischen Sparten
und deren Institutionen. Moglicherweise aber zeigt sich dann, dass im ,,Mo-
dus des Aufeinanderprallens [..] vermeintliche Selbstverstandlichkeiten
wie Blick- und Bewegungsregimes in ihrer (historisierbaren) Konstituierung
freigelegt und dadurch verhandelbar werden® Haitzinger 2019: 199.

148 Ich habe diese Entwicklung
u. a. an den Nine Evenings: Thea-
ter and Engineering (New York
1965) analysiert und dabei den
jeweiligen konzeptionellen Anteil
aus der Sicht der Musik (John
Cage u. a.), des Tanzes (Yvonne
Rainer u. a.), der visuellen Klinste
(Robert Rauschenberg) sowie
des (Expanded) Cinema unter-
sucht, siehe Buscher 2002.
Banes benutzt das Jahr 1963 als
Fokus, um den Zusammenhang
zwischen verschiedenen Kunst-
szenen und den politischen
Bewegungen aufzuzeigen: Banes
1993.
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eee O Ausstellungen und
Prasentationen
zu Performance-
(kunst) und ihren
Geschichten.
Zusammenfassende
Auswertung der

ausgewahlten
Beispiele (1994-2019)

Barbara Blischer

Die Zusammenstellung der als Teil @ @ @ @ in Kurzform dokumentierten
Ausstellungen/Events ist Ergebnis der Recherchen, die die Fallstudien zum
Thema ,Ausstellen und Auffiihren - Performance/Kunst/Geschichte” be-
gleiteten. Ihre Dokumentation und Kommentierung beleuchten erganzen
de Aspekte dieses Verhaltnisses. Ihre Auswahl bewegt sich innerhalb des
Beobachtungszeitraums des Projektes ab Mitte der 1990er-Jahre, in dem
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sich deutlich abzeichnet, dass die Ausstellungstatigkeit zur Performance-
Geschichte und zu Fragen von deren Archivierung zunahm. Interessiert
hat uns, eine Anzahl von Ausstellungen auf ihr kuratorisches Statement
und die darin aufscheinende grundlegende Orientierung der Auswahl von
Kinstler:iinnen und/oder von performativen Ereignissen sowie deren Kon-
textualisierung zu untersuchen. Dabei lag der Fokus unserer Recherche
- im Forschungsprojekt wie bei der erganzenden Auswabhl, die hier doku-
mentiert ist - auf Ereignissen/Ausstellungen im deutschsprachigen und
US-amerikanischen Raum.

Was wir in diesem erginzenden Uberblick ausgespart haben, sind einer-
seits monografische Ausstellungen zu einzelnen Performance-Kiinstler:in-
nen oder -Gruppen, da uns hier vor allem historiografische und kanonbil-
dende Kontexte sowie thematische Fokussierungen interessiert haben.
Ausgespart haben wir auch die umfangreichen Aktivitaten der Tate Mo-
dern in London, die nicht nur zahlreiche Ausstellungen zum Themenfeld
gezeigt hat, sondern auch eigene Forschungen betrieben hat, deren Ergeb-
nisse dankenswerterweise auf ihrer Website zuganglich gemacht worden
sind.**®

Insgesamt kénnen wir innerhalb dieses Forschungssettings keine Aus-
sagen uUber Quantitaten, globale Verteilungen oder signifikante, aus einer
groBeren erfassten Menge von Ausstellungen herausstechende Entwick-
lungstendenzen machen. Dazu ware ein Forschungsprojekt eigener Aus-
richtung notwendig.

Zwei Ausstellungen, die sich Ende der 1990er-Jahre programmatisch
einerseits mit Archiv/Prozessen als kilinstlerischen Verfahren und anderer-
seits mit der Reprasentation internationaler Performance-Geschichte im
Ausstellungskontext beschaftigten, sind als doppelter Auftakt dieser ex-
emplarischen Re-Konstruktion der Verbindung von Performance - Samm-
lung/Archiv — Ausstellen vorangestellt.

Die Gliederung dieser zusammenfassenden Auswertung orientiert sich im
Anschluss an diese ,Eréffnung’ an Gesichtspunkten, die in Teil @ @ @ O auf-
grund der aus dem aktuellen Diskurs gewonnen Fragen entwickelt wor-
den sind. Es sind dies vor allem Fragen der Geschichtsschreibung, des
impliziten Kanons und dessen Erweiterung und Verschiebung; von Reen-
actments und ahnlichen Formen der aktuellen performativen Aneignung
sowie Aspekten medialer Transformationen, auf die sie sich beziehen kén-
nen. Am Beispiel eines Hauses - des MUMOK Wien -, wird erortert, wie
sich thematische Fokussierungen verschieben, erweitern und den institu-
tionellen Kontext reflektieren, aber auch wie in der Kooperation mit dem
Tanzquartier Wien die Fokussierung auf Tanz als Performance gesetzt wird.
Der letzte Abschnitt nimmt die Fragen der dispositiven Differenzen zwi-
schen Theater und Museum, an deren Schnittstelle die Auffihrung von
Performance operiert, wieder auf und stellt kuratorische Projekte vor, die
dies genau zu ihrem Thema machen.

Fur alle die Beispiele, die auch in Teil @@ @O gelistet sind, gilt, dass
auch Ausstellungs-Geschichten nur anhand der Hinterlassenschaften ge-
schrieben werden kénnen - also anhand von Katalogen/Blichern, Presse-
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149 Seit 2003 ist Catherine
Wood als Kuratorin an der

Tate Modern im Bereich Perfor-
mance Art tatig, zunachst als
Curator Contemporary Art/
Performance und seit 2015 als
Senior Curator International Art
(Performance). Die vielfaltigen
Aktivitaten der Tate Modern und
seit 2012 Tate Tanks im Bereich
der Auffihrungskinste sind

von einer Reihe von Forschungs-
projekten unter der Leitung von
Pip Laurenson, der Chefkonser-
vatorin, begleitet worden. Dazu
gehoren: 2011/12 Performance
and Performativity (siehe: http:/
www.tate.org.uk/about/projects/
performance-and-performativity,
30.06.2021;2012-2014
Collecting The Performative
Research Network mit den Nie-
derlanden (Van Abbe Museum
Eindhoven und Universitat Maas-
tricht) (siehe: http://www.tate.org.
uk/about/projects/collecting-
performative, 30.06.2021 so-
wie 2014-2016 das Projekt
Performance at Tate: Collecting,
Archiving and Sharing Perfor-
mance and the Perfomative,
dessen Ergebnisse in vielfaltiger
Weise online zugénglich sind, u. a.
eine Timeline zu den Ausstellun-
gen der Tate mit Performances
(siehe: http:/www.tate.org.uk/
about/projects/performance-
tate-collecting-archiving-and-
sharing-performance-and-per-
formative, 30.06.2021.)
Programme nach 2016 findet
man u. a. in der Reihe BMW Tate
Live, siehe: https://www.tate.org,
uk/whats-on/tate-modern/perfor-
mance/bmw-tate-live,
30.06.2021, oder hier: https:/
www.tate.org.uk/whats-on/
tate-modern/exhibition/bmw-
tate-live-exhibition-2020,
30.06.2021.
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mitteilungen und Rezensionen, Fotos und kurzen Filmtrailern sowie den
Websites der ausstellenden Institutionen, soweit sie sie archivieren. Auf
einer solchen Basis und ohne sehr viel detaillierte Recherchen zu den ein-
zelnen Ausstellungen/Prasentationen ist es kaum moglich, Aussagen Gber
die Inszenierungen im Raum, das Display, die An- und Zuordnungen der Ar-
tefakte zu treffen. Vielmehr ricken Aspekte des reflexiven Kontextes der
Ausstellungen, des Charakters der Artefakte - soweit er aus den jeweiligen
Verzeichnissen der ausgestellten Werke hervorgeht — sowie der Einbettung
der Ausstellung in andere Prasentationsformate, sofern sie aus den Kata-
logen oder Pressemitteilungen hervorgehen, ins Zentrum.

Zum Auftakt - zwei Ausstel-
lungen, die Sammeln, Archi-
vieren und Performancekunst-
Geschichte thematisieren

Als Auftakt sind der Liste mit Deep Storage — Arsenale der Erinnerung
(1997/98) und Out of Actions. Between Performance and the Object 1949-
1979 / Zwischen Performance und Objekt 1949-1979 (1998/99) zwei Aus-
stellungen vorangestellt, die zwei sehr unterschiedliche Zugange zum
Archiv-Thema markieren. Sie machen zugleich das umfassendere Interes-
se an den damit verbundenen Fragen von Geschichtsschreibung und Sam-
meln, von Sammeln und Erinnern und von Sammeln und Anordnungen als
klnstlerische Strategien sichtbar.
Deep Storage - Arsenale der Erinnerung setzt sich vor allem mit kiinst-
lerischen Strategien im Umgang mit Archivprozessen auseinander. Die
Ausstellung stellt die Praktiken des Speicherns, Verpackens, Ordnens und
Gruppierens in den Kontext der virulent gewordenen digitalen Formate des
Speicherns, Transformierens und Kommunizierens von Informationen und
Daten, aber auch in den von Fragen des Erinnerns und in Formen der kiinst-
lerischen Selbstvergewisserung und -archivierung bzw. -dokumentation.
So schrieb die Kuratorin der Ausstellung, Ingrid Schaffner:
~Der Besuch eines Magazins, in dem die Objekte vom Auge des Be-
trachters fern und ohne Aura vor sich hindammern, kommt dem
Anblick von Kunst im Zustand ihrer zeitweiligen Ausschaltung
gleich. [...] Und auch im Museumsarchiv, jenem anderen groB3en
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Lagerraum, liegen tote Dokumente, deren Bedeutung ,aufgeho-
ben’ scheint. Doch paradoxerweise ruhrt sich Leben im Magazin.
[...] Inhalte werden genau deswegen begehrenswert, weil sie un-
zuganglich sind. Wenn Kunstler sich derartiger Motive bedienen,
dann resultiert dies in ,Deep Storage’, in Arbeiten, die sowohl ihre
eigene Zukunft antizipieren als auch die vergangenen, haufig akku-
mulativen Seiten der visuellen Praxis der Kiinstler widerspiegeln.”
Schaffner 1997:21

Wir stellen diese Ausstellung exemplarisch fur den einen thematisch-kon-
zeptionellen Strang der Auseinandersetzung mit Archivprozessen (in) der
Kunst vor, den wir im Folgenden nicht weiterverfolgen werden. Auch er ist
in den vergangenen Jahrzehnten kontinuierlich von Kurator:innen in wech-
selnden thematischen Kontextualisierungen verfolgt worden, von — um nur
wenige Beispiele zu erwahnen — dem Projekt Interarchive — Archivarische
Praktiken und Handlungsraume im zeitgendssischen Kunstfeld (2002,
Kunstraum der Universitat Lineburg)*®° Gber die von Helen Adkins konzi-
pierte Ausstellung und Publikation Ktinstler.Archiv - Neue Werke zu histo-
rischen Bestédnden (2005, Akademie der Klinste Berlin)'°* bis hin zu dem
Residenzprojekt Artist meets the Archive im Rahmen des Photoszene-
Festivals in KoIn, das 2018/19 mit sechs Kiinstler:innen startete.'%2

Out of Actions ist eine der ersten internationalen Kooperations-Ausstellun-
gen, die sich der Geschichte von Performance- und Aktionskunst widme-
te und von einer Kurator:innen-Gruppe aus London, Wien, Osaka und den
USA vorbereitet und konzipiert wurde. Die Liste der Kiinstler:iinnen ist lang
und entstammt einer Vielzahl verschiedener Szenen, Bewegungen und
Landern.'®® Die Pressemitteilung sagt, dass die Ausstellung primar chrono-
logisch konzipiert war und dass sie mit den unterschiedlichsten Artefakten
als Dokumenten, Relikten und Zeugnissen aus der Geschichte arbeitete:
Viele der gezeigten Arbeiten, Hauptwerke der Performance oder
Aktionskunst, sind ihrer Essenz nach verganglich [...]. Die materi-
ellen Manifestationen, objekthafte Relikte oder technische Auf-
zeichnungen (Filme, Fotodokumentationen, Tonaufnahmen),
vermitteln symbolisch die provokative Sprengkraft der urspriingli-
chen Handlung.“1%4
AuBerdem wird eine Laser-Disc mit Filmen und Videos als temporares
Archiv angekiindigt. Paul Schimmel, der Chefkurator des MOCA (Museum
of Contemporary Art) in Los Angeles, der die Ausstellung initiierte, erlau-
tert im Katalog den im Untertitel annoncierten Zusammenhang zwischen
Performance und Objekt:
.Diese Ausstellung ist weder eine Geschichte der Performance-
kunst der Nachkriegszeit noch eine Geschichte der Malerei und
Skulptur dieser Dekaden. Sie stellt vielmehr einen spezifischen
Querschnitt durch die Geschichte der Kunst dar, dessen Aus-
gangspunkt die Uberzeugung ist, dass Performances, Aktionen,
Happenings, Events und Aktivitaten, die mit dem kreativen Akt in
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150 Bismarck u.a.2002.

151 Adkins 2005, mit einzelnen
Heften zu Kinstler:iinnen der
Ausstellung: Christian Boltanski,
llya & Emilia Kabakov, Christina
Kubisch, Carsten Nicolai, Miguel
Rothschild, Eva-Maria Schon,
Hans Winkler.

1562 Siehe: https:/festival2019.
photoszene.de/de/artist-meets-
archive.html, 30.06.2021.

153 Inihrem Katalogtext widmet
Kristine Stiles auch ein Kapitel
den osteuropaischen Aktions-
und Performancekunstler:innen
(Stiles 1998), das dann zur Basis
eines Textes im Katalog zur Aus-
stellung Body and the East wird.

154 Siehe: https://www.ots.at/
presseaussendung/OTS_
19980421 _0OTS0205/out-of-
actions-aktionismus-body-art-
performance-1949-1979,
30.06.2021.
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Zusammenhang stehen, einen enormen Einfluss auf das Objekt
haben, das aus ihnen hervorgeht.” schimmel 1998: 17
Far die Konzeption der Auswahl ist die Idee einer horizontalen Verbindung
der Aktionskunstler:innen in Form von Knotenpunkten eines Netzwerkes
ein interessanter Ansatzpunkt. Man kénnte z. B. an Festivals oder Orte bzw.
Hauser als Fokus einer Selektion denken, an denen verschiedene Kiinst-
ler:innen zusammenarbeiten, prasentiert werden, Gaste einladen usw. und
damit Zusammenhange jenseits etablierter Kunstinstitutionen stiften. In-
teressant ist vor allem, dass Schimmel in der zitierten AuBerung das Per-
formative wesentlich vom Objekt als Resultat her beschreibt. In verschie-
denen Rezensionen wurde dies als Kritik an der Ausstellung formuliert: So
spricht Christian Kravagna von der ,Rickbindung der radikalen Neuformu-
lierungen kiinstlerischer Praxis an das Objekt, was ihm d.i. schimmel, B. B. gott-
seidank nur im ersten Teil der Ausstellung ,gelingt™ «ravagna 1998'°°. Frazer
Ward spricht in Frieze gar von einer ,object-driven show that attempts to
relate the nature of those objects to the nature of the actions that produ-
ced them® und fahrt an anderer Stelle fort:
»30, even if the objects [...] are unfamiliar or downright strange, their
massed display, together with the near absence of live perfor-
mances from the exhibition, serves to rescue static objects from
performance, as it were, and restrict time-based media to a de-
pendent or minor status.“*°®

In gewisser Weise ist dies das Paradox jeglicher Ausstellung, die sich mit
der Geschichte von Performance beschaftigt, da die Artefakte, die aus ih-
nen resultieren, im Allgemeinen mediale Transformationen sind und Me-
dien und Objekte umfassen, die das Ereignishafte in einen anderen Aggre-
gatzustand Uberfuhren. Dabei kdnnen diese unterschiedlichen materiellen
und prozessualen Zustande als konzeptionelle Varianten oder lterationen
eines Werkes entworfen werden oder sie kbnnen als Zeugnisse verstan-
den bzw. zu Dokumenten erklart werden. Diese vielfaltige und ambivalen-
te Zuordnung der ausgestellten Artefakte wird auch deutlich, wenn man
sich eine zufallig ausgewahlte Seite!®’ aus dem ,Verzeichnis der ausge-
stellten Werke®, wie es im Katalog der Ausstellung Out of actions erscheint,
anschaut.

Es werden in den Beschreibungen eine Vielzahl unterschiedlich qualifizier-
ter Artefakte aufgeflihrt: Es gibt Filme und Fotografien, die als Dokumenta-
tion bezeichnet werden, und es gibt Filme, die nicht mit diesem Zusatz ver-
sehen sind; es gibt Zeichnungen und Gemalde, die als eigenstandige Werke
erscheinen, und Relikte aus Aktionen, die als Objekte gezeigt werden. Und
es gibt auf dieser Seite die Auflistung einer gréBeren Anzahl von Masken,
Handschuhen und anderen Objekten der brasilianischen Kinstlerin Lygia
Clark, die einen anderen Objektstatus reprasentieren als die vorher ge-
nannten. Sie sind entworfen, um im Gebrauch und beim An/Uberziehen
durch die Betrachter:innen in diesen spezifische sensorische Erfahrungen
auszulésen, d. h. sie sind fur die interagierende Performance gedacht und
damit in besonderer Weise dem Paradox zwischen abgeschlossenen und
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155 Christian Kravagna. ,Out of
Actions"In: Kunstbulletin. Nr. 9 /
1998: https:/www.artlog.net/de/
kunstbulletin-9-1998/out-acti-
ons-im-mak-oesterreichisches-
museum-fuer-angewandte-kunst,
30.06.2021.

156 Frazer Ward. ,The Real
Thing". In: Frieze.Nr.41 / 1998:
https:/www.frieze.com/article/
real-thing, 30.06.2021.

157 Noever und Schimmel
1998. Die Seite 331 listet Arbei-
ten von Kunstler:iinnen auf, deren
Familienname B und C umfasst,
von Glnter Brus bis Paul Cotton.
Diese Beschreibung soll an einem
kleinen Ausschnitt exemplarisch
verdeutlichen, was und wie be-
schrieben wird. Eine Auswertung
der gesamten Liste sprengt die-
sen Rahmen.
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in Vitrinen eingeschlossenen Werken und den von der Kinstlerin offerier-
ten Erfahrungen ausgeliefert.

Welche Moéglichkeiten der Kontextualisierung und der performativen In-
szenierung dieser Artefakte im Zusammenhang mit einer Ausstellung ge-
nutzt oder entwickelt werden, ist eine weitergehende Frage, die auf Multi-
perspektivitat des Zugangs zur Performance-Geschichte zielt und als Teil
des kuratorischen Zugriffs zu diskutieren wére. Uber die Inszenierung der
Artefakte haben wir in diesem Fall keine Informationen und insofern mus-
sen Fragen der gegenseitigen Kommentierung offenbleiben.

Geschichten aus/von der US-
amerikanischen Perfor-
mancekunst: unterschiedliche
Kanonbildung, regionale
Netzwerke und die Uberschrei-
tung des Kunstkontextes

Die chronologische Dokumentation von ausgewéahlten Prasentationen/
Events zu Performancekunst beginnt mit der 1994 in Cleveland gezeig-
ten Ausstellung Outside the Frame. Performance and the Object: A Survey
History of Performance Art in die USA since 1950, die u. a. in der ,,Timeline
of Ideas: Live Art in History* des Bandes Perform, Repeat, Record Jones und
Heathfield 2012 als eine der friihesten Ausstellungen erwahnt wird Jones 2012:427.
Wie es der Untertitel formuliert, konzentriert sich die Ausstellung auf Per-
formancekunst, die in den USA gezeigt worden ist. Sie tut dies aber in einer
sehr umfangreichen Auswabhl, die - und dies ist bemerkenswert im Unter-
schied zu anderen historiografischen Performance-Ausstellungen - auch
solche Kiinstler:iinnen und Gruppen einbezieht, die oftmals nicht im Kunst-
kontext, sondern eher als Theater-Performer:innen behandelt werden, wie
etwa das Bread & Puppet Theatre oder Robert Wilson. Robyn Brentano
betont in ihrem Katalogtext die groBe Bandbreite, in der sich die amerika-
nische Performancekunst entwickelt hat:
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»A virtual explosion of performance work since the late 1950s re-
flects a vitality born of artistic and cultural diversity. What has
come to be called performance art in the United States has tak-
en myriad of forms, a result of its interdisciplinary nature [..] and
disparate influences, including the European avant-garde [...], Ab-
stract expressionism, performance and art traditions of Native
American and non-European cultures, feminism, new communica-
tions technologies, and popular forms such as cabaret, the music
hall, vaudeville, the circus, athletic events, puppetry, parades, and
public spectacles.” Brentano 1994: 33

Deutlicher noch als in der Liste der Klnstler:innen, deren Arbeiten und Do-
kumentationen in der Ausstellung selbst gezeigt wurden, wird das in der
ausfihrlichen ,Timeline®, die im Katalog veroffentlicht wurde. Sie beginnt
mit Cabarets und Café-Theater vom Ende des 19. Jahrhunderts und reicht
bis 1993. Mit der Referenz auf Zirkus, Vaudeville, Music hall etc. wird hier ein
besonderer Akzent auf die Verbindung zu Popularkultur gesetzt. Die Ku-
ratorin Olivia George zieht in ihrem Katalogtext eine direkte Linie von den
klnstlerischen Aktivitaten in Caféhausern und Cabarets der historischen
Avantgarde zu den alternativen Kunstorten und Clubs der 1960er- und
1970er-Jahre. Insbesondere fiir die seit den 1950er-Jahren in den USA in
der ,Timeline” festgehaltenen Performances, Festivals, (politisch-klinstle-
rischen) Aktionen, die Griindung von Orten und Hausern der Performance-
Prasentation u. a. gilt, dass sich hier eine wichtige Fundgrube von Hinwei-
sen findet, an die weiterfiihrende Recherchen anknipfen konnten.%®
Die Ausstellung selbst wurde bereits ab Januar 1992 in Kooperation mit
einem ,advisory committee” geplant,in demu. a.das Walker Art Center und
The Kitchen vertreten waren. Talalay und Rubin 1994: 16-17 Zeitlich parallel sowie
thematisch und konzeptionell verbunden gab es ein recht umfangreiches
Programm von Live-Performances und Filmen, das im Katalog aufgelistet
ist. Die Ausstellung war eingebettet — und das ist ein besonderes Merkmal
dieses Projekts - in das Cleveland Performance Art Festival, das 1988 von
Thomas Mulready initiiert und bis 1999 jahrlich veranstaltet wurde.
Uber die Anordnung und Systematisierung des Materials in der Ausstel-
lung erfahren wir in der Einleitung:

-1 he Advisory Committee held its first meeting at The Center in

January 1992. At this meeting, the Committee engaged in lively

discussion about the scope and the structure that the exhibition

should take. It was recommended that the exhibition should break

barriers, be nonlinear in structure, and be divided into four focus

areas:

(a) identity/body; self/object; autobiography

(b) temporality

(c) site, ritual, spectacle and

(d) social/political issues, media/popular culture.
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Center for Contemporary Art
1994:137-214. Dies gilt auch,
wenn flr die einzelnen Eintrage
hier keine Nachweise aufgeflhrt
sind. Allein das in dieser Liste
versammelte informelle Wissen
bildet eine Basis fir weiterflihren-
de Recherchen.



The panel agreed that the exhibition should also contain video
components, including:

(a) documentation

(b) performance for video

(c) video art related to performance and

(d) live interactive video.” Talalay und Rubin 1994: 16

Interessant ist, dass in der Auflistung der video components’ vier verschie-
dene Relationen zwischen Performance als Auf/Vorfliihrung und Video-
tape/Installation als unterschiedlich akzentuierte mediale Transformatio-
nen genannt werden. Ob und wie das in der Ausstellung selbst thematisiert
wurde, lasst sich aus dem uns vorliegenden Material nicht beantworten.
Diese Differenzierung ist nicht in allen, auch spéateren Projekten so deut-
lich formuliert wie hier. Sie kann die Reflexion Giber den medialen Status der
ausgestellten bzw. prasentierten Artefakte einleiten.

Eine weitere Ausstellung, die sich ausschlieBlich auf in den USA entstan-
dene Performances konzentriert, war die 2014 fur das Whitney Museum
of American Art kuratierte Rituals of Rented Island: Object Theater, Loft
Performance and the New Psychodrama - Manhattan 1970-1980. Wie der
Titel sagt, richtete sie ihr Augenmerk auf eine lokal eingegrenzte Szene von
begrenzter Dauer. Es lag ihr die These (und Beobachtung) zugrunde, dass
sich die performativ experimentierenden Kinstler:innen und Gruppen in
den 1970er-Jahren in einem Stadtbezirk New Yorks sammelten und so ein
durch Orte und Raume der Prasentationen eng verbundenes Netzwerk bil-
deten. Ein spezifisches aktuelles Performance-Programm zu dieser Aus-
stellung gab es nicht, wohl aber ein recht umfangreiches und historio-
grafisch erganzendes Filmprogramm, das unter dem Titel Further Rituals
of Rented Island in den Anthology Film Archives gezeigt wurde.*®
J. Hoberman erzahlt in einem der beiden Essays, die das Katalogbuch ein-
leiten, die Geschichte der Performance-Kliinstler:iinnen und ihrer Aktionen,
Prasentationen und Auffuhrungen vor dem Hintergrund dieser halb priva-
ten, halb 6ffentlichen, selbst organisierten Orte und Raume, deren Moglich-
keiten eng mit der stadtebaulichen Situation der 1970er-Jahre verbunden
waren. Er macht es nicht explizit zum Gegenstand seines Textes, greift aber
in der Erzahlung der Ereignisse immer wieder darauf zuriick und macht da-
mit einen wichtigen Aspekt des Kontextes, in dem die Szene sich bewegen
konnte, deutlich. Und er schlieBt seine Beobachtungen mit dessen Veran-
derung am Beginn der 1980er-Jahre zu einer aufstrebenden nach-indust-
riellen Okonomie. Hoberman 2013: 24
~There was a time in the 1970s when New York’s art world was ma-
terialized as a stage (if not an abandoned industrial moonscape)
that came to be known as SoHo - where theatrical and living and
gallery space merged and enigmatic ,psychodramas’ were enact-
ed inthe street. [...] Space in New York was abundant and relatively
cheap. The work was incubated in particular buildings: 80 Wooster
Street, in which Richard Foreman stages his first performances;
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,Bringing It Back Home". In:

Artforum. Januar 2014: https:/
www.artforum.com/film/amy-
taubin-on-further-rituals-of-ren-
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the exhibition-cum-work space at 112 Greene Street, where, as
Peter Schjeldahl wrote, the exhibited pieces ware ,scarcely distin-
guished from the ruined fixtures of what used to be a rag-packing
factory‘; filmmaker Jack Smith’s live-in movie studio-cum-theater;
the Plaster Foundation of Atlantis, at 36 Greene Street; and Robert
Wilson’s loft at 147 Spring Street [...].“ Hobermann 2013:9
Diese grundlegende Idee, die sich in der Eingrenzung des ausgestellten
Gegenstandsbereichs spiegelt, von der wir aber nicht wissen, ob und wie
sie sich in der Ausstellung ebenfalls dokumentiert fand, ist ein interessan-
ter Zugriff, der das Material und die Entwicklungen nicht allein auf Werke
einzelner Klnstler:innen und -gruppen bezieht, sondern auf ein Netzwerk
von informellen Verbindungen und - aufgrund der stadtplanerischen L-
cken - angeeigneten Orten und Raumen basiert. Die hier als Stadtteil loka-
lisierte Einheit und Basis von Vernetzung lasst sich in &hnlicher Weise auch
an Treffpunkten und Schnittstellen wie transdisziplinaren Festivals nach-
vollziehen.'®° So findet sich z. B. die Dokumentation eines solch wichtigen
Knotenpunkts im Kontext der Ausstellung Feast of Astonishments: Char-
lotte Moorman and the Avant-Garde 1960s-1980s (2016/17), die aus die-
sem Grund in unserer Liste erscheint. Thematisiert und dokumentiert wird
Moormans langjahrige - von 1963 bis 1980 - verantwortliche Tatigkeit fur
das Avant Garde Festival in New York.'®!
Das Whitney Museum of American Art - Ausstellungsort und Veranstalter
von Rituals of Rented Island im Stadtteil ansassig — sah sich selbst auch als
Teil dieses Netzwerks: ,,Thus, to some degree Rituals of Rented Island [...] is
amining of the Whitney’s own past®, schrieb der Direktor Adam D. Weinberg
im Vorwort des Katalogbuches weinberg 2013: 7. Und der Kurator der Ausstel-
lung, Jay Sanders, erzahlte in einem Gesprach, dass die Praxis der Prasen-
tation von Performance, Tanz und zeitgendssischer Musik (Cage, Cole-
man, Meredith Monk z. B.) seit den 1960er-Jahren Bestandteil des Whitney
Programmes war sanders und Westerman 2018: 21/22. Verwiesen wird explizit auf die
1976 von Marcia Tucker organisierte Prasentation Performance: Four Eve-
nings, Four Days, die auch im Katalogbuch als eine Referenz erwahnt wird.
Auffallend ist auch hier - wie fur Outside the Frame bereits erwahnt, aber
hier noch deutlicher konturiert, da ja das Netzwerk im Lokalen der Aus-
gangspunkt war - die Einbeziehung von Kunstleriinnen aus verschiede-
nen Kinsten: ,[..] the artists included came not only from visual art back-
grounds but also via dance, theater, music and poetry“ sanders und Westerman
2018:23. Sanders beschrieb dies auch als wichtiges Unterscheidungsmerk-
mal zur Ausstellung Out of Actions.
Was sich hinter den drei Begriffen des Untertitels der Ausstellung verbarg,
die ja zugleich eine Markierung verschiedener klnstlerischer Zugriffswei-
sen sind, erschlieBt der Text von Sanders im Katalogbuch: ,loft perfor-
mances” rekurriert auf das erwahnte Zusammengehen und Verbinden von
Atelier/Arbeitsraum, Wohnen und semi-6ffentlichem Prasentieren; ,,object
theater” verweist auf eine Form des Agierens mit Objekten, wie sie Stuart
Sherman und John Zorn mit seinem Theatre of Musical Objects praktizier-
ten. Und mit dem ,new psychodrama® - zu dem u. a. Julia Heywards und
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160 1993 hatte Sally Banes

in ihrem Band Greenwich Village
19683 einen ahnlichen Ansatz
verfolgt (Banes 1993). Im Kon-
text meiner Untersuchungen

zur DDR-Performance habe

ich eine solche Netzwerk-Unter-
suchung Uber einen Festival-
Knotenpunkt ebenfalls unternom-
men, siehe: Blischer 2010.

161 Siehe dazu Higgins 2016:
61-91. Einen materialreichen
Eintrag zum Annual Avant Garde
Festival gibt es auf der Website
von Electronic Arts Intermix:
http:/www.eai.org/webpages/
1175,30.06.2021.
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Mike Kelleys Performances gezahlt werden - verbindet Sanders, dass: , [...]
these artists opened up intimacies and private memories, storytelling and
humor, psychosexuality and trauma as newly available material that could
be composed and choreographed into formal performance routines, often
accompanied by simple props, actions, and instruments.” sanders 2013:35

Und zuletzt erwahnt Sanders in diesem Zusammenhang eine Konferenz,
die unter dem Titel ,,Schizo-Culture® 1975 an der Columbia University von
der Zeitschrift Semiotext(e) veranstaltet wurde, welche die Ideen der fran-
z6sischen Poststrukturalisten — vor allem von Gilles Deleuze und Felix
Guattari - aufgriff. Der Netzwerk-Gedanke als Zugang zur Performance-
Geschichte erlaubt in diesem Sinne das Herstellen weitlaufiger Referenzen.
Dass die Ausstellung trotzdem eine spezifisch reduzierte Sicht auf die
damalige Szene reprasentiert, wird in einigen Rezensionen kritisiert; so
schreibt Emily Colucci aufihrer Website: ,.In the 20 or so artists highlighted
in the exhibition, there were no people of color, which was certainly not due
to any lack of diversity in loft performances.“*°? Und Christine Shan Shan
Hou halt in Hyperallergic fest:

-1 he Downtown performance scene at the time was something
larger and richer than the clique of white artists featured in the ex-
hibition. Tehching Hsieh, Tsen Kwong Chi [...], Adrian Piper and Sun
Ra to name a few, are artists who may not have been part of the so-
cial scene at the center of ,Rituals ... but their presence was just as
instrumental in shaping experimental performance at that time.“*¢3

So machen diese Kritiken auch deutlich, welche Problematik das Vorge-
hen, ein historisches Netzwerk als Voraussetzung einer Auswahl zu setzen,
implizieren kann: Wer setzt und definiert die Ein- und Ausschlisse und wo
reproduzieren sie einfach historische Determinationen, die zu Uberprifen
sind?
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162 Emily Colucci. ,Rituals of
Reductive Island®. In: filthy dreams.
10.11.2013: https:/filthydreams.
org/2013/11/10/rituals-of-
reductive-island-why-i-hated-the-
whitneys-rituals-of-rented-island/,
30.06.2021.

163 Christine Shan Shan Hou.

LSelected Secrets from a Disillu-

sioned Generation®. In: Hyperaller-
gic. 16.11.2003: https://hype-
rallergic.com/93292/,
30.06.2021.
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Gleichzeitig, getrennt und zusammen gesehen -
New York 2013: Rituals of Rented Island,

Performa 13 und rAdIcAl prEsEncE. Black
Performance in Contemporary Art

31.10.2013-02.02.2014
01.11.2013-24.11.2013
Part 1:19.09.2013-07.12.2013
Part 2: 14.11.2013-09.03.2014

Rituals of Rented Island
Performa 183
Radlical Presence

Ohne dass wir wissen, wie genau sich diese drei Veranstaltungen aufein-
ander beziehen lassen wollen, gibt es Rezensionen, die auf deren zeitliche
Parallelfiihrung hinweisen.'®*

Wirft man einerseits Rituals of Rented Island die ausschlieBlich historisch-
dokumentierende Ausrichtung vor, so kann man die dort gezeigten Doku-
mente und Spuren von Arbeiten ins Verhaltnis zu den fir Performa 13 aus-
gewahlten aktuellen Positionen in Performance/Tanz setzen, aber auch zu
anderen regionalen und nationalen Szenen und deren Geschichte(n). Per-
forma 13 hatte zum ersten Mal so etwas wie nationale Pavillons ohne Ge-
baude eingerichtet,'®® in denen sich 2013 Norwegen und Polen, in den fol-
genden Ausgaben Sudafrika, Australien und Estland vorstellten. Neben
dem historischen Schwerpunkt zum Surrealismus gab es unter den Stich-
worten ,Citizenship®, ,The Voice®, ,Surrealism®, ,Radical Presence®, ,Lan-
guage of Movement®, ,Film, Media, and Projection” und ,Tell me a Story*
weitere thematische Schwerpunkte.l®® Die Liste der Kiinstler:innen, die
teilnahmen, ist sehr lang (angekiindigt sind 110) und umfasst verschiedene
Generationen international tatiger Performer:innen. Das Programm, wie es
auf der Website von Performa 13 zuganglich ist, zeigt, dass es mit der Reihe
»1 hree Duets, Seven Variations® direkt Verbindungen zur Ausstellung Radl-
cal Presence gab.'®’

Mit rAdIcAl prEsEncE. Black Performance in Contemporary Art wird
gleichzeitig mit Performa 13 und Rituals of Rented Island in New York eine
Ausstellung (in zwei Teilen) prasentiert, die sich in expliziter Ausrichtung
kanstlerischen Positionen widmet, die - so war ja die oben zitierte Kri-
tik - zum Beispiel in der Ausstellung Rituals of Rented Island nicht vorka-
men oder ausgeschlossen waren. In ihrer Selbstdarstellung bezeichnete
sich die Ausstellung als eine der ersten, die sich der Darstellung von Black
Performances im Kontext der visuellen Kiinste widmete. 2012 von Valerie
Cassel Oliver fur das Contemporary Arts Museum Houston (CAMH) kura-
tiert, zeigt die Ausstellung Arbeiten von 36 Klnstler:innen in einer Auswahl,
die beginnend mit den 1960er-Jahren historische Positionen zu aktuellen
Positionen in Beziehung setzt, fiir deren Darstellung Benjamin Patterson,
einer der Mitbegriinder von Fluxus, eine Figur war. Zu Beginn ihres Katalog-
essays schreibt die Kuratorin Valerie Cassel Oliver:
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164 Nikki Columbus schreibt in
Artforum zu Performa 13:,The
month [i. e. November 2013] was
a mix of multiple curators’ pro-
jects and co-presentations with
museums and theaters, spread
throughout Manhattan, Brooklyn,
and the Bronx." In: Artforum. April
2014 https://www.artforum.com/
print/reviews/201404/perfor-
ma-13-45776,30.06.2021.In
einer Rezension von Rituals of
Rented Island durch Holland
Cotter in der New York Times
(siehe: Holland Cotter, ,Nothing to
Spend, Nothing to Lose". In: New
York Times.31.10.2013:
https:/www.nytimes.com/2013/
11/01/arts/design/rituals-of-
rented-island-performance-art-
at-the-whitney.html,
30.06.2021 wird auf die zeit-
gleich stattfindende Performa 13
hingewiesen und John Haber z.B.
bespricht Rituals of Rented Island
und Radical Presence im Zusam-
menhang (siehe: https://www.
haberarts.com/bperform.htm,
30.06.2021).

165 Siehe dazu auf der Website
von Performa ,Pavilions without
Walls": https:/performa-arts.org/
pavilions-without-walls,
30.06.21 sowie Roselee Gold-
bergim Gesprach mit Elena
Tavecchia, in: Mousse Magazine,
21.11.2013, siehe: http:/
moussemagazine.it/peformal3/,
30.06.2021.

166 Zumindest tauchen diese
Schwerpunkte als Kapitel in

dem zum Festival nachtraglich
erschienenen Buch auf: RoselLee
Goldberg and Kathleen Madden
2015.

167 Sieh z. B. http://13.perfor-
ma-arts.org/event/tameka-
norris-and-senga-nengudi,
30.06.2021 oder http:/13.
performa-arts.org/event/benja-
min-patterson-penny-for-your-
thoughts, 30.06.2021.
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~Performance work created by black visual artists distinguishes it-
self by moving away from the stage and into the theater of the ev-
eryday and the ordinary. It is often temporal and engages visual
elements, whether documents or objects. It is rooted in spectacle
and, as seen in the performance documentation featured in this
exhibition, occupies the liminal space between black eccentricity
and bodacious behavior, between political protest and social criti-
cism. What cannot be denied is the notion that black performance
art is rooted in black cultural expression and its historical lineage.
We have all seen the authentic and varied manifestations of this
lineage that are not regarded as art - black speech, mannerisms,
style, movement - though often elevated as spectacle and mim-
icked. This notion of performing blackness carries with it the ,aes-
thetic of the cool’, as Robert Farris Thompson has maintained, and
becomes a foundation for how black artists move through the
world.” cassel Oliver 2013: 14
Diese Verbindung zwischen Black performance und performing blackness
- wie Cassel Oliver sie hier entfaltet — wird in verschiedenen Rezensionen
diskutiert und weiter befragt, u. a. in Hinblick auf die Beteiligung von Kiinst-
lerinnen, die nur ein Drittel der ausgewahlten Positionen ausmachten, aber
eine komplexe Sicht, ,a play with uncertainty and an uneasiness around
the issue of identity“!68 prasentierten. Es gab in den Kritiken auch grundle-
gende Fragen nach den Kriterien der Auswahl, nach Aus- und Einschllissen
oder nach den Méglichkeiten, ,to explore some of the limits inherent on any
identity-based shows®, wie Alexis Clements von den Panel-Diskussionen,
die die Ausstellung begleiteten, berichtete.'®®
Ein Statement in diesem Kontext lieferte die Kiinstlerin Adrian Piper, eine
der renommierten Vertreterinnen der Aktions- und Konzeptkunst der
1980er-Jahre, deren Arbeiten als Teil feministischer Positionen dieser Zeit
gelesen werden,*’° und zog ihre Videodokumentation zum Projekt Mythi-
cal Being bei der New Yorker Station der Ausstellung zurtck. Ihre Begriin-
dung wird zitiert mit:
-l appreciate your intentions. Perhaps a more effective way to ,cel-
ebrate [me], [my] work and [my] contributions to not only the art
world at large, but also a generation of black artists working in per-
formance, might be to curate multi-ethnic exhibitions that give
American audiences the rare opportunity to measure directly the
groundbreaking achievements of African American artists against
those of their peers in the art world at large'“* !
Ausgestellt waren - wie es in der Pressemitteilung des CAMH heif3t - ,video
and photo documentation of performances, performance scores and in-
stallations, audience interactive works, as well as works created as a result
of performance actions®, also im Wesentlichen Dokumente und Artefak-
te, die die Geschichte(n) von Performancekunst reprasentierten. Ergénzt
wurde dieser historiografische Zugriff durch ein umfangreiches Programm
mit aktuell auf/vorgefiihrten Performances,'’? die in New York dann teil-
weise mit der zeitgleich stattfindenden Performa verknupft waren.
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168 Diane Mullin. ,Radical
Presence: Black Performance in
Contemporary Art". In: CAA.
Reviews. 30.7.2015: http:/www.
caareviews.org/reviews/2447#.
X1dV82czYWo, 30.06.2021.

169 Alexis Clements. ,Anima-
ting the Archive®. In: Hyperallergic.
10.10.2013: https:/hyper-
allergic.com/86044/animating-
the-archive-black-performance-
arts-radical-presence/,
30.06.2021.

170 NaomiBeckwirth gehtin
ihrem Katalogtext u. a. auf diese
Arbeit von Adrian Piper ein und
schreibt dort: ,In other words, the
Mythical Being stands as a semi-
nal work of self-fashioning that
both posited and critiqued mo-
dels of gender and racial subjecti-
vity, a project that historically

has been ascribed to feminist art
practice (and all identity-politics
art in general.)" (Beckwirth 2013:
30)

171 Artforum,News,
31.10.2013, https://www.artfo-
rum.com/news/adrian-piper-pulls-
out-of-radical-presence-exhibition-
at-grey-art-gallery-43862,
30.06.2021.

172 Videos mit Ausschnitten
aus Performances, die in Houston
gezeigt wurden, findet man hier
z. B.: https://www.youtube.com/
watch?v=a_LJPiR1mwc ; https:/
www.youtube.com/watch?v=
tNIANyOLr14

Die New Yorker Ausgabe hatte
eine eigene Website, auf der man
Material findet: http://radicalpre-
senceny.org, 30.06.2021, und
auf der Website des Walker

Art Center findet man ebenfalls
Material und Videos zu den
Performances: https:/walkerart.
org/calendar/2014/radical-
presence, 30.06.2021.
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Sarah Petersen berichtet in ihrem ausfiihrlichen Text zur Ausstellung, dass
dieser eine gemeinsame Recherche der Kuratorin Cassel Oliver mit dem
Kulnstler Clifford Owens vorausgegangen war, die zunachst zu einem ge-
meinsamen Buch fluhren sollte, dann aber in verschiedene Richtungen
entwickelt wurde. Owens’ klinstlerisch-performative Aneignung der Ge-
schichte der Black Performance spielt auch fir die Ausstellung eine wich-
tige Rolle; er ist mit einem Text im Katalogbuch vertreten, in dem er sei-
ne Erfahrungen mit der Geschichte von Black Performances beschreibt.
,LOwens created work in collaboration with many of the show’s artists for
his show Anthology, a series of live performances at MoMA PS1in 2011-12;
several documented selections from this project are included in Radlical
Presence.*!"®

Folgt man den Rezensionen und Kritiken, so hat diese Ausstellung groBe
Aufmerksamkeit erhalten und es wurden eine ganze Reihe von Fragen auf-
geworfen, die sowohl die allgemeine Darstellung von Performance-Ge-
schichte im Museum betreffen wie ihren besonderen Auswahlschwerpunkt
und dessen Kontextualisierung.

In New York fand die Ausstellung an zwei Standorten statt: in der Grey Art
Gallery, dem Kunstmuseum der New York University und im Studio Mu-
seum in Harlem, das 1968 gegriindet, seinen Fokus auf African-American
culture legt. Dort fand 1988 auch eine Ausstellung statt, die im Pressetext
zu Radlical Presence ausdrucklich als Vorgangerin und Referenz genannt
wurde: Art as a verb: the evolving continuum: installations, performances
and videos by 13 Afro-American artists,'’* kuratiert von Leslie King-Ham-
mond und Lowery Stokes Sims. Interessanterweise sind 11 der 13 ausge-
stellten Klnstler:innen Frauen und mit Adrian Piper, Maren Hassinger, Sen-
ga Nengudi und Lorraine O'Grady gibt es Uberschneidungen zu Radlical
Presence.

Verschiebung und Erweiterung: von New Orleans
in die Karibik - Karneval und Performance

Eine ebenso wichtige wie neuartige Verschiebung und Erweiterung von
Zugangen zu Performance-Geschichte(n) bildet die Ausstellung EN MAS’:
Carnival and Performance Art of the Caribbean, die 2015 fir das Contem-
porary Arts Center in New Orleans entwickelt wurde und dann als ,travel-
ling exhibition’, von Independent Curators International unterstutzt, in flinf
weiteren Museen und Galerien gezeigt wurde. Als zentraler neuer Ansatz-
punkt fir die kuratorische Konzeption und die Kooperation mit den Kiinst-
ler:innen wird beschrieben:
+ENMAS’introduces performance art with a focus on the influence
that Carnival and related masquerading traditions in and of the
Caribbean and its diasporas have had on contemporary perfor-
mance discourse and practice, in both the artistic and curatorial
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173 Sarah Petersen. ,Risk
Assessment”. In: x-tra online. Nr. 4 /
20156: https://www.x-traonline.
org/article/risk-assessment,
30.06.2021. Siehe dazu das
Katalogbuch: Clifford Owens.
Anthology, 201 2. Es enthalt die
Scores, die Owens von den
Kunstler:innen erbeten und per-
formt hat, Interviews, Essays
und einen Roundtable.

174 Den Nachweis fiir den Kata-
log zur Ausstellung sowie einen
auf der Website einsehbaren
Scan des Katalogs findet man
hier: https://library.nga.gov/
discovery/fulldisplay/alma994 1
14978804896/01NGA_
INST:NGA, 30.06.2021.
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realms. Indeed, EN MAS’ takes into account performance prac-
tices that do not trace their genealogy to the European avant-gar-
des of the early twentieth-century but rather to the experiences
of slavery and colonialism through to the mid-nineteenth centu-
ry, the independence struggles and civil right movements of the
mid-twentieth century and population migrations to and from the
former colonial centers for most of the last century.“*"®
Diese grundlegende Idee, das Verstandnis bzw. die Konstruktion der Ge-
schichte von Performancekunst von der Geschichte der europaischen,
westlichen und vorherrschend US-amerikanischen Kunst der Avantgarde
(sowohl der historischen wie der der 1960er und folgenden Jahre) abzulé-
sen, eroffnet einen eigenwilligen Zugang, der das Feld der kulturellen Ein-
flisse und kontextualisierenden Erzahlungen verschiebt.
sLoonceived around a series of nine commissioned performances
realized during the 2014 Caribbean Carnival season across eight
cities in six different countries, the exhibition considers the con-
nections between Carnival and performance, masquerade and so-
cial criticism, diaspora and transnationalism.Taking its title from a
pun on ,Mas’ (short for masquerade and synonymous with carnival
in the English-speaking Caribbean), EN MAS’ considers a history of
performance that does not take place on the stage or in the gallery
but rather in the streets, addressing not the few but the many.“*"®
Neue Perspektiven auf Geschichte und Praxis von Performance/Kunst er-
offnet zunachst die unmittelbare Verbindung der in Auftrag gegebenen
kunstlerischen Projekte mit der Karnevalssaison, d. h. auch mit den Stra-
Benveranstaltungen, an denen eine groBe Anzahl von Akteur:iinnen vor
einer noch viel groBeren Anzahl von Zuschauer:innen involviert ist. Die Ku-
ratorin Claire Tancons spricht von ,processional performances™
Whereas mas is scripted within a cultural text that prompts its
knowing performers to cull from a database of movements and
behaviors that together form Carnival, my processional perfor-
mances create their own meta-scripts from a combination of the
individual artists’ scripts and elaborate their own direction that
culminate in texts collaboratively authored with the artists and the
performers.” Tancons 2017:116-117
Reagiert wird auch - so erlautert die Kuratorin Claire Tancons in einem
spateren Text — auf die politische Dimension von karnevalesken Umzligen,
die sich ausdricklich als solche positionieren, wie etwa Carnival Against
Capital in London (1999 und 2013) oder Carnival Against Racism in Berlin
2016 Tancons 2017:114.177
Zentrale Rolle sowohl in Geschichte wie aktueller, kiinstlerisch gerahmter
und kuratierter karnevalesker Praxis spielt die Maskerade/die Masken, die
wiederum eine enge Verbindung zur Offnung von Identittspolitiken einer-
seits und der Konstituierung temporarer Communities andererseits her-
stellt. Kobena Mercer hat in seinem Katalogtext diese mogliche, zukinf-
tige Rolle von Masken als ,joyful dispossession of identity” mercer 2015: 60
bezeichnet:
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175 Siehe Website Independent
Curators International. https:/
curatorsintl.org/special-projects/
en-mas/about, 30.06.2021.

176 Siehe Website des
Contemporary Arts Center New
Orleans. https://cacno.org/en-
mas, 30.06.2021.

177 Die Kuratorin Claire
Tancons hat die Arbeit mit dieser
Form der Performances in ver-
schiedenen Projekten nach dieser
Ausstellung fortgefuhrt, die sie
u. a.in dem bereits zitierten Text
von 2017 reflektiert. Zusammen-
fassend schreibt sie: ,Though
curated or directed, these pro-
cessional performances, rooted
as they are within what | refer to
as and situate within a Caribbean
cultural consciousness, one that
is de facto postcolonial, continue
to conjure up the vision of
Carnival and provoke the elating
immersive experience of a multi-
sensorial multitude gathering
above and beyond any narrative
script, curatorial selection, and
directorial scenario - a testament
to both Carnival’s inner organi-
zational principle and utter incu-
ratability and a pending promise
to continue cultivating its poten-
tial for performing (ins-)urgency.
A sort of spectacular insurgency
lived out in processional perfor-
mance?" (Tancons 2017:118).
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-1 he elective loss of identity in carnival’'s dispossessive matrix is
enjoyable as it emancipates everyone from the ego’s obligations
to be a selfsame ,I'. Mas' reminds us that every identity is incom-
plete, for ,I' always contains a multitude of possible selves, not all of
which get to be actualized.” Mercer 2015: 68
Die Ausstellung selbst zeigte — wie es auf der Website von Independent Cu-
rators International beschrieben ist und Ausstellungsfotos auf der Website
der Kuratorin Claire Tancons zeigen!’® - vor allem mediale Transforma-
tionen der Performances, die von bekannten Fotografiinnen und Filmema-
cher:innen aus der Karibik gemacht wurden, sowie einige (skulpturale) Ob-
jekte, die in den Performances verwendet worden waren. Claire Tancons
hat 2014 als Gastkuratorin auch eine Version fur die Tate Modern in Lon-
don kuratiert,'”® die in einen engen Zusammenhang mit dem Notting Hill
Carnival gestellt wurde.
Die mit einer solchen Ausstellung gelegte Spur als andere Form der Kon-
textualisierung von Performance/Kunst weiterzuverfolgen, warim Rahmen
unseres Projekts nicht moéglich - sie wiirde aber eine notwendige Erweite-
rung der Sichtweisen auf diese Geschichte(n) ermoglichen.

Parallele Chronologien: eigene
und unabhangige Geschichte(n)
von Performancekunst infaus
Osteuropa

Body and the East gilt in der Literatur als erste umfassende Ausstellung zu
diesem Bereich und ihre Kuratorin Zenka Badovinac, Leiterin der Moder-
na galerija in Ljubljana, hat eine lange Folge von Sammlungs- und kuratori-
schen Projekten realisiert, die grundlegende Positionen, wie sie sie flir diese
Ausstellung formuliert hat, weiterverfolgen.'®! Die Ausstellung - zumindest
Iegt es der Katalog Moderna galerija Ljubljana und Badovinac 1999 nahe - war strukturiert
wie ein Mapping osteuropaischer regionaler/nationaler Performance-/Ak-
tionskunstszenen und basiert auf den je spezifischen Kenntnissen lokaler
Kurator:innen, die zum Netzwerk der Ausstellungskuratorin gehéren und
im Katalog als namentlich Verantwortliche flr die jeweilige Auswahl ge-
nannt werden. Die Anzahl der pro Szene ausgewahlten Klinstler:innen, die
in der Ausstellung bzw. im Katalog vorgestellt werden, variiert.

In ihrem Katalogtext entwickelt Badovinac zwei miteinander verbundene
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178 Siehe: https://www.claire-
tancons.com/curating/en-mas-
carnival-and-performance-art-
of-the-caribbean-2/,
30.06.2021.

179 Siehe dazu: https:/www._tate.
org.uk/whats-on/tate-modern/
bmw-tate-live-2014-performan-
ce-events/bmw-tate-live-hill-
down-hall-indoor, 30.06.2021.

180 In Referenz auf den Titel
des Projekts Parallel Chronolo-
gies. An Archive of East Euro-
pean Exhibitions, siehe: http://
tranzit.org/exhibitionarchive/,
30.06.2021.

181 Im Dezember 2020 wurde
Badovinac von der slowenischen
Regierung ihres Postens
enthoben - eine der zahlreichen
ZensurmaBnahmen, mit denen
die rechten, nationalistischen Re-
gierungen in verschiedenen
Landern Osteuropas seit einiger
Zeit die kulturelle und kultur-
politische Szene in ihren Landern
unter Drohungen stellen. (Siehe
die Nachricht in Artforum News
vom 28.12.2020, unter: https:/
www.artforum.com/news/zdenka-
badovinac-fired-from-moderna-
galerija-by-new-slovenian-go-
vernment-84762,30.06.2021.)


https://www.clairetancons.com/curating/en-mas-carnival-and-performance-art-of-the-caribbean-2/
https://www.clairetancons.com/curating/en-mas-carnival-and-performance-art-of-the-caribbean-2/
https://www.clairetancons.com/curating/en-mas-carnival-and-performance-art-of-the-caribbean-2/
https://www.clairetancons.com/curating/en-mas-carnival-and-performance-art-of-the-caribbean-2/
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/bmw-tate-live-2014-performance-events/bmw-tate-live-hill-down-hall-indoor
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/bmw-tate-live-2014-performance-events/bmw-tate-live-hill-down-hall-indoor
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/bmw-tate-live-2014-performance-events/bmw-tate-live-hill-down-hall-indoor
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/bmw-tate-live-2014-performance-events/bmw-tate-live-hill-down-hall-indoor
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/bmw-tate-live-2014-performance-events/bmw-tate-live-hill-down-hall-indoor
http://tranzit.org/exhibitionarchive/
http://tranzit.org/exhibitionarchive/
https://www.artforum.com/news/zdenka-badovinac-fired-from-moderna-galerija-by-new-slovenian-government-84762
https://www.artforum.com/news/zdenka-badovinac-fired-from-moderna-galerija-by-new-slovenian-government-84762
https://www.artforum.com/news/zdenka-badovinac-fired-from-moderna-galerija-by-new-slovenian-government-84762
https://www.artforum.com/news/zdenka-badovinac-fired-from-moderna-galerija-by-new-slovenian-government-84762
https://www.artforum.com/news/zdenka-badovinac-fired-from-moderna-galerija-by-new-slovenian-government-84762

Interessen an dem Themenfeld und den kinstlerischen Aktivitaten, die in
der Ausstellung prasentiert werden: Es ist dies der Wunsch und die Absicht,
den Projektionen des westlichen Kunstbetriebs auf die Klinstler:innen Ost-
europas eine davon unabhangige Geschichtserzahlung entgegenzusetzen
und die Entwicklungen im Bereich der Performance- und Aktionskunst be-
kannt zu machen.®?
»10 be more concrete: just as Western art has mainly presented it-
self to the relatively isolated East as reproduced in magazines and
books, so the East has been presented in the West with a small
quantity of poor-quality documents, with white spots in retrospec-
tives of European art, and with the myths of official art and the suf-
fering dissidents. In this dialogue, the power always remained on
the side of the West, which has been constantly producing new
trends - ascribed with a universal character — and their interpreta-
tions that primarily helped to preserve the political frontiers of the
visible.” Badovinac 1999: 11
Es ist aber - neben diesen Konstellationen von Definitionsmacht und Ka-
nonverfugung - ebenso die Auffassung, dass die damit verbundenen
klnstlerischen Praktiken auf eine offene und prozessuale Idee von Kunst
verweisen, die dann die gegenseitige Wahrnehmung 6ffnet.
~It is because the artist’s body is necessarily defined only in terms
of the relation with the other, and because due to its inherent inter-
subjectivity and performativeness - it can be a model of another
representational economy.” Badovinac 1999: 10
Badovinac hat sich systematisch mit diesem Prozess, die (Kultur- und
Kunst-)Geschichte der Region neu zu beschreiben, beschéftigt und hat
z. B. fir die Moderna galerija die erste Sammlung osteuropaischer Kunst
2000+ Arteast Collection angelegt. In einem Gesprach, das die Zeitschrift
Artmargins 2009 mit ihr fiihrte, erlauterte sie dazu:
~Among the processes | tried to briefly outline above, the construc-
tion of our local and international context was crucial. In the last
two decades we have defined our international context in terms of
priorities that our space has in common with other Eastern Euro-
pean countries. The common denominator is the lack of a Modern
art system that would also include a common historical narrative.
That’s why | still use the term Eastern European art, which, by the
way, was actually constructed largely only after the Communist re-
gimes collapsed. It was only then that the international art world
became interested in disseminating information about this region.
Our Arteast 2000+ Collection and all the activities it entails ex-
press in the first place this common need for a history that has not
been written yet. We trust that we have contributed our share to
historicization and that once our new big department, the contem-
porary art museum, has been opened we will be even more pro-
ductive and systematic in this respect.”'83
2001 begann die slowenische Kinstlergruppe IRWIN mit der Realisie-
rung des Projektes East Art MAP, das mit der Idee des Mapping einem
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182 Das hindert Badovinac aber
keineswegs daran, Kristine Stiles

- die im Katalog Out of Actions
einen sehr umfangreichen

Text publiziert hatte, der sich u. a.
mit den Aktionskunst-Szenen
Osteuropas beschéftigte - zu
einem Katalogbeitrag einzuladen,
der auf diesem Ausschnitt beruh-
te, und so eine direkte Verbindung
zu der zeitgleich prasentierten
Ausstellung Out of Actions
herzustellen. Siehe: Stiles 1999:
19-30.

183 Zdenka Badovinac und
Sven Spieker. ,Creating Context.
Interview". In: Artmargins Online.
31.08.20089: https://artmargins.
com/creating-context-zdenka-
badovinac-on-eastern-europes-
missing-histories-interview/,
30.06.2021.
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vergleichbar strukturierten Vorgehen folgt wie die Ausstellung Body and
the East, allerdings ohne einen Schwerpunkt auf Body Art/Aktionskunst/
Performance etc. zu setzen.!®* Eine weitere Initiative in dieser Richtung
wurde 2009 mit der Forschungs- und Ausstellungsplattform Parallel Chro-
nologies unternommen.*8°

Eine in unserem Kontext ebenfalls interessante Ausstellung, die explizit mit
Archivfragen befasst war, kuratierte Zdenka Badovina 2006 fur die Moder-
na galerij unter dem Titel Interrupted Histories. In der Fortsetzung der oben
umrissenen Position fragte die Ausstellung - laut Pressemitteilung:
.1 he exhibition Interrupted Histories asks, on the one hand, what
are the implications of the absence of systematized historiciza-
tion in spaces outside the Western world or on its margins, and, on
the other hand, what sort of methods are needed to accelerate the
processes of such historicization. The exhibition Interrupted His-
tories presents itself as a kind of tool for creating history.“18°
Was an diesem Beispiel erkennbar wird, sind ein Konflikt und eine Ausein-
andersetzung, die in allen Fragen und Untersuchungen zum Kuratieren und
zu den durch den Kunstmarkt und die Institutionen gesteuerten Wert-, Auf-
merksamkeits- und Machtverteilungen aufscheinen und die nicht nur das
Verhaltnis Ost/West betreffen, wie es Badovinac 2012 ebenso formuliert
hat:
-1 he kind of historicizing | advocate should, in addition to provid-
ing a variety of narratives, draw attention to various narrating po-
sitions, geopolitical, institutional, and individual. The question of
the identity of the art of a region has now been replaced by the
question of the agent of its historicizing. And this is not an exclu-
sively Eastern European topic. Not only the former Eastern Europe,
also many other regions occupying weak positions in a hierarchi-
cally ordered world will increasingly aspire to participate in inform-
ing and shaping the future image of the world. Not with firmly fixed
identities, for this is no longer a relevant concept; they will contrib-
ute their own experiences, which will not be somebody else’s expe-
riences forced on them. That is why these experiences have to be
heard together with the voices of those recounting them.* Badovinac
2012:61-62

Die Ausstellung AND OTHERS. Movements, explorations and artists in
Latvia 1960-1984 Lcca Rriga 2010 ist Bestandteil dieser Bewegung, die Ge-
schichte der Kiinste neu zu konfigurieren und dabei bis dahin unsichtba-
re, non-konformistische Bewegungen offentlich zugéanglich zu machen.
Sie konzentrierte sich nicht allein auf das Performativ-Werden der visuel-
len Klnste, sondern stellte Happenings und Performance Art in den Kon-
text anderer medialer Entwicklungen, bezog Theater und Film, Pantomime,
Architektur und urbane Projekte mit ein. Die Ausstellung war sowohl Teil
eines lettischen Forschungsprojektes The Documentation and Preserva-
tion of the Nonconformist Art Heritage of Soviet Years wie auch Teil einer
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184 Siehe dazu: IRWIN 2006;
Grzinic/Heeg/Darian 2006.

185 Parallel Chronologies. An
Archive of East European Exhibiti-
ons startete 2009 als For-
schungs- und Ausstellungspro-
jekt und wurde ab 2012 zu

einem Online-Archiv: http:/tranzit.
org/exhibitionarchive/,
30.06.2021.

186 Siehe: https://www.e-flux.
com/announcements/41481/
interrupted-histories/,
30.06.2021.

187 Projektpartnerinnenin
dieser Kooperation ,focusing on
the ,revision' of the socialist peri-
od in art and culture legacy of the
former Eastern Europe from a
contemporary perspective” wa-
ren: Tranzit.hu/Budapest, Art
History Institute at Tallin Art Aca-
demy, Estonia; Vilnius National
Art Gallery, Lithuania; Art Institute
Wyspa, Gdansk, Polen. Diese
Information findet sich im Ankin-
digungstext der Ausstellung And
Others, siehe: https:/lcca.lv/en/
exhibitions/and-others--move-
ments--explorations-and-artists-
in-latvia-1960---1984/#izstade,
30.06.2021.
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europaweiten Zusammenarbeit unter dem Titel Recuperating the Invisible
Past'®’. In einem Gesprach hat leva Astahovska, eine der Kuratorinnen,
den wiederholt aufgenommen Begriff der non-konformistischen Kunstsze-
ne erlautert:
.By documenting the Latvian heritage of nonconformist art, we
wishtorecordthe events and processesin art that never appeared
in official history. It did not necessarily always happen because of
the political context of a particular piece of art; often enough in-
terdisciplinary processes were not recorded as art events simply
because they did not fit into either of the categories of traditional
fine arts or theatre. The term ,nonconformist’ in the title is more
like a formal adaptation in the context of our study, because the
very notion of nonconformity is rather controversial, especially in
the Latvian context. If, say, in Russia nonconformist and official art
scenes were clearly segregated, then in the case of Latvia we can
only speak of a sort of semi-nonconformity. [...] In the context of
our study, nonconformity is less related to the political message
than to the form of the works: experimental, avant-garde, different
from the dominant doctrine."88
Performance bzw. Kunst-Aktionen und die Interdisziplinaritdt von Kunst-
prozessen bildeten einen wesentlichen Teil dieser Szene(n). Wiederholt
wird diskutiert - was Astahovska hier auch anspricht —, dass das ,Andere’,
was u. a. in der hier angeflihrten Ausstellung schon im Titel als Schnittmen-
ge benannt ist, heterogen war und nicht immer in Konfrontation mit dem
System der Kunstférderung und -kritik der Sowjetunion stand, wie Alise
Tifentale in ihrer Rezension schrieb.!8°
Das Latvian Centre of Contemporary Art (LCCA) hat die Untersuchung
und Dokumentation dieser Entwicklungen und die Arbeit an einer ,ande-
ren’ Kunstgeschichtsschreibung kontinuierlich fortgesetzt, u. a. indem es
die vielfaltigen und fur die 1980er-Jahre auBerst einflussreichen Aktivita-
ten des Workshop for the Restoration of Unfelt Feelings (NSRD) und der
Klnstler Juris Boiko und Hardijs Ledins in einer Ausstellung und einem
Buch dokumentierte.**°
Die Ausstellung And Others wie andere Projekte des LCCA aus den2000er-
Jahren zeigen, dass Performance Art weniger als eigenes Kunstgenre der
visuellen Kunst prasentiert wird, sondern als Teil einer umfassenderen Be-
wegung in den Kinsten verstanden und gezeigt wird, die mit verschiedenen
Formen u. a. der darstellenden Kiinste ein intermediales Netzwerk bildet.
Die Prasentation von performativen Entwicklungen und Aktionen im
Kunst/Alltags-Geflige ist ein wesentliches Interesse der Ausstellung
Mutually. Communities of the 1970s and 1980s, die 2013 in Prag und Brno
gezeigt wurde. Sie konzentrierte sich dabei auf einen spezifischen Kontext
der Kiinstler:iinnen und stellte so nicht Werke' in den Fokus, sondern die
Prozesse und Lebens- bzw. Arbeitsverhaltnisse, in und unter denen die
Aktionen stattfanden und mit denen sie - so kann man als Sicht der Ku-
ratoriinnen annehmen - untrennbar verbunden sind. ,The selected frag-
ments in this exhibition, borrowed from the archives of Moravian, Slovak,
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188 leva Astahovska und Zane
Zajanckauska. ,Reclaiming the

Invisible Past of Eastern Europa”.
In: MAP# 2: http://www.perfomap.
de/map?2/kart/rti, 30.06.2021.

189 ,However,in order to say
who those ,others' are, one must
clearly know who the rest were.
According to the catalogue text,
this could be the official artistic
canon’ or ,conventional forms
of official realism’, but not always.
This gives foundation for a theo-
retical discussion because, so it
seems, as yet art historians have
not been able to agree on clear
criteria that could characterize
,official art”in Latvia during the
period of the Soviet rule. [...]
However the works shown at the
exhibitions mentioned are very
diverse, both thematically as well
as in their formal means of ex-
pression.* Alise Tifentale. ,Results
of the Revision®. In: Studija 76.1,
201 1: 32, siehe: http://studija.lv/
en/?parent=1181,30.06.2021.

190 leva Astahovska, Indrek
Grigor und Mara Zeikare.

LA room full of ideas”. In: MAP #9.

Mai/Dezember 2018:
http:/www.perfomap.de/map9/
buch-kunst/a-room-full-of-ideas,
30.06.2021.

191 Zitiert nach der Website
des Projektes, siehe:

http://cz tranzit.org/en/exhibition/
0/2013-03-21/mutually-
communities-of-the-1970s-and-
1980s/16,30.06.2021.
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and Hungarian artists, reference different communities within the frame-
work of the 1970s and 80s unofficial culture.“*°! Die Ausstellung ist eines
der Ergebnisse eines gemeinsamen Forschungsprojektes der Kurator:in-
nen, in denen es u. a. um die Sichtung privater Kinstler:innenarchive aus
dieser Zeit und die direkte Kommunikation mit den beteiligten Kunstler:in-
nen ging. Barbora Klimova, Kinstlerin und Kuratorin, die sich in verschie-
denenihrer Arbeiten mit diesen Archiven beschaftigt hat,'°? formulierte ihr
Interesse an der Untersuchung der lokalen Communities und alternativen
Orte, die damals entstanden, nicht nur als eines an Veranderung von Ge-
schichtsschreibung und der so hergestellten Sichtbarkeiten, sondern auch
an dem Einfluss, den deren Praxis und Haltungen auf ihre eigene klnstleri-
sche Arbeit hatten und haben.
»My interest in the development of the 1970s and 1980s originates
from a feeling that our cultural history is being unjustly perceived
as backward and inferior. This is mainly a local perception, but it
also exists abroad. My motivation was the conviction that this pe-
riod influenced and continues to influence Czech society and its
environment. The period has an impact on my view of art, my po-
sition as an artist, and my work. By establishing contact with my
predecessors, | attempt to better understand my present notions
of art.193
Weder richtet sich das Interesse allein auf Werke noch auf den Kunstkon-
text, in dem sie moglicherweise zirkulieren kénnten. Es ist gerade die Of-
fenheit der gemeinschaftlichen Aktivitaten, sei es als Kunstaktion oder
als Freizeitaktivitaten, und ihre Verankerung in einem bestimmten lokalen
Community-Kontext, die die Kurator:innen vor allem interessierte Gran 2013: 4.
Ausgestellt wurden entsprechend diesem Forschungsinteresse Notizen,
Fotografien, Filme/Videos, Zeichnungen, Entwtirfe, Briefe aus den privaten
Archiven, sofern die Klinstler:innen sich dazu bereit erklarten.
Das in unserer Liste als jingstes in dem hier eréffneten Zusammenhang
erscheinende Beispiel ist die Ausstellung Other Dances, die 2018 im Ujaz-
dowski Castle / Center for Contemporary Art in Warschau gezeigt wurde.
Sie referiert im Titel auf einen spezifischen Kontext, der durch die Arbeit
der 1973 gegriindeten polnischen Gruppe Akademia Ruchu konstituiert
wird und der sich auch in der jingeren Geschichte des Ausstellungsor-
tes finden lasst. Wojciech Krukowski, einer der Grinder der Gruppe, war
von 1990 bis 2009 auch Leiter des Ujazdowski Castle. Other Dances war
der Titel einer Produktion von Akademia Ruchu aus dem Jahre 1982.1%4
Agnieszka Sosnowska, die Kuratorin der Ausstellung, fasste den doppel-
ten Ansatz - beweglicher Zugang zu einem Archiv der (polnischen) Perfor-
mance-Geschichte als neue, eigene, sich in einem gréBeren Umfeld posi-
tionierende aktuelle Bewegung - so zusammen:
»,Other Dances is a group exhibition that takes on board one of the
most significant phenomena of new art in Poland in the 21st centu-
ry: the bold experiments by the creators of dance, theatre, perfor-
mance, music and visual arts - which have combined into a phe-
nomenon referred to as the performance turn.[...] The artists often
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192 Siehe z. B. das Projekt
Replaced von Barbora Klimova,
was hier vorgestellt wird: Barbora
Klimova, Adam Budak und Barba-
ra Blscher. ,Barbora Klimova.
Replaced - Brno 2006* In: MAP
#2. Juni 2010: http:/www.perfo-
map.de/map2/transf/klimova,
30.06.2021.

198 Barbora Klimova. ,Mutually
- A Portfolio". In: MAP #6. Juli
2015: http://www.perfomap.de/
mapB/sammeln-und-verzeich-
nen/mutually, 30.06.2021.

194 Eine filmische Aufzeich-
nung findet man in der Filmothek
des Museum of Modern Art War-
schau, siehe: https:/artmuseum.
pl/en/filmoteka/praca/akademia-
ruchu-inne-tance, 30.06.202.
Zu einer aktuellen Auseinander-
setzung siehe: Jones 2019.
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come from different backgrounds, but they navigate the same field
with increasing confidence. Their interests coincide to a surprising
extent. What do they have in common? Above all, the ability to op-
erate outside the rigid division between performing and visual arts.
It is not coincidental that many have studied abroad where they
have absorbed different traditions. Today, they exercise a freedom
of movement across a broad sphere of contemporary art, lapping
up inspirations from many disciplines. [...] For the artists presented
at Other Dances, Jerzy Grotowski’s para-theatrical activity, Tade-
usz Kantor’s happenings and theatre oeuvre and classical perfor-
mance art provide significant - yet usually negative - points of ref-
erence. They draw with greater enthusiasm on the achievements
of relational aesthetics, alternative music, the theory of performa-
tivity, post-dramatic theatre or conceptual dance.” A.sosonowska 2019a:27
Auch diese Ausstellung bezieht sich - das wird deutlich formuliert — auf
verschiedene Felder des Auffihrens und versteht die Bewegungen in den
im umfassenden Sinne verstandenen Auffiihrungskinsten als sich gegen-
seitig bedingende. Besonderes Augenmerk legte die Kuratorin in ihrer kon-
textuellen Darstellung auf die Entwicklung dessen, was konzeptueller Tanz
hieB, also die Arbeiten von Xavier Le Roy, Jérome Bel und anderen, und auf
weitere Formen experimenteller Choreografie, z. B. von Marta Ziolek A. sos-
nowska 2019a: 31, ohne die aktuellen Szenen darauf festzulegen.
Die Ausstellung war in funf thematische Felder unterteilt: ,The Future
that has been®, ,Room of Imagination®, ,After the Spectacle®, ,Throbbing
Gristles” and ,DIY*, die sich z. B. auch mit kinstlerischen Projekten von
Reenactment in der Serie RE/MIX (2010-2014) beschaftigten.°® Eben-
falls im Katalogbuch dokumentiert sind das Performance-Programm
sowie die kunstlerischen Residenzen, die fir polnische Kinstler:innen
eingerichtet worden waren. Erganzt wurde die Ausstellung durch ein Online-
Medienarchiv, dass 90 Aufzeichnungen ,,of significant choreographic per-
formances®” A. sosnowska 2019: 144 enthielt.
Interessant erscheint mir, wie die Theater- und Performance-Theoretikerin
Dorota Sosnowska in der Auseinandersetzung mit Positionen von Peggy
Phelan, Shannon Jackson und Rebecca Schneider die Idee, die Ausstel-
lung selbst als Archiv zu buchstabieren, als politischen Akt begreift. Sie
schreibt:
.Presented as something living, present and ephemeral, perfor-
mance clearly loses its driving force and its political genealogy.
Presented as an archive, a living space that has not succumbed
to being set in aspic by history, performance regains its power. [...]
To my mind, Other Dances sets out to do exactly that. [...] This ex-
hibition represents a new curatorial model, which has moved away
from the tension between the presentation of what is live and what
is documented. The exhibition takes the form of a sui generis ar-
chive. [..] The archive presented in this exhibition is governed by
a quite different logic: its core is the act of documentation as po-
litical act, an act that creates the history of art.” b.sosnowska 2019: 210.
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195 Das Guidebook zur Aus-
stellung, das kurze Beschreibun-
gen und die Listen der ausgestell-
ten Klnstler:innen pro Kapitel
umfasst, ist online zugénglich:
https://u-jazdowski.pl/en/program-
me/exhibitions/inne-tance?tid=
przewodnik, 30.06.2021.
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Das als Fallstudie (siche @ @ @O dieses Arbeitsbuches) von uns unter-
suchte Projekt re.act.feminism hat in seinem zweiten Teil die Idee eines
Living Archive, das die Verbindungen zu den Kunstszenen Mittel- und
Osteuropas exemplarisch sucht, realisiert, indem Galerien und Ausstel-
lungsorte in Tallin, Zagreb und Gdansk Teil der Archiv-Reise wurden.

Auch das Garage Museum of Contemporary Art in Moskau beschaftigt
sich seit 2010 mit Performance/Geschichte und zeigte 2014 mit der Aus-
stellung Russian Performance: A Cartography of Its History die Ergebnisse
eines vierjahrigen Forschungsprojektes, das die historischen Experimente
der Futuristen mit denen aktueller Entwicklungen - seit den 1970er-Jahren
- verband. ,The project also emphasizes the significance of Russian per-
formance in an international context“!°¢, heiBt es in der Darstellung auf der
Website. Einerseits konnten die Kurator:innen bei einer verbreiteten Kennt-
nis der performativen Arbeiten der russischen historischen Avantgarde
ansetzen, die ja auch in einschlagigen Darstellungen der Vor-Geschichte
von Performance-Kunst als Referenzentwicklung fest verankert ist Goldberg
1988/2013. Andererseits gingen dieser Ausstellung andere Aktivitaten vor-
aus, wie die Kooperation mit der Galeristin Julia Stoschek/MoMA PS1oder
die Beteiligung an Performa 11 mit einem Programm unter dem Titel 33
Fragments of Russian Performance. Es wurde so internationale Sichtbar-
keit und Vernetzung hergestellt.1®”

Die Ausstellung selbst war chronologisch aufgebaut und zeigte Arbeiten
aus verschiedenen Dekaden bis zur aktuellen Entwicklung. Eine eigens flir
jeden Raum entwickelte Szenografie von Form Bureau verstand sich als
Reaktion auf das jeweilige historische Feld, das gezeigt wurde.*®® Ein Pro-
gramm mit Vortragen, Filmen u. a. begleitete die Ausstellung.'®®
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196 Siehe: https:/garagemca.
org/en/event/russian-performan-
ce-a-cartography-of-its-history,
30.06.2021.

197 Das Garage Center bzw.
Museum ist ein von Dasha Zhuko-
va 2008 gegriindetes gemein-
nutziges Stiftungsprojekt und
gleichzeitig der Ort deren privater
Sammlungen. 2010 wurde dort
die Wanderausstellung 100
Years of Performance - eine
Kooperation von Julia Stoschek
und MoMA PS1 gezeigt und The
First International Performance
Art Festival (04.-14.09.2010)
veranstaltet, im Anschluss daran
wurden die beteiligten Kinstler:in-
nen in die Wanderausstellung
aufgenommen: Oleg Kulik, The
Radek Group, The Blue Noses,
Elena Kovylina (siehe: https:/
garagemca.org/en/event/the-
first-international-performance-
art-festival, 30.06.2021.) 2011
hat das Garage Center dann in
Kooperation mit Performa 11

38 Fragments of Russian Perfor-
mance in New York gezeigt (siehe:
https://garagemca.org/en/exhibi-
tion/33-fragments-of-russian-
performance, 30.06.2021).
2013 veranstaltete das Garage
Center seine erste internationale
Konferenz zum Thema Perfor-
mance Art: Ethics in Action
(siehe: https://garagemca.org/en/
course/42 1-first-international-
conference-performance-art-et-
hics-in-action, 30.06.2021).
Und immer ist die Kuratorin Yulia
Aksenova involviert.

198 Zur Ausstellung war auf der
Website des Garage Museum

ein Katalog mit Liste und
Beschreibungen der ausgestell-
ten Werke angekindigt, den ich
leider nicht finden konnte.

199 Siehe zum gesamten The-
menkomplex: Cseh-Varga/Czirak
2018; Méria Oriskova 2013.
Und die Veroffentlichung(en) aus
dem Zircher Forschungsprojekt

.Performance Art in Eastern Euro-

pe" (UZH Slawistik), u. a.: Sandra
Frimmel, Tomas Glanc, Sabine
Hansgen, Katalin Krasznahorkai,
Nastasia Louveau, Dorota Sajew-
ska, Sylvia Sasse 2020.
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Von Reenactments, Re-Perfor-

mances und Re-Stagings

zu medialen Transformationen: o s e,
Formen der Aneignung histo-
rischer Ereignisse

2001 kuratierte Jens Hoffmann an den Kunst-Werken Berlin unter dem
Titel A Little Bit of History Repeated drei Abende mit Performances, in
denen sich jungere Kunstler:innen mit historischen Aktionskunst- und Per-
formance-Arbeiten performativ auseinandersetzten. Dieses Programm
war - wie es der damalige klnstlerische Leiter Klaus Biesenbach im Vor-
wort des kleinen Katalogs formulierte - Teil eines Konzeptes, das der zeit-
gendssischen Performance einen kontinuierlich zu bespielenden Platz im
Programm des Hauses einrdumen wollte. Marina Abramovid, die mit Stu-
dierenden ihrer Klasse an der HfbK Braunschweig ebenfalls einen Teil des
Programms von A Little Bit of History Repeated bestritt, wurde von Bie-
senbach als Bezugsperson fiir dieses Programmsegment des Hauses ex-
plizit benannt:
~Zur Wiedereroffnung der Kunst-Werke im Jahre 1999 hat Marina
Abramovi¢ die Performance Luminosity in der neuen Ausstellungs-
halle der KW durchgefiihrt und damit den Ausgangspunkt fir eine
Reihe von Performances gesetzt, die jeweils im Herbst das Pro-
gramm der KW bestimmen. Marina Abramovic¢ hatte ursprunglich
vorgeschlagen, selber eine Reihe wegweisender historischer Per-
formances anderer Kiinstlerinnen zu wiederholen. Im Laufe der
weiteren Diskussion verdichtete sich jedoch das Vorhaben, in den
KW regelmaBig einen Ort fur Performance, vor allem fiir eine jiinge-
re Generation internationaler Kiinstler anzubieten.” Biesenbach 2001: 7

2005 konnte Marina Abramovi¢ das damals schon vorgeschlagene Projekt
unter dem Titel Seven Easy Pieces am New Yorker Guggenheim Museum
realisieren. Es wurde zum wohl bekanntesten Reenactment historischer
Performances, auch aufgrund der internationalen medialen Berichterstat-
tung und der nachfolgenden Zirkulation einer filmischen Transformation
durch Babette Mangolte.?°
Im kurzen Vorwort der Publikation zu A Little Bit of History Repeated be-
tont Hoffmann Prozessualitat und Dynamik von Performance als gegen
das Kunstobjekt gerichtete Motivation und beschreibt die Idee der von ihm
angestoBenen Re-Performances als Form der Aneignung:
.Bei diesen Neubetrachtungen kann es sich um direkte Kop-
ien von Werken handeln, die auf Dokumentationen (Filmen,
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Fotos, miindlichen oder schriftlichen Beschreibungen) basieren,
um eine Interpretation der urspriinglichen Arbeit durch eine Aktion
einer/eines zeitgendssischen Kinstlerin, um eine direkte Kollabora-
tion mit den Kiinstlerlnnen der sechziger oder siebziger Jahre oder um
eine vollig neue Arbeit, die nur im weiteren Sinn von den historischen
Performances inspiriert worden ist.” Hoffmann 2001: 10

Diese erste Systematisierung unterschiedlicher Aneignungsformen im

Kontext von Reenactment ware im Weiteren zu prazisieren und ihre Ver-

anderung zu untersuchen.

In einer sehr viel umfangreicheren und aufwendigeren Reihe, die lGber vier
Jahre fortgefuhrt wurde, zeigte die Londoner Whitechapel Gallery A Short
History of Performance I-1V (2002, 2003, 2005 und 2006) und darin u. a.
zwei Ausgaben mit Re-Performances und Performance Lectures, die z. T.
auf historischen Arbeiten beruhten. Fur die erste Ausgabe im Jahr 2002
waren Kunstler:innen, die in und fur die Geschichte von Performancekunst
der 1960er- und 1970er-Jahre bedeutende Arbeiten geschaffen hatten,
selbst eingeladen, sie zu re-inszenieren bzw. sie wieder aufzufihren. Die
Kunstkritikerin Anna Dezeuze hat am Beispiel von und im Gesprach mit
Carolee Schneemann das Unbehagen der Kunstlerin selbst an dieser
Arbeit der Re-Inszenierung umrissen. lhre eigenen Erwartungen an das
Reenactment, die auf den wenigen ikonischen Bildern der 1964er-Prasen-
tation von Meat Joy sowie auf dem Narrativ dazu beruhen, hat sie im Text
selbst reflektiert und das Reenactment als eine Mdoglichkeit verstanden,
eine Idee von der Performance als Ganzer zu bekommen.
»As | sat down with around 300 other people to watch Meat Joy,
the thrill | felt was, at least partly, a direct result of the strange sta-
tus that performance art has acquired. This ,unique, evanescent,
physicalised event’, as Schneemann described Meat Joy, was only
known to me, as to almost all present, from photographs, from a
rarely projected film and from Schneemann’s published score.
Here, finally, was the opportunity to see the work for myself.“2°*
Es scheint, dass diese erste Ausgabe der Veranstaltungsreihe auf der Idee
basierte, man kénne ein durch die Involvierung der Urheber:innen authen-
tifiziertes Ereignis schaffen. Andererseits zeigt die genaue Beschreibung
der Re-Performance von Dezeuze auch, dass erst durch die Méglichkeit,
den gesamten Ablauf von Meat Joy kennenzulernen, ein komplexeres Bild
als aus den bis dato zuganglichen Materialien entstehen konnte. Die zweite
Ausgabe der Reihe im Jahre 2003 verband historische Reenactments und
Fortschreibungen mit zeitgendssischen Arbeiten rund um das Format Per-
formance Lecture. Rachel Withers kommentierte in Artforum:
~1he story so far: The first (2002) chapter of this series plunged
elbow-deep into the '60s and "70s canon with revivals of works by
Carolee Schneemann, Hermann Nitsch, Stuart Brisley, and others,
exploring notions of the expressive, excessive, or abject body as
privileged site of avant-garde resistance. The 2003 installment,
with contributions from the Atlas Group (Walid Ra’ad), Mark Dion,
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201 AnnaDezeuze. ,Meat Joy".
In: Art Monthly, Nr. 257 / Juni
2002: https://www.artmonthly.
co.uk/magazine/site/article/meat-
joy-by-anna-dezeuze-2002,
30.06.2021.
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Andrea Fraser, Inventory, Robert Morris, and Carey Young, tipped
the balance toward recent and new work, organized around the
theme of the performance lecture.“?°?
Die dritte Ausgabe widmete sich 2005 den ,videoscores and activity book-
lets® von Allan Kaprow und wandte sich so den medialen Transformationen
bzw. Aufzeichnungen von Aktionen und Performances zu.
Die vierte und letzte dokumentierte Ausgabe stellte dann Filme ins Zent-
rum und damit eine Form der medialen Aneignung von Performance durch
die Klinstler:innen selbst oder wie es in der Pressemitteilung hief3:
-Film rapidly emerged as a space for performance, used by art-
ists to explore theatrical, cinematic and televisual traditions. The
artists brought together here adapt a variety of formats: from re-
hearsals, trailers or interviews to full blown narrative film.“2%3
Insofern nimmt die Veranstaltungsreihe an dieser Stelle einen Aspekt und
eine thematische Fokussierung auf, die auch in der 2003 schon gezeigten
Ausstellung Art, Lies and Videotape eine Rolle spielte. Auch im weiteren
kuratorischen Profil der Whitechapel Gallery spielt(e) Performance eine
bedeutende Rolle.?**

Die 2005 fur das Amsterdamer Witte de With kuratierte Ausstellung Life,
Once More - Forms of Reenactment in Contemporary Art war eine der
ersten Ausstellungen, die klnstlerische und soziale Formen des Reenact-
ments reflektierte und sie explizit in den Kontext medialer Transformatio-
nen und des Einflusses medialer Spuren vergangener Ereignisse stellte.
Dazu sagt der auf der Website des Ausstellungshauses veroffentlichte An-
kindigungstext u. a.:
-In the world of visual art, there have in recent years been many
reenactments of historic performances of the 1960s and 1970s -
works which otherwise only exist in the form of photos, videos and
description. But what exactly is reenacted and what is the effect of
the representation? [...] Is it not the fate of reenactment to eventu-
ally become an image, a representation in the form of film, photo
or video?2%®
Im Vorwort zur begleitenden Publikation heif3t es, dass die Ausstellung Do-
kumentationen von klnstlerischen Performances und kiinstlerische Refle-
xionen von nicht-klinstlerischen historischen Reenactments zeige Litticken
200s: 7. Die Konzentration auf mediale Transformationen und der Zusam-
menhang zwischen medial ibermittelten Spuren und Relikten vergangener
Ereignisse erlautert Lutticken in einem spater veroffentlichten Text als kon-
zeptionellen Fokus. Dass die Ausstellung als Nebenprogramm zum Rotter-
damer Filmfestival International Filmfestival Rotterdam (IFFR) im Schwer-
punkt ,Exploding Cinema“ positioniert war, unterstreicht diesen Fokus.
.L..] thereis no denyingthat many such reenactments hold the prom-
ise of getting closer to what the original event was really like, but at
the same time the restagings will be based in different degrees on
photos, videos, written descriptions,and memories that mayinturn
have been inflected, imperceptibly, by media representations. My

139

202 Rachel Withers. A Short
History of Performance-Part II*,
In: Artforum. April 2004
www.artforum.com/print/reviews/
200404 /a-short-history-of-
performance-part-ii-45984,
30.06.2021.

203 http:/kunstaspekte.art/
event/a-short-history-of-perfor-
mance-iv-2006-04,
30.06.2021.

204 In der Whitechapel Gallery
fand 2000 die Ausstellung

Live in Your Head: Concept and
Experiment in Britain 1965-76
statt. Das umfangreiche Perfor-
mance-Programm der White-
chapel Gallery ist seit 2015 hier
dokumentiert: https:/www.
whitechapelgallery.org/event-type/
performance/, 30.06.2021.

205 https://www.fkawdw.nl/en/
our_program/exhibitions/life_
once_more, 30.06.2021.
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2005 exhibition project Life, Once More: Forms of Reenactment in
Contemporary Art did not include a single live performance (if we
except lectures). At that point, the tradition that privileged the live
performance over any of the performance’s other media incarna-
tions still seemed to be strong, and my exclusive focus on video,
photography, slides, and language was an implicit polemic against
certain theorists and artists. | wanted to emphasize the interde-
pendence of media representation and reenactment by creating
a constellation of projects that problematize this interdependence
in different ways.” Litticken 2011: 41
Litticken weist auch darauf hin, dass 2011 - als der zitierte Text veroffent-
licht wurde - der ,Essentialismus des Live' bereits auf dem Ruckzug war.
Dazu haben auch Ausstellungen und Prasentationen beigetragen, die die
Verbindung von medialen Transformationen und Live Events thematisiert
haben und diese Verbindungen als immer wieder neu zu lesende Konstel-
lation verstehen, die an die Stelle des einen einzigen Werks tritt.

Zwei der Ausstellungen in unserer Liste exponieren explizit diesen Aspekt
des Verhaltnisses von medialen Artefakten - Fotografien, Filmen und Vi-
deobandern - und den live prasentierten Performances/Aktionen und the-
matisieren auch damit verbundene Fragen: nach deren Evidenz sowie nach
der Authentizitat der dokumentierten Ereignisse, nach einer doppelten
Autorschaft und den Kooperationen zwischen Performancekiinstler:iinnen
und Fotografiinnen/Filmemacher:innen und nach der Mehrdimensionalitat,
die eine kilinstlerische Arbeit in der Transformation annehmen kann.
Einige der Fragenkomplexe lassen sich in Anlehnung an die sechs Kapi-
tel des Katalogs der Liverpooler Ausstellung Art, Lies and Videotape. Ex-
posing Performance formulieren. Am Anfang steht unter dem Stichwort
.Lost Histories“ eine grundlegende Frage: Ist die Geschichte der Perfor-
mance-Kunst eine des systematischen Entzugs, eine des Verweigerns
von Spuren und Dokumenten? Und liegt darin ihre subversive Energie und
gegenwartige Faszination? Carrie Lambert-Beatty hat auf das Paradox
einer Kategorie ,lost works of art” — zu der auch die Performance-Kunst
gehoren kann - hingewiesen:
.10 understand performance art of the past is to grapple with the
fact that this art was designed to be lost. That is to say, it purpose-
fully aspired to the condition of the lost work of art.[...] Their traces
in literature, drawing, or photographs describe a negative space.
Documents bracket off a place for the work; its traces hold open a
site which is both empty and full of meaning. Indeed, it is the traces
of a work in text and image that make it a ‘lost work of art’. Without
them the art-work would only be lost.” Lambert-Beatty 2007/2000: 95
Die Ausstellung ordnet diesem Kapitel aber vor allem Artefakte aus der
Geschichte der Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu und ver-
weist darauf:
-It was only with the invention of photography that performance
began to make its mark in history [...] As film and video equipment
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became more readily available, artists with access to technology

experimented not only with recording live action but also with the

moving images they created."?°®
Mit dem Stichwort ,Image as Icon“ wird auf die emblematische Funktion
einzelner Fotografien fur die Geschichte von Performance-Kunst verwie-
sen. Die Auswahl- und Publikationsstrategien von Kinstler:innen und Jour-
nalist:innen haben die Rezeption von Performances und deren Geschichts-
schreibung wesentlich bestimmt. Einzelbilder haben als vermeintliche
Pars-pro-toto-Darstellungen die historischen Erzahlungen konstruiert und
visualisiert. Sie enthalten gleichzeitig eine Fllle von Hinweisen auf zeitge-
ndssische kulturelle, asthetische und soziale Kontexte. Carrie Lambert-
Beatty hat wiederholt Fotos und Filme der 1960er-Jahre in diesem Sinne
neu gelesen Lambert 1999; Lambert 2004; Lambert-Beatty 2006. Die diesem Aspekt zuge-
ordneten Arbeiten zeigen aber auch den Weg von ikonischen Einzelbildern
zu sorgfaltig inszenierten Bewegtbild-Variationen einer Arbeit.
Im Zusammenhang mit der emblematischen Funktion einzelner Fotografien
wird auch nach dem Verhaltnis von Bild und Ereignis und den entsprechen-
den Beglaubigungsstrategien gefragt: Hat das Ereignis wirklich stattgefun-
den (,Fact or Fiction®), hat es nur vor der Kamera stattgefunden oder ist es
eine im Bild inszenierte Vor-Tauschung einer realen Aktion? Sind diese Fra-
gen Uberhaupt relevant fiir die heutigen Betrachter der Bilder vergangener
oder vermeintlicher Ereignisse? Der amerikanische Performance-Theo-
retiker Philip Auslander hat die These formuliert, dass flr die Betrachter
der visuellen Artefakte, die sich in irgendeiner Weise auf Performance-Ge-
schichte beziehen, gleichglltig ist, in welcher Form das Ereignis historisch
stattgefunden hat. Sie sehen etwas Eigenes, Anderes Auslander 2006: 30-31.
Im gleichen Text hat Auslander die Frage aufgeworfen, wohin der Anteil
des Publikums an den Performances in den Bildern von ihnen verschwun-
den ist. Diese Frage lasst sich ebenso unter das Stichwort ,Unconscious
Performance” subsumieren wie der Aspekt, den Aaron Williamson im Ka-
talog besonders herausstellt:

,LOne strategy [...] is for an artist to incorporate literally unconscious
participation into a performance; that is, to make unwitting mem-
bers of the public ,perform’in some way, or even to make them and
their responses the subject of the work." wiliamson 2003: 57

Die Rubrik ,Me and my Camera”“ stellt das Verhaltnis zweier Autorschaf-
ten und die Frage nach der Kontrolle lGiber die Re-Prasentation (und das
Archiv) in den Mittelpunkt. Zwei prominente Fotografiinnen, die wesentlich
die visuelle Reprasentation von Aktions/Performancekunst der 1960er-
und 1970er-Jahre gepragt haben, sind hier vertreten: Ute Klophaus und Pe-
ter Moore. In der Verlangerung dieses Aspekts macht das Stichwort , Artist
as Director” deutlich, dass Performance-Kinstler:innen aktuell die media-
len Transformationen in Film oder Video als gleichwertige Arbeiten neben
der Performance selbst betreiben.

In Hinblick auf fotografische Praktiken hat Alice Maude-Roxby diese Frage-
stellung in einer weiteren Ausstellung aufgenommen, die 2007 unter dem
Titel Live Art on Camera. Performance and Photography in Southampton
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206 https://www.tate.org.uk/
whats-on/tate-liverpool/exhibition/
art-lies-and-videotape-exposing-
performance/art-lies-and,
30.06.2021.
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stattfand. Ihr Katalog demonstriert in gelungener Weise, wie komplex sich
das Lesen und Zuordnen von Fotografien und ikonischen Bildern der Per-
formancegeschichte zu historischen Bildstilen und Inszenierungsstrate-
gien einzelner Fotografiinnen gestaltet, auch wenn sie sich zunachst und
vor allem als dokumentierende verstanden. Die Arbeiten an einem visu-
ellen Archiv der Performance-Kunst der 1960er- und 1970er-Jahre sind
entscheidend von ihnen gepragt. Dies in Rechnung stellend fragte Alice
Maude-Roxby zu Beginn ihres Beitrages im Katalog der Ausstellung Art,
Lies and Videotape:
Laiven the current fascination with documentation, why are the
photographers of seminal performances largely unknown? Why
have they not been engaged in dialogue about their experiences
in translating live art into still photographic images? Why do myths
suggest that the photographs just happened?* Maude-Roxby 2003: 66-67
In ihren weiterfiihrenden Recherchen suchte sie Antworten auf diese Fra-
gen in Interviews mit Performance-Kinstler:iinnen und Fotografiinnen, be-
suchte deren Archive und konzipierte die Ausstellung Live Art on Camera,
die 2007 in der Hansard Gallery in Southampton zu sehen war. |hre Be-
obachtungen machen deutlich, dass Performance-Fotografien im Kontext
zeitgenossischer fotografischer Praktiken, der gesamten Arbeiten und ge-
stalterischen ,Handschriften’ der Fotografen gesehen werden sollten.
-Within the photographers’ archives | often noted surprising sim-
ilarities within image compositions as well as how the body had
been framed across several portfolios of work, widening a sense
of how photographic styles and conventions are characteristic of
broader cultural and temporal influences. Diverse portfolios were
sometimes linked by an evident photographic style, connecting
the performance photographs to entirely different image contexts.
At other times there seemed little stylistic connection but rather
social or cultural common ground adding to an understanding of
the underlying conceptual content of a performance and its rela-
tionship to contemporary culture.” Maude-Roxby 2007: 1-2
In den im Katalog zur Ausstellung Live Art on Camera abgedruckten Inter-
views geht sie einigen dieser Aspekte nach. Sich daran anschlieBende Fra-
gen z. B. zum Aufnahmemodus als einem wesentlichen Bestandteil von
,Stil' oder ,Handschrift' habe ich an anderer Stelle im Kontext des ,,Appa-
rat-Operator-Komplexes® von Vilém Flusser diskutiert Bischer 2018 und 2016.
Ihre Auswirkungen auf die Rezeptionsgeschichte von Performances zei-
gen sich im Katalog z. B. eindrtcklich in der Kombination von Aufnahmen
verschiedener Fotografen zu Arbeiten von Carolee Schneeman mit ande-
ren Motiven aus der Zeit Maude-Roxby 2007: 13-20.

Das Thema Performance - Fotografie - Dokumentation ist inzwischen in
verschiedenen Ausstellungen aufgegriffen, prasentiert und reflektiert wor-
den, z. B. mit der 2007 im Museum Kunstpalast Dusseldorf gezeigten Fotos
schreiben Kunstgeschichte Buschmann und von Wiese 2007 oder der ebenda 2011
gezeigten Faszinierende Dokumente. Kinstler in Aktion. Eine Auswahl aus
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dem Archiv kiinstlerischer Fotografie der rheinischen Kunstszene (AFORK)
Heymer und Rodler 2011. Im Zuge der weiter fortschreitenden Untersuchung des
Anteils der vermeintlichen Nur-Dokumentarist:innen an der Rezeption von
Aktions- und Performancekunst ist in den vergangenen Jahrzehnten im-
mer deutlicher deren eigenstandig gestalterische Arbeit hervorgetreten
und wird inzwischen auch auf dem Kunstmarkt honoriert.

Eine gewisse Kontinuitat an
einem Ort - MUMOK Factory
Wien und Tanzquartier Wien
2003-2010: Archivfragen,
feministische Geschichts-

schreibung, das Lokale im
Globalen

Die insgesamt sieben Veranstaltungen bzw. Ausstellungen, die zwischen
2003 und 2010 am MUMOK in Wien (MUMOK Factory) zu Performance/
Geschichte stattgefunden haben, sollen hier im Zusammenhang kommen-
tiert werden, da sie - auf einen zeitlichen Ausschnitt bezogen - auch die
Ausstellungspolitik eines Hauses in diesem Feld deutlich werden lassen.
Die letzten drei Ausgaben reprasentieren zudem in einer Kooperation mit
dem Tanzquartier Wien die schon weiter oben erlauterte Kooperation zwi-
schen ausstellenden Hausern und Tanzklnstler:iinnen. Verbunden ist die
Reihe am MUMOK mit der Position eines Kurators fir Performance und
Kunsttheorie, die von 2002 bis 2010 der Kurator Achim Hochdoérfer inne-
hatte. Offenbleiben muss hier allerdings die Frage, welche Rolle und Be-
deutung diese Ausstellungs- und Prasentationsreihe im Ganzen der kura-
torischen Politik des MUMOK hatte. Die Dimension, die die Ausstellungen
annehmen konnten, war stark eingeschrankt durch die GréoBenordnung der
Raume bzw. des Raums, der bespielt werden konnte.?°”

Der ersten hier aufgelisteten Aktivitat am MUMOK - dem von der Kiinstle-
rin Ulrike Mller organisierten und kuratierten Symposium Offentliche An-
gelegenheiten. Performance als politisches Handeln - ging die von Carola
Dertnig und Stefanie Seibold 2002 fiir die Kunsthalle Exnergasse in Wien
kuratierte Ausstellung Let’s twist again. Performance in Wien von 1960 bis
heute voraus.?°8
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207 In einer Rezension der Aus-
stellung After the Act (2005)

wird erwahnt, dass der Platz fur
die Ausstellung sich auf einen
Raum des Hauses beschrankt.
Siehe dazu: Traumane 2005,
siehe auch: https:/springerin.at/
en/2006/1/review/after-the-act/,
30.06.2021.

208 Die Kinstlerinnen-Liste der
Ausstellung findet man in der
Datenbank von Basis Wien: www.
basis-wien.at/db/event/556138,
30.06.2021. Ein zweisprachiges
Buch unter dem gleichen Titel
erschien erst 2006: Dertnig und
Seibold 2006.
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Die beiden Kunstlerinnen/Kuratorinnen konzentrierten ihre Prasentation
auf seit den 1970er-Jahren in Wien agierende Kinstler:innen, arbeiteten so
mit einem lokalen Schwerpunkt, fokussierten dabei gleichzeitig feministi-
sche Positionen.
-Wir arbeiten beide als Klinstlerinnen im Bereich Performance und
sind als Feministinnen an einer Neu-Bewertung von Geschichte,
einem Neu-Erzahlen von Geschichte interessiert. [...] Wichtige
Statements, die die Vielfalt der heutigen Performance-Ansatze
moglich machen, sind bisher wenig oder gar nicht in einer offiziel-
len Geschichtsschreibung aufgetaucht. [...] Unser Ziel ist es, diese
verschiedenen Einflisse zeitgendssischen Positionen gegenliber-
zustellen und somit zu einer Neubewertung (historischer) Leistun-
gen beizutragen. [...] Im Zentrum unseres Interesses stehen Arbei-
ten, die sich mit Gender und Identitatskonstruktionen befassen,
die [...] lange vor der Diskussion um Geschlechterperformativitat
in Performances erprobt und erforscht wurden. Zusatzlich haben
uns Positionen interessiert, die sich nicht dezidiert im Kunstkon-
text befanden. Wir wollten auch Einflisse sichtbar machen, die
aus Bereichen wie Theater, Zirkus oder Kabarett etc. stammen [...1.”
Dertnig und Seibold 2006: 8
Uber die schon genannten Schwerpunkte hinaus ist die Verbindung zwi-
schen Geschichte und eigener kunstlerischer Praxis ebenso wie der expli-
zit gesetzte Einbezug von Positionen jenseits des visuellen Kunstkontextes
bemerkenswert. In diesem Sinne war auch eine Biuhnen-Skulptur Teil der
Ausstellung und wurde in die parallel schon mit den MUMOK-Kuratoren
verhandelte, folgende Ausstellung Mothers of Invention — where is perfor-
mance coming from (2003/04) integriert. Sie sollte — wie Seibold in einem
Gesprach formulierte - ,der Bandbreite der in der Ausstellung vorgestell-
ten Performances einen sowohl imaginaren als auch realen Aufflihrungsort
bieten” clausen, Dertnig und Seibold 2006: 15. In diesem Gesprach auBern die beiden
Kuratorinnen auch ihr Interesse, das Sujet weiterzuverfolgen und eine Giber
das Lokale hinausgehende und andere Ausschnitte der historischen Sze-
nen in den Blick nehmende Untersuchung zu betreiben:
.L.] und so wandten wir bei ,Mothers of Invention’ unsere Aufmerk-
samkeit jenen Zentren und Raumen zu, die Kuinstlerinnen Kommu-
nikation und Zusammenschluss ermdéglichten. An diesen Orten
wurde versucht, diese Erfahrung des Ausschlusses zu verbalisie-
ren, sie in Workshops und Performances zu verarbeiten und in der
Folge wieder nach au3en zu gehen.“ Clausen, Dertnig und Seibold 2006: 17
Die Idee, in der Recherche von den Orten und Raumen als Zentren und
Knotenpunkte auszugehen, ist ein Uberzeugender Ansatz, um die histori-
schen Verbindungen zwischen den Kiinstler:iinnen nachzuvollziehen und
sie dabei im Austausch und in den politischen Kontexten - hier vor allem
in solchen ,activist spaces’, die sich mit Feminismus, Schwulen- und Les-
benpolitik oder freier Sexualitat beschaftigen?°® - zeigen zu kénnen. Um
die internationale Vernetzung zwischen Raumen und Initiativen zu visuali-
sieren, wurden Kiinstlerinnen (Linda Bilda, supapaula) mit der Erarbeitung
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209 Siehe dazu die Anklindigung
unter: http:/kunstaspekte.art/
event/mothers-of-invention-
2003-12,30.06.2021.
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und Zeichnung von Diagrammen - in Anlehnung u. a. an die Psychogeo-
grafie der Situationisten - beauftragt.?'° Vernetzung war auch eine Basis
der kuratorischen Arbeit, wie Dertnig und Seibold sie in der Vorbereitung
betrieben. Dazu heiBt es in der Pressemitteilung: ,Das Projekt versteht
sich als wachsendes Archiv’: die Auswahl der Arbeiten wurde - in einer
Art Schneeballsystem - durch weiterfiihrende Hinweise und Einfllisse von
Kinstlerlnnen, Theoretikerlnnen oder anderen Expertlnnen wesentlich
mitbestimmt.“ Neben der Prasentation von verschiedenen medialen Do-
kumentationsmaterialien, die den Schwerpunkt bildeten, gab es mehrere
Vortrage.

2004 folgte die von Manuela Ammer kuratierte Ausstellung Para Sites -
when space comes into play ..., die neun internationale kinstlerische Posi-
tionen zur Arbeit mit AuBen- und Innenraumen einlud. Carola Dertnig und
Stefanie Seibold sind auch vertreten, dieses Mal mit einer gemeinsamen
klnstlerischen Aktion in den Ausstellungsraumen der Sammlung. Raum
wird als ,(ver)handelbare Variable® verstanden, wie es in der Pressemit-
teilung des MUMOK heiBt, und damit an die Diskurse um Globalisierung,
Urbanismus und Postkolonialismus angeknipft ebenso wie an Praktiken,
den stadtischen Raum als Kunst-Ort anzueignen.
-Raum ist eine durch Handlung gestaltete Dimension. Entsprech-
end wird ein GroBteil der Arbeiten tGber die Dauer der Ausstellung
von Kunstlerlnnen weiterentwickelt bzw. unterliegt im Austausch
mit Besucherlnnen einem fortlaufenden Prozess der Veranderung
und Adaptierung.?!!
Mit dieser kuratorischen Setzung riickte nach der Verbindung zur Perfor-
mance-Geschichte, wie Dertnig und Seibold sie untersucht hatten, die ak-
tuelle performative Praxis, die z. T. Besucher:innen direkt und physisch in-
volvierte, in den Fokus einer Ausstellung.
Ende 2005 folgte die von Barbara Clausen kuratierte Ausstellung After
the Act. Die (Re)Prédsentation von Performancekunst, die von einem klei-
nen Filmprogramm und einer internationalen Tagung unter dem gleichen
Titel begleitet wurde. Damit ruckten Fragen in den Mittelpunkt einer Aus-
stellung, die sich mit den dokumentierenden Artefakten aus den Selbst-
Archivierungen von Kunstler:innen befassten und mit deren Aneignung
und Uberschreibungen durch jiingere Kiinstler:innen. In der Einleitung zu
der die Tagung begleitenden Publikation formulierte Clausen ihre Uber-
zeugung, mit der sie sich zugleich in der Debatte um den ontologischen
Status von Performance wie ihn Peggy Phelan beschrieben hatte phelan 1993
versus deren medialer Transformationen wie Phillip Auslander erweiterte
Auslander 1999 positionierte:
.Das dieser Publikation zu Grunde liegende Bekenntnis besteht
darin, dass der Umgang mit Performancekunst nicht mit dem au-
thentischen Erleben anfangt und sogleich auch endet, sondern
entgegen seiner ontologischen Ursprungsmythen als fortlaufen-
der Prozess eines kontingenten Wechselverhéltnisses zwischen
Ereignis, Medialisierung und Rezeption zu verstehen ist.” clausen 2006: 7
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210 Siehe: www.clevergretel.
com/projects/curatorial/mumok.
htm, 30.06.2021.

211 Siehe Pressemitteilung:
https:/www.pressetext.com/news/
20041005015,30.06.2021.
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Die Ausstellung selbst stellte zwei sehr einflussreiche Arbeiten von Joan
Jonas aus den 1970er-Jahren ins Zentrum und setzte dazu drei aktuelle
Arbeiten von Seth Price, Daniel Guzman, Luis Felipe Ortega und Carola
Dertnig ins Verhaltnis, die sich medial oder wiederum performativ Material
aus der Performance-Geschichte aneigneten und in ausstellbare media-
le Artefakte (Fotografie, Video) transformierten. Carola Dertnig Gibermalte
z.B. mit einer fiktionalen Figur die Geschichte des Wiener Aktionismus und
der darin aktiven, aber nie erwahnten Frauen. In einem Gesprach, das Bar-
bara Clausen und die Klinstlerin sehr viel spater, 2019, fihrten, beschreibt
sie:

slch habe die Aktionismus-Klnstlerin Lora Sana anhand von his-
torischen Performance-Fotografien von Muehl und anderen Per-
sonen kreiert. Weil ich mich durch diese fiktive und zugleich auf
der Realitat basierenden Figur der offiziellen Geschichte kritisch
und klar gegenuberstellen konnte. Auf den dokumentarischen Fo-
tos waren Akteurinnen sichtbar und ich fragte, wo denn die Ge-
schichtsschreibung zu diesen Aktionistinnen blieb?“?12
Der Fokus der Ausstellung lag, allein aufgrund der Fulle von Artefakten aus
der Arbeit von Jonas, auf deren Arbeiten Organic Honey'’s Visual Telepathy
und Organic Honey’s Vertical Roll. In der Begleitbroschure heif3t es dazu:
.Mehr als 100 Fotografien, dutzende Zeichnungen, Stunden von
Videomaterial, Notizblcher, Skripts und Poster existieren zum
Werkkomplex Organic Honey. [..] In After the Act wird zum ersten
Mal das ganze Dokumentationsmaterial zu Organic Honey prasen-
tiert, um exemplarisch die Historisierung und Medialisierung der
Performancekunst sichtbar zu machen.” Programmflyer After the Act, 2005
Der Gestus einer Offnung und die Méglichkeit eines Zugangs zum Archiv
der Klnstlerin, wie er hier formuliert wird, wurde in weiteren Ausfihrungen
der Kuratorin erganzt durch einen fur die klnstlerische Arbeit von Jonas
zentralen Aspekt: das Hin- und Hergleiten zwischen den Medien, das Zir-
kulieren des Materials, von konzeptuellen Ideen, Erzahlfragmenten, Bildern,
Objekten, Szenen und Situationen. So schrieb Clausen u. a.:
-Was der Performance Organic Honey in der Geschichte der Per-
formancekunst einen besonderen Status verleiht, ist Jonas’ per-
formativer Umgang mit Maskierungen, Gesten und visuellen
Spiegelungen, die ihr Echo vor den Augen der Zuschauerlnnen in
einer Bandbreite medialer Transkriptionen fand. Die technische
Aufzeichnung und simultane Wiedergabe war Teil der Perfor-
mance und riickte vom Rand ins Zentrum.” clausen 2006: 12
Insofern verdeckt allerdings die Prasentation der Artefakte als Dokumen-
tationsmaterial aus dem Archiv auch ihren ambivalenten Status: sowohl
Bestandteil eines Performance-Werks und gleichzeitig ein eigenstandiges
Video-Werk zu sein.
Eine Reihe von grundlegenden Aspekten im Verhaltnis von Archiv und
Live Events, von Liveness und medialer Transformation wurden im be-
gleitenden Symposium aufgeworfen und bearbeitet. Zudem ergéanzte ein
Screening von Filmen Babette Mangoltes, die einerseits eine wichtige
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212 Barbara Clausen und
Carola Dertnig. ,,Let’s warp it up!‘
Gesprach Uber nichtlineare
Performancekunstgeschichte” In:
FKW, April 2020, https://www.fkw-
journal.de/index.php/fkw/article/
view/1495,30.06.2021.
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Dokumentaristin der New Yorker Performance- und Tanzszenen der
1960er- und 1970er-Jahre war und andererseits ihre Arbeit als eigenstan-
diges kunstlerisches Werk versteht, in Zusammenarbeit mit dem Tanz-
quartier Wien die Ausstellung und Tagung.

Die thematische Kombination von Ausstellung, Tagung und Filmprogramm
rickte den Schwerpunkt der gesamten Veranstaltung in das Feld der im
vorigen Abschnitt untersuchten Ausstellungen, die die medialen Transfor-
mationen von Performancekunst fokussieren.

Mit der darauf folgenden Prasentation unter dem Titel wieder und wider
- performance appropriated (2006) wurde die Verbindung mit dem Tanz-
quartier Wien (TQW) vertieft und Kurator:innen aus beiden Institutionen
kooperierten. Aus der Zusammenarbeit beider Institutionen resultier-
ten nicht nur verschiedene Prasentationsformate, die die unterschiedli-
chen dispositiven Kontexte nebeneinanderstellten, sondern es wurden in
der Formulierung der kuratorischen Motivation — wie sie in Kurzform in der
Pressemitteilung erschien — gerade die Diskurse in den differenten Feldern
der visuellen Klinste und des Tanzes in Relation zueinander gebracht. Zen-
tral aber wurden Fragen der Aneignung vergangener Ereignisse und deren
Uberschreibung kiinstlerischer Positionen thematisiert.
Insofern kann man diese Veranstaltung auch als Teil der im vorigen Ab-
schnitt diskutierten Beschaftigung mit Reenactments, Restagings und Re-
konstruktionen verstehen. Vertreten waren sowohl Klinstler:innen, deren
Arbeit vor allem im Ausstellungskontext zirkuliert, wie solche, deren Arbei-
ten im Tanz/Theater-Kontext aufgeflihrt werden. Rezensent:innen setzten
Schwerpunkte je nach dem Kontext, aus in dem sie die Veranstaltung be-
obachteten: Tanzkritiker Helmut Ploebst pioebst 2006 verwies explizit auf den
Schwerpunkt, den das Auffihrungsprogramm Yvonne Rainer widmete.?3
Die Kunstkritikerin Rike Frank beschrieb genauer die installativen Werke
der Ausstellung und schrieb ausfuhrlicher Gber die Rekonstruktion einer
1969er Performance durch den slowenischen Choreografen und Perfor-
mance-Theoretiker Emil Hrvatin.?'* Frank nahm die unterschiedlichen
Orte und Raume der Prasentationen als einen weiteren Aspekt wahr, der
dieses konzeptionelle Zusammentreffen zweier Performance-Kontexte
akzentuierte:
-1 he dispersed locations where performances took place - various
sites within the museum, public places, and the Tanzquartier’s au-
ditorium - also served to create an impression of a lack of solidity
and a sense of openness to interpretation. [...].“21°

Auchdasfolgende Projekt NICHTS ist aufregend. NICHTS ist sexy. NICHTS
ist nicht peinlich (2008) war eine Kooperation zwischen MUMOK und TQW
- zum Kurator:innen-Team gehorte dieses Mal Tanja Widmann, die auch fur
das Thema der Veranstaltungsreihe als Ideengeberin zeichnete: Peinlich-
keit als Entgleiten oder Missglicken und Peinlichkeit als gezielter kiinstle-
rischer Entwurf, wie es in der Pressemitteilung hieB: ,ein ambivalenter, kri-
senhafter Moment, der ein Set kultureller wie asthetischer Konventionen
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213 Helmut Ploebst. ,Als

die Korper laufen lernten®. In: Der
Standard. 18./19.11.2006:
https://www.derstandard.at/story/
266442 3/als-die-koerper-
laufen-lernten, 30.06.2021.

214 Inder ersten Ausgabe der
Online-Zeitschrift MAP mediia -
archive - performance haben wir
bzw. hat der Kuinstler dieses
Projekt vorgestellt: http:/www.
perfomap.de/map1/iii.-kuenstleri-
sche-praxis-als-forschung/
pupilija-papa-pupilo-reconstruc-
tion, 30.06.2021.

215 Rike Frank. ,Wieder und
wider®. In: Artforum. April 2007:
113-114, https://www.artforum.
com/print/200704/wieder-
und-wider-12948,30.06.2021.
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splrbar werden lasst“. Widmann hat sich auch andernorts mit diesem Af-
fekt und Phanomen sowohl kiinstlerisch als auch theoretisch beschaftigt
Widmann 2009.

Der Titel ist - so wurde es gesagt — bei Andy Warhol entlehnt, die ganze
Veranstaltungsreihe fand nun in verschiedenen Auffuhrungsformaten statt
(Performance, Screening, Lecture und Paneldiskussionen). Das Perfor-
mance-Programm wird durch ein umfangreiches Film/Videoprogramm er-
ganzt. Und es lasst sich erneut feststellen, dass aus der Kooperation in der
Prasentation eine Vernetzung von performativen Arbeiten, die eher im vi-
suellen Kunstkontext mit solchen, die eher im Tanz/Theater zirkulieren, re-
sultiert. Die offene Frage, die sich an ahnliche Projekt-Konstellationen wei-
tertragen lasst, ist: Bleibt diese Vernetzung nur dann relevant, wenn es im
Wesentlichen wiederum um Auffiihrungsformate geht? Und was passiert
mit ihnen, wenn sie in den Ausstellungskontext einziehen, in dem die pra-
sentierten (Dokumentations-, Spuren-) Artefakte in die Nadhe zu Kunstob-
jekten riicken? Das filihrt zurlick auf Aspekte, die ich im ersten Kapitel die-
ses Teils beschrieben habe.

Die letzte fiir diese Reihe gelistete Ausstellung/Veranstaltung fand 2010
unter dem Titel Push and Pull ebenfalls in Kooperation mit dem Tanzquar-
tier und dieses Mal auch mit Tate Modern in London statt, wo sie als Part |
teilweise neu konfiguriert wurde. Barbara Clausen setzte hier als Kura-
torin mit Achim Hochdérfer (MUMOK) und Catherine Wood (TATE) ihre
mit After the Act begonnene Arbeit zum Thema fort. Der Titel nimmt
Bezug auf eine Handlungsanweisung/Arbeit von Allan Kaprow und kniipft
an deren Idee einer standigen Veranderung des Ausstellungsraums an.?*®
Die Veranstaltung verbindet wiederum Performances/Auffiihrungen mit
einer Ausstellung und Screenings. Die ausgestellten Installationen, Videos
und Skulpturen waren auch Teil der Performances. Dazu hiel3 es program-
matisch: ,lm Verhaltnis zur Performanceserie versteht sich die Ausstellung
Push and Pull als eine Auffacherung exemplarischer konzeptioneller Stra-
tegien, die das Verhaltnis zwischen der Auffihrung einer Performance und
ihrer musealen Reprasentation als Projektion, Installation oder Skulptur im
Ausstellungsraum ausloten.*?’

Von der Dokumentation und der Frage nach medialen Transformationen
eines aufgezeichneten Ereignisses - sei es als Entwurf oder zur Speiche-
rung des Ergebnisses — wird der Fokus auf Artefakte verlagert, die sowohl
in Performance wie als eigenstandige Werke fungieren. Die verschieden-
artigen Konstellationen zwischen Auffihren und Ausstellen, zwischen Per-
formance, objekthaften Manifestationen, Bewegtbild-Vorfiihrungen und
Dokumentations-Prasentationen ebenso wie z. B. die Fokussierung auf
feministische Positionen in der Performance-Geschichte und der Bezug
zur lokalen (Wiener) Geschichte folgen einer Reihe von Fragen, die insge-
samt die Entwicklung der Aneignung von Performance-Geschichte in den
2000er-Jahren steuern. Insofern kann die genauere Beobachtung einer
sich dem Feld des Ausstellens von Performance-Kunst zumindest tempo-
rar widmenden Institution gleichzeitig einen Blick auf allgemeiner verhan-
delte Themen und Fragestellungen dieses Kontextes eréffnen.
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216 Die Arbeit von Allan Kaprow
(Instruktion und Realisierung fur
die Ausstellung Hans Hofmann
and His Students, Museum of
Modern Art, New York, 1963)
heiBt vollstandig: Push and Pull: A
Furniture Comedy for Hans Hof-
mann und man findet das Reprint
der Veroffentlichung unter:
https://www.ubu.com/aspen/
aspenBA/pushAndPull.html,
30.06.2021.

217 Aus dem Pressetext: https:/
kunstaspekte.art/event/push-
and-pull-2010-10,
30.06.2021.
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Ver/Tauschen der dispositiven
Konstellationen: Buhnen

als Ausstellungsraume und vice
versa. Frellegen unterschied-
licher Blick- und Bewegungs-
regimes bis hin zur Partizipation
der Besucher:innen

Im letzten Abschnitt des Teils @ @ @O dieses Arbeitsbuchs habe ich dis-
kutiert, wie sich die Tatsache, dass die Prasentation von Performancekunst
eine Schnittstelle zwischen zwei unterschiedlich konfigurierten Kunstdis-
positiven markiert, im zeitgendssischen Diskurs spiegeln lasst. In diesem
letzten Abschnitt von @ @ @ O O - der Auswertung der Ausstellungs- und
Prasentationsbeispiele — werden nun einige Beispiele vorgestellt, deren ku-
ratorische Konzeption gerade mit der Kollision oder Vertauschung der bei-
den unterschiedlichen Dispositive Theater und Museum spielt, ihre raum-
lichen Konfigurationen, Adressierungen von Zuschauer/Besucher:innen
und Zeitregime in Relation zueinander setzt und explizit reflektiert.

Die Veranstaltungs- und Prasentationsreihe La Monnaie Vivante, die der
franzosische Kurator Pierre Bal-Blanc zunachst fiir ein Tanzstudio in Pa-
ris kuratiert hat, ist ein pragnantes Beispiel fir diese kuratorische Position.
Die Veranstaltung wanderte von Paris aus an funf verschiedene Orte und
Hauser, um - wie es im Pressetext zur Berliner Version hie3 - ,die vielfalti-
gen gegenwartigen, aber auch historischen Thematisierungen des Kérpers
in der bildenden Kunst mit den Kérperauffassungen im Bereich von Tanz,
Musik und Theater in Dialog zu bringen“.?*8 In diesem Rahmen wurden u. a.
als Theater/Tanzorte ausgewiesene Hauser bespielt, indem der Blhnen-
raum mit einer flr die Zuschauer:innen zuganglichen, zeitlich begrenzten
Prasentation simultan gezeigter historischer und zeitgendssischer perfor-
mativer Arbeiten besetzt wurde.
Bal-Blancs konzeptionelle Notizen**® nehmen zunachst den Bezug auf den
im Titel als gedankliche Basis des Projekts beschriebenen Text gleichen
Titels von Pierre Klossowski auf. Sie sprechen von einer neuen Okonomie
des Korpers, die durch das Zusammentreffen der beiden unterschiedlich
konfigurierten Kunstdispositive hervortreten konnte:

LCette exposition replace dans l'espace, le point de convergence

des processus employés par les auteurs et les artistes dans le

champ des arts plastiques et des arts vivants. Elle cherche a créer,
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218 Siehe: https:/www.berlin-
biennale.de/de/projekte/1322/
la-monnaie-vivante-the-living-
currency-die-lebende-mnze,
30.06.2021.

219 Diese Notizen (Notes de
mise en scéne / Stage Notes),
datiert vom August 2008, sind
hier zuganglich: Pierre Bal-Blanc.

.Notes de mise en scéne": https:/

www.cacbretigny.com/2003-
2015/pictures/MV2/Monnaie
Vivante_Notes.pdf, 30.06.2021.
Alle anderen Materialien und
Programmhefte zu den einzelnen
Auffihrungsorten/Versionen sind
ebenfalls auf der Seite zuganglich:
https://www.cacbretigny.com/
2003-2015/LA_MONNAIEVI-
VANTE.html, 30.06.2021.
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dans un espace et une durée définis, les conditions d’'une expéri-
ence qui soient communes a ces processus de création. [...] Cette
exposition expérimente |I'‘écart entre performance, chorégraphie,
mise en scéne et mise en espace pour saisir comment ces pra-
tiques engagent l'individu, qu‘il soit artiste, performeur, acteur, dan-
seur, figurant ou spectateur dans I'exercice d’une nouvelle écono-
mie des corps.” Bal-Blanc 2008: 1
Das im Ausstellungskontext mit der Infiltration durch performative Forma-
te in Bewegung geratene Verhaltnis zwischen Verdinglichung des Korpers
(réification du corps) und Verlebendigung von Objekten (incarnation de
l'objet) ist einer der Ausgangspunkte von Bal-Blancs Konzeption. An an-
derer Stelle hat er ausgefiihrt, inwiefern dieser Blickpunkt von seiner Er-
fahrung als Performer in einer musealen Installation Untitled (Gogo Dancer
Platform), 1991, von Félix Gonzalez-Torres gepragt wurde:
~lch habe damals bemerkt, welche Bedeutung der Prasentation des
Lebendigen im Ausstellungsraum flr klinstlerische Arbeitsweisen
[...] zukommt. Die Verdinglichung meines Kdrpers als Ausstellungs-
objekt hat mir bewusst gemacht, dass entgegen dem, was die all-
gemeine Moral damals vorgab, es nicht méglich war, menschliches
Leben aus der Kommodifizierung, aus einer allgemeinen Kommer-
zialisierung, die alle Bereiche der neoliberalen Gesellschaft der
1990er-Jahre durchdrang, herauszuhalten.” Bal-Blanc 2020: 131
Auch Claire Bishop hat diese Kontextualisierung aufgenommen, indem sie
La Monnaie Vivante im Rahmen ihrer analytischen Untersuchung von ,de-
legated performances® der 1990er-Jahre diskutierte Bishop 2012: 232-23s.
In diesem Verhaltnis zwischen Objekt und Koérper - als Schnittstelle zwi-
schen Theater und visueller Kunst/Ausstellung - sieht Bal-Blanc ein ge-
meinsames Feld der Untersuchung von Wahrnehmungsverschiebungen
fir Betrachter:innen: ,Bien que les processus de perception et de présen-
ce de l'objet et du corps proposés au sein des arts vivants et chez les artis-
tes plasticiens évoluent selon des contextes différents, ils convergent vers
un seuil commun.” Bal-Blanc 2008: 2
Fir die Realisierung des Projektes und seine Implementierung an unter-
schiedlichen Orten bilden ein spezifisches Zeitregime??° und eine simul-
tane Raumbespielung (ein gemeinsamer Raum fiir die Werke und die Zu-
schauer:innen) die Basis. Die jeweiligen Parameter, die die Rezeption von
Ausstellung (Raum und Dauer) und von Auffihrung (Blihne und festgesetz-
te Zeiten) steuern, werden neu geordnet und in einen offenen Raum Uber-
fuhrt, der drei Tage lang zuganglich ist Bal-Bianc 2008: 4.
In seinen Notizen stellt Bal-Blanc die Besonderheiten der jeweiligen Raum-
anordnungen heraus: Er beschreibt fiir das Tanzstudio, in dem die erste
Version stattfand, die Bedeutung des zur Nutzung gehérenden Spiegels
(,qui redouble entiérement le volume de la piéce”) Bal-Bianc 2008: 2, flr die Ver-
sion in Leuven wurde die Architektur des Theatergebaudes und seines In-
nenhofes konzeptionell genutzt:
.L-acces du public se fait directement sur le plateau que l'on peut
parcourir liborement face a la baie vitrée donnant sur l'extérieur, on
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220 SohieB es z.B. bei der Pra-
sentation von La Monnaie Vivante
im Berliner HAU1 - als Teil der

8. Berlin Biennale 2010: ,Die
Performances finden in beliebiger
Reihenfolge statt. Der Eintritt ist
jederzeit moglich.” Und der
Rezensent des Berliner Tages-
spiegel schrieb: ,Der Zuschauer
soll sich hier als Akteur begreifen,
der die Grenzen der Werke be-
stimmt, indem er wéhrend

der fUnf Stunden kommt und geht,
wann er will.* (Kolja Reichert.

Korperschaften® In: Tagesspiegel.

18.06.2010, online unter:
http:/www.tagesspiegel.de/kultur/
koerperschaften/1862662.html,
30.06.2021.Und Rike Frank
betonte eben auch, dass La
Monnaie Vivante weder als Se-
quenz noch als Parcours, sondern
als Gruppenausstellung konzi-
piert war und dementsprechend
weder Rhythmus noch Zeitpunkt
der Wechsel angezeigt wurden
Rike Frank. ,Entdecke die Mog-
lichkeiten". Undat., http:/perfor-
mativekunst.akbild.ac.at/Portal/
texte/entdecke-die-mo308glich-
keiten-rike-frank, 30.06.2021.
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peut également rejoindre les gradins pour changer son point de
vue. L'exposition produit en quelque sorte l‘allégorie de plusieurs
trajets perceptifs correspondants aux processus artistiques des
arts plastiques et du spectacle vivant en les faisant converger vers
le plateau. [...] Le studio de danse et le théatre sont objectivés, ils
apparaissent comme des dispositifs d‘émission et de réception
dont on distingue les contours et qui sont I'expression d‘une idéol-
ogie définie.” Bal-Blanc 2008: 3

Zur Auswahl der Kuinstler:iinnen hatte der Kurator u. a. festgehalten:
~Pour produire un espace-temps commun pour 'oeuvre et pour le
visiteur, l'exposition est fondée sur une sélection d‘oeuvres qui re-
nouvellent la présence de l‘objet et du corps comme par exemple
Bagdad Time, 20056 de Jens Haaning, Person Facing into a Corner,
2002 de Santiago Sierra ou Werksatz 1963-69 de Franz Erhard
Walther. Elle est congue avec des artistes qui font reculer les lim-
ites de leur propre pratique artistique comme c'est le cas chez Ro-
man Ondak avec Teaching to Walk, 2002, chez les chorégraphes
Annie Vigier et Franck Apertet avec X-event 2 ou chez Tania Bru-
guera avec Tatlin’s Whisper 5. Bal-Blanc 2008: 2

Bal-Blanc hat diese expositorische Untersuchung von Performance/Kor-

per zwischen den beiden Kunstdispositiven und in der Kooperation mit

Tanzer:innen und Choreografiinnen weiter verfolgt und in andere Konfigu-

rationen eingestellt, z. B. im Projekt Collective Exhibitions for a Single Body

(2015), das er fur die documenta 14 realisierte.???

Eine anders konzipierte und kontextualisierte Prasentation von Perfor-
mances in einer Vertauschung der dispositiven Bedingungen von Theater/
Auffihrung und Kunst/Ausstellung war /I Tempo del Postino, kuratiert von
dem Kunstler Philippe Parreno und dem Kurator Hans Ulrich Obrist flr die
erste Ausgabe des von Alex Poots initiierten Manchester International Fes-
tival (MIF) 2007. Das Festival selbst bildet einen Kontext mit spezifischen
Rahmenbedingungen, die aufgrund der GréBenordnung der Finanzierung
und der Dimension der angestrebten internationalen Aufmerksamkeit
eher auf Spektakulares setzt denn auf eine experimentierende Untersu-
chung.??? Auch wenn hier eine Vertauschungsaktion zwischen dispositiven
Bedingungen der bildenden Kunst/des Ausstellens mit denen des Thea-
ters/Auffihrens stattfindet, sind die Bedingungen, unter denen das Ereig-
nis inszeniert wird, die Spielregeln, nach denen es stattfinden wird, ganzlich
andere als in der oben beschriebenen kuratorischen Arbeit von Bal-Blanc.
In Kooperation mit zwei groBen Theater- bzw. Opernhausern - dem Man-
chester Opera House, das nicht allein Opern-Auffiihrungen, sondern auch
popkulturelle Konzerte und Musicals zeigt, und dem Pariser Théatre du
Chatelet, das ebenfalls mit einer langen Operetten-Auffiihrungs-Ge-
schichte aufwartet — wird die Nahe zu Entertainment und einem gewissen
Glamour deutlich. Musikalische Unterstlitzung und Interventionen sind Teil
der Veranstaltung und die Ankilindigung, wie man sie auf der Website des

151

221 Siehe auch dazu die auf
der Website der documenta 14
veroffentlichte Partitur zum
Projekt: https://www.documenta
14.de/de/notes-and-works/
24787 [collective-exhibition-for-
a-single-body, 30.06.2021.

222 Erste Hinweise liefert der
Wikipedia-Eintrag zu Manchester
International Festival, siehe:
https://enwikipedia.org/wiki/
Manchester_International_Festi-
val, 30.06.2021. Es kann hier
keine verifizierende Recherche
angestellt werden, aber auch
nachfolgende Veranstaltungen,
die im Bereich performativer
Kunst im Auftrag des Festivals
produziert wurden, z. B. Marina
Abramovid presents ...(2009)
oder The Life and Death of
Marina Abramovié (201 1) mit
Abramovic, Robert Wilson, Willem
Dafoe u. a. (siehe: https:/mif.co.
uk/previous-festivals/mif11/
the-life-and-death-of-marina-ab-
ramovic/, 30.06.2021) zeigen
den Willen zum Spektakel.
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MIF fand,??? listete die gesamte Crew von Theatertechnik und Ausstattung
als Cast. Es war die Rede von einer ,stage-show extravaganza“.??* Philippe
Parreno, Kunstler, Mitinitiator und Ko-Kurator, stellte eine Referenz an das
historische Projekt Fun Palace an den Anfang der Veranstaltung, wie u. a.
Chrissie lles beschrieben hat:
~Parreno, initiator of the concept of ,Postman Time', hired the ven-
triloquist Jay Johnson to stand holding a large magnifying glass
up to his face, distending it into a surreal mask as he delivered a
speech addressing the radical British architect Cedric Price and
the latter’s unrealized 1960s project the Fun Palace, a utopian ,lab-
oratory of fun' designed with the British dramaturge Joan Little-
wood, in which audiences of up to 55,000 would be able to shape
their own democratic space for creative play. Given the audience’s
passive seated situation, the relationship between the chaos of
Price’s Fun House and the tightly controlled performances of //
Tempo del Postino is clearly one of inspiration rather than direct
imitation.” lies 2009: 239

Ubernommen wurde, worauf zahlreiche Rezensent:innen rekurrierten, die
fir das traditionelle Theater tibliche Anordnung von Bliihne und Zuschau-
erraum, d. h. auch die Arretierung der Zuschauer:innen auf ihren Sitzen flr
die Dauer der Auffliihrung, oder wie es Jonathan Griffin in Frieze schrieb:
.L..] a mode of presentation in which viewers are asked not to navigate ex-
hibition spaces at their own pace but to sit tight while the work is ,delivered’
directly to them.” Grifin 2007
Die eingeladenen Kiinstler:innen,??® deren Werke im Wesentlichen im Be-
reich der visuellen Kiinste zirkulieren, wurden mit neuen Arbeiten beauf-
tragt, flir deren Prasentation auf der Blihne sie jeweils ein 15-minltiges
Zeitfenster zur Verfuigung hatten. Video- und Filmarbeiten waren nicht er-
wunscht. Das Ganze wurde zu einer neuen Form der Gruppenausstellung
erklart, in der nicht der Raum das Zusammentreffen der verschiedenen
kiinstlerischen Positionen organisierte, sondern der zeitliche Ablauf.??° Ins-
gesamt ergab sich eine dreistiindige Auffiihrung, die die Form einer Num-
merndramaturgie annahm und deren dramaturgische Konzeption - so eine
Reihe von Rezensent:innen - sich nicht erschloss.??’
Il tempo del postino — der Titel des Projektes — knlpft an eine Arbeit Parre-
nos aus den 1990er-Jahren an. In einem Gespréach erlauterte er den Kon-
text der Referenz:
Il Tempo del Postino’ is based on a text that | wrote in 1992 called
,Postman Time’, which adressed the issue of how long you take to
look at an artwork and who decides the time involved [...] in the ex-
perience of an artwork. [...] So the idea will be to create scenari-
os where artists will adress this directly. Not adressing the space
they occupy but putting their work into a time-based protocol. [...]
The feeling of art comes to the audience, rather than them going
through the space.” parreno, Obrist und Poots 2011: 60
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223 Beimeiner ersten Recher-
che 2012 war eine andere
Version der Website online, heute
findet man diesen Text nicht
mehr, allerdings ist er noch auf
der Website des musikalischen
Leiters des Projekts, Ari Benjamin
Meyers, zulesen:www.aribenjamin-
meyers.com/selected-projects/
II-Tempo-del-Postino.html,
30.06.2021.

224 Jonathan Griffin, in: Frieze.
Nr.109/12.09.2007, zu finden
unter: https://www.frieze.com/
article/il-tempo-del-postino,
30.06.2021.

225 Zur Auswahl der Kiinst-
ler:innen sagte Obrist in einem
Gesprach: ,Artists were chosen
by Philippe and me. Philippe

and | talked and obviously our
choice was primarily made to-
wards artists of our generation
with whom we had conversations
since the early 90’s. We also
thought about a younger genera-
tion of artists that we like such

as Trisha Donnelly, Anri Sala, and
Tino Segal etc.” (Hans Ulrich
Obrist in Art is Alive. Nr. 8 / 20089:
https://artisalive.co uk/2009/08/
17/hans-ulrich-obrist/,
30.06.2021.Es handelt sich
teilweise um Kinstler:innen,

mit denen Parreno in anderen
Kontexten zusammenarbeitete.
Fir Nicolas Bourriaud gelten

sie als Vertreter:innen von ,relatio-
nal aesthetics', die sich in

den 1990er-Jahren entwickelten
(Bourriaud 2002).

226 Diese Vorgaben unterliefen
oder sprengten sowohl Tacita
Dean, die einen Film zeigte, sowie
Matthew Barney, dessen Show
45 Minuten dauerte. Siehe die
Beschreibungen von Martin
Herbert in Artforum, September
2007: https://www.artforum.com/
print/200707/il-tempo-del-
postino-15693, 30.06.2021,
oder Griffin in Frieze. Nr. 109/
2007.

227 So kritisierten eine fehlende
dramaturgische Konzeption u. a.
Gerhard Mack in Art. Das Kunst-
magazin, Juni 2009, oder Veroni-
ka Tocha in Kunsttexte.de. Nr. 3/7,
2009.
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Parreno, der Ausstellungen als kunstlerische Projekte versteht und ver-
schiedentlich selbst initiiert und kuratiert hat, beschaftigt sich wiederholt
mit der Frage zeitlicher Strukturierungen unterschiedlicher Kunst-Rezep-
tions-Konstellationen. Er setzt sie ins Verhaltnis zu- oder gegeneinander,
um ihre Relevanz und die Méglichkeiten ihrer Offnung und Verschiebung zu
untersuchen.??® Die Anordnung einer Gruppenausstellung in der Zeit - als
die Il Tempo del Postino deklariert wurde - Gbernimmt dabei die Praktiken
des Theaters im Verhaltnis zwischen Blhne und Zuschauerraum und ver-
bindet sie mit der Idee, dass so den Betrachter:innen - anders als in einer
Ausstellung - etwas an den Platz ,geliefert’ wird. Die Reflexion des Faktors
Zeit durch die Arretierung der Betrachter:innen verwies - so sollte es er-
scheinen - auf eine andere Aufmerksamkeitsékonomie als das freie Flot-
tieren durch den Ausstellungsraum. Dem zuwider liefen aber in // Tempo
del Postino die durch die Spielregeln vorgegebenen recht kurzen Zeitfens-
ter und die auf schnelle Veranderungen setzende Nummerndramaturgie.
Insofern scheint die Realisierung dieser dispositiven Vertauschung hier all-
zu wenig die komplexeren Relationen verschiedener Parameter des jewei-
ligen Dispositivs bedacht zu haben.

Mit einem weiteren Beispiel — in der von Mathieu Copeland zunachst fiir die
Kunsthalle St. Gallen 2008 kuratierten Eine choreographierte Ausstellung
- nimmt die Tauschbewegung zwischen den beiden Dispositiven Theater/
Tanz und Ausstellung nun die andere Richtung und implementiert Kérper-
Bewegung, choreografierte Bewegungsabfolgen zu einer Langzeit-Perfor-
mance im Ausstellungsraum. Das zunachst verweist auf die in Abschnitt
A dieses Kapitels diskutierte, unter dem Label ,Performance im Museum®
enger werdende Verbindung zwischen Tanzen/Choreografieren und Aus-
stellen. Wahrend allerdings in anderen Beispielen Objekte, mediale Arte-
fakte und aktuell live aufgefiihrte Kérper-Bewegung im Zusammenhang
prasentiert werden, raumt Copeland den Ausstellungsraum radikal leer
und zeigt lediglich drei Tanzer:innen in Bewegung.?*°
»Eine ,choreographierte’ Ausstellung zu konzipieren bedeutet, Be-
wegungen zu erarbeiten, die in die Zeit der Ausstellung einge-
schrieben sind. Bereits im Titel wird ein Programm vorgegeben:
,Eine choreographierte Ausstellung’ kiindigt die Choreographie
innerhalb eines Stlicks und die Choreographie von allen Stiicken
untereinander an. Eine choreographierte Ausstellung ist letztend-
lich durch ihre Dauer bestimmt und wird so explizit zu einer Parti-
tur. Sie umfasst die spezifische Zeitlichkeit jeder einzelnen Arbeit.”
Copeland 2019:118
Zeit und Zeitlichkeit ebenso wie die Ephemeralitat von Kérper-Bewegun-
gen im Raum sind flr Copeland, ebenso wie es fur Philippe Parreno be-
schrieben wurde, Parameter, die die objektbezogene und stillgestellte
Form der Prasentation, als die das Ausstellen verstanden wird, in Frage
stellen und deren Begrenztheit sichtbar machen kénnen.
~Choreographing Exhibitions envisages exhibition-making through
the prism of choreography, by means of the terms that compose
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228 Dazu aus einem Gesprach
zwischen Philippe Parreno und
Jorn Schafaff: ,,JS: In almost all
your works, you explore the
possibilities and constraints of
the various exhibition formats
by displacing or relocating certain
features of other culturally
dominant formats of information —
film, radio, TV, or virtual reality
- to the field of the exhibition. With
all these media being formats
of time, is that practice a way to
point to the exhibition being a
time-based media as well?
PP: Yes. And as soon as you say
that, you have to deal with the
notion of parcours, of sequences.
You also have to deal with archi-
tecture. You deal with something
other than objects.” Parreno und
Schafaff 2014: 153

229 Siehe Beschreibung auf der
Website der Kunsthalle St. Gallen,
https:/www.kunsthallesanktgallen.
ch/de/ausstellung/eine-choreo-
graphierte-ausstellung.html,
30.06.2021.
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an exhibition: score, body, space, time and memory. To curate an
exhibition encompasses the score that enables its realisation, the
bodies that make it be, the location it inhabits, the time taken for
its experience, and the memory that remains once its course has
run. [...] Choreographing Exhibitions affirms a criticism of the ,ob-
jects’, and of the ,object’ created as a result of an accumulation of
objects.” copeland 2013: 19

Das Prozessuale und eine sich auf die Dauer entwickelnde Struktur auf der

Basis des Zeitregimes der Ausstellung wird zum Prinzip der Zusammenfi-

gung der verschiedenen Arbeiten bzw. Bewegungseinheiten:
»1 he works, commissioned from eight artists were brought togeth-
er in one common, evolving score. They followed on another, re-
peated one another sometimes or prepared themselves simulta-
neously, their structures adding onto one another. Every day the
dancers rewrote the score in order to develop a choreography of
gestures, of figures and of movements that together formed an in-
finite variation.” pellegrin 2013: 17

Allerdings bleibt das Konzept der choreografierten Ausstellung doch da
dem objekthaften Prinzip verhaftet, wo es Kunstler:iinnen (nicht nur aus
dem Bereich der visuellen Kinste, sondern auch aus dem der Musik und
der Choreografie) beauftragt, Werke fur diese Ausstellung zu schaffen
oder zu adaptieren, in dem Sinne, das ein Score als eben dieses Werk er-
scheint. Diese Scores sind nicht veréffentlicht worden, aber die Beschrei-
bung mancher Bewegungssequenzen legt nahe, dass es sich umreduzierte
Instruktionen bzw. Handlungsanweisungen handelt, die an Alltagsbewe-
gungen anknlpfen. Insofern nehmen sie einen Faden auf, der mit den Event
Cards von Fluxus und den Bewegungspatterns der Judson Dance Group
der 1960er-Jahre eng verbunden ist.
Sowohl die Choreografin Jennifer Lacey als auch die Tanzheoretikerin
Miriam van Imschoot machen im Buch zur Ausstellung, das einer nachtrag-
lichen Reflexion des Projekts diente, deutlich, dass Scores in Tanz/Cho-
reografie im Wesentlichen ein Arbeitsinstrument sind, das keinen eigenen
Werkstatus hat:
soontrary to music tradition, dance practice has never strictly re-
served the word ,score’ for a specific object, encoded in notation
on a piece of paper, indicating a body of work that can be instan-
tiated with great rigor in performance. Likewise, it has never de-
pended on copyright laws and distribution networks to publish
and sell these scores. [...] Most scores in dance do not aspire ,au-
tonomy’ or ,self-sufficiency’; they are heteronomous working tools,
whose use is ad hoc, local and mostly in tandem with verbally or
physically communicated agreements.” van imschoot 2013: 37
Die Beauftragung eines Werks oder das Einbeziehen eines Scores, der als
Werk verstanden wird, im Kontext einer Ausstellung verweist auf Differen-
zen in der kunstlerischen Praxis und in der Zirkulation der beiden Disposi-
tive Theater und Museum. Reflektiert wird diese Ambivalenz zwischen je
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verschiedenen Bewegungskonstellationen in einem sich bei Wiederholun-
gen wandelnden raumlichen und lokalen Kontext und dem Werkcharakter
des Scores von Copeland in Bezug auf die drei Ausgaben von Eine choreo-
graphierte Ausstellung:
.Neue Orte und Kontexte fiir dieselbe Ausstellung wecken das
Bedurfnis zu hinterfragen, was es bedeutet ,Kunstwerke erneut zu
interpretieren’. Wie sollte das, was niedergeschrieben worden war,
Ubertragen und realisiert werden? Die Atmospharen der jeweili-
gen Kunstzentren unterscheiden sich radikal voneinander, unter-
schiedliche architektonische Gegebenheiten und Kontexte beein-
flussen notwendigerweise die Arbeiten und ihre Interpretationen.”
Copeland 2019: 120
Das Buch zur Ausstellung, das als eigenstandiges Projekt erscheint, nimmt
die Reflexion all dieser Fragen auf und erweitert das Spektrum des Ausstel-
lungsprojektes um zahlreiche weitere Positionen zu diesen Fragen. Cope-
land hat mit seinen konzeptuellen Ausstellungsformaten in einer Serie von
Projekten immer wieder Medien und Formate ins Zentrum des Ausstel-
lens gestellt (u. a. The Exhibition of a Film, 2016; A Spoken Word Exhibition,
2013) und damit die Parameter des Ausstellens verschoben.

Auch das von Hans Ulrich Obrist und Klaus Biesenbach wiederum flir das
Manchester International Festival in Kooperation mit der Ruhrtriennale
konzipierte Projekt 77 Rooms entwirft eine Anordnung des Auffiihrens fir
den Ausstellungsraum. EIf kiinstlerische Projekte werden in elf getrennt
bespielten Boxen/Raumen innerhalb des Museums/der Galerie als zeit-
basierte Werke im Loop wahrend der Offnungszeiten aufgefiihrt. Obrist
schrieb dazu in der Pressemitteilung des MIF 2011: ,For us it isimportant to
find more possibilities to show art that experiments beyond the object. 17
Rooms does so by offering eleven spaces to artists - these will be sculptural
rooms that will go beyond the static human-to-object-relationship.” In ver-
gleichbarer Weise kommentiert ein Text aus dem Begleitheft zu 12 Rooms,
die im Rahmen der Ruhrtriennale im Folkwang Museum Essen gezeigt wur-
den, den skulpturalen Charakter der ausgestellten Kérper in Bewegung:
~Das Konzept war von Skulpturenausstellungen inspiriert und von
dem Geflihl, dass der Art und Weise, in der sich Ausstellungen auf
die Beziehungen von Mensch und Objekt konzentrieren, etwas
Begrenztes und nicht mehr ZeitgemaBes innewohnt. Inspiriert von
der klassischen Skulptur experimentieren 77 Rooms und 12 Rooms
mit dem Objektcharakter, der einen menschlichen Kérper auf
das Podest stellt — einen Performer, der fur den Kinstler agiert.”
Ruhrtriennale Programmheft 2012: 4

Zwei Aspekte sind hier bereits aufgefiihrt, die fir das Projekt charakteris-
tisch waren: zum einen das Skulptural-Werden von live agierenden Kor-
pern im Raum und zum zweiten die Tatsache, dass es sich um ,delegated
performances® im Sinne Claire Bishops handelte. Die Referenz zu Living
Sculptures, fir die u. a. das Kiinstlerpaar Gilbert & George stellvertretend
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genannt wurde, haben die beiden Kuratoren selbst hergestellt. Der Ein-
druck des Skulpturalen wurde vor allem dadurch erreicht, dass die Bewe-
gungssequenzen der meisten Performances von kurzer Dauer waren und
sich im Loop wiederholten,?3° und durch die Separierung der einzelnen Per-
formances/Situationen in einzelnen, relativ kleinen Kammern (grey cubes).
Far die Performances wurden Tanzer:innen und Darsteller:innen gecastet,
und so wurden auch die historischen Performances - wie die von Marina
Abramovi¢ und Joan Jonas -, die aus der Identitat von Kiinstlerin und Per-
formerin ihre Energie bezogen hatten, zu einer wiederholbaren Auffihrung.
Wiederholung war im doppelten Sinne ein wichtiger Aspekt der Perfor-
mances: indem die gleichen Bewegungsfolgen immer wiederholt wurden,
als Loop erschienen und so keine zeitliche Taktung flr die Besucher:innen
vorgegeben werden musste, aber auch indem die Performances selbst von
immer wieder neuen Personen wiederholt werden konnten.
»DochinderZusammenschauder zwolf Live-Art-Rooms zeigte sich
eindrucksvoll, wie anders als oft im Theater hier Bildende Kiinst-
ler Menschen-Darstellung dachten: Nicht das komplex vergesell-
schaftete Individuum, das sich als solches in seinen eigenen Er-
zahlungen konstruiert, sondern der Mensch in seiner kérperlichen
Prasenz, als visuelles und akustisches Material, als Zeichen oder
Symbol [...] war Gegenstand der Betrachtung.” Behrendt 2012: 12
Fir die Dramaturgie der Ausstellung als Ganzer war - ganz dem musea-
len Dispositiv entsprechend - weniger ein zeitlicher, struktureller oder nar-
rativer Bezug der einzelnen Performances zueinander entscheidend, als
vielmehr die Gestaltung des Displays, d. h. des Raums und der Raume zu-
einander. Die GréoBenordnung und der installative Charakter der 11+x Kam-
mern oder Zimmer reduzieren einerseits ein mogliches auratisches Ver-
haltnis zwischen dem ausgestellten ,Objekt’ und den Betrachter:innen und
schaffen stattdessen recht beengte Verhiltnisse, die eine komplexere
Bewegungsfolge im Raum nicht ermdéglichen. Sie sind jeweils durch eine
Tar verschlossen, die die sich zwischen den Zimmern bewegenden Be-
trachter:innen 6ffnen mussen. Die raumliche Anordnung enthélt so auch
Handlungsanweisungen an die Besucher:innen. Dartber hinaus sind sie in
einigen Performances/Situationen aufgefordert mitzuspielen. Dieser kon-
zeptionelle Anteil - das explizite Angebot an die Besucher:innen, sich phy-
sisch am installativen/Ausstellungsgeschehen zu beteiligen - wird in einem
weiteren Beispiel noch eine weitaus groBere Rolle spielen. Die Verbindung
des Stationaren - u. a. in der Ausstellung selbst in den Boxen/Raumen ge-
spiegelt - mit Wiederholung und Umherwandern spielt auch fiir die Off-
nung des Projektes zu weiteren Ausstellungsorten eine Rolle; dabei wer-
den die ausgestellten kinstlerischen Positionen jeweils um wenige vor Ort
erweitert und es werden mit Sydney und Shanghai auch auBereuropaische
Szenen einbezogen.

Als weitere Beispiele fur die Einbindung von Auffihrungspraktiken in
den Ausstellungskontext seien MOVE. Choreographing You (Kuratorin:
Stephanie Rosenthal, London 2010) / MOVE. Kunst und Tanz seit den
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230 IndemBand, derzu 14
Rooms im Rahmen der Art Basel
2014 erschienenist, sind alle
Performances (bis auf die von
Tino Sehgal, der ja eine wie auch
immer geartete Notierung ab-
lehnt) in einer kurzen Handlungs-
anweisung/Aktionsbeschreibung
dokumentiert. Siehe: Catambas
und Leuenberger 2014.



1960er Jahren (Minchen und Dusseldorf 2011) vorgestellt. Diese Ausstel-
lungen nahmen Entwicklungen der 1960er-Jahre auf, mit der die experi-
mentierenden Bewegungen der Zeit ein neues Verstandnis von Choreo-
grafie und professionellem Kunst-Tanz herausbildeten. Es wurden sowohl
Skulpturen und Installationen aus dieser Zeit als auch aktuelle Arbeiten
von Choreografiinnen gezeigt, die wiederum Anlass fur kérperliche Bewe-
gung der Besucher:innen wurden. Entscheidend fiir das kuratorische Kon-
zept von MOVE war die Aufforderung und Einladung an die Besucher:innen,
aktiv zu partizipieren.
.10 what extent do sculpture and installation define, manipulate
and choreograph the movements of exhibition visitors? How can
we historically trace the way an exhibition visitor becomes a danc-
er? These questions constituted the starting point for the exhibi-
tion [...]. This concept is circumscribed by two decisions: First, the
question only achieves significance as an exhibition concept if it
works in relation to the visitor. Second, at the same time, | had the
feeling that it would be interesting to tell the story of the connec-
tion between visual arts and dance from a broad perspective of
contemporary positions from different backgrounds.“?%!
Schon in dieser ersten Erlauterung scheinen verschiedene Motive flr die
Konzeption einer Ausstellung auf, die historische Aspekte mit aktuellen
Entwicklungen verbindet. Ein Ausgangspunkt ist - Rosenthal hat das an
anderer Stelle noch deutlicher formuliert®®? - die Beobachtung, dass jede
Ausstellung die Bewegung ihrer Besucher:innen ordnet und lenkt, um Se-
hen und Gehen als zwei verschiedene Modi der Wahrnehmung zu koppeln.
~>ehen und Bewegen, so die These von MOVE, sind gleichrangige Mittel
der Wahrnehmung und Erkenntnis®, hiel3 es im Pressetext zur Diisseldor-
fer Ausgabe. Dies — und daran knUpft die Auswahl der Arbeiten der 1960er-
und 1970er-Jahre an - ist Gegenstand, Thema und impliziter Gestaltungs-
parameter geworden, wenn Kiinstler:iinnen Installationen entwerfen, in
denen die Bewegung(serfahrung) der Besucher:innen wesentlich ist. Die
gezeigten Installationen von Bruce Nauman, Dan Graham, Robert Morris
u. a. sind Beispiele daftir.?®3 Die aus der gleichen Zeit stammenden choreo-
grafischen Objekte?®** von Simone Forti, Yvonne Rainer und Trisha Brown
zeugen wiederum von der konzeptionellen Nahe zwischen Tanz/Choreo-
grafie und Bildender Kunst (Skulptur/Installation) dieser Zeit. Die skulp-
turalen oder installativen Objekte fungieren entweder als Impulsgeber fir
die Bewegung professioneller Tanzer:innen oder als Aufforderung an Be-
sucher:innen zur Partizipation. In beiden Fallen verweisen sie auf alltagli-
che Bewegungen jenseits von tanzerischer Virtuositat. Sie bieten dem Be-
sucher an, die in den Objekten implementierte Idee der Choreografie am
eigenen Leib zu vollziehen und sie treiben die Idee und die Auffassung,
dass Raum als Handlungsanweisung zu verstehen sei, in eine neue Dimen-
sion: ,,The exhibition is about the use of one’s own body.” Rosenthal 2012: 138.
Auch wenn die raumlich-konzeptuellen Bedingungen an den drei Orten
sehr unterschiedlich waren?®®, die konkreten An-Ordnungen variierten
und die Erfahrungen vorhergehender Stationen aufnahmen, bildete die
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231 Stephanie Rosenthal. ,Cho-
reographing You". In: Displayer O4.
Karlsruhe 201 2: https://adsz.
hfg-karlsruhe.de/archiv/ausstel-
lungsdesign.hfg-karlsruhe.de/
sites/default/files/0407 .pdf,
30.06.2021.

232 Im Text des Katalogbuches
schreibt sie u. a.: ,Works of art
invite visitors to an exhibition to
perform certain movements,
effectively creating a choreography
for them. Movement becomes

an element of the artwork by
virtue either of the traces it leaves
on the canvas or of the interaction
between viewer and work. My
interest, then, is in the ways in
which artists strategically employ
choreography in their installations
and sculptures.” Rosenthal
2010a:10

233 Unter dem Titel Walkaround
Time gibt das Katalogbuch

einen Uberblick Uber die Arbeiten
und Aktivitaten in und um die
Londoner Ausstellung, der gleich-
zeitig als Chronologie gelesen
werden soll: Rosenthal 2010:
164-168.

234 Den Begriff habe ich vom
Choreografen William Forsythe
adaptiert. Siehe u. a. seinen Essay

,Choreographic Objects" auf:

www.williamforsythe.de/essay.html,
30.06.2021. Er stellt zugleich

die Verbindung zwischen den histo-
rischen Arbeiten und Forsythes
eigener Arbeit The Fact of Matter
her, die in der Ausstellung vertre-
ten war.

235 Rosenthal verweist selbst
auf die Unterschiede zwischen
den drei jeweils durch Ort

und Raum stark unterschiedenen
Ausstellungsvarianten, siehe:
Rosenthal 2012a.
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Platzierung der ,choreografischen Objekte’, Skulpturen und Installationen,
die dem Besucher einen Parcours zur eigenen kérperlichen Bewegung an-
boten, das Zentrum.
-1 he pieces become sculpture through participation. That’s why
we decided in Munich and Dusseldorf to do without exhibition ar-
chitecture provided we could find appropriate spaces. [...] In both
places there was the great hall that provided the lead-in, so that
you could say, this is the heart of it. That’s where the pieces from
the 1960s and 1970s were displayed.” Rosenthal 2012: 141
Dass die choreografierten Situationen mit Besucherpartizipation gelegent-
lich wie ein groBer Spielplatz mit mehr oder weniger schwierig zu bewalti-
genden Turntbungen erschienen, ist ein Aspekt, der die Frage nach dem
Verhaltnis von Spiel und Reflexion auch fiir die Kuratorin, im Nachdenken
Uber die Reaktionen der Besucher, aufgeworfen hat.
.Lots of things were very different from what | expected, like the
sometimes intense performance situation / participation by the
public. In those cases, the joy and lightness of taking part in the
work seemed to outweigh any reflection on a work’s concept. I'm
not sure | really succeeded in getting visitors to question their own
actions in relation to their understanding of sculpture and perfor-
mance.” Rosenthal 2012: 143
Die aktuellen Arbeiten der eingeladenen Choreografiinnen - Boris Char-
matz, La Ribot, Marten Spangberg / Xavier Le Roy u. a. — reagierten mit
selbstreflexivem Gestus auf die Ausstellungsinszenierung, wie es z. B. in
der Arbeit production erkennbar ist.2%¢ Flr die Disseldorfer Variante er-
gab sich aufgrund von Charakter und Profil des Hauses ein zusatzlicher
Aspekt: Aus der Sammlung wurden Arbeiten der 1960er- und 1970er-
Jahre integriert, z. B. von Jackson Pollock, die zwar nicht zur Interaktion
gedacht waren, aber ,das Nebeneinander formaler Analogien® krystof 2011 in
genau geflihrten Blickachsen in den beiden Hallen hervorhoben und damit
einen kunsthistorischen Zusammenhang offerierten. ,The perspective we
created in DUsseldorf was more an art-historical contextualization and in-
quiry. There my concept was based on an examination of Jackson Pollock.*
Rosenthal 2012: 141 Diese historische Kontextualisierung wurde wiederum
durch die Kombination von Ausstellung und Archiv unterstutzt. Das Archiv
hat die Kuratorin Stephanie Rosenthal gemeinsam mit André Lepecki zu-
sammengestellt. Es war in einer nach verschiedenen Kategorien navigier-
baren Datenbank organisiert, die an mehreren Arbeitsplatzen am Rand der
Ausstellungsprasentation zur Vertiefung in das historische Material einlud.
Es handelte sich um Material zu 175 Arbeiten von 140 Kinstler:iinnen, vor-
wiegend Filme, aber auch Fotografien und Partituren.?®’
Die Integration einer Sammlung von verschiedenen medialen Dokumen-
ten als Archiv in den Kontext einer Performance-Geschichte und aktuel-
le Praktiken verbindenden Ausstellung findet man in einer spezifischen
Weise auch bei dem als Fallstudie untersuchten zweiteiligen Projekt re.act.
feminism (siehe Kapitel @ @ Q).
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236 Die Arbeit production von
Le Roy und Spangberg ist ein
Kommentar wiederum zum zent-
ralen konzeptionellen Ausgangs-
punkt, indem hier Tanzer:innen
die Zuschauer in ein Gesprach
Uiber eine oder mehrere Arbeiten
verwickeln und damit die Reduk-
tion auf einfache korperliche
Bewegungen als Moment der
Aneignung infrage gestellt wird:

,The performers invite the visitors

to participate in a conversation
about a work - a choreography of
intellectual exchange." Rosenthal
2010a: 20

237 Das Archiv selbst war tem-
poréar und musste nach Ende

der Ausstellung aufgeldst werden.
Es bleiben nur die Beschreibungen
und Listen, die der Katalog
enthalt.
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Deep Storage - Arsenale
der Erinnerung.
Sammeln, Speichern,
Archivieren in der Kunst

Kurator Christoph Vitali (Eine Initiative des
Siemens Kulturprogrammes)

1997 03.08.-12.10. Haus der Kunst,
Miinchen

1997/98 29.11.-05.01. Nationalgalerie,
Berlin

1998 Februar, Kunstmuseum,
Diisseldorf

1998/99 Nov.-Jan. Henry Art Gallery,
Seattle

Kiinstler:innen Arman, Rob Moonen & Olaf
Arndt, Richard Artschwager, Eugéne Atget,
Hannelore Baron, Bernd und Hilla Becher,
Joseph Beuys, Douglas Blau, Jennifer
Bolande, Christian Boltanski, Karsten Bott,
Marcel Broodthaers, David Bunn, Sophie
Calle, Christo, Joseph Cornell, Meg
Cranston, Hanne Darboven, David Deutsch,
Marcel Duchamp, Hans-Peter Feldmann,
Monika Fleischmann, Vera Frenkel, Jochen
Gerz, Sabine GroB3, Lynn Hershman, Stefan
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Hoderlein, On Kawara, Karen Kilimnik,

Peter Kogler, Louise Lawler, George Legrady,
Piero Manzoni, Paul McCarthy, Annette
Messager, Reinhard Mucha, Wilhelm Mundt,
Claes Oldenburg, Nam June Paik, Robert
Rauschenberg, Julian Rosefeldt, Jason
Rhoades, Ed Ruscha, Jeanne Silverthorne,
Daniel Spoerri, Piero Steinle / Thomas
Virnich, Andy Warhol, H. C. Westermann,
Peter Wiithrich aus: Pressemitteilung vom 02.08.1997.

~oeit den 60er Jahren reagieren viele Klinstler
auf die Herausforderung durch die stetig anstei-
gende massenmediale Bilderflut. Das Speichern
von Informationen, Bildern und Dingen mach-
ten sie zum Thema ihrer Arbeiten, indem sie das
Verpacken, Stapeln und Lagern als kunstleri-
sche Ausdrucksformen fir sich entdeckten. Die
Allgegenwart digitaler Datenspeicherung und
Datenverarbeitung in den 90er Jahren flihrte zu
einer erneuten kunstlerischen Auseinanderset-
zung mit den Entlastungen bzw. Enteignungen
des menschlichen Gedachtnisses. In Frage steht
die lebendige Erinnerungsarbeit als Grundlage
unseres Bewusstseins.

Die Ausstellung Deep Storage - Arsenale der
Erinnerung zeigt in Werken von mehr als 40
international renommierten Kinstlerinnen und
Klnstlern aus drei Generationen, die vielfalti-
gen Formen ihrer Auseinandersetzung mit dem
Speichern von Dingen und Informationen.

Die Verfahren des kiinstlerischen Archivierens
bestehenim Verpacken von Einzelobjekten oder
im Reihen bzw. Stapeln von Bildern, Texten und
Materialien in seriellen Strukturen. Systema-
tisch oder chaotisch gruppierte Dinge des tag-
lichen Lebens werden in Regalen, groBraumigen
Bodenarbeiten und Kiinstlerraumen gelagert.
Zu diesen Objektarchiven gesellen sich Werke,
die wie photographische, filmische und digitale
Datenspeicher funktionieren.”

Aus: Pressemitteilung vom 02.08.1997.
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Publikation/Material

Deep Storage - Arsenale der Erinnerung. Katalog
zur Ausstellung. Hg. von Ingrid Schaffner und
Matthias Winzen. Miinchen 1998.

Pressemitteilung zur Ausstellung 02.08..1997,
siehe: http:/kunstaspekte.art/event/deep-storage-
arsenale-der-erinnerung-1997-08,
30.06.2021.

Michael Althen. ,Deep Storage - Arsenale der
Einnerung®. In: Stiddeutsche Zeitung.
02.08.1997, siehe: https://michaelalthen.de/
texte/themenfelder/kunst/deep-storage-arsena-
le-der-erinnerung/, 30.06.2021.

Harald Fricke. ,Alles eins, alles meins®.
In: die tageszeitung.01.12.1997: 19.

Gunther Metken. ,Der Sammler und die Seinigen”.
In: Die Zeit.Nr. 34,1997 (15.08.1997).

Heinz Schiitz, ,Deep Storage". In: Kunstforum,
Bd. 139/1997: 386-389.
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Out of Actions.

Between Performance and
the Object 1949-1979 /
Zwischen Performance und

Objekt 1949-1979

Kurator:innen Paul Schimmel (Chefkurator
des MOCA, Los Angeles) in Kooperation mit
einem internationalen Berater:innen-Team
Guy Brett, unabhangiger Kurator und Autor,
London; Hubert Klocker, in Wien lebender
Kritiker, unabhangiger Kurator und Kurator
der Sammlung Friedrichshof; Shinichiro
Osaki, Kurator des National Museum of Art
in Osaka; Kristine Stiles, Professorin fiir
Kunstgeschichte an der Duke University,
Durham, N.C.

https://www.moca.org/exhibition/out-of-actions-between-performance-
and-theobject-1949-1979, 30.06.2021.

1998 08.02.-10.05. Museum of
Contemporary Art (MOCA),
Los Angeles

17.06.-06.09. Museum fiir
angewandte Kunst (MAK),
Wien; Ausstellung Peter Noever,
Kuratorin Daniela Zyman
16.10.-09.01. Museu d’ Art
Contemporani, Barcelona
01.02.-11.04. Museum of

Contemporary Art, Tokyo

1998

1998/99

1999

Kiinstler:innen Marina Abramovigé, Vito
Acconci, Genpei Akasegawa, Laurie Anderson,
Eleanor Antin, Rasheed Araeen, Mowry

Baden, Artur Barrio, Jerzy Beres, Joseph Beuys,
Mark Boyle & Joan Hills, George Brecht,
Stuart Brisley, Robert Delford Brown, Rhett

00000

Delford Brown, Gunter Brus, Chris Burden,
James Lee Byars, John Cage, Marc Camille
Chaimowicz, Lygia Clark, Pinchas Cohen
Gan, Houston Conwill, Paul Cotton, COUM
Transmissions, Jim Dine, John Duncan,

Felipe Ehrenberg, Roberto Evangelista, Valie
Export, Robert Filiou, Rose Finn-Kelvey,
Sherman Fleming, Lucio Fontana, Terry Fox,
Howard Fried, Gideon Gechtman, Jochen
Gerz, Gilbert & George, Alberto Greco, lon
Grigorescu, Victor Grippo, Red Grooms,
Guerrilla Art Action Group, Gutai-Gruppe,
David Hammons, Maren Hassinger, Lynn
Hershman, Dick Higgins, Tatsumi Hijikata,
Susan Hiller, Hi Red Center, Rebecca

Horn, Tehching Hsieh, Joan Jonas, Kim Jones,
Michel Journiac, Akira Kanayama, Taduesz
Kantor, Allan Kaprow, Mike Kelley, Jiirgen
Klauke, Yves Klein, Milan Knizak, Alison
Knowles, Gruppe ,,Kollektive Aktionen®,
Komar & Melamid, Jannis Kounellis, Shigeko
Kubota, Tetsumi Kudo, Yayoi Kusama,

Leslie Labowitz, Suzanne Lacy, John Latham,
Jean-Jacques Lebel, Lea Lublin, George
Maciunas, Leopoldo Maler, Piero Manzoni,
Tom Marioni, Masami ,,Cusi“ Masuda, Georges
Mathieu, Gordon Matta-Clark, Paul McCarthy,
Bruce McLean, David Medalla, Cildo Meireles,
Ana Mendieta, Gustav Metzger, Marta Minujin,
Jan Ml¢och, Linda Montano, Charlotte
Moorman, Robert Morris, Otto Miihl, Saburo
Murakami, Natsuyuki Nakanishi, Bruce
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Nauman, Paul Neagu, Senga Nengudi, Joshua
Neustein, Hermann Nitsch, Hélio Oiticica,
Claes Oldenburg, Yoko Ono, Orlan, Raphael
Montanez Ortiz, Lorenzo Pace, Nam June
Paik, Gina Pane, Lygia Pape, Giuseppe Pinot
Gallazio, Adrian Piper, Michelangelo Pistoletto,
Jackson Pollock, William Pope L., Robert
Rauschenberg, Carlyle Reedy, Klaus Rinke,
Dieter Roth, Zorka Saglova, Niki de Saint
Phalle, Alfons Schilling, Tomas Schmit,
Carolee Schneemann, Rudolf Schwarzkogler,
Bonnie Sherk, Sho6zo Shimamoto, Ushio
Shinohara, Kazuo Shiraga, Barbara T. Smith,
Danial Spoerri, Stelarc, Petr Stembera,
Wolfgang Stoerchle, Jirdo Takamatsu, Atsuko
Tanaka, Mark Thompson, Jean Tinguely,
Rasa Dragoljub Todosijevic, Kerry Trengrove,
Ulay, Ben Vautier, Wolf Vostell, Franz Erhard
Walther, Peter Weibel, Franz West, John
White, Hannah Wilke, Emmett Williams, ZAJ

Nach dem ,Verzeichnis der ausgestellten Werke und Dokumente®.
In: Schimmel/Noever/Stiles 1998: 330-344.

Out of Actions: Between Performance and the
Object 1949-1979 is the first major museum
exhibition to examine the complex relationship
linking the creative process, action or perfor-
mance, and works of art in the postwar period.
Featuring nearly 150 artists and collaboratives
from approximately 20 countries in Eastern and
Western Europe, the Middle East, Asia, Japan,
and North and South America - including figu-
res associated with the New York School, Nou-
veaux Realistes, Fluxus, Viennese Actionists, Hi
Red Center, Arte Povera, the Gutai group, hap-
penings, process art, and performance art - the
exhibition centers on how the possibilities and
implications of using time and process as ele-
ments of art were realized by a number of inter-
national movements during this influential 30-
year period.”

https://www.moca.org/exhibition/out-of-actions-between-performance-
and-the-object-1949-1979, 30.06.2021.

Viele der gezeigten Arbeiten, Hauptwerke der
Performance- oder Aktionskunst, sind ihrer
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Essenz nach verganglich, existieren daher nurin
Erinnerung, Aktion und Interaktion, Wort/Spra-
che. Die materiellen Manifestationen, objekt-
hafte Relikte oder technische Aufzeichnungen
(Filme, Photodokumentationen, Tonaufnahmen)
vermitteln symbolisch die provokative Spreng-
kraft der urspringlichen Handlung. Die Aus-
stellung Out of Actions ist primar chronologisch
konzipiert. Kinstler unterschiedlicher Bewegun-
gen und Lander werden in unmittelbarer Nahe
zueinander prasentiert, so daB vollig neuartige
Beziehungen zwischen den unterschiedlichsten
Arbeiten entstehen. Die Ausstellung umfaBt Ma-
lerei, Skulptur, Zeichnung, Photographie, Instal-
lation und Film/Video. Ausgewahlte Ausschnitte
aus Filmen und Videos sowie dokumentarisches
Material und Photographien zeigen den Besu-
chern Performances oder Aktionen in ihrem ur-
sprunglichen Kontext: Eine Auswahl von etwa
150 Filmen und Videos (z. T. Ausschnitte) wird
auf Laser-Discs bereitgestellt.”

Aus der Pressemitteilung MAK Wien: https://www.ots.at/presseaussen-
dung/OTS_19980421_0OTS0205 out-of-actions-aktionismus-body-
art-performance-1949-1979, 30.06.2021.

Publikation/Material

Out of Actions. Zwischen Performance und Objekt
1949-1979. Hg. von Paul Schimmel, Peter
Noever und Kristine Stiles. Wien/Ostfildern 1998.

Website des MOCA mit Ausstellungsfotos:
https://www.moca.org/exhibition/out-of-actions-between-
performance-and-the-object-1949-1979,
30.6.2021.

Rezensionen u. a.: Katy Deepwell. ,,Out of Sight/Out of
Action”. In: n.paradoxa. online issue 7/ Juli 1998:
42-45, https://www.ktpress.co.uk/pdf/nparadoxais-
sue7.pdf,30.6.2021.

Frank-Alexander Hettig. ,Out of Actions®. In: Kunst-
forum.Nr. 141/1998:435-436.

Christian Kravagna. ,,Out of Actions im MAK® In:
Kunstbulletin. Nr. 9/1998: https://www.artlog.net/de/
kunstbulletin-9-1998/out-actions-im-mak-oester-
reichisches-museum-fuer-angewandte-kunst,
30.06.2021.

Mary Anne Staniszewski. ,Out of Actions®. In: Artforum.
Jg. 36/Nr. 5/Januar 1998: www.artforum.com/
print/199801/out-of-actions-between-performance-
and-the-object-1949-1979-51948,30.06.2021.

Rolf W. Stoll. ,,Out of Actions". In: Neue Zeitschrift fir
Musik. Jg. 159/Nr. 6, Nov./Dez. 1989: 13.

Frazer Ward. ,The Real Thing". In: Frieze. Nr. 41,
1998, https://www.frieze.com/article/real-thing,
30.06.2021.
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eeee O Ausgewahlte
Ausstellungen und
Prasentationen
in zeitlicher Abfolge

Outside the Frame.
Performance and the
Object: A Survey History
of Performance Art

in the USA since 1950

Kurator:innen Robyn Brentano, Olivia Georgia Kiinstler:innen Vito Acconci, Laurie Anderson,
Performance Coordinator Thomas Mulready Eleanor Antin, Janine Antoni, Jacki Apple,

(Cleveland Performance Art Festival) Nayland Blake, Bread and Puppet Theater,
George Brecht, Coosje van Bruggen,
1994 11.02.-01.05. Cleveland Center Chris Burden, James Lee Byers, John Cage,
for Contemporary Art, Ohio Jimmie Durham, Gretchen Faust, Karen
1995 26.02.-18.06. Snug Habor Finley, John Fleck, Terry Fox, Coco Fusco,
Cultural Center, Staten Island, Frank O. Gehry, Guillermo Goémez-Pena,
New York Bill Gordh, Ann Hamilton, Matt Heckert,
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Geoffrey Hendricks, Anna Homler, Joan
Jonas, Alison Knowles, Carol Kumata,
Suzanne Lacy, John Malpede, Christian
Marclay, Paul McCarthy, Ana Mendieta,
Meredith Monk, Linda Montano, Peter Moore,
Bruce Nauman, Lorraine O’Grady, Claes
Oldenburg, Pat Oleszko, Yoko Ono, Rafael
Montafez Ortiz, Nam June Paik, Adrian Piper,
William Pope L., Liz Prince, Robert Rauschen-
berg, Carolee Schneemann, Peter Schumann,
Joyce Scott, Stuart Sherman, Theodora
Skipitares, Jack Smith, Rirkrit Tiravanija,
Kevin Warren, John White, Robert Whitman,
Hannah Wilke, Robert Wilson

Live Performances von Bread and Puppet
Theater, Jimmie Durham, John Fleck,
Guillermo Gémez-Peinia, Bill Gordh and John
Malpede, Matt Heckert, Geoffrey Hendricks,
Anna Homler, Suzanne Lacy and Carol
Kumata, Larry Miller, Linda Montana, Raphael
Montaiiez Ortiz, William Pope L., Rirkrit
Tiravanija, John White, Robert Whitman

QOutside the Frame 1994: 263-266.

Sowie ein Filmprogramm mit Filmen von
Joseph Beuys, Robert Breer, René Clair und
Francis Picabia, Red Grooms und Mimi Gross,
Joan Jonas, Meredith Monk, Robert Mor-

ris, Pat Oleszko, Yoko Ono, Jonathan Reiss,
Stuart Sherman, Chieko Shiomi, Stan Vander-
beek outside the Frame 1994: 266-267.

-1 he absence of an exhibition overview of this
field [i.e. performance art, BB] has tended to ne-
gate the power and experimental qualities inhe-
rent in performance art and has also tended to
obscure the level of impact that performance
has had on the development of recent art, both
modern and post-modern. Performance strate-
gies and issues of theatricality have infiltrated al-
most every avenue of late-twentieth century art.
[..] It is the vision of Outside the Frame to open
up space for a renewed discussion of the signi-
ficance and influence of performance art on all
other aspects of the visual arts. [...] Many of the
paradigms of experimental performance art, in
particular the recognition of the audience as a
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vital element in both the constitution and reali-
zation of the artwork and its various meaning,
have been incorporated into other fields of visu-
al art, both actively and subliminally.”

Hary Sangster, Vorwort in: Outside the Frame. Katalog zur Ausstellung,
Cleveland Center for Contemporary Art. Cleveland 1994: 10.

-1 he live performance program for Outside the
Frame was a collaborative venture between the
Cleveland Center for Contemporary Art and the
Cleveland Performance Art Festival.” ebd. 11.

,1988: Cleveland Performance Art Festival (PAF)

is initiated by Thomas Mulready. For its premiere

run, the PAF presents a survey of performance

art activity, mostly from the Cleveland area. [...]

The Festival lasts six nights and presents a total

of 30 performances. [...] Over the years, the Fes-
tival has grown and has featured international-
ly-known artists together with emergent talents.
Activities include performances and workshops

in theater spaces and alternative sites around

the Cleveland area, including Cleveland Center
for Contemporary Art.*

Aus: ,Timeline®. In: Outside the Frame 1994:202.

Publikation/Material

Outside the Frame. Performance and the Object.

A Survey History of Performance Art in the USA since
1950. Hg. von Cleveland Center for Contemporary
Art. Cleveland 1994. Zu finden unter:
https://monoskop.org/images/d/d2/Outside_the_
Frame_Performance_and_the_Object_A_Survey_
History_of_Performance_Art_in_the_USA_since_
1950_1994.pdf, 30.06.2021.

Archivmaterial in Wellesley Archives: https://archives.
wellesley.edu/repositories/2/archival_objects/17603,
30.06.2021. Siehe auch ein kurzes Video zum Archiv
des Performance Art Festivals unter: https:/www.
youtube.com/watch?v=L7xMukaHkzQ, 30.06.2021.
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Body and the East.
From the 1960s to the

Present

Kuratorin Zdenka Badovinac
Berater:innen bei der Auswabhl

Bulgaria lara Boubnova

Bosnia and Hercegovina Meliha Husedzinovi
Czech Republic Jifi Sevéik

Croatia Branka Stipancic¢

Yugoslavia Bojana Peji¢ / Dejan Sretenovié
Lithuania Raminta Jurénaité

Hungary Laszlé Beke

Moldova Octavian Esanu

Germany (former GDR) Inke Arns

Poland Agata Jakubowska

Romania lleana Pintilie

Russia Joseph Backstein

Slovakia Jana Oravcova

Slovenia Igor Zabel / Jurij Krpan

Laut Liste in: Moderna galerija Ljubljana/Badovinac 1999: 5.

1998 07.07.-27.09. Moderna galerija
Ljubljana
2001 Jan./Feb. EXIT Art, New York

Kiinstler:innen Marina Abramovié - perfor-
mance; Aleksas Andriuskevicius - video;
Alexandru Antik - performance; Robertas
Antinis — action; Artprospekt P.O.P. - action;
Autoperforationsartisten - performance;
Peter Bartos - installation; Jerzy Beres -
action; Borghesia - performance; Pavel
Braila - video; Alexander Brener - perfor-
mance; Radomir Damnjanovic — photography;
Nenad Dancuo - performance; Dejan
Andjelkovic & Jelica Radovanovic - perfor-
mance; Vlasta Delimar - action; Lubomir
Durcek - action; Dvizenije — happening;
Vadim Fiskin - action; Tomislav Gotovac -
happening; lon Grigorescu - photography;
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Jusuf Hadzifejzovic - performance; Tibor
Hajas - photography; Aleksandar Battista

llic - photography, performance; Sanja
Ivekovic - action; Leonora Jakovljevic-Mark -
performance; Bozidar Jurjevic - performance;
Michal Kern - action; Milan Knizak - happe-
ning; Komar & Melamid - performance;
Vliadimir Kordos - video; Marko A. Kovacic -
performance; Istvan Kovacs - performance;
Jiri Kovanda - action; Katarzyna Kozyra -
photography; Rassim Krastev - video; Oleg
Kulik - performance; KwieKulik - performan-
ce; Natalia Lach-Lachowicz - performance;
Laibach; Via Lewandowsky - performance;
Lilia Dragneva & Lucia Macari - performance;
Ceslovas Lukenskas - performance; Igor
Makarevich - action; Mamushev (Monroe);
Dalibor Martinis - video; Peter Meluzin -
action; Karel Miler - action; Era Milivojevic -
action; Jan Mlcoch - action; Teresa Murak

- action; Paul Neagu - performance; Neue
Slowenische Kunst; OHO - action; Tanja
Ostojic - performance; Nesa Paripovic; Marko
Peljhan - installation; Nesa Peripovic -
performance; Dan Perjovschi - performance;
Lia Perjovschi - performance; Franc Purg -
video; Jozef Rabakowski; Nenad Rackovic -
performance; Egle Rakauskaite - video instal-
lation; Rimma & Valery Gerlovin - conceptual
performance; Miroslav Misa Savic - perfor-
mance; Neboj$a Seric-Soba - performance;
Joze Slak-Doka - performance; llija Soskic;
Petr Stembera - action; Jiri Suruvka - action;
Janos Szirtes - performance; Balint Szombathy
- performance; Ilve Tabar - performance;
Margita Titlova-Ylovsky - photography; Rasa
Dragoljub Todosijevic - performance; Slaven
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Tolj - performance; Dezider Téth — action;
Jerzy Truszkowski - action; Alexander
Yulikov - action; Ventsislav Zankov - video;
Janja Zvegelj - action.

Diese Liste (inklusive der medialen Zuordnungen) stammt aus der Daten-
bank von Basis Wien, die auch Eintrage zu den einzelnen Kiinstler:innen
enthalt: https:/www.basis-wien.at/db/event/65236;
jsessionid=750F2F9AF946A03934661788BE9B54EB?lang=en,
30.06.2021.

Sie stimmt bis auf zwei kleine Fehler mit der Liste im Katalog tiberein,
auBerdem taucht im Katalog die russische Formation Dvizenije als
Movement Group auf.

”If we talk about art creativity in Eastern Europe,
which until recently was relatively isolated from
the world, as being a separate phenomenon,
we risk pushing it even further into the world of
otherness. [..] And what is the connection bet-
ween the above topic and the theme of the pre-
sent exhibition, with the issue of the artist’s own
body as his basic medium of expression, besides
the intention, of course, to present a segment of
creativity of the cultural space that until recent-
ly had been quite unknown? This strangeness is
starting to be seen as distinctiveness, and the
main questions of the present exhibition rotate
precisely around these apparent oppositions.
We face the question posed on various occasi-
ons by Slavoj Zizek, Ekatarina Dyogot, and Igor
Zabel: Is it possible to avoid the ,representatio-
nal‘ role of the Eastern artist? And why is it that
it is precisely art based on the artist’s own body
that appears to be the best guide if we attempt
to answer the question? The answer runs as fol-
lows. It is because the artist’s body is necessarily
defined only in terms of relation with the other,
and because - due to the inherent intersubjec-
tivity and performativeness - it can be a model
of another representational economy. [...] Body
art does not guarantee the truth; its essence is
rather in the fact that it upholds the process of
the development of truth as an open structu-
re. This is why the description of body art in the
sense of a unique presence of body as subject is
the metaphysics of current times, which raises
doubts about its reproducibility. [...] this proves
that fragmentariness and dependence are inhe-
rent to these practices.” Badovinac, 1999:9-10.
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Publikation/Material

Body and the East. From the 1960s to the Present.
Katalog zur Ausstellung. Hg. von Moderna galerija
Ljubljana / Zdenka Badovinac. Ljubljana 1999.

Zdenka Badovinac. ,What Will the Next Revolution Be
Like?“. In: E-flux-journal #6. Mai 2009:
https://www.e-flux.com/journal/06/6 1397 /what-will-
the-next-revolution-be-like/, 30.06.2021.

Sven Spieker und Natasa Petresin-Bachelez. ,Creating
Context: Zdenka Badovinac on Eastern Europe’s
Missing Histories (Interview). In: Artmargins.
31.08.20009: https://artmargins.com/creating-con-
text-zdenka-badovinac-on-eastern-europes-missing-
histories-interview/, 30.06.2021.

Zdenka Badovinac. ,Histories and Their Different
Narrators.” In: Christian Holler (Hg.). Post-War Avant-
Gardes Between 19567 and 1986. Ziirich 2012:
52-62.

Zdenka Badovinac. Comradeship - Curating, Art, and
Politics in Post-Socialist Europe. New York 2019.
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A little bit of history
repeated. 3 Perfomance

Abende

Kurator Jens Hoffmann

2001 16.10.-18.10. Kunst-Werke,

Berlin

Kinstler:innen John Bock (Kurt Kren / Otto
Miihl), Tania Bruguera (Tania Bruguera),
Trisha Donnelly (Nina Simone), Dragset &
Elmgreen (Dan Graham), Karl Holmqvist
(Vito Acconci/ Laurie Anderson), Takehito
Koganezawa (Takehisa Kosugi), Elke
Krystufek (Eleanor Antin), Laura Lima (Yoko
Ono), Tracey Rose (Vito Acconci), Tino
Sehgal (John Baldessari)

Die in den Klammern genannten Kiinstler:innen sind diejenigen, auf
deren Arbeiten sich die Kiinstler:iinnen bezogen, die sie reenacten oder
mit denen sie sich auseinandersetzten.

Eine Kooperation mit der Klasse Abramovié
an der Hochschule fiir Bildende Kiinste
Braunschweig Ivan Civic, Frank Werner,
Viola Yesiltac, Melati Suryodarmo, Daniel
Miiller-Friedrichsen, Irina Thormann, Iris
Selke, Herma Wittstock

.FUr das Projekt wurden eine Reihe von Kiinst-
lerInnen eingeladen, wichtige Performances der
sechziger und siebziger Jahre wieder auf zu-
fihren.”

Klaus Biesenbach im Katalog zur Ausstellung A Little Bit of History
Repeated. Hg. von Jens Hoffmann. Paris/Berlin 2001: 7.

-1 heidea sounded promising, if a bit quixotic: Ask
an international group of artists from a younger
generation to reexamine key performance-art
pieces from the golden age of the movement.
Curator Jens Hoffmann proposed A Little Bit of
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History Repeated at Kunst-Werke Berlin as part
of the center’s ongoing consideration of recent
art history, and for two consecutivenights in No-
vember, eleven artists revived the past by crea-
ting interpretations of classics, lesser-known
pieces, and works outside the canon.”

Jennifer Allen. In: Artforum. Marz 2002.

»Einige Schlisselwerke aus dieser Zeit sollen
rekonstruiert, neu performed/aufgefiihrt, neu
aktiviert und interpretiert, oder auch von einer/
einem Performance-Kulnstlerln der jlingeren
Generation einfach imitiert werden. [...] Zentral
fir das Verstandnis von A little bit of history
repeated ist, dass keine Dokumentationen oder
Requisiten der historischen Performances aus-
gestellt werden. Das Projekt basiert ausschlieB3-
lich auf der physischen Prasenz und den Aktio-
nen der Kinstlerinnen, um die grundsatzlichen
Eigenschaften der Performance, samt ihres
Bezugs zu auf Objekten basierenden bilden-
den Kinsten, zu reflektieren und erfahrbar zu
machen.”

Jens Hoffmann im Katalog zur Ausstellung: A Little Bit of History Repea-
ted. Paris/Berlin 2001: 10.

Publikation/Material

Jens Hoffmann (Hg.). A little bit of history repeated.
Paris/ Berlin 2001.

~Performance Anxiety. Jennifer Allen on A Little Bit of
History Repeated”. (Rezension in der Rubrik ,On Site").
In: Artforum. Marz 2002: https://www.artforum.com/
print/200203/a-little-bit-of-history-repeated-2451,
30.06.2021.
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let’s twist again.
Was man nicht denken kann,
das soll man tanzen

Kuratorinnen Carola Dertnig, Stefanie
Seibold

2002 19.09.-19.10. Kunsthalle

Exnergasse, Wien

Kiinstler:innen Uli Aigner, Art Party Gang,
Aktion unabhangiger Frauen AUF, Renate
Bertimann, Christa Biedermann, Linda Bilda,
Linda Christanell, Clever Gretel, Katrina
Daschner, Ricarda Denzer, Die Damen, Die
Familie, Ursula Endlicher, Marie Thérése
Scribano, VALIE EXPORT, Penelope Georgiou,
Geschwister Odradek, Oliver Hangl, Hektor

& Rositha, Birgit Jiirgenssen, Andreas Karner,
Renate Kowanz-Kocer, Barbara Kraus, Elke
Krystufek, Sabine Marte, Mara Mattuschka,
Ursula Mayer, Heidi Melinc, Metamorphosen,
Paolo Mezzocapo de Cenzo, Erika Mis-
Swoboda, Mora & Fur, Ariane Miiller, Perfor-
mance Festival 1978, Plank & Poschauko,
Hans Werner Poschauko, Gertraud Presen-
huber, Patricia Reschenbach, Ashley Hans
Scheirl, Gerhard Stercharnig, Nina Stuhl-
dreher, Matta Wagnest, Susanne Widl

Die Liste folgt der Aufstellung im Eintrag zu let’s twist again in Basis Wien,
siehe: https://www.basis-wien.at/db/event/55138#, 30.06.2021.

Wir arbeiten beide als Kinstlerinnen im Be-
reich Performance und sind als Feministinnen
an einer Neubewertung von Geschichte, einem
Neu-Erzahlen von Geschichten, interessiert. Der
Mangel an Informationen zu einflussreichen Per-
formances der letzten 30 Jahre in Wien ist of-
fensichtlich. Wichtige Statements, die die Viel-
falt der heutigen Performanceansatze moglich
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machen, sind bisher wenig oder gar nicht in einer
offiziellen Geschichtsschreibung aufgetaucht.
(..) Im Zentrum unseres Interesses stehen
Arbeiten, die sich mit Gender und ldentitats-
konstruktionen befassen, Themen, die seit den
Anfangen dieser Kunstform immer wieder auf-
gegriffen und lange vor der Diskussion um Ge-
schlechterperformativitat in Performances er-
probt und erforscht wurden. (...) Die erweiterte
Auslegung des Performancebegriffs in viele,
auch nicht-kunstbezogene Kontexte bildet die
Voraussetzung unserer Recherche.”

Carola Dertnig/Stefanie Seibold in: Dertnig/Seibold 2006:8/9.

.latsachlich durchzog die subversive Funk-
tion der Maskerade als eine moéglich Form der
Selbstinszenierung die Ausstellung geradezu
leitmotivisch: Denn angefangen bei der bezau-
bernden Travestie von Gerhard Stecharnig und
Heide Melinc Uber die Selbstportrats der Selbst-
darstellerin Susanne Widl, den Filmen und Film-
Stills von Mara Mattuschka und Hans Scheirl
bis hin zu den aktuellen Arbeiten von Katrina
Daschner und Elke Krystufek war die performa-
tive Dekonstruktion der sexuellen Identitat und
ihrer Reprasentationen ein gemeinsam forcier-
tes Anliegen.”

Christa Benzer in: Dertnig/Seibold 2006: 26-27.

Publikation/Material

Barbara Clausen/Carola Dertnig. ,‘'Let’s warp it up!‘
Gespréach zu nichtlinearer Performancekunstge-
schichte®. In: FKW Zeitschrift fiir Geschlechterfor-
schung und visuelle Kultur. Nr. 67 /April 2020: 98-109.

Carola Dertnig/Stefanie Seibold (Hg.). let’s twist again.
Performance in Wien von 1960 bis heute. Eine
psychogeografische Skizze. Gumpoldkirchen 2006.
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A Short History of
Performance (1-1V)

Kuratorinnen Andrea Tarsia / Tamsin Dillon

2002 15.04.-21.04. Whitechapel Art

Gallery, London

Re-performance von Carolee Schneemann
»-Meat Joy“ (1964), Stuart Brisley ,,Beneath
Dignity” (1977), The Bernsteins ,,Death to
Grumpy Grandads” (197 3), The Kipper Kids
»Your Turn to Roll It No.54", Hermann Nitsch
»Lecture Action, Bruce MacLean ,,There’s

a Sculpture on My Shoulder / Pose Work for
Plinths“ (1970), Jannis Kounellis ,,Untitled
(Twelve Horses)“ (1969).

Informationen von der Website The Felix Trust for Art, der die Veranstal-
tung unterstitzt hat: www.felixtrust.com/shop.htm, 30.06.2021

LOver six days, A Short History re-presented

live works by Schneemann, Stuart Brisley, Bern-
steins, the Kipper Kids, Hermann Nitsch [...], and
staged post-performance interviews with most
of these artists. [..] Nevertheless, the project
drew criticism on the basis that it betrayed
the ,performance’ Jliveness' and their ,original’
character, in pursuit of nostalgic, commercial
and promotional ends. [..] Performance’s after-
life must itself be produced performatively, via a
sharing and contestation of memory, testimony

and material artefacts - plus the scrutiny of dif-
fering interests informing the work of recollec-
tion. Even as A Short History ,repackaged’ cer-
tain key performances, it mapped the crucial
intersection between performance and memo-
ry, an undeniably fascinating process.”
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Rachel Withers. ,A short history of performance: Part one”. In: Artforum
Reviews. September 2002: https://www.artforum.com/print/
reviews/200207 /a-short-history-of-performance-part-one-47466,
30.06.2021.

Kuratorinnen lwona Blazwick / Andrea Tarsia

2003 18.11.-23.11. Whitechapel Art

Gallery, London

Kiinstler:innen Andrea Fraser ,,Official
Welcome® (2001), Robert Morris Screening
of ,21.3“(1964/1994) + ,Lecture on
Contemporary American Sculpture®, Carey
Young ,,Optimum Performance” (2003),
Martha Rosler ,,Semiotics of the Kitchen*
(1975/ 2003), Inventory ,,Endless Sonic
Mania“ (2001/2003), Mark Dion ,,Notes
Towards a Dystopian Dictionary (2003), The
Atlas Group ,,The Loudest Muttering is Over
(2003), Joseph Beuys ,Lecture Actions”
(1972-1980) - Ausstellung, Screening und

Symposium. siche: www felixtrust.com/shopll.htm, 30.06.2021.

~Ever gone to a lecture and felt like you stepped

into the wrong class? Welcome to the Whitecha-
pel’s Autumn term of live performances. [..] The

week-long season of live performance show-
cases artists who use words and ideas as their
raw material, this season infiltrates the academy
to explore the lecture as a work of art.”

Aus der Pressemitteilung: https:/kunstaspekte.art/event/a-short-history-
of-performance-ii-2003-11, 30.06.2021.
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~1The 2003 installment [...] tipped the balance to-
ward recent and new work, organized around
the theme of the performance lecture. Thus, it
usefully identified a much-used but critically
underexamined performance strategy and re-
focused the series on performance in its post-
modern, post-disciplinary condition, informed
- indeed transformed - by the dissemination of
theories of performativity in the '90s.”

Rachel Withers in: Artforum. April 2004:S.171.

Publikation/Material

Anna Dezeuze. ,Meat Joy*“. In: Art Monthly 257, Juni
2002, https://www.artmonthly.co.uk/magazine/site/
article/meat-joy-by-anna-dezeuze-2002,
30.06.2021.

Kuratorinnen lwona Blazwick / Andrea Tarsia

2005 01.10.-08.10. Whitechapel Art

Gallery, London

Kiinstler Allan Kaprow

-1 he Whitechapel’s unmissable performance art
series dedicates it’s third instalment to one of
the founding fathers of modern performance
art — Allan Kaprow. [...] A Short History of Perfor-
mance - PartIll brings together his Video Scores
and Activity Booklets from the 1970s which sig-
naled a more intimate aspect to his work. The
videos and books provide sets of instructions
for small gestures and structured activities to be
carried out by fewer participants, concentrating
on interpersonal relationships.”

Pressemitteilung, siehe: http:/kunstaspekte.art/event/a-short-history-of-
performance-iii-2005-10, 30.06.2021.
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IV

Kuratorin Andrea Tarsia

2006 01.04.-14.04. Whitechapel Art

Gallery, London

Kiinstler:innen Eija-Liisa Ahtila, Judith Barry,
Gerard Byrne, James Coleman, Rebecca
Horn, Christian Jankowsi, Isaac Julien,
Barbara Kruger, Aernout Mik, Anna Sanders,
Catherine Sullivan, Francesco Vezzoli, Gillian
Wearing, Artur Zmijewski

~The latest installment [...] showcases artists go-
ing behind the camera to take on the role of di-
rectors. [...] This season focuses on artists who,
rather than work with their own bodies, direct
others in scripted, choreographed or staged
situations. Their work also substitutes the live
body with its mediated appearance on film. Initi-
ally exploited for its documentary potential, film
rapidly emerged as a space for performance,
used by artists to explore theatrical, cinematic
and televisual traditions. [...]

Pressemitteilung: http:/kunstaspekte.art/event/a-short-history-of-
performance-iv-2006-04, 30.06.2021

Publikation/Material

Andrea Tarsia: A Short History of Performance, Part 4.
London 2006.
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Art, Lies and Videotape:
Exposing Performance

Kurator Adrian George

2003/04 14.11.-25.01. Tate Liverpool

Kiinstler:innen Marina Abramovié, Vito
Acconci, Diane Arbus, Joseph Beuys, Trisha
Brown, Chris Burden, John Cage, René Clair,
Merce Cunningham, Philip-Lorca diCorcia,
Ken Feingold, Bob Flanagan, Franko B, Loie
Fuller, Dan Graham, Alex Hay, Isaac Julien,
Yves Klein, Ute Klophaus, Kurt Kren, Robert
Longo, Babette Mangolte, Man Ray, Peter
Moore, Hayley Newman, Yoko Ono, Catherine
Opie, Dennis Oppenheim, Tony Oursler, Gina
Pane, Francis Picabia, Yvonne Rainer,

Robert Rauschenberg, Man Ray, Sheree Rose,
Luigi Russolo, Oskar Schlemmer, Carolee
Schneemann, Rudolf Schwarzkogler, Martin
Scorsese, Ene-Liis Semper, Bill Shannon,
Harry Shunk, Manuel Vason

Liste siehe: https:/kunstaspekte.art/event/art-lies-and-videotape-2003-
11,30.06.2021.

JArt, Lies and Videotape is the first major exhibi-
tion at Tate Liverpool devoted to the history and
significance of performance art. It brings to-
gether a selection of objects, photographs, re-
constructions, films and videos spanning the
last century, and gives an insight into the vari-
ous challenges associated with recording live
events for history. ,Dance’, theatre', ,happenings/,
,actions’ and ,performance’ are just a few of the
many names that can be applied to an entire
spectrum of work by artists who create live art
events. Tate Liverpool has also hosted live art
events, including Bruce MclLean and David
Ward’s 1986 epic outdoor performance Song
for the North and Jason Rhoades’ extraordinary
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Pea-Roe-Formance,part of the 2002 Liverpool
Biennial, as well as displaying works in the Tate
Collection by influential performance artist
Rebecca Horn. Art, Lies and Videotape builds
on this history. A selection of films presented in
the Gallery foyer expands on some of the the-
mes in the exhibition, and a live art programme
at the Bluecoat Arts Centre provides a platform
for some of the UK’s leading performance artists.
There are also a number of events taking place
at Tate Liverpool, details of which can be found
in the Information room in the exhibition.”

Ankundigung siehe: https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-liverpool/
exhibition/art-lies-and-videotape-exposing-performance, 30.06.2021.

-Many performance artists have no intention of
making any sort of object but nevertheless feel
driven to create some record of their actions -
often through media of photography, film or vi-
deo, and in some cases by presenting remnants
of objects left by or created during a perfor-
mance. [..] Thisis where Art, Lies and Videotape
begins. | have chosen to look at performance
from the perspective of documents. However
performance documents are not without there
associated problems. Tracing back in time means
that documents are few.” George 2003:11-12, 15.

Publikation/Material

Art, Lies and Videotape: Exposing Performance. Edited
by Adrian George. Liverpool 2003.

Art, Lies and Videotapes. Exposing Performance.

In: Katalog der Fondation Langlois: https:/www.fonda-
tion-langlois.org/html/e/page.php?NumPage=526,
30.06.2021.

Anna Dezeuze. ,Art, Lies and Performance®. In: Art
Monthly. Nr. 27 3/Februar 2004 https://www.artmon-
thly.co.uk/magazine/site/article/art-lies-and-
performance-by-anna-dezeuze-february-2004,
30.06.2021.
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Mothers of Invention -
where is performance

coming from

Kuratorinnen Carola Dertnig / Stefanie
Seibold

2003/04 06.12.-01.02 MUMOK Factory,
Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien

Kiinstler:innen A.Mo.K, a room of one’s own,
Ariadne, Renate Bertimann, Christa Bieder-
mann, Canon Club, Clever Gretel, SV Damen-
kraft, Rony Daopoulos & Annabella Miscuglio,
De Appel, Die Tédliche Doris, Mary Beth
Edelson, VALIE EXPORT, MAGNA Feminis-
mus: Kunst und Kreativitat 1975, Franklin
Furnace, Penelope Georgiou, Happy, INTAKT,
International Feminist Collaborative Group,
Rudi Katzer, KessyLuxOrganisation, Suzanne
Lacy, Danica Minic, Minimal Club, Wolfgang
Miiller, Ulrike Miiller re:tracing feminist art
program, Rosa Lila Villa, Supersalons, Salon
Lady Chutney, Inga Svala Thorsdottir,
TeamPingPong, Terre Thaemlitz, Vibeke
Pedersen, Annette Wehrmann, Martha Wilson,
Woman’s Building, Women down the pub.
Diagrams: Linda Bilda, supapaula

-1 he exhibition illustrates the development of
performance art, its requisite art and activist
spaces, and of (political) interest groups dea-
ling with issues such as feminism, gays and les-
bians, as well as free love and sexuality. Places
like the Rosa Lila Villa or the Dramatisches Zen-
trum in Vienna, Franklin Furnace in New York, or
the Woman’s Building in Los Angeles serve as
activist spaces and centers of gender-focused
discussions. They have made as substantial a
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contribution to the promotion of performance
art as clubs and discotheques - traditionally the
test-sites’ of gender definitions - or experimental
art and theater spaces.”

Aus der Pressemitteilung auf Kunstaspekte: https:/kunstaspekte.art/
event/mothers-of-invention-2003-12, 30.06.2021.

»1 he project considers itself to be a kind of ,gro-
wing archive' in which links and mutual influen-
ces among artists — leading to a snowballing sys-
tem of recommendations and pointers - also
had a share in the decision-making process.*

Stefanie Seibold aufihrer Website: www.clevergretel.com/projects/
curatorial/mumok.htm, 30.06.2021.

This updated stocktaking is impressive for its
abundance of feminist ,archivalia’, which has ne-
ver before made available in such a ,systematic’
form. Carola Dertnig and Stefanie Seibold utili-
zed a ,snowball system of recommendations and
tips' from participating artists, which necessarily
led to a subjective selection. The fact that docu-
mentary material does not per se ensure a diffe-
rentiated view, since the conditions for maintai-
ning and selecting it can only be reconstructed
in a rudimentary fashion, is evident wherever
gaps are discerned.” Benzer/Hirner 2004.

Publikation/Material

Christa Benzer und Nicola Hirner: ,,Polymorphic
Promises". In: Springerin. Nr. 1/2004 (online):
www.springerin.at/en/2004/1/vielgestaltige-verspre-
chungen, 30.06.2021.

Ursula Maria Probst. ,Mothers of Invention®. In: Kunst-
forum International. Bd. 169/2004: 300; Interview mit
den Kuratorinnen. In: Kunstbulletin 1-2/2004 (online):
www.artlog.net/de/kunstbulletin-1-2-2004/mothers-
invention-where-performance-coming, 30.06.202.
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Para Sites - when space
comes into play ...

Kuratorin Manuela Ammer

2004 15.10.-07.11. MUMOK Factory

Wien

Kiinstler:innen Jennifer Allora & Guillermo
Calzadilla (San Juan, Puerto Rico), Carola
Dertnig & Stefanie Seibold (Wien), eteam
(New York), Gil & Moti (Rotterdam), kozek
horlonski (Wien), Tea Makipaa (Weimar),
Michael Rakowitz (New York), Ward Shelley &
Douglas Paulson (New York), Visible Art
Activity (Somerset/UK, Vancouver/Kanada)

~-Raum ist kein Zustand. Er ist Ware, Verhand-
lungs- und Streitsache. Er wird markiert, be-
setzt und aufgeteilt. Er reprasentiert sozia-
le Widerspriche wie individuelle Sehnslichte
und Lebensmodelle. Im Rahmen von PARA
SITES werden die institutionelle und urbane In-
frastruktur des Museums zur Austragungsstat-
te kunstlerischer Praktiken, die die Verortung
von Individuum und Gesellschaft auf Alternati-
ven hin befragen. Von der MUMOK Factory aus
werden etwa die Wiste besiedelt (eteam), Mu-
seumsraumlichkeiten zu Studios und Produk-
tionsstatten umfunktioniert (Gil & Moti, Visible
Art Activity) und Teile der Wiener Aktionismus-
Sammlung ,besetzt’ (Carola Dertnig & Stefanie
Seibold). Darliber hinaus wird ein sich unter
unseren FuBen auflésender ,Dance Floor* instal-
liert (Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla), das
Museum als ,Spielfeld’ genutzt (kozek korlonski)
und der Schacht der Eingangshalle ,kolonisiert’,
(WardShelley & Douglas Paulson).

Dem Ausstellungstitel entsprechend prasen-
tiert Para Sites auch Projekte, die ,neben’ dem
MUMOK als (Ausstellungs-)Ort stattfinden. So
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kénnen Besucherlnnen Autoabdeckungen zum
Kampieren auf Parkplatzen mieten (Michael
Rakowitz) undim Hof des MuseumsQuartiers die
Anatomie eines Wohnhauses besichtigen (Tea
Méakipaa). [..] Mit diesem Ausstellungsprojekt
setzt das MUMOK seine Aktivitaten im Perfor-
mance-Bereich [..] fort und unterstreicht seine
Ambitionen in der Prasentation und Vermittlung
performativer Kunst in Sammlungs- und Sonder-
ausstellungen.”

Aus dem Pressetext, online unter: https:/www.pressetext.com/news/
20041005015,30.06.2021.

.Bei der Auswahl der insgesamt neun interna-
tionalen Projekte, von denen ein groBer Teil ei-
gens fur die Ausstellung realisiert wurde, stand
weniger die reine Verortung von Individuum und
Gesellschaft im Vordergrund. Vielmehr inter-
essierte die Kuratorin Manuela Ammer, wie die
Kiinstler/innen den Raum als aktive und veran-
derbare Dimension thematisierten und dessen
konkrete gesellschaftliche AuBerungen auf Al-
ternativen hin befragten. Viele der Projekte ope-
rierten mit prozessualen Verfahren, Prasenz und
eigenem performativem Einsatz der Kiinstler/in-
nen oder bezogen das Publikum mit ein.*

Metzel 2005.

Publikation/Material

Tabea Metzel: ,Sei spezifisch ... In: Texte zur Kunst.
Nr. 57/Méarz 2005: online unter: https:/www.texte
zurkunst.de/57/sei-spezifisch/, 30.06.2021.
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Life, Once More.
Forms of Reenactment
in Contemporary Art

Kurator Sven Liitticken

2005 26.01.-06.02. Witte de With,

Amsterdam

Kiinstler:innen Mike Bidlo, Bik Van der Pol,
Rod Dickinson, Omer Fast, Andrea Fraser,
Robert Longo, Eran Schaerf, Catherine
Sullivan, Barbara Visser

.1 hese days, the term ,reenactment’ usually re-
fers to live reconstructions of historic events, of-
ten of a military nature, performed by hobbyists.
In the U.S,, there are many enthusiasts (primar-
ily men) who take part in Civil War reenactments,
while in Europe the Napoleonic era is the most
popular. In the world of visual art, there have in
recent years been many reenactments of his-
toric performances from the 1960s and 1970s -
works which otherwise only exist in the form of
photos, videos and descriptions. But what exact-
ly is being reenacted, and what is the effect of
the representation? [..] Against this backdrop,
it is hardly strange that some artists make work
which is based on ,aspects of* this culture of re-
enactment. Their work becomes a doubling and
- in some cases - a critical questioning of main-
stream reenactment. The exhibition Life, Once
More couples examples of artistic reflection on
historical reenactment with (registrations of) re-
enactments of performances, in an attempt to
fight repetition with repetition, to break open and
activate the past.”

Ankundigung Witte de Wit: https:/www.fkawdw.nl/en/our_program/
exhibitions/life_once_more, 30.06.2021.

LI

.In an attempt to fight repetition with repeti-
tion, to break open and activate the past, Life,
Once More couples examples of artistic reflec-
tion on such historical reenactments with (re-
gistrations of) reenactments of performances.
The exhibition takes up the top floor of Witte de
With. While the works to the left of the entrance/
staircase engage in a dialogue with this most vi-
sible form of reenactment, those on the right-
hand side reenact performances (though not al-
ways ,official‘ art performances) by artists from
the past few decades. This, to be sure, is just a
rough and insufficient division; the interplay bet-
ween the various pieces is not necessarily cons-
trained by it. A central corridor cutting through
both parts contains photographs, single-chan-
nel videos and a video game as documentary
supplements.”

Lutticken, http:/svenlutticken.blogspot.com/2007/06/life-once-more.
html, 30.06.2021

Publikation/Material

Sven Luttiken (Hg.). Life, Once More. Forms of
Reenactment in Contemporary Art. Rotterdam 2005.

Sven Lutticken. ,Performing Time". In: Art Journal.
Jg. 7TO/Nr. 3/Herbst 2011:41-44.

Sven Lutticken. ,An Arena in Which to Reenact”.

In: Céline Kaiser (Hg.). SzenoTest. Pre-, Re- und
Enactment zwischen Theater und Therapie. Bielefeld
2014:11-143 [Deutsche Ubersetzung aus Litticken
2005].
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After the Act -

Die (Re)-Prasentation von
Performancekunst

Kuratorin Barbara Clausen

2005 04.11.-04.12. MUMOK Factory,
Museum Moderner Kunst

Stiftung Ludwig, Wien

Kiinstler:innen Carola Dertnig, Daniel
Guzman, Luis Felipe Ortega, Seth Price; Joan
Jonas, Bruce Nauman, Paul McCarthy,

Terry Fox, Wiener Aktionismus

Symposium mit Babette Mangolte, Doris
Kolesch, Annette Jael Lehmann, Sam Gold,
Philip Auslander, Joan Jonas, Michaela
Po6schl, Christian Janecke, Carrie Lambert

Film Screening mit Filmen von Babette
Mangolte

.Performancekunst endet nicht mit dem au-
thentischen Erleben einer Auffihrung, sondern
konstituiert sich erst durch ihre Dokumentation
als Kunstform. ,After the Act' setzt sich mit der
Beziehung der Performancekunst zu ihren
Dokumentationsformen und ihrer Rezeptions-
geschichte vom einmaligen Ereignis zur ,cultural
commodity* (kulturellen Ware) auseinander. [...]
Wahrend in dem Symposium (4.- 6. November)
die verschiedenen Entstehungsgeschichten der
Performancekunst, ihre Medialititen und Ein-
schreibung in den Kanon der Kunstgeschichte
diskutiert werden, zeigt die Ausstellung in der
MUMOK Factory unterschiedliche Rezeptions-
und Appropriationsformen der Performancedo-
kumentation in der Gegenwartskunst. Prasen-
tiert werden Arbeiten von Carola Dertnig, Daniel
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Guzman, Luis Felipe Ortega und Seth Price, die
sich mit der Rezeptionsgeschichte der Perfor-
mancekunst und ihren Dokumentarismen aus
den 1960er und 1970er Jahren befassen. In ,Af-
ter the Act' treten ihre Videos, Fotografien, Gra-
fiken und Zeichnungen mit dem von ihnen als
Vorlage angeeigneten Dokumentationsmaterial
von Joan Jonas, Bruce Nauman, Paul McCar-
thy, Terry Fox und dem Wiener Aktionismus in
einen visuellen Dialog. Mittels Aneignung, Re-
konstruktion und Interpretation erkunden sie
das Verhaltnis der Performancekunst zur eige-
nen Geschichte. Gemeinsamer Ausgangs-
punkt ihrer Uberlegungen ist die Frage nach
der Inszenierung des Dokumentarischen in der
Performancekunst.”

Aus: Pressemitteilung, online unter: www.kunstaspekte.art/event/after-
the-act-2005-11,30.06.2021.

-1 he prejudice that the visual has priority over
the text was seen in ,After the Act' in the docu-
mentation of Joan Jonas' performances, who-
se highlights were the photo-documentation of
LOrganic Honey’s Vertical Roll° and ,Organic Ho-
ney’s Visual Telepathy’, organised on aleatoric
principles but placed in frames. In contrast, a
copy of the detailed text for these works as well
as notes and drafts by the artist waited for rea-
ders at a side strand in a rather restrained and
disconnected fashion. Here, it is less a matter of
denouncing conventional museum practice or
bolstering contemporary art with established
avant-garde values or a corresponding legacy
than of the willingness of the museum to turn
away from the static, visual ,art object’ and ref-
lect the history of time-based, interdisciplinary

art practices - for example, by carrying out
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processes flexibly, a more comprehensive do-
cumentation and different strategies of distribu-
tion.” Mara Traumane in Springerin.Nr. 1/20086.

~Wenn nun das Mumok mit seiner Ausstellung
"After the Act. Die (Re)Prasentation der Perfor-
mancekunst" (Kuratorin: Barbara Clausen) de-
ren Dokumentation nachsptliren moéchte, so tut
es das mit Schwergewicht auf zwei Aktionen
von Joan Jonas, und das ist noch untertrieben.
"Organic Honey’s Visual Telepathy" und "Organic
Honey’s Vertical Roll" nehmen - mit Beschrei-
bungen, Dias, Filmaufnahmen, Plakaten und
Fotos - den weitaus groBten Raum ein.”
www.artmagazine.cc/content20211.html, 30.06.2021.

.Die Performancekiinstler:in implizierte durch
die Darstellung einer Fllle von Handlungen ein
spezifisches Verhaltnis zum Publikum. Dieses
Verhaltnis war der Schliissel zum Verstandnis
der Performance. Die Herausforderung fiir die
Fotografiin bestand darin, die Interaktion der
Performer:iinnen mit dem Publikum im Raum
sichtbar zu machen. Meine Vorgehensweise war
es, sich mit der Position einer Betrachterin mit-
ten im Publikum zu identifizieren.”

Mangolte 2006: 42-43.

Publikation/Material

Barbara Clausen (Hg.). After the Act. The (Re)Presen-
tation of Performance Art. MUMOK Theorie Bd. 3.
Nirnberg 2005 [dt. Fassung 2006].

Barbara Clausen / Carola Dertnig. ,,Let’s wrap it up!*
Gesprach zu nichtlinearer Performancekunstge-
schichte”. In: FKW // Zeitschrift fiir Geschlechterfor-
schung und visuelle Kultur. Nr. 67 /April 2020:
98-109.

Helmut Ploebst. ,Das Dokumentieren von Dokumen-
ten. Zu ,After the Act’ im Wiener Museum Moderner
Kunst®. In: Tanzjournal. Nr. 1/2006: 36-38.

Mara Traumane. ,After the Act". In: Springerin. Nr. 1/
20086: https://springerin.at/en/2006/1/review/after-
the-act/, 30.06.2021.

Babette Mangolte. ,Der Balanceakt zwischen Instinkt
und Vernunft...". In: Clausen 2006:35-52.
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Performa Biennial

Initiatorin und Kuratorin RoselLee Goldberg

Curatorial Advisory Board Marina Abramovié,
Massimiliano Gioni, Yuko Hasegawa, Chrissie
lles, Joan Jonas, Lois Keidan, William
Kentridge, Joseph V. Melillo, Paul D. Miller,
Meredith Monk, Hans Ulrich Obrist, Yoko Ono,
Lisa Phillips, Catherine Wood, Octavio Zaya
Stand 30.06.2021

Seit 2005 Verschiedene Orte in New York

-Founded by art historian and curator Rose-
Lee Goldberg, Performa is the leading organi-
zation dedicated to exploring the critical role of
live performance in the history of twentieth-
century art and to encouraging new directions
in performance for the twenty-first century. Our
mission is four-fold: to award and produce Per-
forma Commissions that result in new live per-
formances by exceptional American and inter-
national contemporary artists; to present the
three-week international Performa Biennial of
live performance featuring these new commissi-
ons at venues across New York City every other
year; to offer public education programs, exhi-
bitions and produce print publications through
the Performa Institute that illuminate the critical
role of live performance in the history of twen-
tieth-century culture; and to disseminate perfor-
mance related content, context and commen-
tary through our archives and digital content
channels that reach global audiences. [...]

Performa’s Objectives are

— Commission artists from across disciplines to
realize ambitious, interdisciplinary and often
large-scale live performances and provide
the financial and specialized production sup-
port from conception to final presentation of
the work.
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— Engage with artists in every aspect of deve-
loping, planning, and executing their com-
missions at all stages of its development and
presentation.

— Present the only biennial focused on inter-
disciplinary live-performance comprised of
three weeks of daily programing that includes
over 30 large and smaller-scale new commis-
sioned live performances presented along-
side another 12 - 20 performances produced
and co-presented by a diverse range of cul-
tural partners.

— Collaborate with art institutions and perfor-
mingart presenters around the world to create
dynamic and historically significant perfor-
mance programs.

— Through the Performa Institute, offer an on-
going educational platform for expanding the
knowledge and understanding of this critical
area of visual art and cultural history.*

Mission, https://performa-arts.org/about/mission, 30.06.2021.

»IN 2004, Goldberg founded Performa, an innova-
tive arts organization committed to the research,
development, and presentation of performance
by visual artists from around the world, which
also launched America’s first performance bien-
nial. Since its inception in 2005, the Performa
biennial has quickly become one of the most an-
ticipated contemporary art events in the count-
ry and abroad, having reached an international
audience of over 250,000 people and featuring
707 artists at 216 venues throughout New York
City. Performa has produced seven biennials
beginning with Performa 05 (2005), followed
by Performa 07 (2007), Performa 09 (2009),
Performa 11 (2011), Performa 13 (2013), Perfor-
ma 15 (2015), and Performa 17 (2017) in New York
City.

https://performa-arts.org/about/mission, 30.06.2021.
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wieder und wider:
performance appropriated.
Performative Aneighung

in Tanz und Bildender Kunst

Kurator:innen Barbara Clausen und Achim
Hochdoérfer (MUMOK), Sigrid Gareis, Martina
Hochmuth und Krassimira Kruschkova
(Tanzquartier Wien)

2006 08.11.-18.11. MUMOK Factory,
Museum Moderner Kunst Stiftung

Ludwig Wien + Tanzquartier Wien

Kiinstler:innen Gerard Byrne, Frans Poelstra,
Robert Steijn, Florian Hecker, Jennifer Lacey,
Emil Hrvatin, Continous Project, Sharon
Hayes, Alain Buffard, Kro6t Juurak, Latifa
Laabissi, Xavier Le Roy, Yvonne Rainer,

Fritz Ostermayer, Virginie Roy-Nigl, Eszter
Salomon, Christophe Wavelet, Tom Burr

laut Programmbheft

»In der Performancekunst der 1960er und 1970er
Jahre kommt es zu einer vielfaltigen Verschran-
kung von Tanz und bildender Kunst, die drei
Jahrzehnte spéater in den Debatten um ihre Wie-
deraufflihrbarkeit erneut virulent wird. In der bil-
denden Kunst wird das grundlegende Dilemma
zwischen der Historisierung und dem Live-Cha-
rakter von Performances deutlich, der sich in
seinem emphatischen ,Hier und Jetzt' gegen
die Institutionalisierung richtet. Dieses Dilemma
wird vom Diskurs um das Fliichtige des Tanzes,
um das choreografische Osziliieren zwischen
Prasenz und Absenz, um Autorschaft und Au-
toritat, Ein- und Zuschreibungen des Korpers im
zeitgenossischen Tanz potenziert. Wenn bilden-
de Kinstlerlnnen [..] und Choreograflnnen [...]
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sich auf die Geschichte von Performances
beziehen,dann zitieren, isolieren und exponieren
sie Vergangenes [..]. In wieder und wider: per-
formance appropriated werden bruchstiickhaft
Momente aus Werken der Performance-, Kunst-
und Tanzgeschichte miteinander kombiniert:
Der Akt der Aneignung macht die Kluft zum Orri-
ginal sichtbar und eréffnet nicht nur die Moglich-
keit einer nachtraglichen Analyse, sondern vor
allem die Perspektive auf eine Umwertung der
Tradition, auf eine performative Wiederholung
wider den Strich.”

Aus einer Pressemitteilung, die per E-Mail vom Tanzquartier Wien ver-
schickt wurde, 20086; nicht mehr online zuganglich

wieder und wider thwarts any such move to-
ward canonization. The ten-days exhibition and
series of performances and lectures - [...] - was
conceived as an open and collaborative project
that would allow visitors to think in broad terms
about the re-presentation of historical artworks
and, more specifically, to consider the relation-
ship between the reinterpretation of a choreo-
graphic score in dance and the practice of reen-
actment in visual arts. “ Frank 2007:8.11.

Publikation/Material

Christa Benzer. ,Nicht vorn vorne, sondern noch
einmal”. In: Springerin.Nr. 1/2007: 55-56.

Rike Frank. ,Déja Vu All Over Again®. In: Artforum. April
2007:113-114.

Helmut Ploebst. ,,Als die Koérper laufen lernten®,
In: Der Standard. 18./19.11.20086.
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La' Monnaie Vivante.
The Living Currency

Kurator Pierre Bal-Blanc

2006 20.01.-22.01. Micadanses/
Festival d'Hiver, Paris

2007 08.11.-10.11. STUK, Leuven

2008 26.01.-27.01. Tate Modern,
London

2010 28.04.-30.04. HAU, Berlin

2010 17.06.-19.06. Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawa

2010 17.06.-19.06. HAU, Berlin

Kiinstler:innen

Studio Micadanses, Paris 2006 Ceal Floyer,
Prinz Gholam, Jens Haaning, Sanja Ivekovic,
David Lamelas, Teresa Margolles, Roman
Ondak, Santiago Sierra, Félix Gonzalez-
Torres, Artur Zmijewski.

STUK, Leuven 2007 Ceal Floyer, Dan Graham,
Sanja lvekovic, Prinz Gholam, Felix Gonzalez-
Torres, Jens Haaning, Davide Lamelas,
Teresa Margolles, Roman Ondak, Santiago
Sierra, Isidoro Valcarcel Medina, Franz Erhard
Walther, Lawrence Weiner, Cerith Wyn Evans,
Artur Zmijewski

Tate Modern, London Tania Bruguera, Prinz
Gholam, Sanja Ivekovié, David Lamelas,
Santiago Sierra, Isidoro Valcarcel Medina,
Annie Vigier and Franck Apertet (les gens
D’Uterpan), Franz Erhard Walther, Lawrence
Weiner

Warschau, Museum of Modern Art in Warsaw
for the stage of the Dramatic Theatre

Marie Cool & Fabio Balducci, George Brecht,
Robert Breer, Lygia Clark, André du
Colombier, Ceal Floyer, Prinz Gholam, Jens
Haaning, Sanja Ivekovié, Tadeusz Kantor, Jifi
Kovanda,Teresa Margolles, Gustav Metzger,
Roman Ondak, Gianni Pettena, Pratchaya
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Phinthong, Santiago Sierra, Franz Erhard
Walther, Franz West, Artur 2mijewski;
muzyka: Cornelius Cardew, Christian Wolff,
La Monte Young; wykonanie: Jean Jacques
Palix, Piotr Kurek

6. Berlin Biennale / HAU, Berlin Marie Cool.
Fabio Balducci, George Brecht, Robert Breer,
Pier Paolo Calzolari, André du Colombier,
Ceal Floyer, Simone Forti, Prinz Gholam, Jens
Haaning, Sanja Ivekovic, Tadeusz Kantor,

Jiri Kovanda, Teresa Margolles, Roman
Ondak, Christodoulos Panayiotou, Gianni
Pettena, Pratchaya Phinthong, Santiago
Sierra, Annie Vigier & Franck Apertet (les
gens d’Uterpan), Franz Erhard Walther, Franz
West, Artur Zmijewski; sowie mit Partituren
von Cornelius Cardew und Christian Wolff,
dirigiert von Jean-Jacques Palix

-.Une nouvelle économie des corps. La monnaie
vivante est une exposition évolutive et itinérante.
Saforme et son contenu proposentunerelecture
de I'héritage de la performance et apportent de
nouveaux liens pour comprendre le rapport en
tre les arts plastiques et la théatralité. Cette
exposition replace dans l'espace, le point de
convergence des processus employés par les
auteurs et les artistes dans le champ des arts
plastiques et des arts vivants. Elle cherche a
créer, dans un espace et une durée définis, les
conditions d’'une expérience qui soient commu-
nes a ces processus de création. L'exposition
s’attache, a cerner les moyens spectaculaires
et anti-spectaculaires avec lesquels ces disci-
plines artistiques gérent la présence et I'absen-
ce du corps aujourd’hui. Comment elles con-
taminent le corps du public et montrent aussi
bien le morcellement que l'unité de lindividu.
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Cette exposition expérimente I'écart entre per-
formance, chorégraphie, mise en scéne et mise
en espace pour saisir comment ces pratiques
engagent l'individu, qu’il soit artiste, performeur,
acteur, danseur, figurant ou spectateur dans
I'exercice d’une nouvelle économie des corps.
Réification du corps et incarnation de l'objet. Le
titre de cette exposition est tiré d’un texte épo-
nyme resté confidentiel, publié par Pierre Klos-
sowski en 1970."

Aus: Pierre Bal-Blanc, Notes de mise en scéne*

»At ,Living Currency‘ the public can freely move
between the works on stage or walk in or out of
any performance in progress. On the stage of a
theatre, within a well-defined time frame, the fo-
cus is on the interaction between visual art and
live arts. ,Living Currency’ consists of a series of
art works, performances and actions. The work
of some fifteen international visual artists is lin-
ked to the specific context of STUK by curator
Pierre Bal-Blanc. The theme of the event is our
everyday relation to the body, and how it is in-
fluenced by the contemporary culture of spec-
tacle. In 2006 Pierre Bal-Blanc (director of the
CAC Brétigny, France) presented the first part of
,Living Currency/La Monnaie Vivante'in a dance
studio (Studio Micadanses) in Paris.

My intention with the introduction of art works
and performances by visual artists into a thea-
trical space is not to consider these works as
theatrical, but rather to expose them as anti-
theatrical. As for the interactivity with the pub-
lic, the exhibition ,Living Currency' is not dealing
with the interactive notion but on the contra-
ry with the situation of interpassivity installed
by the information society and the mass media.
Anti-theatricality and inter-passivity are investi-
gated by the artists and artworks in ,Living Cur-
rency’ to propose a certain duality between di-
sciplines rather than an official dialogue.”

Pierre Bal-Blanc im Programmbheft STUK Leuven 2007*

.Das sich wandelnde und wandernde Ausstel-

lungsprojekt La monnaie vivante ist dem Vor-
haben gewidmet, die vielfaltigen gegenwartigen,
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aber auch historischen Thematisierungen des
Korpers in der bildenden Kunst mit den Korper-
auffassungen im Bereich von Tanz, Musik und
Theater in Dialog treten zu lassen. [..] Im Rah-
men der 6. Berlin Biennale fiir zeitgendssische
Kunst wird eine Weiterentwicklung von La mon-
naie vivante im Hebbel am Ufer prasentiert [...].
La monnaie vivante hebt die Trennung zwischen
Zuschauer- und Bdhnenraum des Theaters auf.
Die Prasentationsweise der Werke unterlauft die
traditionellen Codes einer Auffiihrung zuguns-
ten einer unmittelbaren Erfahrung. Die Inszenie-
rung wird zu einem Gemeinschaftsakt, einem
Werk, das in Echtzeit von Kurator, Klinstlerinnen
und Kunstlern und Mitwirkenden entwickelt wird,
bestimmt von dem Rhythmus, in dem das Pub-
likum sich durch den Raum bewegt. Sie findet
im Hier und Jetzt statt, ohne Rucksicht auf eine
Chronologie der Werke; auch die Ubliche Tren-
nung zwischen Proben und Auffliihrung auf der
Blhne wird nicht vollzogen.*

Pierre Bal-Blanc im Programmheft zu 2010*

Publikation/Material

*Alle Materialien und Programmbhefte findet man auf
dieser Seite: https:/galerie.international/the-living-
currency-la-monnaie-vivante/, 30.06.2021.

Das Archiv des Projektes bei CAC Bretigny findet
man hier: https:/www.cacbretigny.com/2003-2015/
LA_MONNAIEVIVANTE.html, 30.06.2021.

Pierre Bal-Blanc. ,Paradox tiber den Performer*
(dt. von Johannes Poschmann). In: KUNSTFORUM
international. Nr. 270/2020: 128-135.

Clarisse Bardiot und Romaric Daurier (Hg.). Black /
White/ Live Box (Cabarets de curiosités #2).
Valenciennes 2013.

Nina Herlitschka. Performance als kuratorische
Praxis anhand des kuratorischen Konzepts ,La
Monnaie Vivante” von Pierre Bal-Blanc. Diplomarbeit,
Akademie der bildenden Kiinste Wien, 2014.

Ana Janevski. ,Curator as Dramaturg. Pierre Bal
Blanc’s ,The Living Currency’ (2006)". In: Florian
Malzacher und Joana Warsza (Hg.). Empty Stages,
Crowded Flats. Performativity as Curatorial
Strategy. Berlin 2017: 206-216.

Elisabeth Lebovici. ,The Death of the Audience: A
Conversation with Pierre Bal Blance®. In: e-flux journal
#13. Februar 2010: unpag.
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Live Art on Camera

Kuratorin Alice Maude-Roxby

2007 18.09.-10.11. John Hansard
Gallery, Southampton
2008 15.03.-18.04. SPACE Gallery,

London

Kiinstler:innen Marina Abramovié¢ and Ulay,
Dona Ann McAdams, Hans Breder, Stuart
Brisley and Leslie Haslam, Hollis Frampton,
Hugo Glendinning, Gutai Group, Lisa Kahane,
Ute Klophaus, Jennifer Kotter, Kurt Kren,
Antonio Lauer, Babette Mangolte, Rosemary
Mayer, Fred W. McDarrah, Robert R. McElroy,
Ana Mendieta, Peter Moore, Ohtsuiji Kiyoiji,
Leda Papaconstantinou, Adrian Piper, Tony
Ray-Jones, Carolee Schneeman (from the
Schneemann archive photographs by Arman,
Manfred Schroeder, Harvey Zucker, Al Giese,
Massal, Cheney, Sally Dixon and Anthony
MccCall) and Manuel Vason

~The exhibition Live Art on Camera has evolved
from a series of discussions on the subject of
performance documentation. These conversa-
tions have taken place in artists’, photographers’,
and filmmakers’ studios and archives. The impe-
tus was to learn more about the ways in which our
reading of seminal performances, through per-
formance documentation, has potentially been
influenced through the intentions, ideas, and
aesthetics of those who recorded the events.
[...] The exhibition Live Art on Camera forefronts
the activities and intentions of filmmakers and
photographers who have documented a selec-
tion of performances in Japan, Europe, and the
United States since the 1950s. This is manifes-
ted, for purposes of the exhibition, either by phy-
sically situating those performance documents
next to examples of the same photographer’s or
filmmaker’s practice, or through the invitation to
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artists and photographers to make new works
through which the process of recording perfor-
mance and aspects of attributes characteristic
of performance photographs can be examined.”

Alice Maude-Roxby, ,Live Art on Camera: an Introduction®. In: dies. (Hg.).
Live Art on Camera. Performance and Photography. Southampton
2007:1-2.

Publikation/Material

Alice Maude-Roxby (Hg.). Live Art On Camera.
Performance and Phtography. Southampton 2007.

Live Art on Camera. Curator’s Talk, siehe: https:/www.
youtube.com/watch?v=kDxVw2vSISw, 30.06.2021.
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Il Tempo del Postino

Kuratoren Hans Ulrich Obrist,
Philippe Parreno

2007 12.07.-14.07. Manchester
International Festival, Manchester
Opera House, Koproduktion mit
Théatre du Chatelet Paris

2009 10.06.-12.06. Art Basel, Theater

Basel, Fondation Beyeler

Kinstler:innen Doug Aitken, Matthew Barney
und Jonathan Bepler, Tacita Dean, Trisha
Donnelly, Olafur Eliasson, Liam Gillick,
Dominique Gonzalez-Foerster, Douglas
Gordon, Carsten Holler, Pierre Huyghe, Koo
Jeong-A, Arto Lindsay, Anri Sala, Tino Sehgal
and Rirkrit Tiravanija

So aufgefuihrt in M/M, Live Recorded Delay, 2008, o. P. Dort sind auch alle
beteiligten Performer:innen und Musiker:innen genannt. Der Cast ist sehr
umfangreich.

A ,group show” co-organized by Phlippe Parre-
no and Hans Ulrich Obrist and directed by Par-
reno that took the form of a series of theatrical
performances by fourteen artists, staged in the
Manchester Opera House in July 2007 as part of
the Manchester International Festival.

Sam Collins, production designer

Darius Khondji, lighting designer

Ari Benjamin Meyers, musical director

Clement Rawling, sound designer

Ann-Christin Rommen, assistant director

Peter Saville, graphic designer

Ramdane Touhami, costume designer

Chabhine Yavroyan, lighting director

Featuring musicians from the RNCM Symphony
Orchestra

-~What if an exhibition was not about occupying

space but about occupying time? Can contem-
porary art be interpreted outside of a traditional
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gallery environment? A group of the world’s lea-
ding visual artists are about to defy all accep-
ted notions of the ,exhibition‘ in an experimental
time-based show, held not in an art gallery but
at Manchester’s Opera House. With up to 156 mi-
nutes of ,exhibition time', each artist has crea-
ted their own distinctive work, using guest per-
formances and specially commissioned music
- but not using film or video - to create this new
form of group show. By focusing on time-based
work, this group show will aim to redefine how
visual arts can be created and experienced.
Set in a theatre, it transforms the established
gallery model into a unique, shared audience
extravaganza.”

Aus der Ankiindigung des MIF 2007, www.mif.co.uk/event/il-tempo-del-
postino/ 15.11.2012; die Website existiert so nicht mehr, 30.06.2021.
Der gleiche Text findet sich noch auf der Website von Ari Benjamin
Meyers: www.aribenjaminmeyers.com/selected-projects/Il-Tempo-del-
Postino.html, 30.06.2021.

In Basel Il Tempo del Postino will be directed by
Hans Ulrich Obrist, Philippe Parreno, Anri Sala
and Rirkrit Tiravanija. In addition to works from
the artists who participated in Manchester in
2007 (...) Il Tempo del Postino in Basel will inclu-
de new contributions by Thomas Demand and
Peter Fischli/ David Weiss.

https:/www.e-flux.com/announcements/38054/il-tempo-del-postino/,
30.06.2021

Publikation/Material

M/M Paris (Michael Amzalag und Mathias Agustyniak).
Live Recorded Display. A Book as a Partition for a Live
Replay. Berlin 2008.

Il Tempo de Postino, Basel 2009. Aufzeichnung aus
der Auffiihrung, 10.06.2009, (Dauer: 1'28”), siehe:
https://vimeo.com/68004608, 30.06.2021.

Chrissie lles. Il Tempo del Postino’. An Opera in Space,
an Exhibition in Time" In: Nancy Spector und Salomon
R. Guggenheim Museum (Hg.): Theanyspacewhatever.
Ausstellungskatalog. New York 2008: 239-248.

Hans Ulrich Obrist mit Philippe Parreno und Alex
Poots. ,When the Postman Rings ..“. In: Hans Ulrich
Obrist. Everything You Always Wanted to Know About
Curating. Berlin 2011: 59-68.
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Eine choreographierte

Ausstellung

Kurator Mathieu Copeland

2007/08 01.12.-14.01.Kunsthalle

St. Gallen

2008 08.11.-21.12.LaFermedu
Buisson

2017 16.09.-15.10. CA2M Madrid

Kiinstler:innen

Kunsthalle St. Gallen Jonah Bokaer, Philipp
Egli, Karl Holmqvist, Jennifer Lacey, Roman
Ondak, Michael Parsons, Fia Backstrom /
Michael Portnoy

La Ferme du Buisson Fia Backstrém, Jonah
Bokaer, Philipp Egli, Karl Holmqvist, Jennifer
Lacey, Roman Ondak, Michael Parsons,
Michael Portnoy; Le Clubdes5 (Maeva Cunci,
Mickaél Phelippeau, Carole Perdereau,
Virginie Thomas)

C2M Madrid Cecilia Bengolea, Fia Backstrom,
Jonah Bokaer, Tim Etchells, Karl Holmqyvist,
Jennifer Lacey, Roman Ondak, Michael
Parsons, Michael Portnoy

.Bereits beim Betreten des Ausstellungsraums
werden die Besucher mit unerwarteten Formen
von kiinstlerischen Werken konfrontiert. An Stel-
le der sonst meist statischen Bilder oder Objek-
te finden sich lediglich drei Personen in der Halle
vor. Sie bewegen sich individuell oder miteinan-
der, gestikulieren, summen, reden, tanzen, agi-
tieren oder verharren still am Ort. Was auf den
ersten Blick als zufallige Handlungen und Ges-
ten anmuten mag, sind prazis ausgedachte Be-
wegungsabfolgen. Diese einzelnen Sequenzen
wurden im Vorfeld der Ausstellung von Mitglie-
dern der Tanzkompanie des Theaters St. Gallen
als eigenstandige Grundeinheiten unter der An-
leitung von internationalen Kinstlern, Choreo-

0000 O

graphlnnen und Musikern einstudiert. Erst in
der Aneinanderreihung der eigens fir die Kunst
Halle konzipierten Stlicke enthllt sich zum Aus-
stellungsende hin eine (ibergeordnete Bewe-
gungsabfolge. So vereint ,Eine choreographierte
Ausstellung’ Gegenwartskunst mit zeitgendssi-
schem Tanz zu einer Langzeit-Performance, die
Uber eineinhalb Monate fortdauert.”

Website Kunsthalle St. Gallen: https:/www.kunsthallesanktgallen.ch/de
ausstellung/eine-choreographierte-ausstellung.html, 30.06.2021.

»Jne Exposition Chorégraphiée’ est une exposi-
tion composée exclusivement de mouvements.
Pendant un mois et demi, trois danseurs occu-
pent les espaces vides du Centre d’art et inter-
prétent une chorégraphie de figures et de dépla-
cements, suivant les ,partitions’ écrites par huit
artistes - plasticiens, chorégraphes, musiciens.
Considérant danse, mouvement et tempora-
lité, ,Une Exposition Chorégraphiée’ réunit un
ensemble de gestes comme autant d’abstrac-
tions chorégraphiées dans un espace dexpo-
sition. Pendant un mois et demi, six heures par
jour, trois danseurs du collectif Le Clubdesb oc-
cupent les espaces du Centre d’art. Suivant les
Jpartitions’ écrites par huit artistes - plasticiens,
chorégraphes, musiciens - ils interprétent une
chorégraphie de gestes, de figures et de dé-
placements. En I'absence de décor, d’accessoi-
res ou de musique, les gestes résonnent dans la
galerie vide ou les danseurs concentrent toute
attention.”

Website Ferme du Buisson: http:/www.lafermedubuisson.com/une-expo-
sition-choregraphiee , 30.06.2021.

Publikation/Material

Copeland, Mathieu u. a. (Hg.). Chorégraphier I'exposi-
tion = Choreographing Exhibitions. Dijon 2013.

Copeland, Mathieu. ,Ausstellungs-Choreographie:
Anti-Korper im Korper der Institution. Eine Ausstellung
und ein Manifest”. In: Kunstforum International,
Nr.264,2019:116-123.
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NICHTS ist aufregend.
NICHTS ist sexy.
NICHTS ist nicht peinlich.

Kurator:innen Achim Hochdorfer / Tanja
Widmann (MUMOK Wien) und Sigrid Gareis /
Martina Hochmuth / Krassimira Kruschkova
(Tanzquartier Wien) Idee Tanja Widmann

2008 12.04.-20.04. MUMOK Museum
Moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien und Tanzquartier Wien

Performance Screening, Lecture

Performance, Panel Diskussion

Kiinstler:innen Ei Arakawa, Jutta Koether, Jay
Sanders, Emily Sundblad, Stefan Tcherepnin,
Nature Theatre of Oklahoma (Kelly Kopper/
Pavol Liska), Marten Spangberg, Michael Smith,
Ulrike Miiller, Jay Sanders, Emily Pethick,
Michikazu Matsune & David Subal, Peter
Stamer, Heimo Zobernig, Tim Etchells, Jim
Fletcher, Cosima Rainer, Its a Pleasure to see
You, Nic Xedro and Jeremy Eilers, Kerstin
Bratsch, Jeremy Eilers, Allison Kat, Adele
Roder, Georgia Sagri

Filme/Videos von und mit Andy Kaufman,
Stuart Sherman, Jacques Tati, Richard Formen,
Vito Acconci; Jeanne Faust, Gary Hill, Karolin
Meunier, Emily Wardill; Grand Union / Yvonne
Rainer (Trisha Brown, Barbara Dilley, Douglas
Dunn, David Gordon, Nancy Lewis, Steve
Paxton); Stephane Querrec, Andy Warhol;
Tim Etchells, Jakup Ferri, Neil Goldberg,
Vlatka Horvat, Mladen Stilinovic, Ivan Moudov,
Anna Witt; Bonnie Camplin, Mark Leckey,
Daria Martin, Heimo Zobernig

Die Liste folgt der in der Pressemitteilung gelisteten Veranstaltungen:
https://kunstaspekte.art/event/nichts-ist-aufregend-nichts-ist-sexy-
nichts-2008-04,21.02.21.
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~Performances wirken oft irritierend, zuweilen
auch irritierend unsouveran, unsicher oder un-
gelenk. Sie scheinen den Punkt zu verfehlen, in
Langeweile abzudriften, Uber Leerstellen zu
stolpern. Mitunter muten sie Ubertrieben, Uber-
hoéht an und drohen ins Pathetische oder La-
cherliche zu kippen. Plétzlich wird Personliches
zur Schau gestellt, ein Begehren vorgefihrt, das
im offentlichen Rahmen deplatziert erscheint.
All diese Aspekte mogen ein Entgleiten oder
Missgllicken der Performance ebenso bedeu-
ten wie einen gezielten kulnstlerischen Entwurf.
So oder so kdénnen wir uns dabei oft der Pein-
lichkeit nicht erwehren: ein ambivalenter, krisen-
hafter Moment, der ein Set kultureller wie as-
thetischer Konventionen splirbar werden lasst.
Das bestehende Regelwerk wird dabei zwar
JbloB gestellt|, die impliziten Wertvorstellungen
aber zugleich bestatigt. Es ist diese zwiespalti-
ge Struktur und konfliktreiche Bezlglichkeit, die
uns zwischen Affekt und Affektlosigkeit, emo-
tionaler Verstrickung und Distanz ins Schlittern
bringt. Nur NICHTS wéare moglicherweise nicht
peinlich.”

Aus der Pressemitteilung: https:/kunstaspekte.art/event/nichts-ist-auf-
regend-nichts-ist-sexy-nichts-2008-04,21.02.21.

Publikation/Material

Tanja Widmann. ,Im Affekt sind wir nie allein. Peinlich-
keit als Chance". In: Sabeth Buchmann u. a. (Hg.).
Film, Avantgarde, Biopolitik. Wien 2009: 392-407.
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re.act.feminism -

performancekunst der
1960er und 70er jahre heute

Kuratorinnen Bettina Knaup, Beatrice E.
Stammer

2008/09 13.12.-08.02. Akademie der
Kiinste Berlin

2009 10.03.-29.03. Festival of Contem-
porary Arts - City of Women,
Ljubljana (Videoarchiv}

2009 19.04.-10.05. Kunsthaus

Erfurt (Videoarchiv) Ausstellung,
Videoarchiv, Live-Performances
und Tagung

Kiinstler:innen in der Ausstellung

Oreet Ashery (IL / UK), Maja Bajevi¢ (BIH / D),
Colette (USA), Orshi Drozdik (H), VALIE
EXPORT (A), Esther Ferrer (E), Kate Gilmore
(USA), Lorraine O‘Grady (USA), Sanja
Ivekovié (HR), Verena Kyselka (DDR / D),
Nicola L (F), Suzanne Lacy & Leslie Labowitz
(USA), Babette Mangolte (USA), Yoko Ono
(J/ USA), Orlan (F), Tanja Ostoji¢ (SRB/ D),
Ewa Partum (PL), Ulrike Rosenbach (D),
Boryana Rossa (BG), Stefanie Seibold (A / D),
Cornelia Sollfrank (D), Gabriele Stotzer (DDR
/ D), Martha Wilson (USA)

Kiinstler:innen in Live-Performances und Filmen
Filme Pauline Boudry & Renate Lorenz,
Babette Mangolte, Nil Yalter

Performances Antonia Baehr, Colette,
Lilibeth Cuenca, Sanja Ivekovi¢ & Sonja
Pregrad, Tanja Ostoji¢, Boryana Rossa &
Oleg Mavromatti, Andrea Saemann,

Carolee Schneemann, Cornelia Sollfrank,
Faith Wilding
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Filme und Performances wurden bei einer Konferenz im Januar 2009
gezeigt, siehe: http://www.reactfeminism.org/nr1/konferenz.html,
30.06.2021. Dort finden sich auch die Liste der Referent:iinnen und
Audioaufzeichnungen der Vortrage.

Lre.act.feminism - performancekunst der 1960er
und 70er jahre heute ist ein internationales Aus-
stellungs- und Performanceprojekt, das sich der
frthen vom Feminismus beeinflussten Perfor-
mancekunst und ihrer aktuellen Wiederkehr, in
Form von Re-enactments, Wiederaneignungen,
Neuformulierungen sowie dokumentarischen
und archivarischen Projekten gewidmet hat.
In einer Ausstellung, einem umfangreichen Vi-
deoarchiv, Performances, Vortragen und Dis-
kussionen wurden in der Akademie der Kiinste,
Berlin (Hanseatenweg) mehr als 70 Kinstlerin-
nen zweier Generationen aus Europa und den
USA vorgestellt, im Anschluss tourte das Video-
archiv nach Ljubljana und Erfurt.”

http:/www.reactfeminism.org/nr1/,30.06.2021.

Das Projekt re.act.feminism #1 und #2 ist
Gegenstand der Fallstudie O1.
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re.act.feminism #2:
a performing archive

Kuratorinnen Bettina Knaup, Beatrice E.
Stammer

2011-13 diverse Orte und Akademie der
Kiinste Berlin

re.act.feminism #2 - a performing archive was a
continually expanding, temporary and living per-
formance archive travelling through six Euro-
pean countries from 2011 to 2013.

2011/12 06.10.-15.01.Centro Cultural
Montehermoso Kulturunea,
Vitoria Gasteiz, Spain
Archive, Exhibition, Lectures &
Performances
2012 23.03.-22.04. Instytut Sztuki
Wyspa, Gdansk, Poland
Exhibition, Archive, Lectures

05.05.-26.05. Galerija Miroslav
Kraljevié, Zagreb, Croatia
Archive, Workshops, Discussion

16.06.-19.08. Museet for
Samtidskunst, Roskilde, Denmark
Archive, Performances,
Workshops

27.08.-30.09. Tallinna
Kunstihoone, Tallinn, Estonia
Archives, Exhibition &
Performances, Seminar
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15.11.-17.02. Fundacié Antoni

Tapies, Barcelona, Spain

Archive, Performances, Work-

shops, Seminars & Lectures,

Activity Space, Guided Tours
2013 21.06.-18.08. Akademie der
Kiinste, Berlin, Germany
Archive-Exhibition, Workshops,
Performances, Talks, Research &
Open Space

Publikation/Material

Bettina Knaup und Beatrice Ellen Stammer (Hg.).
Re.Act. Feminism - A Performing Archive. Nirnberg/
London 2014.

Das Projekt re.act. feminism # 1 und #2 ist
Gegenstand der Fallstudie O1.
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Pu'sh and Pull (Partlund Il)

Kurator:innen Barbara Clausen, Walter Heun,
Achim Hochdorfer, Kathy Noble, Sandra
Noeth, Catherine Wood

2010 06.10.-31.10. MUMOK Wien und
Tanzquartier Wien
18.03.-19.03. Tate Modern,
London

Performances, Videos und eine

Ausstellung

2011

Kiinstler:innen Gregg Bordowitz (USA),

Paul Chan (J / USA), Lucinda Childs (USA),
deufert&plischke (D), Andrea Geyer (D /
USA), Florian Hecker (D), Mike Kelley (USA),
Xavier Le Roy (F), Josiah McElheny (USA),
Boyan Manchev (BG), Sarah Pierce (IR), Seth
Price (USA), Kelley Walker (USA)
Performances

Gregg Bordowitz / Paul Chan The History of
Sexuality Volume One by Michel Foucault.
An Opera; Seth Price / Kelley Walker Free-
lance Stenographer; Andrea Geyer / Josiah
McElheny The infinite repetition of revolt;
Florian Hecker 3 Channel Choices; Deufert&
plischke Emergence Room; Lucinda Childs
Dance (1979 Wiederaufnahme); Xavier

Le Roy low pieces; Boyan Manchev Arachnes
Metamorphosen | + Il (Lecture Interventionen)

.Die beteiligten Kuinstlerinnen zeigen in der
Ausstellung Push and Pull neue Installationen,
Skulpturen, Videos und Klanginstallationen, die
in ihrer jeweiligen Form auch Teil ihrer Perfor-
mances sind. Den Auftakt bildet Sarah Pierce’
Arbeit ,Future Exhibitions’, die Kaprows Environ-
ment ,Push and Pull* (1963) als Ausgangspunkt
fur ihre Eroffnungsperformance und fir ihre In-
stallation nutzt. [...] Im Verhaltnis zur Perfor-
manceserie versteht sich die Ausstellung Push
and Pull als eine Auffacherung exemplarischer
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konzeptioneller Strategien, die das Verhaltnis
zwischen der Auffuhrung einer Performance
und ihrer musealen Reprasentation als Projek-
tion, Installation oder Skulptur im Ausstellungs-
raum ausloten.”

aus dem Pressetext, siehe: https:/kunstaspekte.art/event/push-and-
pull-2010-10, 30.06.2021

-Kaprows ldee des Mobilen und des Mobilisierens
ist Leitmotiv fir eine Reihe von Performances
und ein Ausstellungsprojekt, das in zwei ineinan-
der greifenden Kapiteln [...] stattfinden wird. Mit
ihren Arbeiten gehen die eingeladenen Kiinst-
lerinnen und Kuinstler den Bewegungen des
Push and Pull in Installationen, Performances
und Choreographien nach, indem die kiinstle-
rischen Arbeiten sowohl als Installationen wie
auch als Live-Performances funktionieren koén-
nen und sich die Formate der Prasentation und
agierenden Rezeption wechselseitig beeinflus-
sen. [..] Sie sind an Momenten des Umschlags
interessiert, in denen die Paradoxien und in-
neren Widerspriiche der Performance-Kunst
sichtbar werden. [...] Insofern bildet diese durch-
lassige Anlage des Push and Pull eine Achse fur
die Untersuchung der Performance als Medium
selbst. Performance ist seit ihren Anfangen ein
mediales Hybrid.”

Aus dem Programmheft 2008: 2: https:/www.yumpu.com/de/document/
read/21125227 /programm-1-mb-mumok, 30.06.2021.
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Erganzung zu Part I

Materialien zu Part Il in der Veranstaltungsankiindi-
gung von Tate Modern zeigen, dass das Performance
Programm nicht identisch war. Es gibt einen Videoclip,
der allerdings nur drei Arbeiten prasentiert: ,;Tate
Modern Live: Push and Pull 201 1°, Resources: Films
and videos, Performance at Tate: Into the Space of Art,
Tate Research Publication, 2016. Die drei Arbeiten
sind von: Sarah Pierce, Mark Lekey & Florian Hecker,
Andrea Geyer und Josiah McElheny.

Das gesamte Programm findet man in der Timeline zur
Forschungspublikation Performance at Tate: Into the
Space of Art. online: https://www.tate.org.uk/research/
publications/performance-at-tate/timeline,
30.06.2021.

In der Online-Publikation Performance at Tate gibt es
auch verschiedene Fallstudien zu Performances, die
am 18.und 19. Marz 2011 gezeigt worden sind,

u. a. zu Rabih Mroué Theater with dirty feet - a talk on
theater into art, Melanie Gilligan ,,Untitled” und Ruth
Buchanan , The weather, a building”. https://www.tate.
org.uk/research/publications/performance-at-tate,
30.06.2021.

Publikation/Material

Push and Pull - Programmbheft siehe: https:/www.
yumpu.com/de/document/read/21125227/
programm-1-mb-mumok, 30.06.2021.

NN. ,Tanz den Foucault!”. In: Die Presse, 30.9.2010.

Astrid Peterle. ,Zone des Umschlags: Sarah Pierce
und die Ausstellung ,Momente des Umschlags.

,Push and Pull‘im Wiener Mumok®. In: Corpus. Internet
Magazin fiir Tanz, Choreografie und Performance,
15.10.2010 (nicht mehr online zuganglich).

Ursula Maria Probst. ,Push and Pull. Zum Status von
Performance und performativen Praktiken®.
In: Kunstforum International. Bd. 205/2010: 377.
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MOVE - Choreographing You /
MOVE - Kunst und Tanz
seit den 1960er Jahren

Kuratorin Stephanie Rosenthal

2010/11 13.10.-09.01. Hayward Gallery,
London

2011 11.02.-08.05. Haus der Kunst,
Miinchen

19.07.-25.09 K20 Kunstsamm-
lung NRW, Diisseldorf
(ko-kuratiert von Doris Krystof)

Kiinstler:innen Janine Antoni, Pablo Bron-
stein, Trisha Brown, Tania Bruguera,
Rosemary Butcher, Boris Charmatz/Musée
de la Dance, Lygia Clark, William Forsythe,
Simone Forti, Dan Graham, Anna Halprin,
Christian Jankowski, Isaac Julien, Allan
Kaprow, Mike Kelley, Michael Klien with Steve
Valk, Robert Morris, Bruce Nauman, The
OpenEnded Group and Wayne McGregor,
Joao Penalva, Yvonne Rainer, La Ribot, Xavier
Le Roy & Marten Spangberg, Franz Erhard
Walther und Franz West

Rosenthal 2010: Umschlag hinten.

Dazu kommt jeweils eine Liste mit Tanzer:innen, die einige der Arbeiten
fr und mit den Zuschauer:innen in der Ausstellung auffiihren.

Tanz (ko-kuratiert von Nicky Molloy)

Boris Charmatz, Anna Halprin, Vera Mantero
and Rui Chafes (Brasilien), Alain Buffard,
Maria La Ribot, Miguel Pereira, Andreaa Bozic,
Rosemary Butcher

So aufgeflihrt auf der Website der Kulturstiftung des Bundes: https:/www.
kulturstiftung-des-bundes.de/de/projekte/bild_und_raum/detail/move.
html (30.06.2021)
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Archiv (ko-kuratiert von André Lepecki)
geordnet in den Kategorien: ,,Choreographing
Things®, ,,Transforming the Body*, ,,Transfor-
ming Time", ,Tracing Movement", ,Making
Space®, ,,Gravity/Falling®, ,,Scoring/Comman-
ding/Choreographing®, ,,Sculpting Dances",
»Dancing as visual arts material“

Siehe Rosenthal 2010: 133-151.

London ,,Alongside the exhibition, a there is a
programme of high-profile performances,
co-curated by the dance programming team
at Southbank Centre in collaboration with
Stephanie Rosenthal. British choreographer
Rosemary Butcher reinterprets Allan
Kaprow’s 18 Happenings in 6 parts and there
are UK premieres of Schrottplatz by Thomas
Lehmen (9 Nov), Llamame Mariachi by La
Ribot (26 Nov) and Anne Collod’s reinterpre-
tation of Anna Halprin’s Parades & Changes,
Replays (27 Nov) and a new work by Xavier
Le Roy (28 Nov).”

Siehe: https://www.e-flux.com/announcements/36332/move-
choreographing-you/30.06.2021.

Disseldorf ,,In Diisseldorf ergédnzten Werke
aus der eigenen Sammlung die Ausstellung
(Carl André, Robert Morris, Jackson Pollock
u.a.).”

Siehe https://www.kunstsammlung.de/de/exhibitions-archive/move-
kunst-und-tanz-seit-den-60ern 30.06.2021

~1aking the idea that the audience should be ac-
tivated by artworks and their presentation as a
starting point, Stephanie Rosenthal’s exhibition
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Move: Choreographing You (Hayward Gallery,
London, 2010) and Move. Art and Dance Sin-
ce the 60s (Haus der Kunst, Mlinchen; K20,
Dusseldorf, 2011) examined the interrelation
between art, performance, and choreography,
and developed strategies to make performative
aspects manifest within the exhibition space. It
brought together installation, sculpture, painting,
and presented new choreographic works, as well
as an archive of performance works. Through
works that actively involve the visitor, the show
examined choreographic aspects in the exhibits
of diverse backgrounds. Comprising positions
from the 1960s to present, the exhibition rende-
red dialogue and interaction visible, while also
making evident how difficult it is to combine par-
ticipation with reflective reception. The curato-
rial concept was presented at the three venues
in different formats, allowing for an experimental
comparison of different strategies of programm-
ing and display. To what extent do performative
and installation works, and also the space of an
exhibition, manipulate the visitor and render vi-
sible the choreographic dimension of exhibiti-
ons? Do temporal, performative pieces interve-
ne within the static mode of exhibiting? How can
choreography be made productive within the
framework of an exhibition?*

Einleitung zum Interview mit Stephanie Rosenthal, das 2012 in Displayer
04, hg. von der HfG Karlsruhe/Ausstellungsdesign erschien, siehe:
https://adsz.hfg-karlsruhe.de/archiv/ausstellungsdesign.hfg-karlsruhe.de/
sites/default/files/0407.pdf, 30.06.2021.

»Als sammelnde Institution hat sich die Kunst-
sammlung dazu entschlossen, einige Arbeiten
aus der Sammlung in die Ausstellung zu integ-
rieren, obwohl diese im Gegensatz zu den meis-
ten Exponaten, die eigens fiir Move hergestellt
wurden, nicht zur direkten Interaktion einladen
und deswegen nicht berlhrt werden dirfen. Das
Nebeneinander formaler Analogien wie Jackson
Pollocks Farbspuren, Simone Fortis von der Decke
herabhangende Seile zum Pendeln und die von
der Schwerkraft geformten Filzbahnen von Ro-
bert Morris’ Wandarbeit vermag aber visuell, phy-
sisch, abstrakt auf einen besonderen Zusammen-
hang zu verweisen: einen Zusammenhang, der
zwischen den sich im Raum bewegenden Kérpern
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besteht und der auf eine Scharfung der Sinne fiir
sich selbst und die jeweilige Umgebung zielt."

Aus dem Begleitheft zur Diisseldorfer Ausstellung im K20

~Die Ausstellung reiBt so etwas wie einen partiel-
len Uberblick an: (iber zumindest einige der viel-
faltigen Beziehungen zwischen bildender Kunst
und Tanz seit den sechziger Jahren, und daru-
ber, wie sich die Inszenierung von Situationen
im Ausstellungszusammenhang als theatralisch
verstehen lassen konnte. Sie zeichnet (zumin-
dest ansatzweise) nach, was welcher Bereich
von welchem anderen Ubernommen zu haben
scheint, und reizt Fragen danach aus, was in die-
sen Quervernetzungen mit so scheinbar ver-
figbaren Dimensionen wie zum Beispiel dem
Publikum geschieht. (Wie aktiv es im Theater
eigentlich je sein sollte? Wie es im Kunstzusam-
menhang in die Choreografie von Ausstellungs-
inszenierungen eingebunden ist und was das
noch mit Tanz zu tun haben kénnte? Oder auch,
wieweit es als Produzent fungieren kann/muss
und ab welchem Punkt es doch als Konsument
verhandelt wird?)“

Schmitz2010: 378.

Publikation/Material

Stephanie Rosenthal (Hg.). Move. Choreographing You.
Art and Dance since the 1960s. London/Koin 2010.

Interview mit Stephanie Rosenthal zur Ausstellung in:
Displayer 04, hg. von HfG Karlsruhe, 2012; nachge-
druckt in: Barbara Buscher u. a. (Hg.). Raumverschie-
bung Black Box - White Cube. Hildesheim 2014:
189-200.

Johannes Birringer. ,Dancing in the Museum”.
In: PAJ. 99/2001: 44-52.

Barbara Bischer. ,Bewegung als Zugang: Perfor-
mance - Geschichte(n) - Ausstellen”. In:

MAP #4, Oktober 201 3: http://www.perfomap.de/
map4/ausstellen-und-auffuehren/bewegung-als-
zugang-performance-2013-geschichte-n-2013-aus-
stellen, 30.06.2021.

Edgar Schmitz. "Move: Choreographing You - Von
Objekten und Handlungsraumen". In: Kunstforum
International. Nr. 206/2010: 378-379.

Kurzer Film zur Miinchner Ausgabe: https:/www.
youtube.com/watch?v=nyhVyo4675Y, 30.06.2021.

Kurzer Film zur Londoner Ausgabe: https:/www.
youtube.com/watch?v=QGUUe06Wt_|, 30.06.2021.
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And Others: Movements,
explorations and artists in

Latvia 1960-1984

Kurator:innen Vilnis Véjs mit leva Astahovska,
Iréna Buzinska, Liga Lindenbauma und Mara
Traumane

2010 17.11.-30.12. Latvian Center for
Contemporary Art (LCCA) im

Riga Art Space

Kiinstler:innen Zenta Logina, Biruta Delle,
Atis leving, Maris Argalis, Valdis Celms, Artiirs
Rinkis, Miervaldis Polis and Liga Purmale,
Egons Spuris, NSRD; the work of others is less
known - Visvaldis Ziedins, Romualds Geikins,
Vladimirs Glusenkovs, Juris Tifentals and
others

Die Ausstellung umfasste sechs Sektionen, die im Einzelnen
verantwortet wurden von

Vilnis Véj$, Lesson 1: Performing Arts;

Iréna Buzinska, Lesson 2: Painting and Graphics

Anita Vanaga, Lesson 3: Default Setting

leva Astahovska, Lesson 4: Movement, Environment and Light
Liga Lindenbauma, Lesson 5: Parallel Currents in Photography
Mara Traumane, Lesson 6: Improvisations, Stagings, Performance

-1 he exhibition by the Latvian Centre for Con-
temporary Art (LCCA) centers on the pursuit
of an independent and innovative art language
in painting, graphic art and photography, per-
formance art and happenings, installations and
utopian projects in urban environment. The ex-
hibition emphasizes the connection of visual
arts with experiments: pantomime (in groups di-
rected by Roberts Ligers, Modris Tenisons and
Ansis Ratentals), experimental theatre and
film (The Office Group - lvars Skanstin$, Juris
Civjans, Mudite GaiSevska, Andris Grinbergs
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and Eizens Valpéteris), architecture (Work-
shop of Restoration of Unfelt Sensations), Val-
dis Celms), as well as action art, kinetic art and
photography.

And Others introduces work created by artists
in the pursuit of freedom of expression, taking
no account of the stylistic and content norms
of the Soviet time and not confining themselves
to the modernism tendencies of prewar Latvia.
[...] Some of the represented artists have gained
certain ,nonconformist’ recognition in Latvia
and also the Western world - Zenta Logina, Biru-
ta Delle, Atis leving, Maris Argalis, Valdis Celms,
Artars Rinkis, Miervaldis Polis and Liga Purma-
le, Egons Spuris, NSRD - the work of others is
less known - Visvaldis Ziedin§, Romualds Gei-
kins, Vladimirs Glusenkovs, Juris Tifentals and,
as accented in the title of the exhibition, many
others. [...] Along with the exhibition, And Others
includes a comprehensive study on the innova-
tive and unofficial art phenomena in the postwar
time. The complete study will be stored in the
database of the Latvian Museum of Contempo-
rary Art.

This exhibition is a part of the international co-
operation project Recuperating the Invisible
Past coordinated by LCCA and including a bro-
ad range of activities (research, exhibitions, con-
ferences, publications) as well as focusing on the
,revision’ of the socialist period in art and culture
legacy of the former Eastern Europe from a con-
temporary perspective.”
BeschreibungvonderWebsitedesLCCA:https://Icca.lv/en/exhibitions/and-

others--movements--explorations-and-artists-in-latvia-1960-1984/,
30.06.2021.
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LIt is clear that the question of the boundary
between ,official’ and ,other® art is not to be ad-
dressed by examining art works which weren't
programmed into the Soviet art institution hie-
rarchy at all [for example, the performances and
actions in the ,improvisations, actions and per-
formances’ section created by Mara Traumane)
or even those that had been assigned amateur
artistic performance status in the Soviet system
(for example, the ,Riga Pantomime’ at the centre
of the performing arts section curated by Vilnis
Vejs, which developed from a Builders’ Cultural
House drama ensemble, or the amateur status
of fine art photography in the ,Parallel currents
in photography‘ section created by Liga Lin-
denbauma). Meanwhile kinetic art (in the sec-
tion ,Movement, environment and light’, curator
leva Astahovska) during the Soviet period was
consigned to the field of the applied arts. This
was the first time that these types of work were
being exhibited in an art exhibition in Latvia, and
this can be looked upon as the greatest achieve-
ment of the AND OTHERS exhibition.”

Tifentale 2011:33.

Publikation/Material

leva Astahovska/ Vilnis Vejs (ed.). Un citi. Virzieni,
meklejumi, makslinieki Latvija 1960-1984 /And
Others. Movements, Explorations and Artists in Latvia
1960-1984. Riga 2010.

Alise Tifentale."Results of Revision". In: Studija 76.
Nr.1/2011:30-37.

Zane Zajanckauska: In; ,Reclaiming the Invisible Past
of Eastern Europe®. Interview mit leva Astahovska. In:
MAP #2. Juni 2010: www.perfomap.de/map2/kart/rti,
30.06.2021.

Edgar Schmitz. "Move: Choreographing You - Von
Objekten und Handlungsraumen". In: In: Kunstforum
International. Nr. 206/2010: 378-379.

Sonderausgabe: Artistic Reenactments in East Euro-
pean Performance Art, 1960-present, ArtMargins.
2018: https://artmargins.com/artistic-reenactments-
in-east-europe-introduction/, 30.06.2021.

Amy Brzygel: Performance Art in Eastern Europe since
1960. Manchester 2017.

195

il
7

0000 O


http://www.perfomap.de/map2/kart/rti
https://artmargins.com/artistic-reenactments-in-east-europe-introduction/
https://artmargins.com/artistic-reenactments-in-east-europe-introduction/

&
11 Rooms

Kuratoren Klaus Biesenbach, Hans Ulrich
Obrist

09.07.-17.07. Manchester Art
Gallery (MIF) und Kooperation
Ruhrtriennale

2011

Kiinstler:innen John Baldessari, Allora &
Calzadilla, Cao Fei, Simon Fujiwara,

Joan Jonas, Laura Lima, Roman Ondak, Lucy
Raven, Tino Sehgal und Santiago Sierra

»11 Rooms will bring together leading contempo-
rary artists who create durational encounters as
part of their practice. [..] 77 Rooms will present
artists from five continents whose interest lies in
the unmediated experience. Each artist will ex-
plore the ephemeral nature of art, focusing on
an idea or situation that both establishes and er-
ases itself in the same instance, shaping a direct
experience for the audience. For this original
event, Manchester Art Gallery will create eleven
rooms of even size within its galleries. Each ar-
tist will be given a room in which they will crea-
te an instruction piece to be performed live. The
rooms will not be interlinked and will only be ac-
cessible individually. The exhibition will be open
during regular gallery opening hours for visitors
to explore the works. [...] Hans Ulrich Obrist, Co-
director of the Serpentine Gallery said, 77 Rooms
follows Il Tempo del Postino which we co-cura-
ted with Philippe Parreno for MIF in 2007 and
Marina Abramovié Presents which we presented
at MIF O9. All three are time-based group shows.
For usit isimportant to find more possibilities to
show art that experiments beyond the object.
11 Rooms does so by offering eleven spaces to
artists. These will be sculptural rooms that will
go beyond the static human-to-object-relation-
ship.’,| envision the exhibition as a sculpture dis-
play, like in the Villa Borghese. Normally in such a
setting, | always focus on one figurative sculpture

0000 O

- of a woman, of a man, or of a group of figures
placed in the middle of the room, so that | can
move around. 77 Rooms will have a human figure
in each room too, but the object will be a subject.

There will be a human body in each of the galle-
ries., said Klaus Biesenbach, Director of MoMA
PS1.”

Aus: Pressemappe Manchester International Festival 201 1; nicht mehr
online zuganglich, 30.06.2021.

Publikation/Material

11 Rooms - Tate Shots: https://www.youtube.com/
watch?v=NLBjwOM12Zvl, 30.06.2021. (Video 4.25°)

Adrian Searle. ,Manchester international festival:
Room with not view". In: The Guardian,11.07.2011.

12 Rooms

2012 17.08.-26.08. Museum Folkwang,
Essen (im Rahmen der

Ruhrtriennale)

Ausstellungsarchitektur Rethmeier, Schleich
Architekten (Koin)

https://rethmeierschlaich.de/index.php/projects/12-r/

Kiinstler:innen Marina Abramovié, John
Baldessari, Allora & Calzadilla, Cao Fei, Simon
Fujiwara, Damien Hirst, Joan Jonas, Laura
Lima, Roman Ondak, Lucy Raven, Xavier Le
Roy, Tino Sehgal und Santiago Sierra

~Das Konzept war von Skulpturenausstellungen
inspiriert und von dem Gefthl, dass der Art und
Weise, in der sich Ausstellungen auf die Bezie-
hungen von Mensch und Objekt konzentrieren,
etwas Begrenztes und nicht mehr ZeitgemaBes
innewohnt. Inspiriert von der klassischen Skulp-
tur experimentieren 77 Rooms und 72 Rooms mit
dem Objektcharakter, der einen menschlichen
Korper auf das Podest stellt - einen Performer,
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der fur den Kinstler agiert. [..] werden die-
se Raume wie jede andere Skulpturen-Galerie
Skulpturen beherbergen; aber es ist eine Skulp-
turenausstellung, die anders ist. Denn, wenn die
letzten Besucher das Museum verlassen und
das Museum seine Tulren schlieBt, werden auch
die Skulpturen nach Hause gehen.

Diese Raume verhalten sich nicht nur wie vier
Wande, die die Performer umschlieBen - sie sind
gleichzeitig komplexe Lernsysteme mit der dy-
namischen Fahigkeit zu wachsen. So wie man
ein reales Haus um einen Anbau erweitern kann,
werden an jedem neuen Standort, der diese Aus-
stellung zeigen wird, neue Raume hinzugefugt.”
Aus: Ruhrtriennale Programmheft 12 Rooms, 2012: 4.

J2Raume. AuBerlich alle gleich. Grau.24 gm groB.
Die Tur ist geschlossen. Hinter jeder Tur wartet
ein neuer Raum, ein neues Ereignis, ein neuer
Mensch, eine neue Situation, der ich mich nicht
entziehen kann .. Dazwischen Platze und Gas-
sen, Raum zum Wandeln und Kommunizieren.*

rethmeierschlaich architekten / 12 rooms / Ausstellungsarchitektur fur
eine Live-Art / Group Show/ Ruhrtriennale im Museum Folkwang, Essen.

Publikation/Material

Kultur Ruhr GmbH (Hg.). Ruhrtriennale. Live Art/
Group Show , 12 Rooms". Programmheft 2012.

13 Rooms

2013

11.04.-21.04. Kaldort Arts
Project, Sydney

Kiinstler:innen Marina Abramovi¢, Allora &
Calzadilla, Clark Beaumont, John Baldessari,
Simon Fujiwara, Damien Hirst, Joan Jonas,
Xavier Le Roy, Laura Lima, Roman Ondak,
Tino Sehgal, Santiago Sierra, Xu Zhen
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»13 Rooms combines art with life, creating an op-
portunity to experience artworks well beyond
the static environment of the museum, as a se-
ries of encounters and experiences rather than
objects and representations of the world. In
Obrist’s words, the exhibition is like a sculpture
gallery where all the sculptures go home at 7pm.*

Aus: Education Kit zur Ausstellung, http://kaldorartprojects.org.au/
projects/project-27-13-rooms, 30.06.2021.

14 Rooms

14.06.-22.06. Art Basel,
Fondation Beyeler, Theater Basel

2014

Ausstellungsarchitektur Herzog & Meuron

Kiinstler:innen Marina Abramovic, Allora &
Calzadilla, Ed Atkins, Dominige Gonzalez-
Foerster, Damien Hirst, Joan Jonas, Laura
Lima, Bruce Nauman, Otobong Nkanga,
Roman Ondak, Yoko Ono, Tino Sehgal,
Santiago Sierra, Xu Zhen.

Als Epilog Jordan Wolfson Als archivische
Dokumentation John Baldessari

-Die temporare Installation dieser Raume war
stets etwas anderes, das Grundmodell, 5 mal 5
m Grundflache, 3,6 m Raumhdhe, eine Tur, keine
Fenster, stets das Gleiche. In den friiheren Jah-
ren waren die Raume jeweils wie eine Streusied-
lung oder ein Haufendorf frei im Raum verteilt
mit gasschen- oder platzartigen Zwischenrau-
men. Wir haben uns fiir eine strenge, lineare An-
ordnung entschieden mit zwei parallelen, weil3
gestrichenen Fassaden mit jeweils sieben Tlren.
An die beiden Schmalseiten stellen wir je eine
Spiegelwand, welche die weiBen Fassaden mit
den Turéffnungen unendlich verlangert. [...]

Die temporare Installation ist deshalb sehr abs-
trahiert, beinahe wie eine typologische Skulptur
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- eine breite, platzartige Gasse wie in einer sud-
amerikanischen, chinesischen oder europai-
schen Kleinstadt. Nur der holzerne Turgriff, mit-
tels dessen der Besucher den Raum betritt, ist
von Tir zu Tir leicht verschieden. [...]

Der einzige Hinweis zu einem konkreten Ort, er-
gibt sich aus dem Blick nach oben, wo sich statt
des Himmels die archaisch anmutende Trager-
konstruktion der altesten erhaltenen Messehalle
in Basel auftut.”

Herzog & de Meuron in: Catambas und Leuenberger. 2014: 144,

sDass sie nun im kommerziellen Kontext an-
dockt, geht auf die Initiative der beiden Starku-
ratoren zuriick. Uber die Griinde kann man nur
spekulieren, denn eine Verkaufsausstellung ist
14 Rooms’ gerade nicht. Weder die Ausstellung
noch die Arbeiten sind mit Blick auf den Kunst-
markt konzipiert. Aber vielleicht ist es nur fol-
gerichtig, wenn eine zunehmend auf Spektakel
angelegte Kunstform auf einen zunehmend auf
Spektakel angelegten Kunstmarkt trifft."

Astrid Mania in: Stiddeutsche Zeitung. 07.06.2014.

Publikation/Material

Renata Catambas und Samuel Leuenberger (Hg.).
14 Rooms. Ostfildern 2014.

15 Rooms

2015 Long Museum West Bund,
Shanghai

Architektur Herzog & de Meuron

Kiinstler:innen Marina Abramovié, Jennifer
Allora, Allora & Calzadilla, Guillermo
Calzadilla, Cao Fei, Double Fly Art Centre,
Dominique Gonzalez-Foerster, Joan Jonas,
Laura Lima, Bruce Nauman, Otobong Nkanga,
Roman Ondak, Yoko Ono, Tino Sehgal,

Hu Xiangqgian, Xu Zhen, Zhang Huan
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Zur Ausstellungsarchitektur von Herzog & de Meuron findet sich hier ein
kurzes Statement: https://www.herzogdemeuron.com/index/projects/
complete-works/426-450/447-1-15-rooms.html, 30.6.2021.
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MOMENTS.

Eine Geschichte der

il
7

Performance in 10 Akten

Kurator:innen Boris Charmatz, Sigrid Gareis,
Georg Schoéllhammer

2012 08.03.-29.04. ZKM Museum
fur Neue Kunst, Karlsruhe

Kiinstler:innen

Pionierinnen Lynn Hershman Leeson, Sanja
Ivekovié, Channa Horwitz, Graciela Carnevale,
Marina Abramovié, Yvonne Rainer, Anna
Halprin, Adrian Piper, Reinhild Hoffmann,
Simone Forti

Kiinstlerisches Labor Boris Charmatz, Alex
Baczynski-Jenkins, Christine De Smedt,
Nikolaus Hirsch, Lenio Kaklea, Jan Ritsema,
Ruti Sela, Gerald Siegmund, Burkhard Stangl,
Meg Stuart

Publikation/Material

Sigrid Gareis u. a. (Hg.). MOMENTS. Eine Geschichte
der Performance in 10 Akten. Kdln 2013.

Das Projekt MOMENTS. Eine Geschichte
der Performance in 10 Akten ist Gegenstand
der Fallstudie 02.
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Unruhe der Form.
Entwirfe des politischen

Subjekts

Kurator:innen Karl Baratta, Stefanie Carp,
Matthias Pees, Hedwig Saxenhuber, Georg
Schollhammer

2013 11.05.-16.06. Secession Wien,
Wiener Festwochen, Akademie
der Kiinste in Kooperation mit

freiraum quartier 21/Museums

Quartier Wien

Ausstellung, Interventionen,
Performances, Diskurs

Ausstellungsdisplay Johannes Porsch

Kiinstler:innen Thomas Arzt, Volkan Aslan,
Neil Beloufa, Luo Bing, Brad Butler, Banu
Cennetoglu, Keti Chukhrov, Antonio
Cosentino, Tim Crouch, Cordula Daus, Burak
Delier, EImas Deniz, Carola Dertnig, J. C.
Duenkel, Jimmie Durham, Barbara Ehnes,
Gustav Ernst, Tim Etchells, Antonio Fian,
Franzobel, inci Furni, Dora Garcia, Thomas
Glavinic, Dmitri Gutov, Wang Haian, Wen Hui,
Hannah Hurtzig, Elfriede Jelinek, Anna
Jermolaewa, Schorsch Kamerun, Hassan
Khan, Julius Koller, Chris Kondek, KwieKulik,
Mapa Teatro, Zhang Mengqi, Karen Mirza,
Rabih Mroué, Jia Nannan, Marina Naprushkina,
Henrik Olesen, Boris Ondreicka, Ontroerend
Goed, Yasemin Ozcan, Mustafa Erdem
Ozler, iz Oztat, Ewald Palmetshofer, Judith
Nika Pfeifer, Shu Qiao, Nuno Ramos, Milo Rau,
Ad Reinhardt, David Riff, Kathrin Réggla,
Pedro Romero, Ferdinand Schmatz, Franz
Schuh, Tino Sehgal, Janos Sugar, Akira
Takayama, Vladimir Tatlin, Miguel Ventura,

0000 O

Tris Vonna-Michell, Jeronimo Voss, Wu
Wenguang, Tanja Widmann, Dilek Winchester,
Li Xinmin, Zou Xueping, Shiri Zinn u. a.

https:/kunstaspekte.art/event/unruhe-der-form-entwurfe-des-politi-
schen-subjekts-2013-05,30.06.2021.

L»AUf welche Weise kann die aktuelle Kunst den
Widerstand gegen 6konomische Strukturen be-
fordern, an denen sie selbst teilhat? [...] Muss das
Projekt einer politischen Asthetik jenseits eines
medial verwertbaren Aktivismus nicht als abge-
brochen oder verdrangt gelten? [..] Fragen wie
diese bilden den Ausgangspunkt des Projekts
Unruhe der Form. Der Raum, den dieser Par-
cours 6ffnen will, ist als einer des asthetischen
Handelns gedacht, das sich in Akten der Subjek-
tivierung und der Wortergreifung zeigt und vor-
gegebene Identitaten, Platzierungen und Sicht-
barkeiten stort.

Zum Beispiel im komplexen Beziehungsgeflecht
zwischen bildender Kunst, Performance und
Theater. In ihm entstanden immer dann neue
Formen der Zusammenarbeit, wenn das Astheti-
sche und das Politische eine gemeinsame Agen-
da hatten wie in den 1920er und in den 1960er
Jahren. Es ist dieses neue Verhaltnis zwischen
Bild und Rede, dem auch gegenwartig wieder so
viele Kiinstler beider Genres nachgehen, das im
Zentrum von Unruhe der Form steht.

Broschlre zum Projekt; siehe auch: https:/www.secession.at/exhibition/
unruhe-der-form/, 30.06.2021.

-ES scheint, dass die historische Aporie flir heute
scharf gemacht werden muss flir kiinstlerische
Imaginationen eines politischen Subjekts in neu-
en Formen und Formaten. Diesen neuen Formen
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und Formaten widmen sich die Wiener Festwo-
chen in Unruhe der Form. Im Projekt werden
sich alle Raume der Secession und benach-
barte Ausstellungsflachen in der Akademie der
bildenden Kiinste und im MuseumsQuartier in
einen Parcours verwandeln, der zwischen bil-
dender und darstellender Kunst die Agora der
Zukunft untersucht. Wahrend des gesamten
Ausstellungsverlaufs wird sich dieser Parcours
temporar beleben mit klinstlerischen Interven-
tionen, Lectures, Konzerten und Performances
sowie mit zehn politischen Reden von &ster-
reichischen Autoren, die sich mit einer fiktiven
Identitat - einem Sprachexperiment - zur poli-
tischen Lage der Gegenwart oder der Zukunft
verhalten, das ansprechen, was im 6ffentlichen
Diskurs fehlt oder stért, und versuchsweise auf
den blinden Fleck der Politik schauen. Die cir-
ca 15-minltigen Reden in der Secession und
im freiraum quartier21 von den Autorinnen und/
oder Performerlnnen gehalten und an bestimm-
ten Tagen wiederholt.”

Kultur Online, siehe: https://kultur-online.net/inhalt/die-unruhe-der-form,
30.06.2021

Publikation/Material

LUnruhe der Form*®. Themenschwerpunkt Springerin.
Nr.2 / Friihjahr 2013.
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Mutually. Communities of
the 1970s and 1980s

Kurator:innen Barbora Klimova, Daniel Grun,
Filip Cenek

2013 22.03.-02.06. tranzitdisplay,
Prag
27.03.-19.05. The House of Arts,

Brno

Archives Vladimir Ambroz (Brno), Artpool

Art Research Centre (Budapest), Pavol Breier
(Bratislava), Jan Budaj (Bratislava), Pavel
Biichler (Praha), Peter Cepec (Bratislava),
Josef Danék & Blahoslav Rozbofil (Celakovice,
Kufim), Lubomir Duréek (Bratislava),
Kvétoslava Fulierova (Bratislava), Vladimir
Havlik (Olomouc), Dalibor Chatrny (Brno), J.
H. Kocman (Brno), Marie Kratochvilova (Brno),
Peter Meluzin (Bratislava), Muzeum uméni
Olomouc (Olomouc), Marian Palla (Strelice),
Jaroslav Pokorny (Brno), Ivo Sedlacek (Zlin),
Ales Zaboj (Brno)

http://cz.tranzit.org/en/exhibition/0/2013-03-2 1/mutually-communi-
ties-of-the-1970s-and-1980s/, 30.06.2021.

»1 he selected fragments in this exhibition, borro-
wed from the archives of Moravian, Slovak, and
Hungarian artists, reference different communi-
ties within the framework of 1970s and '80s un-
official culture.

The installation is found in two locations, at the
Brno House of Arts and at tranzitdisplay in Pra-
gue. The common conception found in these
two spaces develops an exhibition project of the
same name realized at trazit dielne Bratislava in
the summer of 2012.

The current exhibition presents the second
outcome of the research and artistic intentions
of Barbora Klimova, Daniel Grun and Filip
Cenek. Each of them are concerned with private

0000 O

archives and have a history of communicating
and cooperating with artists of the given gene-
ration to varying degrees in their regional envi-
ronments (Brno/Morava - Bratislava). They fo-
cus, primarily, on manifestations bordering on
art (traditionally defined works, authorship, ori-
ginality) and creative, spontaneous events or lei-
sure activities; creative activities which lead to
an intense experience of the moment. The sub-
jective, artistic-curatorial approach to the exhi-
bitions, based on associative linking of how the
documents communicate with each other from
the contemporary perspective of the authors of
the exhibition project, suppress an objectifying
view of history, art, the artifact, and the artist’s
status.”

http://cz.tranzit.org/en/exhibition/0/2013-03-2 1/mutually-communi-
ties-of-the-1970s-and-1980s/, 30.06.2021.

-1 he exhibition has the ambition of presenting
the joint activities of these communities without
applying binding artistic categories, such as ac-
tion or conceptual art. We integrate peripheral
and rarely presented documentation, in which
the intention (not) to create art and the organi-
sation of leisure activities constantly overlap.”
Daniel Grun in: Cenek/Grun/Klimova 2013:4.

»My interest in the development of the 1970s and
1980s originates from a feeling that our cultu-
ral history is being unjustly perceived as back-
ward and inferior. This is mainly a local percep-
tion, but it also exists abroad. My motivation was
the conviction that this periods influenced and
continue to influence Czech society and its en-
vironment. The period has animpact on my view
of art, my position as an artist, and my work. [...]
Since 2006, | have established contact with se-
veral artists from the 1970s and 1980s. Some of
them were my teachers at the art academy. All of
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them are men, which is quite typical for this ge-
neration: women figured within alternative cul-
ture events rather as inspiring muses, guardian

angels, or sometimes as documentarists. These

artists worked in the realm of unofficial culture

at that time. In most cases, their work is not now

generally known. It was oriented locally, import-
ant for the participating community; it genera-
ted micro-communities and alternative spaces.
| dealt mostly with the private archives of the ar-
tists, which consisted of photographs, texts, dra-
wings, projects, traces of communication such

as correspondence, printed matter, and in some

cases also films and video. Together with the ar-
tists in question we used fragments and larger
parts in exhibitions, and reflected them in events

and presentations.[...] lapproach the recent past

from my current artist’s perspective. [..] | main-
ly use experimental methods - intergenerational

dialogue, confrontation, and cooperation.”

Klimova 2015: unpag.

Publikation/Material

Website von tranzitdisplay mit Fotos: http:/cz.tranzit.
org/en/exhibition/0/2013-03-21/mutually-communi-
ties-of-the-1970s-and-1980s/, 30.06.2021.

Filip Cenek/Daniel Grun/Barbora Klimova. Mutually.
Communities of the 1970s and 1980s. Prag/Brno
2018.

Barbora Klimova. ,Mutually - A Portfolio®. In: MAP #6,
2015: http://www.perfomap.de/map6/sammeln-und-
verzeichnen/mutually, 30.06.2021.
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Radical Presence:
Black Performance in
Contemporary Art

Kuratorin Valerie Cassel Oliver

2012/13 17.11.-16.02. Contemporary
Arts Museum Houston, Brown
Foundation Gallery,

2013 10.09.-07.12. Part |, New York
University’s Grey Gallery,

2013/14 14.11.-09.03.Partll, The Studio
Museum in Harlem, New York

2014/15 24.07.-04.01.Walker Art

Center, Minneapolis

Kiinstler:innen ,,The exhibition”“ features work
by three generations of artists including
Derrick Adams, Terry Adkins, Papo Colo,
Jamal Cyrus, Jean-Ulrick Désert, Theaster
Gates, Zachary Fabri, Sherman Fleming,
Coco Fusco, Girl [Chitra Ganesh + Simone
Leigh], David Hammons, Trenton Doyle
Hancock, Lyle Ashton Harris, Maren Has-
singer, Wayne Hodge, Satch Hoyt, Ulysses
S. Jenkins, Shaun El C. Leonardo, Kalup
Linzy, Dave McKenzie, Jayson Musson aka
Hennessy Youngman, Senga Nengudi,
Tameka Norris, Lorraine O’Grady, Clifford
Owens, Benjamin Patterson, Adam Pendleton,
Adrian Piper, Pope.L, Rammellzee, Sur
Rodney (Sur), Jacolby Satterwhite, Dread
Scott, Xaviera Simmons, Danny Tisdale and
Carrie Mae Weems.

Siehe: https://camh.org/event/radical-presence-black-performance-
contemporary-art/

Performances Maren Hassinger, Senga
Nengudi and Tameka Norris; Jama Cyrus;
Theaster Gates; Shaun El C. Leonardo with
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Musiga; Benjamin Patterson; Clifford Owens;
Danny Tisdale; Kalup Linzy; Trenton Doyle
Hancock; Revenue Sharing: M’kina Tapscott
and Robert Pruitt; Jessica Crute; DJ Flash
Gordon Parks; Lisa E. Harris

In Dialogue Kalup Linzy; Adam Pendleton;
Sherman Fleming, Jacolby Satterwhite and
Xaviera Simmons.

-Radical Presence: Black Performance in Con-
temporary Art, the first comprehensive survey
of performance art by black visual artists. Whi-
le black performance has been largely context-
ualized as an extension of theater, visual artists
have integrated performance into their work for
over five decades, generating a repository of
performance work that has gone largely unre-
cognized until now. Radlical Presence provides a
critical framework to discuss the history of black
performance traditions within the visual arts be-
ginning with the ,happenings’ of the early 1960s,
throughout the 1980s, and into the present prac-
tices of contemporary artists.

Radlical Presence features video and photo do-
cumentation of performances, performance
scores and installations, audience interactive
works, as well as art works created as a result of
performance actions. In addition, the exhibition
features a live performance series scheduled
throughout the run of the exhibition, including
performances during the opening weekend of
the exhibition by Terry Adkins, Maren Hassinger,
Senga Nengudi, Pope.L, and Tameka Norris.”

Press Release, Houston, siehe auch: https://camh.org/event/radical-
presence-black-performance-contemporary-art/, 30.06.2021
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~Performance work created by black visual ar-
tists distinguishes itself by moving away from the
stage and into the theater of the everyday and
the ordinary. It is often temporal and engages vi-
sual elements, whether documents or objects. It
is rooted in spectacle and, as seen in the perfor-
mance documentation featured in this exhibition,
occupies the liminal space between black ec-
centricity and bodacious behavior, between po-
litical protest and social criticism. What cannot
be denied is the notion that black performance
art is rooted in black cultural expression and its
historical lineage. We have all seen the authen-
tic and varied manifestations of this lineage that
are not regarded as art - black speech, manne-
risms, style, movement - though often elevated
as spectacle and mimicked. This notion perfor-
ming blackness carries with it the ,aesthetic of
the cool’, as Robert Farris Thompson has main-
tained, and becomes a foundation for how black
artists move through the world.”

Valerie Cassel Oliver. ,Putting the Body on the Line" In: Radical Presence.
2013:14

»1 hough the intent of the show, as specified by
the curator, isto resist any reductive conclusions
about blackness, without denying the evidence
of its existence, not everyone aligned with this
approach. Adrian Piper, one of the artists in the
show, decided to remove her video from view at
Grey Gallery, calling for a wider, multiethnic ap-
proach, in order to expand the limits and consi-
der the impact of African American artists’ prac-
tice in direct dialogue with their peers.*

Elena Tavecchia in Mousse Magazine, undat., siehe: http:/moussemaga-
zine.it/radical-presence-museumstudioharlem-newyork/, 02.09.2020.
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Publikation/Material

Valerie Cassel Oliver (Hg.). Radical Presence: Black
Performance in Contemporary Art. Houston, Texas
2013.

CAM Houston Prasentation: Material und Videos
findet man hier: https://camh.org/event/radical-
presence-black-performance-contemporary-art/,
30.06.2021.

New York Prasentation: Videos findet man hier:
http://radicalpresenceny.org/, 30.06.2021.

Walker Art Minneapolis: Magazine und Videos findet
man hier: https://walkerart.org/magazine/radical-
presence-black-performance, 30.06.2021.

Es gibt einige Rezensionen online, u. a. Observer,
Mousse Magazine, New York Times.
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Rituals of Rented Island:
Object Theater, Loft
Performance, and

the New Psychodrama -

Manhattan 1970-80.

Kurator Jay Sanders

2013/14 31.10.-02.02.Whitney Museum
of American Art

Kiinstler:innen Vito Acconci, Laurie Anderson,
Jared Bark, Ericka Beckman, Ralston Farina,
Richard Foreman / Ontological-Hysteric
Theater, Julia Heyward, Ken Jacobs Appari-
tion Theater of New York, Mike Kelley, Kipper
Kids, Jill Kroesen, Sylvia Palacios Whitman,
Yvonne Rainer and Babette Mangolte, Stuart
Sherman, Theodora Skipitares, Jack Smith,
Michael Smith, Squat Theatre, Robert
Wilson / Byrd Hoffman School of Byrds und
John Zorn / Theatre of Musical Optics.

As part of the exhibition, performances will take
place both within and outside the exhibition’s
galleries, including reinvestigations of ground-
breaking 1970s performances by Laurie Ander-
son, Jared Bark, Julia Heyward, Sylvia Palacios
Whitman, and others

Siehe: https://whitney.org/Exhibitions/RitualsOfRentedIsland,
30.06.2021. Dort u. a. auch 22 Fotos aus dem historischen Material.

-1 his exhibition illuminates a radical period of
1970s performance art that flourished in down-
town Manhattan, or what filmmaker and perfor-
mance artist Jack Smith called ,Rented Island,
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and still remains largely unknown today. Working
in lofts, storefronts, and alternative spaces, this
group of artists, with backgrounds in theater,
dance, music, and visual art, created complex
new forms of performance to embody and
address contemporary media, commercial cul-
ture, and high art.”

Website Whitney, siehe oben. Dort gibt es auch Material zu den Arbeiten,
Video-Interviews mit Kiinstler:iinnen und Fotos.

»In the mid-"80s, when | was the video and film
curator at the Kitchen, | programmed and distri-
buted almost all the film and video in the show
and felt then that moving-image documenta-
tion was a poor substitute for the live confron-
tation of performer and audience, which was the
essential factor in the most subversive of these
works.

Although there are some very strong pieces in
the Whitney exhibition - Michael Smith’s apart-
ment-styled installation; an Acconci video that
you have to crouch down to see; large projec-
tions of two of Ericka Beckman’s early films,
which have great presence even at a distan-
ce- the show as a whole is as respectable as a
mausoleum.

It is, however, valuable in suggesting that the un-
derground art of the '70s was a preview of the
performance-dominated mainstream in the
first decades of the twenty-first century, whe-
re painting itself would be invisible were it not
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enveloped in the traveling circus that is the art
fair. Warhol’s ,Exploding Plastic Inevitable’ meets
Warhol’s ,business art, indeed.”

Amy Taubin. In: Artforum, Januar 2014: https://www.artforum.com/film/
amy-taubin-on-further-rituals-of-rented-island-at-anthology-film-archi-
ves-44940, 30.06.2021.

~oelecting a group of about twenty artists, San-
ders divided the exhibition space into smaller
sections, each featuring one artist or theatrical

collective. An unimaginative and, let’s be honest,
lazy organization for the exhibition, this division

only strengthens the dominant art historical

narrative of a few ,great’ and ,important’ artists,
which directly clashes with the pluralism of this

artistic period.

Through this limited scope, Rituals of Rented Is-
land overlooks other artists who had a similar
impact on 1970s D-I-Y performances, particu-
larly people of color. In the twenty or so artists
highlighted in the exhibition, there were no peo-
ple of color, which was certainly not due to any
lack of diversity in loft performances.”

Emily Colucci. In: Filthy Dreams, 10.11.2013: https:/filthydreams.
org/2013/11/10/rituals-of-reductive-island-why-i-hated-the-whitneys-
rituals-of-rented-island/, 30.06.2021.

Publikation/Material

Jay Sanders und J. Hoberman. Rituals of Rented Island.
Object Theater, Loft Performance, and the New
Psychodrama - Manhattan, 1970-1980. New Haven/
London 2013.

Diverse Rezensionen online: Frieze, New York Times,
Aesthetic Magazine, Artforum, Daily Serving, Filthy
Dreams, Hyperallergic.
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Russian Performance:
A Cartography of its History

Kurator:innen Yulia Aksenova und Sasha
Obukhova

2014 17.10.-05.12. Garage Museum

of Contemporary Art, Moskau

Architect of the Exhibition FORM Bureau

Kiinstler:innen Yuri Albert, Nikita Alexeev,
Alexander Brener, Maria Chuikova, Vale-

riy Gerlovin, Rimma Gerlovina, Natalia Gon-
charova, Nonna Goryunova, Maxim llyukhin,
Francisco Infante-Arana, Alexey Kallima, Po-
lina Kanis, Vitaly Komar, Elena Kovylina, Olga
Kroytor, Oleg Kulik, Andrey Kuzkin, Mikhail
Larionov, Yuri Leiderman, Anton Litvin, Taus
Makhacheva, Kazimir Malevich, Vladislav Ma-
myshev-Monroe, Oleg Mavromatti, Vladimir
Mayakovsky, Alexander Melamid, Pyotr Pav-
lensky, Anton Polsky, Dmitri Prigov, Lev Ru-
binstein, Victor Skersis, Haim Sokol, Ksenia
Sorokina, Varvara Stepanova, Avdei Ter-Oga-
nyan, German Vinogradov, Vadim Zakharov,
ZIP, llja Sdanevich, Alexej Kruchenikh, Wse-
wolod Meyerhold

Die Liste stammt aus dem Archiveintrag des Russian Art Archive (RAAN),
siehe: https://russianartarchive.net/en/catalogue/event/EFTW,
12.08.2021. Das Archiv versammelt Dokumente von Aktivitaten und
Sammlung des Garage Museum of Contemporary Art Moskau und von
Partner-Institutionen.

~Russian Performance: A Cartography of its His
tory is the first exhibition to explore a century
of the medium’s history and unique traditions in
Russia. Spanning the early experiments of the
Futurists to the radical actions of today, the pro-
ject also emphasizes the significance of Russian
performance in an international context.

Based on four years of intensive research, the
exhibition takes a chronological structure, with
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the peculiarities of each decade or epoch ref-
lected in the architectural design of the cor-
responding section of the show. Cutting-edge
multimedia technologies will enable viewers to
participate in a performance that is shaped by
their own choices, navigating a number of alter-
native scenarios that are available alongside the
main route. [...]

Russian Performance: A Cartography of its His-
tory is drawn from Garage Archive Collection to-
gether with other museum and private holdings,
complimented with a number of reconstructed
pieces, for The Magnanimous Cuckold, and cos-
tumes from The Death of Tarelkin (1922) based
on designs by Varvara Stepanova. [...]

Russian Performance: A Cartography of its
History opens with the artistic experiments of
the Russian avant garde. Covering the 1910s
through 1920s, this section is dedicated to the
radical works that transcended the boundar-
ies of traditional art. [...] Following a lengthy hi-
atus spanning several decades, performance
experienced a revival in Russian art through the
practices of the Moscow Conceptualists in the
1970s, which is where the exhibition traces the
origins of the medium as we know it today. [...] As
the genre progressed into the 1980s, it remained
a largely elitist medium addressed to a narrow,
specialized audience. Throughout the period,
performances tended to take place in the sec-
lusion of private apartments or studios, or in re-
mote fields and city parks. [..] Then, the Peres-
troika years of the mid-80s witnessed a radical
shift in perspective. The socio-political changes
occurring across the country presented artists
with new possibilities, resulting in both expan-
ded audiences and opportunities for innovation.
[..] The 1990s were marked by the rise of Mo-
scow Actionism, a movement of younger artists
whose work was characterized by the concept
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of ,direct action’ and a search for new, often con-
flicting forms of public interaction. Their works
would frequently take place in the streets and
squares of the city. [..] In contrast, the early
2000s were a time of apolitical collective perfor-
mances directed primarily at experiencing the
free flow of life and unexpected intrusions onto
its territory. By this time, performance was ac-
cepted as a conventional form of contemporary
art and international practices were becoming
increasingly apparent among Russian artists. [...]
Incited by a general wave of sociopolitical pro-
test, a new movement dubbed ,artivism‘ emer-
ged in the early years of the present decade. Its
exponents employ performance as an instru-
ment of direct confrontation with power [...].*

Von der Website: https://garagemca.org/en/event/russian-performance-
a-cartography-of-its-history, 30.06.2021.

-1 he exhibition was structured chronologically,
with the pecularities of each decade or epoch
reflected in the architectural design of the cor-
responding section of the show. The exhibition
space was doubled by constructing an additio-
nal level, through which visitors traveled along a
carefully curated route.”

Von der Website Form Bureau: https:/formbureau.co.uk/en/projects/,
30.06.2021.

Publikation/Material

,» Along with the multimedia app and online platform, a
catalogue will be published to accompany the exhibi-
tion, which includes introductory texts from the show’s
curators, as well as information on twelve different
routes visitors can take to experience the exhibition.
The catalogue will also contain a full list of the artworks
in the show, with detailed descriptions, illustrations,
and expert commentaries for over 200 performances.
The result of a long-term research project, in addition
to providing detailed information about the exhibition,
the catalogue is the first to document the history of
performance art in Russia and will feature an impressi-
ve collection of primary sources, including memoirs
and critical essays.”

Siehe: https://garagemca.org/en/event/russian-perfor-
mance-a-cartography-of-its-history, 30.06.2021,
und Eintrag im Archivkatalog, siehe oben.
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EN MAS’: Carnival
and Performance Art

of the Caribbean

Kuratorinnen Claire Tancons, Krista
Thompson

2015 07.03.-07.06. Contemporary
Arts Center, New Orleans,
14.01.-18.03. The National
Gallery of the Cayman Islands,
Grand Cayman, Cayman Islands
28.04.-10.07. National Art
Gallery of the Bahamas, Nassau,
The Bahamas

23.05.-13.08. DuSable Museum
of African American History,
Chicago, IL, United States
20.09.-04.03. Museum of the
African Diaspora (MoAD),

San Francisco, CA
21.04.-12.08. Ulrich Museum of
Art, Wichita, KS, United States

Independent Curators International New York as traveling exhibition,
siehe: https://curatorsintl.org/special-projects/en-mas/venues,
30.06.2021.

2016

2017

2017/18

2018

Ausstellungsdesign Gia Wolff

Kiinstler:innen John Beadle, Christophe
Chassol, Charles Campbell, Nicolas Dumit
Estévez, Marlon Griffith, Hew Locke,
Lorraine O’Grady, Ebony G. Patterson,
Cauleen Smith

+EN MAS’ introduces performance art with a fo-
cus on the influence that Carnival and related
masquerading traditions in and of the Caribbean
and its diasporas have had on contemporary
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performance discourse and practice, in both
the artistic and curatorial realms. Indeed, EN
MAS’takes into account performance practices
that do not trace their genealogy to the Euro-
pean avant-gardes of the early twentieth—-cen-
tury but rather to the experiences of slavery and
colonialism through to the mid-nineteenth cen-
tury, the independence struggles and civil right
movements of the mid-twentieth century and
population migrations to and from the former
colonial centers for most of the last century.

Throughout the 2014 Caribbean Carnival sea-
son, EN MAS’ tracked nine artists — John Beadle,
Christophe Chassol, Charles Campbell, Nicolas
Dumit Estévez, Marlon Griffith, Hew Locke, Lor-
raine O’'Grady, Ebony G. Patterson, and Cauleen
Smith - as they engaged, transformed, or criti-
qued historical and contemporary Caribbean
performance practices from Carnival in San-
tiago de los Caballeros, Port of Spain, Fort-de-
France, Kingston, London and Brooklyn, to Jun-
kanoo in Nassau and the New Orleans second
line — or in their own imaginary cartographies
and invented performance traditions. The re-
sulting newly commissioned works took place
according to different modes of public address
and audience engagement including semi-pri-
vate rituals at the margin of the festival celebrat-
ions and street processions in the midst of the
carnival revelry. Prior to a national and interna-
tional tour organized by Independent Curators
International (ICI), EN MAS’ will bring together
material remnants or reconstitutions from the
performances as well as photographic and fil-
mic interpretations thus also presenting some
of the best photographers, filmmakers and
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videographers working in the Caribbean today
including Marvin Bartley, Arnaldo James, Mar-
lon James, Raymond Marrero, Oneika Russell,
Nile Saulter, Storm Saulter and Michelle Serie-
ux to name a few. The exhibition debuted at the
Contemporary Art Center, New Orleans (CAC)
and was designed by Gia Wolff."

Website Independent Curators International: https://curatorsintl.org/
special-projects/en-mas/about, 30.06.2021.

-While the artistic strategies they employ are at
the forefront of community driven, socially en-
gaged, collaborative, participatory practices in
keeping with artistic trends that have emerged
in North America and Western Europe since the
late 1990s, | argue in this essay that these prac-
tices follow a distinct genealogy that can be tra-
ced up to the Caribbean Carnival and related
festivals from the region. The timeline | edited in
this catalogue shows how, starting in the 1930s,
such developments evolved from the spheres
of dance and theater to the visual and perfor-
mance arts of the 1980s [...].”*

Claire Tancons. ,Farewell, Farewell“. In: Tancons / Thompson 2015: 15.

Publikation/Material

Claire Tancons und Krista Thompson (Hg.). EN MAS"
Carnival and Performance Art of the Carribean. New
York/New Orleans 2015.

Claire Tancons. ,Spectacular Insurgency: Carnival, the
Curatorial, and the Processional®. In: Florian Malzacher
und Joana Warsza (Hg.). Empty Stages, Crowded Flats.
Berlin 2017:229-242.

Ausstellungsfotos New Orleans: https:/www.clairetan-
cons.com/curating/en-mas-carnival-and-performan-
ce-art-of-the-caribbean-2/,30.06.2021.

Auf der Website von Independent Curators Internatio-
nal gibt es Material zu den Kiinstler:innen und Perfor-
mances, zu den Stationen/Ausstellungshausern und
auch Videos zu ergédnzenden Veranstaltungen, siehe:
https://curatorsintl.org/special-projects/en-mas/about,
30.06.2021.

TATE London hatte die Kuratorin Claire Tancons
eingeladen, einen Indoor Karneval zu kuratieren, der
dem Notting Hill Carnival assoziiert ist: Up Hill Down
Hall: An Indoor Carnival, London, siehe: https:/www.
tate.org.uk/research/publications/performance-at-ta-
te/case-studies/up-hill-down-hall, 30.06.2021.
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Feast of Astonishments:
Charlotte Moorman and the

Avant-Garde 1960s-1980s

Kurator:innen Lisa G. Corrin, Director, Block
Museum; Corinne Granof, Curator of
Academic Programs, Block Museum; Scott
Krafft, Curator of the Charles Deering
McCormick Library of Special Collections,
Northwestern University Libraries; Michelle
Puetz, Pick-Laudati Curator of Media Arts,
Block Museum; Joan Rothfuss, Consulting
Curator and Laura Wertheim Joseph,
Consulting Curatorial Associate; Tina Teufel,
Curator, Museum der Moderne Salzburg

2016 16.01.-17.07. Block Museum of
Art Northwestern University,
Evanston, IL

08.09.-10.12. Grey Art Gallery,
New York

04.03.-19.06. Museum der

Moderne Salzburg

2017

Kiinstlerin Charlotte Moorman

.Reflecting Moorman’s commitment to finding
ways to bring new art to the broadest possib-
le public by literally taking the avant-garde into
the streets of New York, A Feast of Astonish-
ments presents a marvelous assortment of art-
works, film clips, music scores, audio recordings,
documentary photographs, snapshots, perfor-
mance props and costumes, ephemera, and
correspondence. The vast majority has never
before been exhibited. Together they offer fresh
insights into Moorman’s improbable career in
the eventful decades of the 1960s, 1970s, and
1980s.*
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Website Block Museum Evanston, IL.: https:/blockmuseum.northwestern.
edu/exhibitions/2016/a-feast-of-astonishments-charlotte-moor-
man-and-the-avant-garde,-1960s1980s.html, 30.06.2021

»2016 wurde die Ausstellung Ein Fest des Stau-
nens. Charlotte Moorman und die Avantgarde,
1960-1980 von der New York Times, zur besten
Ausstellung des Jahres gewahlt. Sie umfasst
Werke in ganz unterschiedlichen Medien und
Bereichen aus dem Archiv der 1991 in New York
City verstorbenen Kiinstlerin. Die Ausstellung ist
in zwei Hauptthemen gegliedert: Moormans Re-
pertoire als Klinstlerin und ihre Arbeit als Griin-
derin und Organisatorin des Annual New York
Avant Garde Festivals. Diese beiden Bereiche
werden von einem Abschnitt tiber den Einfluss
inrer Konzertreisen nach Europa verknupft.

Die intensive Auseinandersetzung mit zeitge-
nossischer Musik, Kunst, Literatur, Tanz und in-
novativen genrelbergreifenden Ausdrucksfor-
men entfacht ihr Engagement, diese im Rahmen
des von ihr zwischen 1963 und 1980 organisier-
ten Annual Avant Garde Festival of New York
einem breiten Publikum zuganglich zu machen.
Insgesamt 15 Festivals finden an 6ffentlichen Or-
ten wie dem Central Park (1966), der Staten Is-
land Ferry (1967) oder dem Grand Central Ter-
minal (1973) statt.”

Website Museum der Moderne Salzburg: https:/www.museumdermoder-
ne.at/de/ausstellungen-veranstaltungen/detail/a-feast-of-astonishments-
charlotte-moorman-and-the-avant-garde-1960s-1980s/,
30.06.2021.

Publikation/Material

Lisa Grazione Corrin und Carinne Granot (Hg.). A
Feast of Astonishments. Charlotte Moorman and the
Avantgarde 1960s-1980. Evanston, IL 2016.
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Left Performance

Histories

Kurator:innen Judit Bodor, Adam Czirak,
Astrid Hackel, Beata Hock, Andrej Mirceyv,
Angelika Richter

2018 03.02.-25.03. neue Gesellschaft
fur bildende Kunst (nGbK), Berlin
Ausstellung, Diskurs und
Performance

Die Ausstellung resultierte aus einem von der DFG geférderten Netzwerk

»+Aktionskunst jenseits des Eisernen Vorhangs®, das von 2015 bis 2018
zusammenarbeitete, siehe: Judit Bodor u. a. (Hg.). Left Performance
Histories. Berlin 2018: 9.

Kiinstler:innen Gruppe 37,2, chic, charmant
& dauerhaft / ccd (Vlasta Delimar, Orshi
Drozdik, Tomislav Gotovac, lon Grigorescu),
Jirgen Hohmuth, Sanja lvekovié, El Kazov-
szkij, Judit Kele, Tamas Kiraly, LAszlé Lakner,
Zbigniew Libera, Sven Marquardt, Marijan
Molnar, Peter Oehlmann, Ewa Partum,
Zygmunt Piotrowski, Christine Schlegel,
Hans-Joachim Schulze, Irmgard Senf,
Mladen Stilinovié, Sven Stilinovié, Gabriele
Stotzer, Tamas Szentjéby, Balint Szombathy,
Rasa Todosijevié, Exterra XX, Zelimir Zilnik

Live Performances Balint Szombathy, Judit
Kele, Elske Rosenfeld, Katalin Ladik

-Wo fangt eine Performance an und wo hort sie
auf? Wie verandert sich diese Kunstformim Kon-
text spaterer Ausstellungen? Was erzahlen Per-
formances aus dem sozialistischen Osteuropa
Uber klnstlerische Ausdrucksweisen, politische
Kritik oder gesellschaftlich unangepasstes Ver-
halten? Die Ausstellung Left Performance His-
tories zeigt osteuropaische Aktionskunst ab den
1970er Jahren und reflektiert ihre fortwahrende
Bedeutung in der Gegenwart. [..] Statt einer
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umfassenden Retrospektive nahert sich
die Ausstellung einer Auswahl von Themen, die
in kritischen Debatten haufig ausgeklammert
werden. Die inoffizielle Kunst des staatssozialis-
tischen Osteuropas wird oft als Sammelbecken
subversiver Gesten gegen ein gesellschaft-
lich, kulturell und politisch repressives Umfeld
verhandelt. Die Ausstellung betrachtet Perfor-
mancekunst hingegen als Ort des Vergnligens,
an dem gangige Selbstdarstellungen und gesell-
schaftliche Normen von Geschlechtsidentitat,
Sexualitat und Schénheit umgangen werden. Sie
fragt dartber hinaus nach politisierten klinstle-
rischen Positionen, um zu zeigen, dass der so-
zialistische Staatsapparat nicht nur von anti-
kommunistischer Seite aus angefochten wurde.”
Website nGbK, siehe unten, 30.06.2021.

Publikation/Material

nGbK / Judit Bodor u. a. (Hg.). Left Performance
Histories. Recollecting Artistic Practices in Eastern
Europe. Berlin 2018.

Website zum Ausstellungsprojekt im Archiv der nGbK:
https://archiv.ngbk.de/projekte/left-performance-
histories/#:~:text=Die%20Ausstellung%20Left%20
Performance % 20Histories,fortw%C3%A4hrende%
20Bedeutung%20in%20, 30.06.2021.
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Performance Process.
Eine Annaherung an die
Schweizer Performance-
kunst von 1960 bis heute

Kurator:innen Olivier Kaeser (CCS),
Séverine Fromaigeat (Tinguely),
Elena Filipovic (Kunsthalle),

Tobias Brank (Kaserne)

2017/18 20.09.-28.01. 60 Jahre Perfor-
mancekunst in der Schweiz,
Museum Tinguely,

2017 26.09.-01.10. Choreografien der
Performance, Kaserne Basel

2018 19.01.-18.02. New Swiss Perfor-

mance Now, Kunsthalle Basel,
in Kooperation mit dem Centre
culturel suisse Paris

Kiinstler:innen

Museum Tinguely John M. Armleder &
Christian Marclay, Alexandra Bachzetsis &
Julia Born, le groupe Burren Mosset
Parmentier Toroni, Heidi Bucher, Miriam
Cahn, Luciano Castelli, Yan Duyvendalk,
Massimo Furlan, Francois Gremaud & Pierre
Mifsud, Fabrice Gygi, Eric Hattan, Thomas
Hirschhorn, Gisela Hochuli, Florence Jung,
San Keller, La Ribot, Heinrich Liiber, Urs
Lithi, Urs Liithi & David Weiss & Willy Spiller,
loannis Mandafounis & Aoife McAtamney,
Manon, Christian Marclay, Muda Mathis &
Sus Zwick, Dieter Meier, Tony Morgan, Olivier
Mosset & Cristina Da Silva, Gianni Motti,
Neopost Foofwa (Foofwa d’Imobilité /
Jonathan O’Hear & Timothy O’Hear & Martin
Rautenstrauch), Guillaume Pilet, Peter Regli,
Anne Rochat & Laurent Bruttin, Christoph
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Ritimann, Marius Schaffter & Jérome Stiinzi,
Katja Schenker, Roman Signer, Daniel Spoerri,
Gregory Stauffer, Jean Tinguely, Aldo Walker,
Martina-Sofie Wildberger, Anna Winteler

-Im Rahmen einer auBergewohnlichen Koope-
ration wird in Basel die Vielfalt und Breite der
Schweizer Performancekunst von 1960 bis in
die Gegenwart gefeiert: Das Museum Tingue-
ly, die Kaserne Basel und die Kunsthalle Basel
nahern sich in Partnerschaft mit dem Centre
culturel suisse Paris den unzahligen Aspekten
des performativen Schaffens in der Schweiz an.
Das geschieht zum Beispiel durch den Blick zu-
rack ins Jahr 1974, als Jean Tinguely das Bas-
ler Fasnachts-Comité in einem performativen
Akt in die Luft sprengte, oder mit dem Blick auf
die Gegenwart durch neue, von jungen bis etab-
lierten Klnstlerinnen und Kinstlern entwickelte
Werke. Das Projekt dauert 5 Monate [...] und baut
auf die vielfaltige Ausstellung und das Festival
PerformanceProcess (2015) des Centre culturel
suisse in Paris auf."

Von der Website: www.performanceprocessbasel.ch, 30.06.2021.

-Die Ausstellung beleuchtet die frihen 1960er
Jahre, zu der Zeit, in der Jean Tinguely seine
ersten autodestruktiven Aktionen realisierte,
und erkundet von dort ausgehend mehr als flinf
Jahrzehnte performativer Kunst. Als einer der
Pioniere aufdiesem Gebiet ersinnt Jean Tinguely
Homage to New York (1960), das erste sich
selbst zerstérende Kunstwerk der Geschichte,
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im Garten des Museum of Modern Art, das ihm
Uber Nacht zu Bekanntheit in der internationa-
len Kunstlandschaft verhalf, oder mit Study for
an End of the World No. 2 (1962), einer skulptu-
ralen Assemblage, die sich in der Wuste Neva-
das zu guter Letzt in Rauch auflést. Neben Jean
Tinguely reprasentieren Kinstler wie Urs Luthi,
Daniel Spoerri oder Anna Winteler den histori-
schen Teil der Ausstellung, wahrend mit Alexan-
dra Bachzetsis, San Keller, Florence Jung oder
Anne Rochat die aktuellsten Aspekte/Tenden-
zen gezeigt werden. In Form von Dokumenten,
Fotografien, Videos, Zeichnungen, Objekten und
naturlich mit Performances selbst, sind Werke
von mehr als 55 Kunstlerinnen und Kuinstlern in
der Ausstellung prasent. Jeden Monat werden
historische wie auch speziell fiir die Ausstellung
konzipierte Performances die Ausstellung mit
zusatzlichem Leben erflllen.”

Von der Website des Museum Tinguely: https:/www.tinguely.ch/de/
ausstellungen/ausstellungen/2017/performanceprocess.html,
30.06.2021.

Kaserne Basel ,,Performing Choreographies”.
Kurz darauf prasentierte die Kaserne Basel
wahrend einer Woche ein dichtes Programm an
Schweizer Performances an der Schnittstelle
zur Choreografie. Neben Performances auf Blh-
nen und im Stadtraum von so unterschiedli-
chen Kinstlerinnen und Kiinstlern wie Foofwa
d’Imobilité, Dimitri de Perrot & Julian Sartorius
und Massimo Furlan sta den in der Kaserne
Basel insbesondere die Arbeiten starker Frauen
wie Marie-Caroine Hominal, La Ribot oder Simone
Aughterlony im Zentrum.*

Siehe: www.performanceprocessbasel.ch, 30.06.2021.

Kunsthalle Basel Claudia Comte, Florian Graf,
Raphael Hefti, Balz Isler, Florence Jung,
Sophie Jung, Stefan Karrer, Ariane Koch &
Sarina Scheidegger, Nils Amadeus Lange,
Jérome Leuba, Marta Margnetti, Lou
Masduraud & Antoine Bellini, Garrett Nelson,
Oppressed by Privilege / Privileged by
Oppression, Ernestyna Orlowska, Mai-Thu
Perret, PRICE (Mathias Ringgenberg),
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Lea Riiegg & Raphaela Grolimund,

Romy Riegger, Yves Scherer, Steven Schoch,
Ramaya Tegegne, Hannah Weinberger,
Johannes Willi

-Das Projekt fordert die typische Prasentation
von Performance in einer Kunstinstitution her-
aus, wo Liveauffiihrungen entweder eher auBBer-
gewoOhnliche Veranstaltungen sind oder nur
durch die Spuren ihrer Uberreste reprasentiert
werden. New Swiss Performance Now gibt dem
Liveerlebnis den Vorrang mit Verzicht auf Do-
kumentation, Skripte, Requisiten oder andere
Substitute. Stattdessen entfaltet sich wahrend
des Ausstellungszeitraums ein Programm von
mehr als flnfzig flichtigen Performances, alle
entweder neu oder jlingst entstanden. lhr Spekt-
rum reicht von spektakular bis kaum wahrnehm-
bar, wobei Techniken aus Theater, Tanz und Ins-
tallation zum Einsatz kommen. [...]

Wir nennen diese Ausstellung, die sich Uber die
Dauer eines Monats hinweg entfaltet, New Swiss
Performance Now (Neue Schweizer Perfor-
mance Jetzt). Auch wenn es unter der Vielzahl
an Performances, die extrem unterschiedliche
Methoden und Ablaufe austesten, moglicher-
weise keine eindeutige Gemeinsamkeit gibt, die
als ,Schweizerisch“ verstanden werden konnte,
so bereichern die teilnehmenden Kiinstlerinnen
und Kinstler die Geschichte der Performance-
kunst in der Schweiz und offenbaren die un-
glaubliche Lebendigkeit dieser Form im Neuen
und im Jetzt.*

Von der Website der Kunsthalle Basel: https:/www.kunsthallebasel.ch/
wp-content/uploads/DEF-D-Ausstellungstext-NSPN-Web.pdf,
30.06.2021.

Publikation/Material

Es gibt eine eigene Website fiir das Projekt, die auch
zahlreiche Materialien wie Gesprache, Kommentare
usw. enthélt: www.performanceprocessbasel.ch,
30.06.2021.
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Other Dances

Kuratorin Agnieszka Sosnowska

2018 27.04.-23.09. Ujazdowski
Castle, Center for Contemporary

Art, Warschau

Kiinstler:innen Ausstellung

Akademia Ruchu, Wojtek Blecharz/ Ewa-
Maria Smigielska, Bracia, Chér Kobiet,
Oskar Dawicki / tukasz Ronduda / Maciej
Sobieszczanski, Krzysztof Garbaczewski /
Dream Adoption Society, Aneta Grzeszy-
kowska, Anna Karasinnska, Komuna//War-
szawa, Ola Maciejewska, Ania Nowalk,
Weronika Pelczynska, Wojciech Pustota,
Karol Radziszewski, Jan Smaga, Konrad
Smolenski, Aleksandra Wasilkowska, Anna
Zaradny, Wojtek Ziemilski, Marta Ziétek

Kiinstler:innen Performance-Programm
Chor Kobiet, Joanna Lesnierowska, Ola
Maciejewska, Agata Maszkiewicz, Ramona
Nagabczynska, Magda Ptasznik, Marysia
Stoktosa, Iza Szostak, Marta Ziétek und
weitere

Siehe: https://u-jazdowski.pl/en/programme/exhibitions/inne-tan-
ce?tid=kolofon-299300307, 30.06.2021.

-1 he exhibition Other Dances takes on board
one of the most significant phenomena of new
art in Poland in the recent years: the bold experi-
ments by the creators of dance, theatre, perfor-
mance, music and visual arts - which have com-
bined into the phenomenon referred to as the
performative turn. [...]

The exhibition presents a group of artists who
are conducting a daring re-interpretation of the
Polish tradition of performing arts. For the artists
presented at Other Dances, Jerzy Grotowski’s
para-theatrical activity, the classical and hap-
pening legacy of Tadeusz Kantor or of classical

0000 O

performance art are all significant, if usually ne-
gative, points of reference. They draw more en-
thusiastically on the achievements of relational
aesthetics, alternative music, the theory of per-
formativity, post-dramatic theatre or concep-
tual dance. The title Other Dances refers to the
production put on in 1982 by one of the most
important formations of Polish experimental
theatre - Academy of Movement (A.R.). There
are complex reasons for this acknowledgement.
Firstly, the A.R. is an important precursor of the
present performative turn. Secondly, we must
interpret the phrase ‘other dances’ as a preview:
this exhibition confronts the viewers with what is
new in art, what is changing the game plan, broa-
dening out the scope for challenge, and which
for these reasons has not yet acquired a defini-
tive description or been confined within a theo-
retical framework. Thirdly, the reference to the
Academy of Movement calls attention to the tra-
dition of the Ujazdowski Castle Centre for Con-
temporary Art (Wojciech Krukowski, the director
of Ujazdowski Castle for many years, had been
the leader of the Academy) as an interdiscipli-
nary institution that has abandoned the formal
departmentalisation of visual and performing
arts, instead keeping up with the current artistic
praxis.

The performative and discursive programmes
that accompany the exhibition are its integral
parts, as are the four artistic residencies reali-
sed in collaboration with the Institute of Music
and Dance and the research project Cartogra-
phies of Strangeness. The exhibition Other Dan-
ces has been created as a result of two years
of research, which included thematic seminars
with students from the Institute of Polish Culture
at University of Warsaw.”

Von der Website: https://u-jazdowski.pl/en/programme/exhibitions/
inne-tance, 30.06.2021.
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Im online verfigbaren Exhibition Guidebook sind
die Abteilungen der Ausstellungen kurz erlautert
und die dort gezeigten Arbeiten kommentiert:

| The Future Has Been

-In recent years, working with archives, re-writing
and remixing them, has become an important
tool for re-interpreting the performing arts tradi-
tion. [...] The series RE/MIX made in 2010-2014
in Komuna//Warszawa - in which the artist remi-
xed important works from the past, entering into
a dialogue or often robust polemics with them -
was a key factor in that process. The series pro-
ved to be a watershed for the local artistic scene,
creating a framework, within which different
practices could meet - especially experimental
theatre, choreography and sound art.”

Il Room of Imagination

u. a. stage design

Ill After the Spectacle

u. a. conceptual dance + experimental
choreography

IV Throbbing Gristle

sound experiments ...

V DIY

participative art

new technologies

Publikation/Material

Other Dances. Exhibition Guidebook, 2018. (online zu
finden: https://u-jazdowski.pl/en/programme/exhibiti-
ons/inne-tance?tid=przewodnik, 30.06.2021).

Agnieszka Sosnowska (Hg.). Other Dances. Perfor-
mance Turn in Polish Art of Twenty-First Century.
Warschau 2019.

Joanna Zielinska (Hg.). Performance Works. Warschau
2019.
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Das ganze Leben.
Archive und Wirklichkeit.

Ein gemeinsames Projekt von Arsenal -
Institut fiir Film und Videokunst e.V. / Archive
auBer sich, Berlin, Haus der Kulturen der Welt,
Berlin, Pina Bausch Foundation Wuppertal
und Staatliche Kunstsammlungen Dresden /
AdA - Archiv der Avantgarden.

2019 20.05.-25.05. Lipsiusbau, Staat-

liche Kunstsammlungen, Dresden

Archivsichtung (Prasentation), Kongress,
Akademie

Kiinstler:innen Yane Calovski, Olaf Nicolai,
Gabi Ngcobo, Clarissa Thieme & Tanja Krone,
Mathilde ter Heijne, Assaf Gruber, Ala Younis,
Meg Stuart

Expert:innen und Wissenschaftler:innen
Marion Ackermann, Ali Atef, Beatrice von
Bismarck, Graciela Carnevale, Filipa César,
Lynnée Denise, Ismael Dia, Assaf Gruber,
Sarah E. James, Egidio Marzona, Doreen
Mende, Gloria Meynen, Thokozani Mhlambi,
Bonaventure S. B. Ndikung, Olaf Nicolai,
Sneha Ragavan, Marcelo Rezende, Daniel
Rosenberg, Tamer El Said, Bernd Scherer,
Stefanie Schulte Strathaus, Nora Sternfeld,
Ann Stoler, Sven Spieker, Ricardo Viviani,
Marc Wagenbach und Vadim Zakharov

~Ausgangspunkt von Das ganze Leben. Archive
und Wirklichkeit ist ein Prozess der Transfor-
mation: Die Entwicklung der Privatsammlung
von Egidio Marzona zum o&ffentlichen Archiv
der Avantgarden (AdA) der Staatlichen Kunst-
sammlungen Dresden (SKD). Die Sammlungging
als Schenkung 2016 in den Besitz der SKD Uber.
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Der momentane Zustand des Archivs und seiner
Bestande in diesem Veranderungsprozess bie-
tet die Moglichkeit, drangende Fragen zum
politischen und gesellschaftlichen Status von
Archiven und ihrem Bezug zu gegenwartigen
Realitaten neu zu formulieren. Die Sammlung
besteht aus kilinstlerischen Werken und Skizzen,
Briefen und Fotografien, Alltagsgegenstanden,
Moébeln und Designstiicken: Objektkollektionen
des Bauhaus, der Mailander Gruppe Memphis
oder der Firma Braun neben Kunstwerken der
Fluxus-Bewegung und russischen Avantgarde-
Magazinen. Dies sind nur einige Beispiele fur die
Fulle und Vielschichtigkeit der Sammlung, in der
sich potenziell ,das ganze Leben’ unterschiedli-
cher Orte und Zeiten verdichtet und die histori-
schen Verknlpfungen aktueller Fragestellungen
sichtbar werden.

Welche Potenziale entfalten sich in einem sol-
chen Prozess der Transformation? Wie bestim-
mten und bestimmen Archivpraktiken und
-politiken Diversitat und Struktur von Samm-
lungen? Welche Bedeutung hat das Archiv
als Ort der Gegenerzahlung und alternativer
Wissensproduktion?

Das ganze Leben. Archive und Wirklichkeit disku-
tiert diese Fragenin unterschiedlichen Formaten:
Als einw6chige Archivsichtung mit neun Positio-
nen zeitgenodssischer Kulnstleriinnen im Lipsius-
bau, im Rahmen eines o6ffentlichen Kongresses
internationaler Expert:innen sowie eines mehr-
teiligen Abendprogramms. Zeitgleich findet eine
Akademie mit 60 internationalen Teilnehmer:in-
nen statt, die in einem Curriculum aus Semina-
ren, Workshops, Sichtungen und Exkursionen
alternative Zugange zu existierenden Archivie-
rungspraktiken und -erzahlungen erarbeiten.
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Das ganze Leben. Archive und Wirklichkeit mar-
kiert zugleich den Auftakt eines interdisziplina-
ren Kooperationsprojekts von vier Institutionen
aus den unterschiedlichsten Archivkontexten.
[..] Gemeinsam erproben sie neue Strategien
des Umgangs mit Archiven und ihren inharenten
Archivierungs-, Forschungs- und Erzahlpraxen.”

Aus dem Programmflyer zur Veranstaltung.

Publikation/Material

Eroffnung/Aufzeichnung: https://www.youtube.com/
watch?v=im1PePbp-vw, 30.06.2021.

Broschire / Flyer als pdf, siehe: https:/www.hkw.de/
media/texte/pdf/2019_1/programm_2019/das_gan-
ze_leben_programminformation.pdf, 30.06.2021.

Allgemein zum AdA: https://www.youtube.com/
watch?v=qo0g3XUXPN4, 30.06.2021.

Das Haus der Kulturen der Welt weist auf seiner
Website weitere Veranstaltungen 2020/21 aus:
https:/www.hkw.de/de/programm/projekte/2018/
das_ganze_leben_ein_archivprojekt/start.php,
30.06.2021. Angekiindigt ist zudem die Fortfithrung
in einer zweiten Akademie als The Whole Life Cong-
ress in Berlin 2022, siehe: https:/hkw.de/de/pro-
gramm/projekte/2021/the_whole_life_academy_ber-
lin/start.php, 30.06.2021.
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Informationen zum Forschungsprojekt

Das Forschungsprojekt Verzeichnungen. Medien und konstitutive Ordnungen
von Archivprozessen der Auffiihrungskiinste wurde an der Hochschule fiir Musik
und Theater ,,Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig, Dramaturgie, Professur fiir
Medien/Dramaturgie sowie am Hochschulilibergreifenden Zentrum Tanz Berlin /
Universitat der Kiinste durchgefiihrt.
Die Forderung durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft (DFG) lief vom

1. August 2012 bis 31. Marz 2017 (ProjekthummerBU 2715/2-3| CR439/1-3,
https://gepris.dfg.de/gepris/projekt/218477758).

Wissenschaftliche Mitarbeiterinnen Jasmin ihrac und Lucie Ortmann

Studentische Mitarbeiterin Elisabeth Heymer

Veroéffentlichungen aus dem Forschungskontext

Selbstandige Publikationen

Aufsatze

Bewegliche Zugénge: Werk-Geschichten und
tempordr genutzte Orte. MAP #1 1, hrsg. von
Barbara Bluscher und Franz Anton Cramer,
2021, http://www.perfomap.de/map1l1,
30.06.2021.

Buch als Archiv-Raum und Medium der Kunst.
MAP #9, hrsg. von Barbara Blscher und Franz
Anton Cramer, 2018, http:/www.perfomap.de/
map9, 30.06.2021.

Fluid Access. Archiving Performance-Based
Arts, hrsg. von Barbara Buscher und Franz Anton
Cramer, Schriftenreihe der HMT Bd. 12, Hildes-
heim 2017.

Transformieren. Re-Inszenieren. MAP #8, hrsg.
von Barbara Blischer und Franz Anton Cramer,
2017, http://www.perfomap.de/map8,
30.06.2021.

Aufzeichnen. Verzeichnen. MAP # 6, hrsg. von
Barbara Blischer und Franz Anton Cramer,
2015, http://www.perfomap.de/map6,
30.06.2021.

Archiv Prozesse 2 / Archiving Processes 2. MAP
#5, hrsg. von Barbara Blscher und Franz Anton
Cramer, 2014, http://www.perfomap.de/map5,
30.06.2021.

Archiv Prozesse 1/ Archiving Processes 1.
MAP# 4, hrsg. von Barbara Blischer und Franz
Anton Cramer, 2013, http:/www.perfomap.de/
map4, 30.06.2021.

Buischer, Barbara und Franz Anton Cramer.
,From the Work to the Performance: Reflections
on Performance Art in the Museum®. In: VDR
- Beitrdge zur Erhaltung von Kunst- und Kulturgut
Heft 2,2017:90-94.

Blischer, Barbara und Franz Anton Cramer.
wAufzeichnen. Transformieren. Bedingungen der
Geschichtsschreibung ephemerer Kunstformen®.
In: Milena Cairo, Moritz Hannemann, Ulrike HaB,
Judith Schafer (Hg.): Episteme des Theaters.
Aktuelle Kontexte von Wissenschaft, Kunst und
Offentlichkeit. Bielefeld 2016: 341-357.

Blscher, Barbara, Franz Anton Cramer und
Lucie Ortmann. ,Archivprozesse manifestieren.
Schlussfolgerungen aus der Arbeit des For-
schungsprojektes Verzeichnungen™. In MAP #8
Transformieren. Re-Inszenieren. 2017 http://
www.perfomap.de/map8/archiv.-analysen-teil-1,
30.06.2021.

Blischer, Barbara. ,Easy Access? Books as
archives of performance art and source material
on its history*”. In: Tancredi Gusman (Hg). Re-
Constructing Performance Art. Processes and
Practices of Historicisation, Documentation,
and Representation. Erscheint 2022.

Blscher, Barbara. ,Mediale Gesten: Von der
Entzifferbarkeit’ der Technobilder (Vilém
Flusser) und den Verfahren zu ihrer Herstellung®.
In: Constanze Rora und Martina Sichardt (Hg.).
Gesten Gestalten. Spielrdume zwischen Sicht-
barkeit und Hérbarkeit, Hildesheim 2018:
275-294.

Blischer, Barbara. ,Blicher von Gewicht: Gber
VALIE EXPORT, Joan Jonas und die Wiener
Gruppe”. In: MAP #9, 2018, http://www.perfo-
map.de/map9/buch-kunst/buecher-von-ge-
wicht-ueber-valie-export-joan-jonas-und-die-
wiener-aktionisten, 30.06.2021.

Buischer, Barbara. ,Source Materials of the
Contemporary Arts — Das Buch als Medium flr
neue Kunst®. In: MAP #9, 2018, http:/www.
perfomap.de/map9/buch-kunst/source-materi-
als-of-the-contemporary-arts, 30.06.2021.

Blscher, Blscher. ,Lost & Found. Archiving
Performance®. In: Fluid Access. Archiving Perfor-
mance-Based Arts, hrsg. von Barbara Blischer
und Franz Anton Cramer, Hildesheim/New York
2017:66-82.

Buscher, Barbara. ,Medial Gestures. On the
decipherability of techno-images (Vilém Flusser)
and their production®. In: MAP #7, 20186, http://
www.perfomap.de/map7/media-performance-
on-gestures/medial-gestures.-on-the-2018de-
cipherability2019-of-techno-images-vilem-flus-
ser-and-their-production, 30.06.2021.
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Buscher, Barbara. ,Traces and Documents as
Medial Transformations, or How Can We Access
Performance Art History". In: Stedelijk Studies
No. 3, 20186, https://stedelijkstudies.com/
journal/traces-and-documents/ 30.06.2021.

Buscher, Barbara. ,Aufzeichnen. Transformieren

- Bedingungen von Geschichtsschreibung
performativer Kunstformen®. In: MAP #6, 2015
http:/www.perfomap.de/map6/medien-und-ver-
fahren-des-aufzeichnens/aufzeichnen.-transfor-
mieren, 30.06.2021.

Buscher, Barbara. ,Archiv Werden: Das Projekt
re.act.feminism als Demonstration eines Zu-
gangs zu Performance-Geschichte”. In: MAP #5
Archiv/Prozesse 2, 2014, http://www.perfomap.
de/mapb/instabile-ordnung-en/archiv-werden,
30.06.2021.

Blscher, Barbara. ,Beweglicher Zugang, Bewe-
gung als Zugang. Performance - Geschichte(n)
- Ausstellen®. In: Nadja Elia-Bohrer, Constanze
Schellow, Nina Schimmel und Bettina Wodianka
(Hg.). Heterotopien. Perspektiven der interme-
dialen Asthetik, Bielefeld 2013: 501-521.

Cramer, Franz Anton. ,Nyoka Inyoka, Biographie,
Archiv. Zum Forschungsprojekt sBorder-Dancing
Across Time<. MAP #1 1, Bewegliche Zugénge:
Werk-Geschichte(n) und temporére Orte, 2021,
http:/www.perfomap.de/map11/werk-geschich-
ten/nyota-inyoka-biographie-archiv,
30.06.2021.

Cramer, Franz Anton. ,Sehen und Verschwinden.
Zum medialen Regime von Bewegung". In: Tanz
& Archiv ForschungsReisen Nr. 7,Kaleidoskope
des Tanzes®, 2017:16-21.

Cramer, Franz Anton. ,Bewegung. Movement*,
In: Giulia Palladini und Marco Pustianaz (Hg.).
Lexicon for an Affective Archive. Bristol 2017:
59-62.

Cramer, Franz Anton. ,Archiv-Analyse: HAU
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