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Tanja Nusser

,,Eis ist Faust.*!
Anne Imhofs Petformance auf der Biennale 2017

Der Beitrag gebt der These nach, dass in Anne lmhofs ,,Faust* eine Verhandlung der
medialen Bedingtheit der Gegenwart stattfindet, indem diskursiv die Ansstellungskn/-
tur an sich, das Medium des Korpers und die Agency von Betrachter*innen/ Zu-
schaner*innen fokussiert wird. Die Performance kann als eine Auseinandersetzung mit
einer Warenlogik von Ausstellungskultur begriffen werden, die den Korper der Perfor-
mer*innen als Ware und die Zuschaner*innen/ Betrachter<innen als Konsument*innen
einer ephemere Materialitit positioniert.

[-..] the body becomes capital and money the measure of all things.
The body is a consumer item, handed over to the vagaries of the
free market. Market rationality decides whether a body is worthy
of protection — or whether it falls within the remit of a necropolis.
Capitalism brings the rein of the money to its highest stage. Like
in Goethe’s play Faust, we trade something that does not exist. The
soul does not exist, the products of the financial sector do not exist
and yet — or because of all of this — the system functions.”

Naked glass of one variety or another is the material of first choice
whenever it’s about money and power, as in bank buildings, for
example. And I wanted the floor so that the body of everyone who
enters the pavilion would be raised. [...] Despite the material’s
hardness and stability, although the floor could support more than

1 Susanne Pfeffer/ Anne Seidel: ,,Susanne Pfeffer im Gespriach mit Anne Seidel.
Dentschlandfunk. http://www.deutschlandfunk.de/performance-faust-der-
bezug-zur-gegenwaertigkeit-ist-sehr.691.de.html?dram:article_id=385885
(zit. 18.06.2017).

2 Susanne Pfeffer: “In a Solipsistic Choir”. Faust. Anne Imhof. Hg. Susanne Pfef-
fer. London 2017, S. 9-11, hier S. 10.
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600 people, the glass, to my mind, also evokes fragility and liquid-
3
ity.

Anstelle einer Einleitung eine Anekdote

Erstaunt erkenne ich mich in einem Video wieder, das auf einer der Auf-
fithrungen von Anne Imhofs Faust auf der Biennale 2017, genau genom-
men am 30. Mai 2017, aufgenommen und auf youtube.comr hochgeladen
wurde.* Ich bin erstaunt, aber auch emport, dass Aufnahmen von mir zu
sehen sind, die ohne mein Wissen von mir gemacht wurden, die nun —
ohne dass ich es kontrollieren kénnte — zirkulieren. Nicht nur geht es um
den (wenn auch sicherlich nicht gewollten) visuellen Zugriff auf meine
Person, sondern auch darum, dass das Video online fiir alle zu sehen ist.
Ich fihle mich beobachtet, bildlich eingefangen, ausgesetzt, umso mehr,
als ich sozusagen ein Kollateralschaden bin, denn es geht nicht um mich,
sondern darum, dass eine nicht identifizierbare Person Anne Imhofs
Faust-Inszenierung filmt.> Wihrend diese Person die Performance filmt
und sozusagen das kinstlerische Geschehen digital festhilt, hilt sie jedoch
auch Personen, die zufilligerweise in der gleichen Inszenierung anwesend
sind, in ihrem Video fest, ohne dass dabei Giber Personlichkeitsrechte oder
den Status von Kunst reflektiert wiirde. Es scheint eine platte Ablichtung
zu sein, ein Festhalten dessen, was performativ im Moment erzeugt wird
und fliichtig ist. Jedoch passiert in dieser Konstellation mehr; und zwar
sowohl in Hinblick auf die Performance und das Video als auch das Hoch-
laden des Videos auf youtube.com.

3 Anne Imhof/Susanne Pfeffer: ,,Anne Imhof and Susanne Pfeffer in Conversa-
tion®. Faust. Anne Imhof. Hg. Susanne Pfeffer (Hg.): London 2017, S. 13-23, hier
S. 18.

4 Dysmg:  ,,Anne Imhof-Faust Venice Biennale 2017“.  Youtube.
https://www.youtube.com/watch?v=r9CSMTMpOnc,  03.06.2017  (zit.
13.11.2017).

5 Nur die Fife, die kurz im Video zu sehen sind, und ,,Dysmg* als Bezeichnung
fir diejenige Person, die das Video hochgeladen hat, geben ansatzweise einen
Aufschluss, wenn auch Namenskiirzel und Fife nicht unbedingt zu ein und
derselben Person gehéren miissen.
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Ausgeldst durch diesen unerwarteten und iiberraschenden Fund bei
meiner Recherche zu diesem Artikel geht es auf den folgenden Seiten da-
rum, nachzuzeichnen, wie Anne Imhofs Faust als eine Performance inter-
pretiert werden kann, in der eine Verhandlung der medialen Bedingtheit
der Gegenwart stattfindet, indem diskursiv die Ausstellungskultur an sich,
das Medium des Korpers und die Agency von Betrachter*innen/Zu-
schauer*innen fokussiert wird. Indem der Ort der Performance, die Pet-
formance an sich, die Kérper und Medien niher analytisch beleuchtet wer-
den, zeigt sich unter anderem auf, wie die Performance als eine Auseinan-
dersetzung mit einer Warenlogik von Ausstellungskultur begriffen werden
muss, die den Korper der Performer*innen als Ware und die Zu-
schauer*innen/Betrachter*innen als Konsument*innen einer ephemeren
Materialitit positioniert, die genau den Wert innerhalb des Kunstmarktes
bestimmt.

Wenn ,,man die Performer auf den Podesten sieht und dann mit
der Kamera draufthilt, werden nicht nur sie einer Warenlogik un-
terworfen.

Wir alle werden tiglich ohne unser Wissen durch Kameras beobachtet.
Dies ist heute einer der Faktoren, die unsere Existenz als medial beobach-
teter und iberwachter Mensch definieren. Mit Zygmunt Bauman gespro-
chen befinden wir uns in einem postpanoptischen Zeitalter, in dem Macht
nicht mehr iiber feste Strukturen ausgeiibt wird und Uberwachung sich
durch technologische Entwicklungen von raumzeitlicher Gebundenheit
emanczipiert. In Flichtige Moderne bezeichnet er ,,die Einfihrung des Han-
dys als symbolischen ,K-0.-Schlag® gegen die Raumgebundenheit” von der
,,Ubermittlung von Befehlen und die Uberwachung ihrer Ausfithrung.*?
Wihrend der Fakt, dass Bilder ungefragt zirkulieren und Personenrechte
verletzen, aber auch Personen in raumzeitlichen Koordinaten durch Face
Recognition Software lokalisierbar werden, die eine Seite der Konstellation ist,

6

Linda Kuhn/Stephan Becker: ,,Raum fir Revolte. Interview mit Susanne
Pfeffer tber ,Faust® von Anne Imhof im Deutschen Pavillon®. BauNerz,
24.05.2017. http://www.baunetz.de/meldungen/Meldungen-Interview mit

Susanne Pfeffer ueber -Faust- von Anne Imhof im Deutschen Pavillon

5055934.html (zit. 18.12.2017).

7 Zygmunt Bauman: Flichtige Moderne. Frankfurt am Main 2016, S. 18.
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ist die andere Seite die raumzeitliche Situation der Performance Faust, wel-
che Performer*innen und Zuschauer*innen/Betrachter*innen in eine ge-
genseitige Situation der (medialen) Beobachtung und Uberwachung durch
digitale Technologien einbindet.? Es entsteht ein Netz und eine Verflich-
tigung von Beobachter*innenpositionen, die deutlich machen, wie die
panoptische Struktur sich auflést, Agency sich vervielfiltigt und Subjekt-
sowie Objektstatus in Frage gestellt, ja geradezu undeutlich werden: Blicke
gehen in alle Richtungen von den Performer*innen und den Zu-
schauer*innen/Betrachter*innen, Smartphones werden von allen benutzt,
Zuschauer*innen/Betrachter*innen kommen und gehen, werden verunsi-
chert, wer zu welcher Gruppe gehort (Frage auf Deutsch: ,,Gehéren Sie
auch zu den Darsteller*innen?). Die raumzeitliche Situation ist nicht ein-
deutig: Ist es Kunst, ist es eine Performance, ist es ein geschlossener oder
ein offener Raum?

Die vielfiltigen Richtungen, die sich hier andeuten, werden in den fol-
genden Ausfithrungen eine Rolle spielen, um herauszuarbeiten, was das
Reale als Effekt des Okonomischen in dieser Performance sein konnte.
Eine erste These ist, dass in dieser Performance eine Verhandlung der me-
dialen Bedingtheit der Gegenwart durch eine Auseinandersetzung mit
Ausstellungskultur, dem Medium des Kérpers und der Agency von Be-
trachter*innen/Zuschauer*innen stattfindet. In diesem Sinne wird das Re-
ale und Realitit hier als eine Aushandlung zwischen den einzelnen Fakto-
ren etabliert, die als eine 6konomische Transaktion nicht zuletzt durch den
Titel Faustlesbar wird. Sowohl der Ausstellungskatalog als auch die Home-
page® des Deutschen Pavillons markieren als einen Bezugspunkt Johann

8 Darauf verweist auch MK Meador in der Rezension der Performance: “Despite
the dynamism of the performers and the setting, many people weren’t witness-
ing, they were filming. It becomes clear that watching in all of its forms—me-
diated or otherwise—is at least one part of Imhof’s message. Each performer
directly and forcefully searches for eye contact with onlookers at various mo-
ments throughout and they make clever use of mirrored glass to refract their
gaze off the reflective surface to surreptitiously watch (and be watched by)
neatby viewers.” MK Meador: “Watching you Watching me // Anne Imhof
at the Venice Biennale”. The Seen. Chicago’s International Online Journal of Contem-
porary & Modern Art. http://theseenjournal.org/art-seen-
international /watching-watching-anne-imhof-venice-biennale/, 01.08.2017
(zit. 18.12.2017).

?,,57. Internationale Kunstausstellung — La Biennale di Venezia Deutscher Pavil-
lon®. http://www.deutscher-pavillon.org/(zit. 18.06.2017). Der rote Schriftzug
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Wolfgang von Goethes Faust. Mit dieser Bezugnahme kénnen Machtfra-
gen ins Zentrum der Wahrnehmung gertickt und 6konomische Fragestel-
lungen als analytischer Zugang zur Performance in den Mittelpunkt ri-
cken. Besonders Goethes Faust. Der Tragidie sweiter Teil positioniert die
menschliche ,Schépfung® als 6konomischen und kommerziellen Prozess
im Sinne der Herstellung und Vermehrung des Geldes aus dem Nichts
sowie der Wertschaffung und zugleich als alchemistische Kunst.1? Ebenso
ist Faust. Der Tragodie gweiter Teil aber auch auf einer ganz basalen Ebene
als eine Auseinandersetzung mit kapitalistischen Unternehmungen lesbar,
die sprichwortlich ,neues Land‘ (im funften Akt des zweiten Teils) er-
obern.

Der Ozt der Performance: “A room, a house, a pavilion, an institu-
tion, a state. Glass walls and glass ceilings, fluid and crystalline”"!
oder: “[A]n extraordinary strip-tease, the art within bares itself
more and more.”"?

Im Folgenden werden die unterschiedlichen, ineinander spielenden Kons-
tellationen in dieser Performance untersucht, um zu zeigen, wie eine Wa-
renisthetik des Korpers, die Medialisierung des Raumes, postpanoptische
Strukturen, Ausstellungsarchitektur und Agency dahingehend interpretiert

Faust auf schwarzem Hintergrund auf der linken Bildseite der Homepage des
Deutschen Pavillons spielt nicht zuletzt auf Goethes Faust-Figur seit Gustaf
Griindgens Inszenierung an. Die DVD- bzw. Blu-ray-Cover Gestaltungen zu
Griindgens Inszenierung, weisen — wenn sie auch einen anderen Schriftzug ver-
wenden — genau diese Seitenaufteilung auf.

10Vgl. hierzu Franziska SchéBler: “Progress and Restaurative Utopia in Faust 11
and Wilhelm Meisters Wandetjahre”. .4 Companion to Goethe’s Faust. Parts I and
II. Hg. Paul Bishop. Rochester 2001, S. 169-193, hier S. 172f.; Hans Christoph
Binswanger: ,,Die moderne Wirtschaft als alchemistischer Prozess — Eine 6ko-
nomische Deutung von Goethes Faust®™. Goethe und die Natur. Referate des Triesti-
ner Kongresses. Hg. Horst Albert Glaser. Frankfurt a.M./Bern/New York 1986,
S. 155-175; Gustav Korner/Michael Sielaff: |, Goethe und die Volkswirtschafts-
lehre®. Goethe-Jahrbuch 119 (2002), S. 165-181.

11 Pfeffer: “In a Solipsistic Choir” (wie Anm. 2), S. 9.

12 Brian O’Doherty: Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space. Santa Mo-
nica/San Francisco 1986, S. 79.
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werden kénnen, dass einerseits das neoliberale Subjekt in seiner Hand-
lungsmacht als Mitgestalter*in des Spitkapitalismus infrage gestellt, ande-
rerseits aber gerade auch bestitigt wird.

Um mit der Ausstellungsarchitektur zu beginnen: Anne Imhofs Faust
schlie3t an verschiedene Museums- wie auch Theaterkonzepte an. Das
Museum ist Giber die Jahrhunderte hinweg als Ort der Ausstellung, des
Archivierens und Bewahrens, des Lernens, des Sammelns, aber auch der
Wissenschaft, der Wissensvermittlung und der Konstruktion von Wissen
sowie von Wissenspolitiken konzeptualisiert worden. Es ist aber auch ein
immanent politischer Ort, ein ,,System der Klassifikation, der Ordnung,
und damit auch der Rahmung des Dargestellten.!3 Der Deutsche Pavillon
auf dem Biennale Gelinde ist kein Museum, aber ein Ausstellungsraum
und -ort. Diese Unterscheidung ist insofern wichtig, als potentiell jeder
Ort und Raum zum Ausstellen genutzt werden kann, sich also durch eine
potentielle Vielfiltigkeit und zeitliche Begrenztheit in der Nutzung aus-
zeichnet.

Interessant ist nun, dass Faxst im Deutschen Pavillon eine Spannung
markiert, die zwischen dem Bau (als klassische Ausstellungsarchitektur)
und der Performance (dem Ausstellen einer Performance in diesem Raum)
besteht. Um genauer herausarbeiten zu kénnen, was dies bedeutet, sei aus
der Vielzahl der Positionen und Theoretisierungen tiber Museumsarchi-
tektur und Ausstellungen eine als Ausgangspunkt fiir die folgenden Uber-
legungen kurz aufgegriffen, da sie prignant und kritisch den ideologischen
Rahmen markiert, in dem Museen verhandelt werden, nimlich diejenige
von Hans Belting. Er bezeichnet das Wesen des Museums als ,,Ort fir
Dinge ohne Ort®, als eine ,,Enklave innerhalb einer sonst unentrinnbaren
Gegenwart.“14 Die ausgestellten Gegenstinde scheinen aus der Zeit sowie
sozio-politischen und kulturellen Gebundenheiten herausgenommen zu
sein und werden stattdessen in einem Raum angeordnet, der sie neuen
Rahmungen und Logiken der Ausstellung unterwirft. Grundlegend ist bei
solchen Konzeptionalisierungen von Museen, darauf verweist Anke te
Heesen, dass der Raum ,,das AuB3en deutlich von einem Innen trennt und
so im Inneren etwas ermdglicht, was im Aullen nicht erreicht werden
kann,“15

13 Anke te Heesen: Theorien des Musenms zur Einfiihrung. Hamburg 2015, S. 162.

14 Hans Belting: ,,Gibt es eine Ausstellung von Kulturen?*. Hans Belting: Szenarien
der Moderne. Kunst und ibre offenen Grenzen. Hamburg 2005, S. 222-240, hier S. 237.

15 te Heesen: Theorien des Musenms zur Einfiihrung (wie Anm. 13), S. 182.
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Eine der prominentesten und einflussreichsten Uberlegungen in die-
sem Feld sind Brian O’Dohertys Ausfithrungen zum White Cube. 1976 de-
finierte er den White Cube als einen idealen Raum, der von dem Kunstwerk
all die Hinweise subtrahiert, die davon ablenken kénnten, dass es Kunst
ist. ““The work is isolated from everything that would detract from its own
evaluation of itself. This gives the space a presence possessed by other
spaces where conventions are preserved through the repetition of a closed
system of values.””!¢ Letztlich werden aus dem Ausstellungsraum, so Hans
Belting in Bezug auf O’Dohertys Ubetlegungen, ,,alle Spuren der Zeit ge-
tilgt [...], um die Kunst in einer falschen Ewigkeit auszustellen.“!” Nun ist
der Deutsche Pavillon auf dem Biennale Gelidnde in Venedig keine White
Cube-Architektur, denn er stellt seine eigene Geschichte auffillig aus: An-
fang des 20. Jahrhunderts erbaut, erfuhr er in der Zeit des Nationalsozia-
lismus signifikante UmbaumalBnahmen, die ihn bis heute dsthetisch pri-
gen. Dennoch sind die Uberlegungen O’Dohertys insofern interessant, als
in Anne Imhofs Bespiclung des Pavillons Glasbdden und -winde einge-
zogen wurden, die zwar einerseits die vorhandene Architektur herausstel-
len und die Geschichtstrichtigkeit des Ortes hervorheben, andererseits
aber den Eindruck eines sterilen Ausstellungsraumes erzeugen, der auf das
Prinzip des White Cubes anspielt. Diese Sterilitit nun, die zunichst die
,»opuren der Zeit zu tilgen scheint, kann aber auch dahingehend interpre-
tiert werden, darauf verweist Benjamin H. D. Buchloh im Anschluss an
die Ausfithrungen Susanne Pfeffers, der Kuratorin des Deutschen Pavil-
lons, im Ausstellungskatalog,'® dass sie inspiriert ist “from the display ar-
chitectures of Germany’s bank buildings but also from the gigantic shrine-
like showrooms for the country’s supreme fetish — the car — that surprise
one on Frankfurt or Berlin’s most elegant avenues.”!

16 O’Doherty: Inside the White Cube (wie Anm. 12), S. 14.

17 Hans Belting: ,,Das Museum. Ein Ort der Reflexion, nicht der Sensation®. Hans
Belting. Szenarien der Moderne. Kunst und ibre offenen Grengen. Hamburg 2005, S.
241-260, hier S. 256f.

18 Pfeffer beschreibt die Gestaltung des Pavillons “as if it were one of the centers
of financial power.” Pfeffer: “In a Solipsistic Choir” (wie Anm. 2), S. 9.

19 Benjamin H.D. Buchloh: “Rock Paper Scissots.” Artforum international 56:1
(2017), S. 279-289 und 356. http://archive.li/1eD3u (zit. 13.01.2018). Zu Recht
argumentiert Buchloh weiter: “It was not immediately clear whether Imhof's
cult of glass was trying to enact a late variation on Taut and Mies, and their
Expressionist aspirations that total transparency would shift social relations
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Die Performance: ,,Die Kunst ist mobil geworden.
Sie wird handyfiziert.“*

Das Museum als Ort der Selbstbefremdung vetliert so an Bedeu-
tung. Es regiert der identifikatorische Blick, wie er bei Instagram,
Facebook und Co. eingetibt wird. Damit jedoch soll und muss die
Kunst den dort geltenden Regeln des Vorzeigbaren gehorchen.21

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen zum Deutschen Pavillon als
Ausstellungort, in dem die Betrachter*innen aus ihter ,,sozialen Welt her-
ausgenommen* werden und ,,diese Welt ausgeschlossen® und die Betrach-
ter*in ,,selbst in die Gberzeitliche Leere eingeschlossen wird,“?? stellt die
Performance genau diese Annahmen und Funktionsweisen auf vielfiltige
Weise in Frage und muss als kritische Auseinandersetzung mit klassischen
Ausstellungsformaten und Museen, aber auch der Betrachter*innenhal-
tung und -verortung betrachtet werden.?3 Auf einer ersten und ganz bana-

from privacy to collective accessibility. Or whether she was wholeheartedly em-
bracing corporate architecture’s fascistic, massive glass deployments, which
pretend to offer universal transparency but actually enforce total secrecy and
control. Yet by shifting from the verticality of the corporate facade to the hot-
izontality of the pavilion’s floor, the work only perversely increased the disci-
plinary powers of glass.” (Ebd.)

20 Hanno Rautenberg: ,,Ein Mann képft eine Frau. Jetzt erreicht die #MeToo-
Debatte die Museen. Anzlgliche und gewaltsame Kunstwerke sollen ver-
schwinden. Droht eine Zensur von unten?*, Die Zett,
http://www.zeit.de/2017/52/sexismus-kunst-zensur-
meetoo/komplettansicht, 13.12.2017 (zit. 16.12.2017).

2l Ebd.

22 te Heesen: Theorien des Museums zur Einfiibrung (wie Anm. 13), S. 184.

23 'Thomas Oberender ist meines Wissens der Erste, der diese ambivalente Situie-
rung der Zuschauer*innen und Rezeptionshaltung beschreibt: ,,Die vielen kut-
zen Stlcke, die Imhof iiber viele Stunden hinweg jeden Tag zeigt, sind Perfor-
mances, die eine Theatersituation schaffen; zugleich aber etlebt man sie indivi-
duell — anders als in der Guckkastenbtihne wihlt hier jeder Gast seinen eigenen
Weg und niemand sieht in diesem Gebiude das Gleiche. Das ist umso erstaun-
licher, da die Ausstellung kaum Objekte zeigt und im wahrsten Sinne duflerst
Ubersichtlich ist. [...] Die Besuchermenge dringt sich wie ein kontinuierlich
durchlaufender Zug von drauBen herein, zerstreut sich, spaltet sich auf in viele
Einzelgruppen, und strémt dann wieder hinaus, jeder wie er will. Das ist nicht
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len Ebene ist nicht eindeutig, ob die Rezipient*innen der Performance Be-
trachter*innen oder Zuschauer*innen sind, sie sich in einem Ausstellungs-
raum oder einem theatralen, performativen Raum befinden, die beide je
unterschiedliche Sehkonventionen hervorgebracht haben.?* Anders for-
muliert: In der Performance konfligieren die beiden Modi und hinterfra-
gen grundlegend die Annahmen, auf denen sie basieren. Wenngleich sich
auch die theatrale Performance (Performancetheater usw.) aus anderen
Waurzeln herleitet als die Performance Art, so iiberlagern sich beide in Im-
hofs Faust, da Susanne Pfeffers Aussage — ,,Es ist Faust™ — mehrdeutig zu
verstehen ist: Ist es der Faust oder die Faust? Wihrend Pfeffer, Kuratorin
des Deutschen Pavillons auf der Biennale, im Interview mit dem Dexutsch-
landfunk darauf abhebt, dass es die Faust sei,? die in dem Titel von Anne

typisch fiir eine Theaterauffilhrung, sondern entspricht eher dem individuali-
sierten Erlebnismodus von Ausstellungsbesuchern. [...] Anders als im traditio-
nellen Theater muss in eciner Ausstellung niemand die gleiche Zeit mit allen
anderen teilen. Es gibt hier kein kollektives Publikum, sondern nur ein indivi-
dualisiertes Erleben. Ausstellungen haben deshalb, wie Dorothea von Hantel-
mann in ihrem Aufsatz iber Modalititen der Adressierung und Aufmerksam-
keitsadressierung beschrieb, keine Anfangszeiten, sondern Offnungszeiten, in-
nerhalb derer jeder und jede nach eigenem Wunsch kommt und geht. [...] Was
im Theater nur Requisit war, wird in Imhofs Ultra-White-Cube zum Fetisch,
schattenlos ausgeleuchtet wie Vitrinenware in Flagship Stores.“ Thomas Ober-
ender: ,,Welt ohne AuBlen. Anne Imhofs ,Faust’ im Deutschen Pavillon der Bi-
ennale in Venedig als Scripted Space®. Theater der Zeit 10 (2017).
http://www.theaterderzeit.de/2017/10/extra/35505/ (zit. 18.12.2017).

24 Hans Belting formuliert im Anschluss an Uberlegungen zu kultischen Gegen-
stinden und Musealisierung derselben treffend: ,,Die Ausstellung ist eine Anti-
these dessen, was wir als Auffihrung bezeichnen. [...] Ganz entsprechend ha-
ben sich die ,Darstellenden Kiinste’ (Performing Arts) von den ,Bildenden
Kiinsten’ (Visual Arts) bald getrennt. Beide Gattungen folgen ihrem eigenen
Kunstbegriff. Theater und Museum dienen beide der Erinnerung und wenden
sich beide an Zuschauer und Betrachter, aber gehen dabei verschiedene Wege.*
Belting: ,,Gibt es eine Ausstellung von Kulturen?* (wie Anm. 14), S. 227.

% Faust bezieht sich auf die Hand, und das ist ganz interessant. Wir sind ja in
einem Zeitalter, wo man permanent eigentlich auf die Hand blickt beziehungs-
weise auf die eigenen Finger, die Finger ja von ganz eklatanter Bedeutung sind.
Nun kann ich aber im Grunde nur, wenn ich die Finger zusammenschlieB3e zu
einer Faust, eigentlich aktiv oder gewalttitic werden und kann diese Gewalt
entweder gegen jemand anders richten, oder auch gegen sich selbst, und das ist
ein groles Thema in dieser Arbeit. Sie erwihnten das schon mit Macht und
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Imhofs Performance angesprochen werde, so wird, wie schon erwihnt,
auch Johann Wolfgang von Goethes Faust als Bezugspunkt hervorgeho-
ben und somit die Performance nicht nur als eine Performance analysier-
bar, die sich im Rickbezug auf Faust. Der Tragidie zweiter Teil mit der Ge-
genwart als immateriell-6konomische, aber auch mediale Herstellung von
Realitdt befasst, sondern sie wird auch an die Geschichte des geschlosse-
nen Theaterraums und die Sehkonventionen desselben angebunden.
Nun hat sich Performance als Kunst im musealen Rahmen seit nun-
mehr Gber 50 Jahren etabliert und stellt in dem Sinne auf keinen Fall meht
das Museum oder die Galerie als Ort der kontemplativen Betrachtung von
Kunst in Frage, wie es beginnend in den 1960er Jahren durch den An-
spruch von Kiinstler*innen geschah, nimlich dadurch, dass “performative
actions could initiate immediate communicative relations between their
practices and their spectators.”20 Dennoch ist es wichtig noch einmal ge-
nauer die Rezeptionshaltung der Zuschauer*innen/Betrachter*innen der
Faust-Performanz in den Blick zu nehmen, denn auf einer weiteren Ebene
wird die grundlegend angenommene Zeitlichkeit, das Herausnehmen des
Gegenstandes aus dem Fluss der Zeit, sowie die Distanz des Beobachtens
und Zuschens, die Linie zwischen Akteur*innen und Rezipient*innen bri-
chig und stellt die ,Agency* der Zuschauer*innen heraus.?’ In dieser immer
wieder stattfindenden Auflésung von definitorischen Grenzen (Perfor-
mance als Gegenwart, ein unwiederholbares Jetzt der Performance — Aus-
stellung eines Kunstgegenstands im Museum als Tilgung von Zeitlichkeit;
Ausstellungsort — Ort der Performance; Zuschauer*innen — Betrach-
ter*innen; Objekte — Subjekte der Betrachtung; passiv — aktiv) werden die

Ohnmacht, wer hat die Oberhand und wer ist Ubergeordnet oder ist der Unter-
geordnete vielleicht der Ubergeordnete, dass sich die Systeme eigentlich perma-
nent verschieben, und das entspricht, glaube ich, sehr stark unserer Wahrneh-
mung der jetzigen Zeit der sich in einer totalen Transformation befindenden
Gesellschaft.” Pfeffer/Seidel: ,,Susanne Pfeffer im Gesprich mit Anne Seidel*
(wie Anm. 1).

26 Buchloh: “Rock Paper Scissors” (wie Anm. 19).

27 Denn der Zuschauer ist dann nicht mehr ein sich im Dunkel versteckender
Konsument oder Voyeur, sondern ein — ebenfalls kérperlich — Anwesender,
der selbst, wenn auch nicht auf gleichberechtigte Weise, auf den theatralen Vor-
gang Einfluss nimmt. Das geschieht schon durch seine Position im Raum und
zu den anderen Anwesenden oder durch gerduschvolle Reaktion. Jeder Zu-
schauer wird hier notwendig zum Mitakteur.” Juliane Rebentisch: Theorien der
Gegenwartskunst zur Einfithrung. Hamburg 2013, S. 73.
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Korper nicht nur der Performer*innen fokussiert; werden sie zu der
Schnittstelle der verschiedenen Diskurse und stellen somit die kulturellen,
historischen und sozio-politischen Rahmungen heraus, die den Korper,
aber auch im weiteren Sinn die Biennale einfassen.

Kameras und Korper: ,,Der digitale Kapitalismus verlingert sich
tber die Kamera in den Raum: In gewisser Weise portritiert sich
das Publikum selbst.*?*

The question of what constitutes the now—our contemporary re-
ality—was of crucial importance to me. Today, we are confronted

with the far-reaching effects of technological change. ?

Im Ausstellungskatalog wird darauf abgehoben, dass die Performer*innen
zugleich “body, sculpture, and commodity”? sind, und die Kérper der
Performer*innen “reduced to bare life”3! werden, da die “essence of cap-
italism consists in unrestrained consumption and the destruction of bod-
ies.”32 Wiihrend die Performance dahingehend interpretiert werden kann,
dass die Performer*innen ihre Kérper als selbstausbeuterische Ware in
Faust jausstellen® und konstruieren, deren ephemere Materialitit innerhalb
des Kunstmarktes genau thren Wert ausmacht, fokussiert Faus? ihre Kom-
modifizierbarkeit jedoch auch noch von einer anderen Seite: Die Wahr-
nehmung der Performer*innen als Fashion-Models und der Performance
als Catwalk, wie sie schon im Ausstellungskatalog von Juliane Rebentisch,
aber auch anderweitig formuliert wird,? fithrt dazu, dass die Einzigartig-

28 Kuhn/Becker: ,,Raum fiir Revolte. (wie Anm. 6).

2 Noemi Smolik: “Anne Imhof ‘Faust’ at German Pavilion, Venice Biennale.
Susanne Pfeffer interviewed by Noemi Smolik”. Mousse Magazine. http://mous-
semagazine.it/anne-imhof-faust-german-pavilion-venice-biennale-2017/  (zit.

18.12.2017).
30 Pfeffer: “In a Solipsistic Choir” (wie Anm. 2), S. 9.
31 Ebd.

32 Ebd.

33 Juliane Rebentisch: “Datk Play. Anne Imhof*s Abstractions”. Faust. Anne Inthof.
Hg. Susanne Pfeffer. London 2017, S. 25-11, hier 27; siche auch Buchloh:
“Rock Paper Scissors” (wie Anm. 19).


http://moussemagazine.it/
http://moussemagazine.it/anne-imhof-faust-german-pavilion-venice-biennale-2017/
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keit der einzelnen Korperperformances als “universal commercial exploi-
tability”’3* der Fashionindustrie lesbar wird, die den Kérper als Fetisch und
als Ware zugleich positioniert.

Wenn das 6komische System/der 6konomische Markt Kunst auch im
Sinne einer saisonalen Fashionshow als Mode und die Zuschauer*in-
nen/Betrachter*innen als Teil dieses Systems/Markts etabliert,35 dann
werden die Zuschauer*innen/Betrachter*innen zu malgeblichen Ak-
teur*innen einer Kultur- = Modeindustrie, die auf der Jagd nach den neu-
esten ,Trends‘, nach den neuesten Bildern ist. Anders formuliert: Verweist
Juliane Rebentisch zurecht darauf, dass Performance heute als “paradigm
of immaterial labot”3¢ verstanden werden kann und Imhofs Stiicke “have
their moment, their emphatic contemporariness, not least importantly in
the way they let the artistic medium intersect with the social productive
force”’7 so geht es mir nicht nur um die immaterielle Arbeit der Perfor-
mance, sondern zum einen auch um den Kunstmarkt, auf dem diese (ver-
gingliche) Performance auch einen 6komischen Wert hat/erzielt, der fi-
nanziert werden muss, und zum anderen um das Publikum, das in der Gier
nach den ,richtigen Bildern® und Selbstdarstellung des ,,ich war dabei, ich
habe die Performance gesehen mit der Kamera hinter den Performer*in-
nen im Pavillon herjagt, um das vergingliche Moment der Auffithrung der
Zeitlichkeit zu entreilen und im Bild festzuhalten ,,Sie zwingen® so
Hanno Rautenberg, ,,die Performance, diese Kunst des Prisens, ins Per-
fekt, in eine abgeschlossene Gegenwart. [...] Kunst in Zeiten der Hyper-
visibilitit: Da ist real nur, was digital ist. Das Hier und Jetzt soll iiberall
und flr immer sein.*38

3 Rebentisch: “Dark Play” (wie Anm. 33), S. 27.

% In diesem Zusammenhang ist die Installation Alfredo Jaars Kultur = Kapital, die
2016 am Residenzschloss in Braunschweig zu sehen war und die das Verhiltnis
von Kultur und Kapital als eine 6konomische Gleichung markiert, von Inte-
resse.
http://www2.braunschweig.de/lichtparcours2016/1p16/presse.html.media/3
50757/ MG 0668.jpg (zit. 28.01.2018).

3 Rebentisch: ,,Dark Play* (wie Anm. 33), S. 33.

37 Ebd.

38 Hanno Rauterberg: ,,Der Stille Aufruhr. Uber dieses Werk wird man noch lange
sprechen: Anne Imhof und ihre Performance in Venedig. Ein Protokoll®. Die
Zeit. http:/ /www.zeit.de/2017/27 /anne-imhof-biennale-venedig-faust-

mance/komplettansicht, 28.06.2017 (zit. 18.12.2017).



http://www2.braunschweig.de/lichtparcours2016/lp16/presse.html.media/350757/_MG_0668.jpg
http://www2.braunschweig.de/lichtparcours2016/lp16/presse.html.media/350757/_MG_0668.jpg
http://www.zeit.de/2017/27/anne-imhof-biennale-venedig-faust-performance/komplettansicht
http://www.zeit.de/2017/27/anne-imhof-biennale-venedig-faust-performance/komplettansicht
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In diesem Bemiihen, die vergingliche Performance in Bildern oder ei-
nem Video festzuhalten, sozusagen das Ephemere der Performance in
eine immerwihrende Gegenwart in der Méglichkeit der unendlichen Wie-
derholung der Aufzeichnung zu iberfithren (und genau hier siedelt sich
das Reale an), aber auch indem diese medialen Aufzeichnungen einer ver-
ginglichen Auffithrung belegen, dass man dabei gewesen ist und alles ge-
sehen hat, wird ein kapitalistisches Prinzip der Konsumption des ,,mehr
und mehr® bedient, in dem die Kérper der Performer*innen zur Ware und
die Zuschauer*innen/Betrachter*innen zu den Konsument*innen wer-
den, die die Nachfrage steuern (dazu gleich mehr). Die kritische Interven-
tion von Imhofs Faust wire dann potentiell in zweierlei Richtung lesbar,
die sich erginzen: a) Es wird ein subversives Potential der Performance
angenommen, das darauf abzielt, diese kapitalistische, 6konomische Ver-
haftung vorzufiihren. b) Die Performance schreibt die Zuschauer*in-
nen/Betrachter*innen genau an diesem Ort fest, indem die Selfie-Kultur
als Teil des neoliberalen Systems ernst genommen wird und die Spiege-
lungsprozesse zwischen Performer*innen und Zuschauer*innen/Betrach-
ter*innen innerhalb der Raumzeitlichkeit der Performance die Unentrinn-
barkeit der gegenseitigen Konstitution von Subjekthaftigkeit und Agency
markieren. Die Zuschauer*innen/Betrachter*innen sind dann Teil eines
postpanoptischen Systems und bestitigen genau einen Warenkapitalis-
mus, der den Korper fetischisiert.

Denkt man jedoch die mediale ,Bewaffnung® weiter, dann zeigt sich
eine eigenartige Konstellation. Wihrend die Performance Art, den Raum
zwischen Kunstwerk und Betrachter*innen der Uberpriifung unterwirft
und den kontemplativen Abstand in eine partizipatorische Haltung tiber-
fuhtt, so ,,versuchen [die Betrachter*innen/Zuschauer*innen, T.N.] — auf
der Biennale und in dieser Performance noch exzessiver als anderswo —
mit den Smartphones bewaffnet, Fotos und Videos schielend, die Kunst
auf Distanz zu halten.*?? Auffillig ist, dass diese Mediatisierung die Zu-
schauer*innen zuriick in den Raum der distanzierten Beobachtung des tra-
ditionellen Ausstellungsraums katapultiert, diesen aber nun mit einer
Agency versieht, die in mehrere Richtungen gedacht werden muss.

% Jens von Fintel: ,,Wissen, wann wir die Faust etheben mussen®. Die Rheinische
Kulturranmverdichtung.  https:/ /www.kulturraumverdichtung.de/anne-imhof-

faust-deutscher-pavillon-biennale-venedig-2017.html (zit. 18.12.2017).



https://www.kulturraumverdichtung.de/anne-imhof-faust-deutscher-pavillon-biennale-venedig-2017.html
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Thomas Oberender bringt eine der wichtigen Richtungen auf den Punkt,
wenn er argumentiert:

Die ausgestreckten Arme der Fotografierenden formen unbewusst
so die kollektive Andachtshaltung unserer Zeit und in diesem aktiv
bezeugenden Schauen der Fotografierenden entsteht tatsdchlich
cine tiefe Bindung der Einzelnen an das Geschehen. Es ist die selt-
same Leistung von Imhofs Figuren, in ihrer physischen Einmalig-
keit zugleich als ein Motiv zu wirken, das unwillktrlich erkannt und
mit der Aufnahme beantwortet wird. Fiir Momente nimmt dieses
affekthafte Fotografieren hysterische Ziige an, es wirkt schamlos
und gierig, aber in eben dieser Erfahrung liegt der verstérende Reiz
der Inszenierung: Sie duldet kein unschuldiges Sehen.*

In den Raum eingespannt zwischen den beiden Gruppen (Zuschauer*in-
nen/Betrachter*innen und Performer*innen) werden Korper und Materi-
alitit in dem Moment der Performance spannungsreich ausgehandelt.
Nicht nur stellt sich die Frage nach dem richtigen Abstand oder auch dem
Verhiltnis zu der Performanz, wie kurz schon angedeutet in den Ausfiih-
rungen zu Performance Art, sondern auch nach der eigenen Partizipation
als Zuschauer*in, die diese Inszenierung vorantreibt und somit Teil des
Kunstwerkes/der Performance, aber auch des Kunstmarktes wird. Dem-
nach weisen Zeitlich- als auch Raumlichkeit von Faust mindestens drei Di-
mensionen auf, die bis jetzt nur angerissen wurden. Zum einen teilen in
den aktuellen Auffihrungen Performer*innen und Zuschauer*innen/Be-
trachter*innen den gleichen Raum und die gleiche Zeit; die Korper aller
sind prisent weisen eine Materialitit auf, die in der Raumzeitlichkeit der
Performance ausgehandelt wird. In der Performance, die ich sah, entstand
teilweise ein Schwarmcharakter der Zuschauer*innen/Betrachter*innen
durch den Raum, die hinter den ,Ereignissen/den Korperperformanzen
herliefen, sie quasi verfolgten, scheinbar durch den Raum trieben, schein-
bar auf die Korper der Perfomer*innen traten und diese unter sich beet-
digten (die Performer*innen bewegten sich teilweise unter einer eingezo-
genen Glasebene, wihrend die Zuschauer*innen ihnen oben auf der Glas-
ebene folgten). Man kann die Situation aber auch anders herum denken,
dann folgten die Zuschauer*innen/Betrachter*innen dem Angebot/dem

40 Oberender: ,,Welt ohne Aullen.” (wie Anm. 23).
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(Korper-)Ereignis als neuestem, performativ inszeniertem Produkt. Die
performativ erzeugte Situation im Raum des Deutschen Pavillons kann
also eine Reflektion auf eine kapitalistische Okonomie des Kunstmarktes
(aber im weiteren Sinne auch des Schaffens von Bedirfnisstrukturen in-
nerhalb der westlichen Gesellschaften) gelesen werden.

Zum anderen entsteht aber auch eine Wiederverwertbarkeit der Per-
formance; hier wird das Ephemere in eine kontinuierliche Gegenwart und
die Immaterialitit der Performance in Bilder Uberfithrt und festgeschrie-
ben, die digital verfiigbar, iiberall abrufbar sind. In der Loslésung von der
raumzeitlichen Gebundenheit der aktuellen Auffithrung entsteht eine un-
kontrollierbare Zirkulation der Bilder, die zwar einerseits die Dynamiken
der Kérper und ihre Aushandlungsprozesse im Raum festhalten, jedoch
die Dreidimensionalitit der performativen Teilhabe in eine digitale Bild-
lichkeit iberfiihren, die eine andere Zeitlichkeit als die Performance auf-
weist und nur Fragmente des Geschehens festhalten kann. Wihrend
schon die Bilder in der Performance inszeniert werden, die sich unter an-
derem an Fotografien der Pressemappe, die vor der Performance gemacht
wurden, anlehnen (und in dem Sinne als Tableau Vivantes funktionie-
ren),*! werden diese dann sozusagen in digitale produzierte Stereotype ih-
rer selbst und die performative Teilnahme (auch in der medial sich distan-
zierenden Beobachter*innenposition) an der Performance in eine Situa-
tion der raum-zeitlich distanzierten Betrachtung tberfihrt. Dartber hin-
aus findet in der digitalen ,Verdffentlichung® der Videos und Bilder, um
an den Anfang des Artikels zuriickzukehren, eine Enteignung der eigenen
Subjekthaftigkeit und Agency statt, da man sich im Zweifel selber in den
digitalen ,Veroffentlichungen® anderer beobachten kann, wie man die Per-
formance beobachtet/betrachtet, oder wird zum Teil der Performance,

41 “We started doing these photo shoots with Nadine Fraczkowski, who does the
photography for Anne. Since institutions need press material before there is any
work, the photo shoots often take place before there is any performance. So
we document a performance before it has happened. We develop the motives
and perspectives that emerge during the shoots in the actual performances; the
documentation becomes part of the piece. It’s a strange reversal of how one
would normally think of documentation and production.” Meadhbh McNutt:
“Behaving. Franziska Aigner, one of the cote collaborators in the artist Anne
Imhof’s celebrated work Faust, discusses how the installation performance re-
quires a thythm and a contour of nothingness. Interview by Meadhbh McNutt”.
Tank Magazin. https://tankmagazine.com/tank/2017/06/franziska-

aigner/ (it. 18.12.2017).
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des digitalen Bildes. Auf die Spitze getrieben wird dies dann, wenn Nadine
Fraczkowski nicht meht nur die Performance fir die Pressematerialen fo-
tografiert, sondern die Zuschauer*innen/Betrachter*innen fokussiert und
diese als eigentliches Zentrum der Performance etabliert. In der Fokussie-
rung auf die Zuschauer*innen/Betrachter*innen in den Photographien
werden diese als Teil der Performance, wird ihre Funktion fiir die Perfor-
mance und Agency ,ausgestellt’, werden sie letztlich zu Performer*innen,
die die Performance mitgestalten und das System und den Wert der Kunst
mitbestimmen.*2

Dies lisst sich anschlieBen an Hans Beltings Uberlegungen zum Ort
des Museums in der gegenwirtigen Gesellschaft. Er geht der Frage nach,
was ein Museum, was seine Funktion heute sein kann, wenn Museumsbe-
suche Teil einer Kulturindustrie werden und einer Eventisierung folgen,
wenn Museen zu Orten werden, in denen Kunstprojekte verwirklicht wer-
den, deren aktueller gesellschaftspolitischer Bezug gleichzeitig immer ei-
nen unabgeschlossenen und verginglichen Charakter besitzt, und die Mu-
seen mehr und mehr einen Servicecharakter erhalten und Touristenattrak-
tion werden.*> Wenn Anne Imhofs Performance als ein Kunstprojekt be-
trachtet wird, das auf gesellschaftspolitische Entwicklungen reagiert und
den Zuschauer*innen/Betrachter*innen den Spiegel einer Instagram, Fa-
cebook-, YouTube-Kultur vorhilt, deren Wert u.a. durch eine quasi tou-
ristische Aktualitit und Blickrichtung geprigt ist (das: ,,ich bin dabei ge-
wesen) und, mit Gernot B6hme argumentiert, als Teil einer ,,Industrie
der Verbildlichung*“# verstanden werden muss, dann trigt dieses kritische,
vielleicht auch ,subversive Potential nur soweit, wie die Biennale einer der
groBlen ,Tourist¥innenattraktionen‘ der Kunstszene ist und maligeblich
den ,Wert® Venedigs als Urlaubsziel steigert. Anders formuliert: Imhofs
Performance trigt, indem sie diese Gegebenheiten ausstellt und anspielt,
genau zu ihrer Erhaltung bei und wird Teil dieses 6konomischen (hier sich
gegenseitig bedingenden touristischen und Kunst-) Marktes. Das kritische
Potential wire dann, dass sie den Spiegel vorhilt, performativ ausstellt und

42 Siehe hierzu Nadine Fraczkowski homepage: http://www.nadinefracz-
kowski.com/index.php/various/faust--biennale-di-venezia/ (zit. 28.08.2018).

3 Vgl. Belting: ,,Das Museum.* (wie Anm. 17).

# Hannah Bethke/Jan Grossarth: ,,Was das Smartphone mit uns macht“. Frank-
Surter Allgemeine Zeitung. http:/ /www.faz.net/aktuell /wirtschaft/gefachrliche-

selbstbespiegelung-was-das-smartphone-mit-uns-macht-14351432.htmlPprint-
PagedArticle=true" \I "pagelndex 0, 01.10.2016 (zit. 28.01.2018).
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die Zuschauer*innen/Betrachter*innen zu Mittiter*innen dieses Marktes
in der Suche nach dem neuesten Hype macht.



