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Einteitung

Ich konzipierte diesen Aufsatz in den spaten Neunzigerjahren und
schrieb ihn im Jahr 2000, damit ich mit der Einsicht ins Reine
kam, dass mein langjahriges Interesse an Performancekunst
und Aktionskunst konzeptuell gegen traditionelle Vorstellungen
vom Theater inszeniert gewesen war. Gleichzeitig jedoch begann
eine gewisse vage Idee von Theatralitét einen Reiz auf mich
auszulben, die mehr mit Kunst an sich und Raum zu tun hatte
als mit eigentlichen dramatischen Texten und TheaterauffUhrun-
gen. Heute scheint mir, dass das, was da auftauchte, eine Art
verargerter Expressionismus war, der sich seiner Abstamnmung

- einschlieRlich der tiefenlosen Hysterie Warhaolscher Schau-
spielerei, des ,Deskilling” der Konzeptkunst - und seiner Existenz
zwischen prifendem Blick und Vernachlassigung seitens einer
spektakuldren Medieniberwachung kritisch hewusst war,

Seit ich diesen Aufsatz geschrieben habe, sind in der zeitgends-
sischen Praxis zwei Tendenzen aufgetaucht, die das Verhaltnis
der hildenden Kiinstierinnen zum hier ausgefihrten weitliufigen
1 Begriff der Theatralitdt noch weiter ausweiten warden. Die eine
- Tendenz ist die Faszination, die Schauspieler und Schauspielerei
ausihen. Diese Arbeiten scheinen sich oft auf die Probe, die
Wiederholung und eine Mehrdeutigkeit hinsichtlich der Frage,
was nun die eigentliche Performance darstelit, zu konzentrieren.
(Das ist in meiner eigenen Arbeit der Falt und auch in den Arbei-
ten von vielen anderen; z.B. Rashid Masharawis Video Waiting
(2002), das Erfahrungen in Paléastina und Israel dadurch kom-
mentiert, dass Schauspieler mit der Videokamera gefilmt werden,
die einen Casting-Anruf erhalten mit dem Auftrag zu warten.)
Kiinstler nehmen den Schauspieler immer mehr als verfiigbaren
Agenten wabhr, eine Art kulturellen Séldner, der angeheuert und
«IN die Schlacht geworfen” werden kann (Saddams Doppefgan-
gern nicht ganz unahnlich). In der kapitalistischen Kuttur der
_T'raumfabrik liegen kleine Kinder im Bett und trdumen davon
Fllrpschauspieler zu sein, Wir stellen uns vor, wie wir selbst
wSPielen’, doch sind wir uns nie sicher, wie das Spieien selbst,
der ,Act”, aussehen sollte. Da immer mehr Menschen diesem
agtraum nachhangen, wichst *der Talente-Pool kontinuierlich.
an mag vielleicht keinen ,Sta® casten, dafiir aber sicher einen
; r-Efsatz. Einer der unheimlichen Effekte von Paul McCarthys
nd M|k_e Kelleys Remake von Vito Acconcis Arbeit in Fresh
conci (1995) ist, dass die Akteure anscheinend unter den Noch-
re.-Entdeckung-Wartenden Hollywoods gecastet worden

. Wir gehen muskulse aufstrebende Schauspieler, fast auf
grafische Weise verfligbar und willig, Acconcis verstorende
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Introduction

This essay was conceptualized in the late nineties and
written in 2000 to try to come to terms with the reali-
zation that my longstanding interest in performance
art and actions had been conceptually staged against
received ideas of theatre. Simultanecusly, however,
some vague notion of theatricality, having more to do
with artifice and space than actual dramatic texts and
theatrical performances was beginning to appeal. It
seems to me now that what was emergent was a kind
of vexed expressionism critically aware of it's lincage
which includes the depthiess hysterics of Warhokan
acting, the deskilling of conceptualism, and existing
under the obsessive scrutiny and negiect of spectacu-
lar media surveillance.

Since writing this essay two tendencies have emerged
in contemporary work which continue to expand visual
artists’ relation to the broad notion of the theatrical
outlined here. One tendency is a fascination with
actors and acting. Thase works often seem to focus
on rehearsal, repetition and an ambiguity concerning
what constitutes the performance. (This is the case

in my own work and in works by many others, for
instance Rashid Masharawi's 2002 video Waiting,
which comments on experience in Palestine and Israe!
by video taping actors responding to a casting ca#
who are told that their assignment is to wait.) Artists
increasingly recognize the actor as an available agent,
a kind of cultural mercenary who can be hired and
"sent in”. (Not unlike Saddam’s deubies.) In capitalist-
dream-factory culture fittle children lie in bed and
fantasize that they are movie actors. We imagine our-
selves “acting” yet we are never sure what the act itself
should be. As the fantasy is taken up by more and
more individuals the “talent pool” grows. You might
not be able to cast a “star” hut you can hire a star-
surrogate. One of the uncanny effects of Paul
McCarthy and Mike Kelley's remake of Vito Acconci's
work in Fresh Acconci (1995) is that the performers
appear to be cast from Holiywood's still-waiting-to-be-
discovered. We see buff, aspiring actors, almost porno-
graphically available and willing, reenact Acconci's
unsettling actions in the nude in an unfurnished
Cakfornia mansion. The origina!l hunger-anger of
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Handlungen nachstetlen - nackt in einer unmoblierten kaliforni-
<chen Villa. Der urspringliche Hunger-Zorn von Acconcis Subver-
sionen und 7uschauermanipulationen wird vom spiirbaren Begeh-
ren der Darsteller, ,es zu schaffery, gedoppelt. Also fungiert der
Schauspieler nun als eine Art neues Medium in der bildenden
Kunst, ein komplexer Signifikant, der Ausdruck, Kunst(fertigkeit)
und Gkonomische Verhaltnisse in sich vereint.

Die zweite ,theatralische” Tendenz, die an Einfluss gewonnen hat,
ist das wieder aufkommende kiinstlerische Interesse an Built
Environments, Architektur und sozialem Raum. Hinweise auf die-
sen Trend wéren etwa die Abwendung von der Performance hin
zum gebauten Raum bei Kiinstlern wie Acconci und Burden, oder
neue Biicher wie Anthony Vidlers Warped Space, das die raum-
liche Praxis von Kinstlerlnnen wie Rache! Whiteread, Mike Kelley,
Martha Rosler und Vito Acconci in einem architektonischen Kon-
text untersucht. Ebenso ist JInformelie Architektur” das kommen-
de Thema des Artists-in-Residence-Programms des kanadischen
Banff Centers, dessen Programmthemen gewdhnlich weltweite
Trends reflektieren/vorwegnehmen. Obwohl das Kino - teilweise
durch seine steigende Verwendung dreidimensionaler Modelle, die
den Planern erméglichen sich durch digital konstruierte imaginare
Raume zu bewegen ~ in zunehmendem Mage €in Bezugspunkt
fiir die zeitgendssische Architekur ist, scheint mir doch, dass da
etwas grundlegend Theatrafisches am gebauten Raum ist. Ein
offensichtlicher Unterschied swischen Kino und Theater ist, dass
das Theater und die Menschen im Theater (Publikum und Akteu-
re) an einen susammenhéngenden Raum in der wirklichen Welt
gebunden sind. So wie Sie und ich. Im Kino und in den Traumen
springen wir von einem Ort zum anderen, von einer Zeit in die
andere, aber im Wachzustand befinden wir uns von unserer
Geburt bis zu unserem Tod bloR in einem Raum, den wir betreten,
nur um dann in einen anderen angrenzenden Raum abzugehen.
Darum sind Auftritte und Abgange sowoh! im Leben als auch im
Theater dramatische Ereignisse, die den Lauf einer Geschichte
verandern. Es ist wohl einer der charmantesten Aspekte des The-
aters, dass es unser Los unbarmherziger Sichtbarkeit erforscht,
indem es alle moglichen Mechanismen verwendet, die Darsteller
auf die Bilhne rauf und wieder runter bzw. in Sicht und auler
Sichtweite zu bringen. Mich fasziniert diese Abgrenzung von Spiel-
raum und Hinterbiihne. Ich gehe durch die Tirfliigel ab. hr kénnt
mich jetzt nicht sehen. Also bin ich fort! Das hat sicher seine
Wurzeln in Versteckspielen aus der Kindheit. Und, wie es scheint,
<ind auch unsere sozialen und kommerziellen Raumne in ahnficher
Weise um Hinterbiihne, Blihne und Publikumsbereiche herum
konzipiert und suggerieren bestimmte Regeln der Interaktion.
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Acconc’s subversions and audience magipuiations 1s
doubled by the paipable desire of the actors o "maks
it". So, the actor has come to function as a kind of
new media in visua! art, a compiex signifier which
links to exprassion, artifice and economic relations.

The second “theatricai” tendency which has gained
ascendancy is artists’ reemerging interest in buili
environments, architecture and social space. Evidence
of this trend can be found In the mevament from
performance to puilt space by artsts suich as Acconc
and Burden as welt as recent books such as Worped
Space by Anthony Vidler which examines the spatiat
practices of artists Rache! Whiteread, Mike Keiley,
Martha Rosler and Vito Acconct in an architecturai
context. Similarly the upcoming thematic residency

at the Banff Center, Canada whose pregram themes
rend to reflect/anticipate art world trends is “informal
Architecture”. Aithough cinema - in part through

the increasing use of three dimensional modeling
which aliows the planners to move through digitally
constructed imaginary Spaces - is (nereasingly a refer-
ence point for contemparary architecture, it seems {0
me that there is something fundamentally theatrical
about buiit space. One obvious differance between
cinema and theatre is that theatre and the subjects of

theatre (audience and actors) are tied to a contiquous,

real-world space. Just like you and me. In cinema
and dreams we jump from one place-time to another,
but in waking life, we are, from hirth to death, simply
within one space which we enter, only to exit into
another contiguous space. This is why entrances and
exits both in life and theatre, are dramatic, narrative
altering events. One of the most charming aspects of
theatre is that it explores our condition of relentiess
visiniiity by using all sorts of mechanisms to bring

players on and oft of the stage and in and out of view.

This delineation of playing space against backstage is
3 fascination of mine. I'm exiting through the wings,
and now, you can't see me, s0, I'm gone! Surely this
relates back to some childhood game of hiding and
revealing. And it seems our soclal-commercial spaces
are similarty designed around hack stage, stage and
audience areas which suggest rules of interaction. For
instance the ubiquitous {in North America at least)
franchise coffee bars invoive delineations typical of




Zum Beispiel beinhaiten die (zumindest in Nordamerika) allgegen-
wadrtigen Franchise-Coffee-Bars Abgrenzungen, die fiir viele
kommerzielle Raume typisch sind. Die Kunden finden diese beru-
higend klar: es gibt ein verborgenes Hinterzimmer fir die Lage-
rung und Vorbereitung, die Angestellten betreten und verlassen
die Biihne durch eine Tiir, durch die man auf diese Hinterbiihne
gelangt. Es gibt einen Bihnenbereich hinter einer vierten Wand/
Theke, der oft sogar erhéht ist, und hier bereiten die Angesteliten
den Kaffee vor und treiben ihre Spale mit den Kunden oder mit-
einander. Der Publikumsbereich ist fir die Kunden, die ihre Rolle
auf der anderen Seite der Theke spielen.

Ein 6ffentlicher Raum, wo diese Abgrenzungen nicht klar sind, ist
der zeitgendssische Galerie- bzw. Museumsraum. Die Hinterbiih-
ne, wo Aussteliungen vorbereitet und organisiert werden, wo die
Kunstwerke (Requisiten/Dekoration und Bauten) gelagert werden,
liegt auf der Hand. Aber was genau trennt Zuschauer(raum) und
Auffiihrung(sraum) in der Galerie? Nichts! Wie Michael Fried in
seinem Aufsatz Art and Objecthaod (1967; dt.: Kunst und Objekt
haftigkeit 1968) kritisiert, findet sich das Publikum im Kontext
zeitgendssischer Kunst oft pitzlich und auf vielleicht unangeneh-
me Weise mit der Kunst auf der Biihne wieder. Medieninstallatio-
nen, die diesem Unbehagen mit einer traditionellen cinematischen
Raumabgrenzung begegnen (im Dunkeln sitzendes Publikumm,
Perfarmance auf der Leinwand) sind ein wichtiger Faktor dabei,
dass, wie ich finde, das Pubilikum Videoprojektionen in zunehmen-
dem MaRe angenehmer findet als andere Kunstformen. Jedoch
reflektiert eine Rearganisation des Museums in Konformitat zum
Multiplex-Kino wohl kaum die Mdglichkeiten einer neuen Raum-
erforschung, die Museen bieten kdnnen. Nun, da den Angsten vor
der gefdbrdeten Lebensfahigkeit des Museums und dessen bevor-
Stehendem Tod, mit denen man sich von den Siebzigern bis in die
Neunzigerjahre herumgequait hatte, anscheinend vordbergehend
durch eine Erneuerung ~ zuerst durch ortspezifische Kunst und
Kunst im ffenttichen Raum, aber in noch jungerer Zeit auch
durch eine Neubelebung des musealen Raumes durch Medien-
kunst und neue Architektur - Einhalt geboten worden ist, knnen
wir fragen, was fiir eine Art von Theater genau das zeitgendssi-
sche Kunstmuseum nun /st

}
Einen Auftritt machen
Jas Theatralische ist eine Form oder Tendenz, die auch in Abwe-
senheit jegliches traditionellen Theaterbegriffes vorkommen kann.
Jie Konnotationen dieses Begriffes haben sich im Laufe der ver-
Jangenen dreiRig Jahre jedoch betrachtlich verdndert.1 In seinem
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many commercial spaces. Customers find these reas-
suringly clear: there is a hidden backroom for storage
and preparation, the employees enter and exit the
stage through a door which leads to this backstage.
There is a staging area behind a fourth wall/serving
counter which often even incorporates a raised floor
and here the employees prepare the coffee ang
banter with each other and the customers, The audi-
ence area is for the customers who play their rofe on
the other side of the counter.

One public space where these delineations are not
clear is the contemporary gallery-museum space. The
backstage where exhibitions are prepared and organ-
ized, where the art works (props/sets) are stored is
obwious. But what clearly separates the audience
(space) from the performance (space) in the galiery?
Nothing! As Michael Fried criticizes in his 1967 Art
ond Objecthood essay, often, with contemporary

art, the audience finds thermselves suddenly, and
perhaps uncomfortably, onstage with the art. Media
installations which answer this discomfort with a
traditional cinematic spatial deiineation {audience
sitting in the dark, performance on the screen) are
an Important factor in what | perceive as audiences’
increased comfort with video projection over other art
forms. However, the reorganization of the museum

to corform to a cinema muiti-plex hardly reflects the
possibilities for new spatial exploration which muse-
ums can provide. Now that fears of the museum’s
comprondised viability and impending death, agonized
over from the seventies to the nineties, seem to have
heen answered temporarily by a renewal - at first
through site specific and pubfic art but more recently
through the reinvigoration of museum space by media
art and new architecture - we can ask, just what kind
of theatra /s the contemporary art museum?

Making an Entrarice

The theatricalis a mode or tendency which ean occur
in the absence of any traditional notion of theatre,
However, the connotations of the term have shifted
significantly over the past thirty years.1 In his 1967
essay Art end Objecthood (published in Artforum
magazine} Michael Fried used the term “theatrical” to




Aufsatz Art and Objecthood {verdffentlicht im Magazin Artforum
1967) verwendete Michael Fried den Begriff ,theatralisch”, um die
Minimal Art und damals auftauchende interdiszipiindre Formen
vehement zu kritisieren. Zehn Jahre spater verfocht Michel Bena-
mou die Performativitat (was Fried Theatralitdt genannt hatte)
als die vorherrschende Eigenschaft des Postmodernen. 2 Ahnliche
Argumente wurden 1984 von Douglas Crimps und 1989 von
Henry Sayrea vorgebracht. Mitte bis Ende der Neunziger hat sich
das Performative als wichtiges Konzept fUr Theoretikerinnen wie
Judith Butler, Peggy Phelan und Amelia Jones etabliert, die dem
Performativen eine Wirkung zubitiigen, die statischeren Formulie-
rungen von Subjektivitit, Gender oder Rasse fehlt.

Der Begriff des Theatralischen wird auch weiterhin als mehr-
deutiges/unklares Synonym fir Performance gebraucht. Da das
Theatralische abwechselnd verdammt und hochgelobt wird, wird
dieser veranderiiche Gebrauch verwirrend, Dieser Aufsatz zieht
Begriffe der Theatralitit in Bezug auf die bildende Kunst und die
Performancekunst in Betracht. [ch beginne mit einer Erbrterung
von Konzepten der Performance und der Theatralitat, insbeson-
dere von Frieds problematischemn, aber pragendem Aufsatz, und
gehe dann dazu Uber, auf eine Reihe von anderen Tendenzen
hinzuweisen, die unter die umstrittene Rubrik Theatralitat fallen.
Letztendlich Uberlege ich, mit Ricksicht auf die Realisierbarkeit
solcher Ausdrucksfahigkeit, wie Theatralitdt sowohl Ausdruck als
auch kritisches Misstrauen generiert,

Praxis und Rezeption der Performance entziehen sich in auffallen-
der Weise Definitionen. In seinem griindlichen Uberblick {iber
Performancepraxis und -theorie Performance: A Critical Introduc-
tion nennt Marvin Carlson die Performance ein ,umstrittenes
Konzept"s. Er stellt fest, dass ,Performance sich aufgrund ihrer
Natur einer Schiussfolgerung entzieht, so wie sie sich jener Art
Definitionen, Grenzen und Rahmen entzieht, die fir das traditio-
nelle akademische Schreiben so niitzlich sind” (Carlsen, 189). Die
Art und Weise, wie die Performance diesen Widerstand inszeniert,
ist verantwaortlich fiir ihre Allgegenwartigkeit als Modell der Post-
moderne; ,Es gibt mehrere Griinde fiir die groRe Popularitat der
Performance’ als Metapher oder analytisches Werkzeug fur aktu-
elle Fachleute aus einer so weiten Palette der Kulturwissenschaf-
ten. Einer ist die groBe Umorientierung vom Was' der Kuitur auf
das Wie' in vielen Kulturbereichen, von der Anhaufung sozialer,
kuttureller, psychologischer, politischer oder linguistischer Daten
ZU einer Betrachtung, wie dieses Material geschaffen, aufgewertet
und verandert wird, wie es durch seine Handlungen innerhalb der
Kultur existiert und agiert. Seine wirkliche Bedeutung wird jetzt in
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vehemently critigue minimal art and emerging inter-
gdisciplinary forms. Ten vears later, Michel Benamaouy
championed performativity (what Fried had cailed
theatricality) as the dominant quality of the costmod-
ern.2 Similar arguments were put forward by Douglas
Crimp, in 19843, and Henry Sayre, in 19894, In the
mid to late-ninaties the performative is established
as an impartant concept for thearists such as Judith
Butler, Peggy Phelan, Amelia Jones, who credil the
performative with an agency lacking in more staiic
formulaticns of subjectivity, gender, and race.

The term theatrical centinues (o be used as an am-
biguous synonym for performance. As the theatrical
is alternately damned and lauded, this shifting use
becomes confusinig. This essay considers notions ol
theatricality in relation to visual art and performance
art. | begin by considering concepts of performance
and theatricality, particulariy Fried's problematic but
formative essay and then proceed to suggest a
number of other tendencies which fafl under theatn-
caiity’s contested rubric. Finaily, | consider how
theatricality produces both expression and a simnuita-
necus critical suspicion with regard to the viability of
such expressiveness.

The practice and reception of performance con-
spicuously defies definitions, In his thorough overview:
of performance practice and theory, Performance:

A Critical introduction, Marvin Carison refers to per-
formance as a “contested concept”s. He states,
“Performance by its nature resists conclusion, just as
it resists the sort of definitions, houndaries and limits
so useful to traditional academic writing and aca-
demic structures” (Carlson, 189). The ways in which
performance enacts this resistance are responsible for
its ubiquity as a postmodern modef: “There are sev-
eral reascns for the great oopularity of ‘performance’
as a metaphor or analytical tool for current practition-
ars of so wide a range of cultural studies. One is the
major shift in many cultural fields from the ‘what” of
culture to the "how’, from the accumulation of social,
cuttural, psychological, political or linguistic data to a
consideration of how this material is created, valor-
ized, and changed, to how it lives and operates within
the culture, by its actions. It's real meaning is now
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seiner Praxis gesucht, seiner Performance.” (Carlson, 195) Dieses
Theoretisieren der Handlung und Inszenierung der Theorie mit
Korpern in Raurn und Zeit generiert Bedeutungen, die radikal vom
publikum, der Situation, der Methode der Nacherzahlung abhén-
gig sind und daher eine Autorschaft aus einer singuléren, verein-
ten und gebieterischen Positicn widerlegen. In dieser Weise 14uft
die Performance (und die Anerkennung des Performativen) paral-
lel zu Projekten des Poststrukturalismus und des Postmodernis-
mus, welche die Stabilitat von Autor, Text, Subjekt und Objekt,
Akteur und Publikum in Frage stellen.

Auch wenn Carlsons Buch langatmige Ausfihrungen liefert (ber
die vielen Arten, auf die bildende Kunst, Theater, Anthropclogie,
Ethnologie, Linguistik und postmederne Praktiken Begriffe der
Performance benutzen und beeinflussen, postuliert er schlieBlich,
dass da eine niitzliche Unterscheidung zwischen dem, was er

. Wkulturelle” Performance und dem, was er ,theatralische” Perfor-

mance nennt, bleibt. Kulturelle Performance ,kann fast jede
kulturelle oder soziale Tatigkeit umfassen” (Carlson, 198). Seine
Beispiele reichen von politischen Kampagnen, Sportereignissen
und religidsen Riten bis zu subtilen performativen Tatigkeiten wie
Schreiben, persénlichem Alltagsritual und der inszenierung der
Identitat. Obwohl sich die kulturellen” und ,theatralischen” For-
men der Performance nicht gegenseitig ausschlieRen, liegt die
Hauptunterscheidung fir Carlson darin begriindet, dass bei der
Lheatralischen” Performance ein wichtiges und letztendlich pofit-
sches Ereignisgeflinl zum Tragen kommt, das von den Zuschau-
ern und den Akteuren in gleicher Weise erkannt wird. Das
definiert ,die besondere Qualitit und Energie der theatralischen’
Performance [...] eine derartige Performance wird von einem In-
dividuum erfahren, das auch Teil einer Gruppe ist, sodass soziale
Beziehungen in die Erfahrung selbst eingebaut sind” (Carlson,
199). Diese sozialen Beziehungen werden durch ein implizites
Einversténdnis verstarkt, demzufolge sowohl Akteur als auch Pu-
?Nkum eine interpretatorische Beschaftigung mit der Aktivitat aus-
Uben, Zusammen mit der Kérperlichkeit der Performance, denkt
Carlson, ist diese in wechselseitigem Einverstandnis ausgeiibte
Beschéftigung (im Gegensatz zu beispielsweise der Vernachlds-
sigbarkeit einer gemeinsamen,kritischen oder interpretatorischen
Rgzeption eines Footballspiels®der einer Fernsehsendung) ein be-
stimmender Faktor der theatralischen” Performance als Ort fiir
-den endlos faszinierenden Prozess kultureller und personlicher
Selbstreflexion und Experimentierfreude”. Folglich méchte er die
Kategorie der ,theatralischen” Performance nicht fallen fassen
oder mit der kulturellen Performance im Aligemeinen zusammen-

- fallen lassen.
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sought in its praxis, its performance.”(Carlson, 195)
This theorizing of action and enacting of theory with
bodies in time and place produces meanings which
are radically contingent on the audience, the situation,
the method of retelling and therefcre refute authorship
from a single, unified, masterfu! position. In this way
performance (and recognition of the performative)
parallels projects of poststructuralism and postmod-
ernisim which guestion the stabilities of author and
text, subject and object, performer and audience.

Even though Carlson’s book provides a lengthy
elahoration of the many ways in which visual art,
theatre, anthropology, ethnelogy, linguistics, and
postmodern practices empioy and influence nctions
of performance, he ultimately posits that there '
remains a usefu! distinction between what he calis
“cultural” performance and “theatrical” performance.
Cultural performance can encompass “almost any
cultural or social activity” {Carlson, 198). Examples
range from political rallies, sporting events and
religious rites, to subtle performative activities such
as writing, personal quotidian ritual and the enacting
of identity. While the “cultural” and “theatrical” modes
of performance are not motually exclusive, the main
distinction for Carlsen is that in “theatrical” perform-
ance, an important, ultimately poiitica/ sense of
occasion is recognized by both spectators and
performers alike, This defines “the particular quality
and power of 'theatrical’ performance [...] such
performance is experienced by an individual who is
also part of a group, so that social relations are buiit
into the experience itself” (Carlson, 199). These social
refations are augmented by an implicit agreement
that both performer and audience are carrying on an
interpretive engagement with the activity. Combined
with the physicaiity of performance, Carlson finds
these mutually agreed engagements (in contrast,

for instance, to the de-emphasis of shared critical or
interpretive reception of a football game or television
program) to be a defining factor of "theatrical
performance” as a site for "the endlessly fascinating
process of cultural and personal self-reflection and
experimentation”. Thus, he doesn't want to abandon
the category of “theatrical” performance of collapse
it into cultural performance in general.




Diese Unterscheidung zwischen kultureller und theatralischer
Performance ist niitzlich und gleichzeitig bedenklich. Obwohl ich
einer Betonung der Beschaftigung der Performance mit dem
Sozialen zustimme - durch den gemeinsamen Akt der Rezeption
und Interpretation seitens des Publikums -, konnte, in einen ada-
guaten Kontext gesetzt, eine kulturelle” Performance, wie ein
Rave oder eine Modeschau, genauso viel Selbstreflexion und
Experimentierfreude ausldsen wie eine traditionelle ,theatralische”
Performance. Das Bedurfnis nach Definitionen hat seine Ursache
in unserer Unsicherheit, wie wir unsere Rolle(n) innerhalb der
Mediascape” kultureller und kommerzieller Performances, die wir
bewohnen, differenzieren sollen. Kiinstier neigen zur ,theatrali-
schen” Performance, um auf diese allgegenwartigen ,kulturellen”
Performances zu reagieren, sie nachzuspielen oder zu verwerfen.
Jedoch erscheint es weit hergeholt, dass der Begriff ,theatralisch”
Spuren eines kritischen Bewusstseins bezeichnen soll, wenn
Broadwayspektakel wie Cats, Showboat oder Rent die beherr-
schenden Beispiele dafiir sind. Was stattdessen betont werden
solite, sind die Méglichkeiten fiir Publikum und Akteure, ihren
gemeinsamen Akt der Rezeption und Interpretation anzuerken-
nen, der das Potenzial hat, jede Performance in eine ,theatrali-
sche” oder kritisch engagierte Erfahrung zu machen.

Auch in diesem Text habe ich mich schon bei der Verwendung
von Begriffen wie ,Performance der Massenmedien” oder
Jkommerzielle Performance” ertappt. Aber ist eine Performance
noch immer eine Performance, wenn sie einmal aufgezeichnet,
editiert und reproduziert worden ist? Peggy Phelan hat behaup-
tet, dass die Performance eine im Grunde unreproduzierbare
Ausdrucksform sei. ,Die Performance lebt nur in der Gegenwart.
Performance kann nicht gespeichert, aufgenommen, dokumen-
tiert werden oder in sonst einer Weise am Umlauf der Représen-
tationen von Reprasentationen teilhaben; wenn sie das tut, wird
sie zu etwas anderem, In dem MaBe, in dem die Performance in
die Okenomie der Reproduktion einzutreten versucht, verrét und
schmalert sie das Versprechen ihres eigenen ontoiogischen Sta-
tus. Das Sein der Performance, wie die darin vorgeschiagene On-
tologie der Subjektivitat, verwirklicht sich durch Verschwinden."s
Phelans Heraufbeschworung der Verpflichtung der Performance
gegeniiber der Gegenwart liefert eine zwingende Definition der
Performance als radikal zufatlig, ziellos/objekttos, spurles und in
Opposition zur Massenreproduktion stehend. Da bei den vorherr-
schenden Filmen und Fernsehshows das Endprodukt auf sorgfalti-
ge Weise mit der Aura einer originaren Performance veredelt wird,
kann man plausibel argumentieren, sie sind keine Performance.
Doch zu sagen, die Performance eines Fernsehdarstellers sei

Ry

This distinction between cultural and theatncal par-
formance is useful while, simultaneously, precarious,
Aithough | agree with an emphasis on performance’s
engagement of the social - through the audience’s
shared act of reception and interpretation - adequately
contextualized a “cultural” performance such as a
rave or fashion show might provoke seli-reflection and
experimentation as much as a traditional "theatrical”
presentation. The need for definitions of performance
stems from our uncertainties concerning hows teo dif-
ferentiate our participation in tne media-scape

of cultural and comrmerciai performances, whichi we
inhabit. Artists tend to use “theatrical” performance
to critically respond to, reenact, or reject these
ubiguitows “cultural” performances. However, that the
term “theatrical” should signify the traces of a criical
conscinusness when Broadway spectacles such as
Cats. Showboot or Rent are the dominant examples
seems, perhaps, farfetched. Rathar, what should be
stressed are the possibiiities for the audience and
performers to acknowledge their shared act of recep-
tion and interpretation, which has the potential to
turn any performance into a “theatrical” or critically
engaged experience.

Alrgady in this text { have found myself neading to
employ such terms as: "‘mass media performance”

or "commercial performance”. But is a pertormance
still a performance once it has been recorded,

edited, reproduced? Peggy Phelan has argued that
performance is a fundamentally unreproducable form.
“Performance’s only life is in the present. Performance
cannot be saved, recorded, documented, cr otherwise
participate in the circulation of representations

of representations; once it does so, it becomes
something other than performance. To the degree
that performance attempts to enter the economy of
reproduction it betrays and lessens the promise of its
own ontology. Performance’s being, like the ontology
of subjectivity proposed here, becomes itself through
disappearance.”s Phelan’s evocation of performance‘s
commitment to the present tense provides a compel-
ling definition of performance as radically contingent,
objectless, traceless, and in opposition to mass repro-
duction. As dominant films and television shows care-
fully sublimate the sense of an original performance




keine Performance, scheint die Zirkularitdt durcheinander zu
bringen, geman der - so beunruhigend diese auch sgin moge -
unsere Performance des Selbst von den Massenmedien vermittelt
wird. Wenn wir einmal das Geflhl der Kamera fir Dauer und
Wiederhalbarkeit verinnerlicht haben, kann unsere performative
Geste/Ausdrucksweise/Rezeption nicht mehr von ihrem Potenzial
an Reproduzierbarkeit bzw. Spuren von Reproduktion getrennt
werden. Die Erfahrung bei der Betrachtung einer Live-Perfor-
mance ist nicht frei von medialer Vermittiung - eben jenes Geflhl
des Publikums dafilr, wie lange die Performance ,davert”, griindet
in groBem MaRe auf den von den Massenmedien vorgegebenen
Normen fiir Dauer. Eine Definition der sich der Reproduktion
widersetzenden Performance macht es auch schwierig, die Arbeit
einer zeitgendssischen Kinstlergeneration zu verorten, die sich
weniger mit dieser ontologischen Unreproduzierbarkeit der Perfor-
mance beschaftigt, sondern eher dazu neigt, die Live-Erfahrung
und das schon Aufgezeichnete frei zu kombinieren und damit die
Teilnahme an sowoh! einer Okonomie des Verschwindens in Echt-
zeit als auch einer Okanomie der medialen Reproduktion wagt
und diese beiden Gegensétze in Einklang bringt.

Der weitest gefasste Begriff der Performance dehnt die Mdglich-
keit der Performance auf lebendige und leblose Akteure aus. Hier
verschiebt sich der Schwerpunkt von der Performance als Sache
fiir sich allein auf das Performative als eine Beziehung, durch die

" Existenz (doch ausdriicklich nicht Essenz) in Szene gesetzt wird.
Ein kunsthistarischer Prazedenzfall fir diese Definition der Perfor-
mance - gemaR der eine Skulptur oder eine Fotografie als perfor-
mativ erachtet werden kann - findet sich in Michael Frieds Art
and Objecthood. In der Tat ist dieser Aufsatz ein problematischer
Ausgangstext geworden, auf den zurlickzukommen Performance-
theoretiker sich immer wieder gezwungen fihlen.7 Er tadelt die
Minimal Art {die er im Gegensatz zu von ihm verfochtenen abs-
trakten Werken als literalistisch” bezeichnet), weil sie ,zu theatra-
lisch” sei, Frieds ,Theatralitat” bezeichnet keinen aufgefihrten
Text oder eine aufgefiihrte Handlung, sondern eine Beziehung
zwischen dem Publikum und dem Kunstwerk - egal ob letzteres
lebendig oder leblos ist. ,Die literalistische Sensibilitét ist theatra-
lisch, weil sie sich zunachst ginmal mit den tatsachlichen Umstan-
den befasst, unter denen dét Betrachter dem literalistischen Werk
begegnet. Morris macht das deutlich. Wahrend in friherer Kunst
das, ,was man vom Werk haben kann, strikt innerhalb [des Wer-
kes] verortet ist", erfahrt man durch die literalistische Kunst ein
Objekt in einer Situation - eines, das praktisch per definitionem
den Betrachter mit einbezieht™s (Fried, den Bildhauer Robert Mor-
ris zitierend: Hervorhebungen im Original). Es ist Frieds Aufsatz
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to the final preduct, one can plausinly argue that they
are not performance. Yet, to say that a TV actor’s per-
formance is not a performance seems ta confuse the
circularity - troubling though it may he - by which our
performance of self is informed by the mass media.
Having internalized the camera’s sense of duration
and repeatability, our performative gesture/enuncia-
tion/reception can not be separated from its potential
for, and traces of, reproduction. The experience of
watching a live performance is not unmediated - the
audience’s very sense of how long the performance

is “taking” is largely predicated on mass media's
norms of duration. A definition of performance which
apposes reproduction also makes it difficult to situate
the work of a contemporary generation al artists who
are less concerned with this ontological irreproducibil-
ity of performance and lend to freely combine the iive
and prerecorded risking/reconciling participation in an
economy of real-time disappearance and an econctivy
of mediated reproduction.

The breadest nations of performance extend the
possibility of performance to inanimate as well as
animate perfarmers. Here the emphasis shifts from
the performance as a thing in its ewn right to the
performative as a relationship through which exist-
ence (although explicitly not essence) is enacted. This
definition of performance - in which a sculpture or
photograph may be considered performative - finds
an art historical precedence in Michae! Fried’s Art and
Objecthood. In fact, this essay has become a troudled
parent-text to which performance theorists are com-
pelled to return.7 Fried rebukes minimal art (which he
calls “literalist” to contrast it with the abstract work
he champions) as “too theatrical”. Fried’s “theatrical-
ity” doesn’t denote a performed text or action but a
refationship between the audience and the work of art
- be it a live or inanimate work. “Literalist sensibility
is theatrical because, to begin with, it 1s concerned
with the actual circumstances in which the beholder
encounters literalist work. Morris makes this explicit.
Whereas in previous art “what is to he had from the
work is located strictly within [it]” the experience of
literalist art is of an “chject in a situation - ane that,
virtually by definition, inciudes ihe beholder”s (origing:
emphasis; Fried, citing sculptar Robert Marris). s




zu verdanken, dass die ,Theatralitat” ihre Aufnahme in den Wort-
schatz der bildenden Kunst als. pejorativer Begriff gefunden hat.

Semantische Verwirrung ist durch die Tatsache erzeugt worden,
dass die Charakteristika von Frieds ,Theatralitét” bald synonym
mit dem Postmodernen und Performativen gebraucht wurden.
Fried selbst bestatigt diese Veranderung. ,Im Ruickblick auf die
letzten dreifig Jahre stellt sich klar heraus, dass Frieds [Theatra-
litit’ das ist, was wir jetzt ,Postmodernismus’ nennen.”s Viele
Autoren, die auf Frieds Begriff reagieren (z.B. Amelia Jones in
ihrem Buch Body Art/Performing the Subject) erkennen, dass die
kiinstlerischen Tendenzen, die Frieds modernistische Sensibilitat
beleidigt haben, im GroRen und Ganzen jene Tendenzen sind, die
postmoderne Kiinstlerinnen verfochten haben. Die Theatralitat
wird also aus einem negativen in einen positiven Begriff ver-
wandelt; und das ohne die Feinheiten des Begriffes (die Fried

als Code fir die Bezeichnung von affem benutzte, was er an der
neuen Kunst nicht mochte). Wenn wir aber akzeptieren, dass aus
Frieds Theatralitdt Postmodernismus gewarden ist, und anerken-
nen, dass, obweh! die Performance die exemplarische Kunstform
der Postmoderne sein mag, nicht jede Performance theatralisch
ist, ist es sinnvoll erneut zu fragen, was Theatralitét ist. Oder
vielleicht: Wozu taugt die Theatralitét, wenn sie existiert?

In einer Diskussion von Frieds Theatralitét ist es aber auch not-
wendig den Vorbehalt einzubringen, dass er, auch wenn seine
leidenschaftliche Rhetorik es jenen, die sich mit Performance und
Theater beschaftigen, leicht macht seine Argumentation chne
Umschweife zurlickzuweisen, das Theater nicht buchstdblich
meinte. Das ,Theater* in Statements wie: ,Kunst degeneriert in
ihrer Annaherung an die Bedingungen des Theaters” (Fried, 141)
oder ,das Eintreten der Literalisten fir die Objekthaftigkeit be-
deutet nichts anderes als ein Pladoyer fir eine neue Art von The-
ater, und Theater ist heute die Negation von Kunst” (Fried, 125)
ist eine Beziehung zwischen Betrachter und Objekt, die Parallelen
2u einer traditionellen theatralischen Auffihrung aufweist; eine
Blhnenhaftigkeit der Aufstellung des Werkes, durch welche die
gesamte Betrachtungssituation zur Mise-en-Scene wird, welche
letztendlich das Werk ist. Fried stellte fest, das Theater selbst
{seine Beispiele sind Brecht und Artaud) hatte sein Bedirfnis
erkannt, das Theatralische zu besiegen.

Wahrend Frieds Kritik der Theatralitdt in der nachfolgenden Kunst
und Theorie grindlich widerfegt worden ist, bleiben die Begriffe
von Bedeutung, die er etabliert hat und welche die meisten seiner
Kritiker fiir inre Beschreibung des Theatralischen und des Perfor-
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through Fried’s essay that “theatricality” entered the
visual arts lexicon In a pejorative manner.

A semantic coniusion has been engendered by the
fact that the characteristics of Fried’s “theatricality”
have came to be identified as synonymous with

the postmodern and performative. Fried himseif
acknowledges this shift. “In thirty-year retrospect, it
has become clear that Fried’s ‘theatricality” is what
we now call ‘post-modernism’”a Many writers who
respond to Fried’s term {for instance, Amelia Jones, in
her book, Bady Art/Performing fthe Subject) recognize
that the artistic tendencies which offended Fried’s
modernist sensibility are, by and large, the same
tendencies postmodern artists have champicned.
Theatricality, then, is inverted from negative to posi-
tive without the specifics of the term {which Fried
used as a cipher to desianate everyifiing he didn't

like about the new art) being questioned. If, however,
we accepl that Fried’s theatricality has bacome
postmodernism, and allow that aithough performance
may be the exemplary mode of the postmaodern, every
performance isn't theatrical, it makes sense to ask
again, What is theatricality? Or perhaps: What gooed is
theatricality if it exists?

When speaking of Fried’s theatricality it is necessary
to offer the caveat that even though his passionate
rhetoric makes it easy for those invested in perform-
ance and theatre to reject his argument outright, he
didn’t mean theatre /iterally. The "theatre” in state-

- ments such as: “Art degenerates as it approaches

the condition of theatre."{Fried, 141) or “the literalist
espousal of objecthood amounts to nothing other
than a plea for a new genre of theatre; and theatre i$
now the negation of art.” (Fried, 125) is a relaticnship
between the spectator and the abject, which parallels
that of a traditional theatrical presentation; a staged
quality to the installation of the work, by which the
whole viewing situation, becomes a mise-en-sceéne
which is the work. Fried stated that theatre itself (his
examples are Brecht and Artaud) had recognized it’s
need to defeat the theatrical.

While Fried's critique of theatricality has been thor-
oughly refuted by subsequent art and theory, what
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mativen beibehatten haben. In From Acting to Performance liefert
Philip Auslander eine nuancierte Darstellung, wie Frieds Argumen-
tation gegen das Theatralische ronischerweise einem aufkom-
menden Postmodernismus, der fest entschlossen war derartige
Dualismen zu verwerfen, die Begriffe bereitstellte. ,Die kritischen
Diskurse (iber den Postmodernismus sowohl in der bildenden
Kunst als auch in der Performance steckten auf dem von Fried
definierten diskursiven Feld Greenbergschen Modernismus’ ihre
Positionen ab und erwischten sich selbst dabei, unabsichttich
Greenbergs Erbe der formalistischen Kritik fortzufiihren, sogar
obwohl sie sich fiir kiinstlerische Praktiken aussprachen, die im
Greenbergschen System keinen Platz haben [...] Die abschlieRen-
de Ironie in der Geschichte der Kritik kénnte woh! sein, dass Fried
bei seinem Versuch, die Ubergriffe des Postmodernismus und der
Theatralitat auf die bildende Kunst abzuwehren, einen Diskurs
etablierte, der eine theoretische Beschaftigung mit der post-
modernen Performance ermdglichte, einem Phanomen, das prak-
tisch die Antithese verkdrpert zur hermetischen modernistischen
Abstraktion, die Fried beschiitzen wollte."10

Frieds Theatralitit: Situation, Présenz, Dauer,
Objekthaftigkeit

Der Gedanke, ein Kunstwerk kanne nicht von seinem Kontext
oder seiner Rezeption getrennt werden, ist ein so grundlegender
Lehrsatz des Postmodernismus, dass es fiir manche schwierig
sein kénnte, Frieds Position in dieser Hinsicht zu verstehen, Fiir
Fried ist diese Abhéngigkeit des Werks von seinem Betrachter
eine Grundbedingung der Theatralitat und signalisiert einen
beunruhigenden Mangel an Autonomie innerhalb des Kunstwerks,
Bei den Werken der Minimal Art, die Fried anspricht, und in zu-
nehmendem MaRe in der postmodernen Kunst im Allgemeinen,
wird der Kontext das Kunstwerk. In Frieds Beschreibung haben
minimalistische Skulpturen eine Art Préasenz, die sich aus ihrer
Inszenierung/Installation in der Galerie ergibt und zu einem thea-
tralischen Gesamteffekt Deitragt. Diese Prasenz wird von einem
Anthropomorphismus vorangetrieben und resultiert in einem; er
hat das Gefiihl, die Werke koexistieren mit dem Betrachter in
einer Weise wie fiihlende Wesen. {Fried ortet diesen Anthropo-
morphismus auch in einer Tendenz in Richtung hohler Formen)
Die spiirbare Prisenz der Kunstwlerke ,tritt dem Betrachter
gegenlber” und verstérkt das Gefihi sich in einer LSituation” zy
befinden. Die Art und Weise, wie die Kunst den Betrachter wie
auf einer Blihne in Bezug auf sich selbst positioniert, macht den
Betrachter auf eine Weise befangen, die in der zZeitgendssischen
Kunst nicht uniiblich ist, aber der Idee des entkirperten,
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remains important here are the terms which he estab-
lished and which most of his critics have retained for
describing the theatrical and the performative. In
From Acting to Performance Philip Auslander gives a
nuanced account of how Fried's argument against
theatricality ironically set the terins for an emergent
postmodernism bent on rejecting such dualisims,
“Critical discaurses on postmodernism in both the
visual arts and performance staked out positions on
the discursive field of Greenbergian modernism
defined oy Fried, and found themselves unintentionally
perpetuating Greenberg's legacy of formalist criticism
even while speaking for artistic practices that have
no place in the Greenbergian scheme I} The final
irony of this chanter in the history of criticism may be
that, in trying to stave off the encroachment of post-
modernism and theatricality in the visual arts, Fried
estabiished a discourse that made it possible to theg-
rize postmodern performance, a phenomenon that is
virtually the antithesis of the hermetic maodernist
abstraction Fried sought to protect.” 10

Fried’s Theatricality: Situation, Presence,
Duration, Objecthood

The idea that an art work can't be separated from its
context or reception is such a foundational tenant of
postimodernism that it might be hard for some ig
understand Fried’s position in this regard. For Fried
this dependence of the work on the heholder is a cen-
tral condition of theatricality and signais a troubling
fack of autonomy within the work. With the minimal
works Fried is addressing, and increasingly in post-
modern art in general, the context becomes the work,
Fried describes minimalist sculptures as having a kind
of presence which results from their staging/installa-
tion in the gallery and contributes to an overail theat-
rical effect. This presence extends from and results in
an anthropomorphism: he feels that the works
co-exist with the viewer in the relational manner of
sentient beings. (Fried also locates this arithropamor-
phism in a tendency towards hofiow forms.) The
work’s palpable presence “contronts” the viewer and
heightens a sense of being in a “situation”. The way
the art situates the viewer in relation to itseif, as if in
a scene, makes the viewer self-conscious in a manner




idealisierten, modernistischen Betrachters entgegensteuert. Diese
Konfrontation zwischen Kunstwerk und Betrachter initiiert eine
Beziehung zur ,ganzen Situation® (Fried, 127) und das bedeutet
wirklich alles - einschlieRlich, so scheint es, des Kdrpers des
Betrachters.” (Fried, 127)

Fried verunglimpft die effektive, aber oberflachliche Prasenz der
Werke als eine ,Biihnenprésenz” (Fried, 127). Diese Blhnenpra-
senz ist eine Art billiger Trick, verglichen mit der ,reinen Gegen-
wart® von Augenblick zu Augenblick, die echte modernistische
Kunstwerke ,absondern” (Fried, 146). Die modernistische reine
Gegenwart hegt eine Erfahrung, die dadurch, dass sie sich in
jedem neuen Augenblick erneuert, €s scheut, die Rezeption

des Betrachters in und im Verlauf der Zeit zu ber(icksichtigen.
Dieser zeitliche Vertauf der Erfahrung ist genau das, wozu die
theatralische Prasenz beitragt, womit ein weiteres Unterschei-
dungsmerkmal der theatralischen Sensibilitat eingefuhrt ware:
die Faszination der Dauer. ,Die literalistische Beschaftigung

mit Zeit - praziser ausgedriickt, mit der Dauer der Erfahrung -
ist, wie ich meine, paradigmatisch theatralisch: so als stinde
das Theater dem Betrachter gegentiiber und isoliert ihn dabei
mit der Endlosigkeit nicht nur der Objekthaftigkeit, sondern

der Zeit, oder als ware das Gefuhl, welches das Theater im
Grunde anspricht, ein Geflh! der Temporalitat, von vergangener
und kommender Zeit, gleichzeitig herannahend und verschwin-
dend, wie aus einer unendlichen Perspektive wahrgenommen”
(Fried, 145).1

Fried stellt auch die ultimative Frage nach der ,Objekthaftigkeit”
des Kunstwerkes, und Objekthaftigkeit und Theater sind fur Fried
Synonyme. Ein Objekt ist ein Ding auf der Welt wie jedes andere
auch. Es erhebt sich nicht (auf transzendentem modernistischem
Wege) Uber seine Materialitat im Hier und Jetzt. Folglich ist es
kein echtes modernistisches Kunstwerk, sondern nur ein Ding auf
der Welt, das den Betrachter nur an seine eigene Ausgestaitung,
Materialitat, Zweckdienlichkeit und das Fehlen eines héheren
Zwecks erinnert. Diese Alltagsqualitat der Objekthaftigkeit, die
sich in den eher disteren minimalistischen Formen auert, wirde
zunachst als das Gegenteil der vernakularen Konnotationen der
Theatralitat erscheinen, die eher etwas Verschmitztes, Prahleri-
sches und Unauthentisches suggerieren. Doch die Ubersendung
des Objekts ins Hier und Jetzt inszeniert ein performatives (Frieds
theatralisches) Modell. Entschieden im Gegensatz zur Natur sind
diese Skulpturen sozial: sie sind #iir den Betrachter gestaltet; sie
stellen keinen Anspruch auf Autonomie gegeniiber der spezifi-
schen Situation. Folglich ist die Authentizitit” des Kunstwerks
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which 1s not unicemmaon in contemporary art, but
goes against the notion of a disembaedied, idealized,
modernist viewer. This confrontation between artwork
and viewer insligates a refationship with “the entire

situation”(Fried, 127), and this means “wif of 1t - includ-

ing, it seems, the heholdar's body” (Fried, 127)

Fried disparages the effective, but faciie presence of
the works as a “stage presence” (Fried, 127). This
stage presence Is a kind of cheap tnck in comparison
with the moment to moment “presentness” which
Eried finds "secreted” (Fried, 146) from proper mod-
ernist works. Madernist presentness fosters an experi-
ence which in making itselt new with each instant,
eschews taking into account the viewer's reception

in and through time. However, this duratior: of experi-
ence is precisely what theatrical presence contributes
{0, thus establishing another distinguishing character-
istic of theatrical sensibllity: a tascination with dura-
fion. “The fiteralist presccupation with time — maore
precisely, with the duration of experierice - 15, { SUQ-
gest, paradigmaticaity theatrical: as though theatre
confronts the beholder, and theredy isolates him, with
the endlessness not just of objecthooa but of time;
or as though the sense which, at tottom, theatre
addresses is a sense of temporality, of time beth
passing and to come, simuttaneously approaching
and receding, as if apprehended in an ifinite per-
spective” (Fried, 145) 11

Fried aiso poses the ultimate question of the work's
“objecthood,” and objecthood and theatre, for Fried
are synonymaous. An object, is a thing in the world like
any other; it doesn't elevate itself {by transcendent 4
modernist means) above i's material here and now.
Thus it isn’t a proper modernist artwork but merely

a thing in the world, one which only serves to remind

the viewer of his own embodiment, materiality, Instru-
mentatity, and lack of higher purpose. This everyday

quality of objecthocd, manifested in the rather somber
minimalist forms, would seem to be the opoosite of
iheatricality’s vernacuiar cannotations, which suggest
something arch, showy, and inauthentic. But it is the

object’s consigniment to the here-and-now that enacts

a performative {Fried’s theatrical) model. Resoiutety

unlike nature, these sculptures are social: they are




'4ls Objekt (seine Objekthaftigkeit) der Stz seiner Inauthentizitat"
oder seines Mangels an Bindung als modernistisches Kunstwerk.

Das Verhaitnis zwischen Alltagsleben und Theater wurde auch
(ohne abwertendes Misstrauen gegeniber der materiellen Welt)
von Soziologen wie etwa Irving Goffman untersucht, die in den
spaten Finfzigern und den Sechzigerjahren das menschliche
Verhalten studierten. Umberto Eco bezieht sich auf Goffman,
wenn er lakonisch feststellt: ,Es ist nicht so, dass das Theater

' das Leben imitieren kann; eher ist das Sozialleben als eine un-
unterbrochene Performance gestaltet und deswegen gibt es eine
Verbindung zwischen Theater und Leben."s2 Diese Umkehrung
~yon Kiinstlichkeit und Authentizitat - in der Tat die wachsende

- Geringschatzung solcher Oppositionen - war, was Fried bei den
inimalisten und ihrer Verwendung von industriellen Materialien,
erieller Wiederholung, maschinellen Verfahren und Objekteigen-
-schaften ortete.

- Die ,theatralischen® Eigenschaften, die zur ,Objekthaftigkeit” des

- Kunstwerkes beitragen, peinigen Fried nicht nur um ihrer selbst

- willen, sondern weil er davon ausgeht, dass das Kunstwerk ein
odell dafiir ist oder vorschreibt, wie der Betrachter draufien in
er Welt existicren soll. Sensibilisiert durch seine Angste erscheint
rieds Einklang mit der phanomenologischen, korperlichen Bezie-
ung zwischen uns selbst und einem Objekt/Akteur plastischer
nd aussagekraftiger als viele heutige Theoretiker und Verfechter
er Performativitat. ,Man muss nur den Raum betreten, in dem
in literalistisches Kunstwerk platziert worden ist, um jener
etrachter zu werden, dieses Einpersonenpubtikum - und insofern
- als das literalistische Werk vom Betrachter abhdngig ist, ohne ihn
- unvolistdndig ist, hat es auf ihn gewartet. LUnd wenn er einmal im
_ Raum ist, weigert sich das Werk hartnéckig ihn allein zu lassen,
as heiflt, es weigert sich aufzuhdren ihn zu konfrontieren, ihn zu
Istanzieren, ihn zu isolieren. (Soich eine Isolation ist im selben
MaBe keine Einsamkeit mehr, wie solch eine Konfrontation Kom-
Mmunikation ist.)” (Fried, 140)

ch beneide Fried um seine anthropomorphischen Projektionen;
ch Ydarte noch immer darayf, bei einem Stahlwiirfel so starke
fur}le zu bekommen. In PHieds Beschreibung ist die Skulptur
ng eine Prostituierte, die versucht den Betrachter anzusprechen.
S.f:lpe Erfahrung ist einem Begriff von Individualitat und Maskuli-
,!t_at verpflichtet, die, wenn sie gebieterisch sein soll, einzigartig
€N muss und sich daher von der Gegenwart eines anderen
‘firoht fiihlt. Sogar ein unbewegliches Holz- oder Stahlgebilde
turzt die zentrale Position des Betrachters in die Krise. Fried
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constructed for the viewer; they don't assert an
autenomy from the specific situation. Therefore the
work's “authenticity” as an object (its objecthood) is
the seat of it's “inauthenticity” or fack of commitment
as a work of modernist art.

The relationship between everyday life and theatre
was also pursued (without pejorative distrust of the
material world) by social scientists, such as lrving
Goffman, who were studying human behaviour in the
late 50°s and 60's. Umberto Eco references Goffman
when he succinctly states: “It is not theatre that is
able to imitate life; it is social life that is designed as
a continuous performance and, because of this, there
is a link between theatre and life."12 This reversal

of artificiality and authenticity - in fact, the growing
disdain for such hinaries - was what Fried located

in the minimalists’ use of industriai materials, serial
repetition, machine process, object qualities.

The "theatrical” qualities which contributed to the
work's "objecthood” distress Fried not only in and of
themselves but because he assumes that the work

of art models or prescribes the way the viewer is to
exist in the worid. Sensitized by his anxieties, Fried's
attunement to the phenomenclogicat, physical relation
between ourselves and an object /performer seems
more vivid and significant than many latter day theo-
rists who champion performativity. “(S)yomeone has
merely to enter the room in which a iiteralist work has
been placed to becorme that beholder, that audience
of one - and inasmuch as literalist work depends on
the beholder, is incormnplete without him, it hos been
waiting for him. And once he is in the roem the work
refuses, obstinately, to let him alone, which is to say, it
refuses to stop confronting him, distaneing him, isolat-
ing hirm. (Such isclation is not solitude any more than
such confrontation is communication.)” (Fried, 140)

| envy Fried’s anthropomorphic projections; I'm still
waiting to feel this much from a steel cube. In Fried’s
description, the sculpture is fike a hustler trying to
soiicit the viewer. His experience is bound-up with a
sense of individuality and masculinity which, if it is to
be masterful, must he singuiar and is therefore threat-
ened hy the presence of another. Even an inert wood




passiert das mit einem geeigneten modernistischen Objekt, etwa
einem Gemalde von Noland ader Olitski nicht, weil es genau

wie er ist; es tritt ihm nicht gegentiber, ist Modell seines idealen
Selbstbegriffes - autonom, leicht abgehoben, auftergewdhnlich,
aber nicht prahlerisch, bedeutungsvall, aber nicht offensichtlich,
tief(sinnig), aber nicht vom Lauf der Zeit beeinflusst (d.h. sterb-
lich). Frieds Reaktion gesteht eine &ngstliche Beziehung zwischen
Erkennen und Ahnlichkeit ein (die kindische Redensart ist, ,man
braucht einen, um einen zu kennen”), die in vielen postmodernen
JLesarten" von sowohl Kunstobjekten als auch Performance
undurchsichtig wird.

Der Begriff der Performance, den ich produktiv provokativ finde,
dehnt Frieds (fmplizit dargebotene) Analyse des Performativen
aus und stellt Fragen hinsichtlich Gender, dem Karper und Sub-
jektivitat. lch wirde sagen, die Performance betrifft etwas - ein
Objekt, einen Text, eine Aktion -, das auf keinen Fall von seiner
Rezeption getrennt werden kann. An dieser Definition ist nichts
Einzigartiges; sie entspricht den fast kanonischen Anliegen der
postmodernen und poststrukturalistischen Theorien, welche die
Dualitaten von Subjekt und Objekt bzw. Selbst und Anderem
dekonstruieren. Diese Verunsicherung fixer Positionen und
Bedeutungen wird als Ermachtigung des Beobachters/Lesers
verstanden, der nun durch seine Interaktionen in die Generierung
von Bedeutung eingreift. Diese Nichtautonomie der Performance
(ihre Abhingigkeit vom Publikum} brachte die Postmodernisten
dazu, ihre Provokationen als eine wilkommene Grenze fiir die gro-
Ren Erzihlungen und die mutmagliche Autonomie und Autoritét
des Kunstwerkes zu verklinden. Donna Haraway arbeitet in ihrem
Aufsatz (ber Objektivitdt mit dem Titet Situated Knowledges eine
postmoderne Darstellung des {wissenschaftlichen oder anderwei-
tigen) Untersuchungsobjekts aus. ,Geortete Kenntnisse erfordern,
dass der Untersuchungsgegenstand als Akteur und Agent dar-
gestellt wird, nicht als Projektionsflache, Terrain oder Ressource,
letztendlich niemals als ein Sklave des Herrn, der die Dialektik
absperrt kraft seines einzigartigen ,objektiven’ Wissens."13
Haraways Statement ist vergleichbar mit Frieds Behauptung, dass
LJinsofern als das literalistische Werk vom Betrachter abhdngig
ist, [es] ohne ihn unvolistindig ist” (Fried, 140). Beide Statements
charakterisieren die besagten Objekte als Akteure. FUr Haraway
befreit dies ,vorher passive Kategorien von Wissensgegenstan-
den"14. Fir Fried signalisiert die Befreiung des Objekts, dass es
unzuldnglich und auf beunruhigende Weise abhangig vom
Betrachter ist. Er beschreibt ein derart abhédngiges Objekt als
abwechselnd anwidernd und bedrohiich. Zunéchst scheint es, als
hatte es der ideale modernistische Betrachter - vielleicht das
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or steel form provokes & crisis {0 the centralily of the
viewer. This doesn't happen for Fried with a proper
madernist ohject, a painting by Noiand or Olitsia, tor
instance, because it is just fike him; it anesn't confront
him, it miodels an ideal sense of himself - adtonomous,
slightly removed, extraordinary but not shawy,
meaningful but not obvious, deep bt not durational
{i.e. mortal}. Fried’s reaction admits an anxious rela-
tionship between recognition and resembiance {the
chiidish saying is “it takes one to know one”) which
gets abscured in many pastmodern “readings” of both
art objects and performance.

The noticn of performance which | find productively
provocative expands Fried’s {obliquely rendered)
analysis of the performative and also asks questions
about gender, the body and suhjectivity. | would say
performance concerns something - an object, text or
action, - which can't be definitively separated from its
reception. There is nothing unigue in this defimition; it
corresponds to the almost canonical concerns of post-
modern and poststructural theories which deconstruct
the dualities of subject and olyject, self and other. This
unsettling of fixed positions and meanings Is under-
stood as empowering to the observer/reader, who
now intervenes in the production of meaning through
his or her interactions. This non-autonoemy of perform-
ance (its reliance on the audience) caused postmaod-
ernists to herald its provocations as a welcormne lmit
on master narratives and the presumed autonomy
and authority of the work of art. Donna Haraway
elaborates a postmodern account of the object of
inquiry (scientific or otherwise) in her essay on objec-
tivity entitled Situated Knawledges. "Situated knowt-
edges require that the abject of knowiedge be
pictured as an actor and agent, not a screen or a
ground or a resource, never finally as a slave to the
master that closes off the dialectic in his unique
agency of ‘objective’ knowledge.”+13 Haraway's state-
ment is comparakle o Fried's claim that “inasmuch
as literalist work depends on the beholder, is /ncom-
plete without him”(Fried, 140). Both of these state-
ments characterize the objects in question as active
agents. For Haraway, this liberates “previously passive
categories of objects of knowledge”.14 For Fried the
liberation of the object signals that it is deficient and




Privileg genieRlend, weil, mannfich und der Mittelklasse angehdrig
2u sein - nicht nétig von der Kunst bendtigt zu werden. Er hat
keine Lust Akteur auf der Biihne zu werden. Andererseits haben
Frieds Beschreibungen einen Anflug von einer Sehnsucht, sich
dermn Kunstwerk mit einer passiven Selbstvergessenheit zu unter-
werfen, vor der einen aber die Reflexivitat der postmodernen Be-
trachtungssituation abhalt.

Frieds Vorschriften in ihr Gegenteil verkehrend - das heif3t sich
selbst gegen das Theater inszenierend und gleichzeitig das
Performative fefernd1s - behauptete die Periormancekunst der
60er und 70er Jahre (wird oft als anmaRend interpretiert) eine
Art Authentizitat des Korpers gegeniiber der Tauschung und
Verkieidung von Figuren, Story, Kostim, die man im Allgemeinen
mit dem Theater verband. Ob diese Experimente - von so unter-
schiedlichen Praktikern wie Vito Acconci, Ana Mendietta, Carolee
Schneemann, Marina Abramovic und Ulay, Chris Burden oder
Dennis Oppenheim - eine modernistische Auseinandersetzung
mit ,Ursprung” und ,Gegenwart" (hier im menschlichen Korper
gelegen) darstellen oder die Unméglichkeit, diese Gegenwart

zu inszenieren, ist diskutierbar.16 Ungeachtet dieser Ambivalenz
entwickelte sich aus diesen frithen Arbeiten eine Sprache der
Performancekunst, die vorsatzlich einen Keil zwischen Perfor-
mancekunst und Theatralitat trieb, Obwohl die nachste Gene-
ration von Performancekinstlern schrittweise gesprochenen
Text, Kost(ime, Musik, Figuren und in jlingerer Zeit Video wieder-
einverleibte, kamen diese Elemente oft auf eine theoretisch
unreflektierte Weise wieder hinzu. Wéhrend Performance und
Performativitit nach allgemeinem Verstandnis von zentraler
Bedeutung f(r die postmoderne Kunst sind, muss das Verhaltnis
von Theatralitat und Performance noch ndher ausgeleuchtet
werden, wenn auch viele Kiinstlerinnen1z weiter dessen Raum
ausloten,

Das ambivalente Theatralische

Ist Theatralitat bloR ein Synonym fiir die Performativitdt der post-
modernen Kultur oder kann der Begriff mit einer spezifischeren
Referenz aufwarten? Was migh betrifft, obwohl der Begriff von
Fried vergiftet bleibt, fiihle icHkeine Notwendigkeit ihn zu retten.
In der Tat passt es mir ins Konzept einen Begriff zu verwenden,
der sowohl Enthusiasmus als auch Abscheu konnotiert. Das Thea-
tralische selbst [3st so eine Oszillation aus. Meine Wahrnehmung
dieses ,ambivalenten” Theatralischen ist von Fried beeinflusst, wie
auch van vielen anderen vernakularen und theoretischen Verwen-
dungen dieses Wortes.
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troublingly dependent on the viewer. He describes an
object so contingent as to be alternately cloying and
threatening. It wouid seem that the ideal modernist
spectator - perhaps enjoying the privilege of being
white, middle class and male - doesn’t need to be
needed by the art. He has no desire to hecome an
actor in the scene. To the contrary, Fried's descriptions
are tinged with a longing to submit to the work of art
with a passive abandon which the reflexivity of the
postmodern viewing situation discourages.

In following Fried’s prescription in a contrary manner -
that is, staging itself against theatre while celebrating
the performative1s - performance art in the 60’s

and 70’s (is often read as asserting) asserted &

kind of authenticity of the hody against the pretense’
and disquise of character, narrative, costume,

usually associated with the theatre. Whether these
experiments - by practitioners as varied as Vito
Acconci, Ana Mendietta, Carolee Schneeman, Marina
Abramovic and Ulay, Chris Burden, Dennis Oppenheim
- represent a madernist investment in “origin” and
“presence” (here located in the hurnan body), or were
staging the impossibility of this presence, is argu-
able.16 Regardiess of this ambivalence, a language of
performance art developed out of these early works
that purposely drove a wedge between performance
art and theatricality, While the next generation of per-
formance artists gradually reincorporated spoken text,
costume, music, character and more recently video,
these elements often reentered in an untheorized
manner. While performance and performativity have
been understood as central to postmedern art, the
relationship between theatricality and performance

“art has yet to be figured even though many artists17

continue to explore its range.

The Ambivatent Theatrical

Is theatricality simply a synenym for the performativ-
ity of postrnodern culture or can the term provide a
more specific reference? For me, although theatricality
remains salted with Fried’s venom | feel no need Lo
rescue it. in fact it suits my purpose to use a term
which connotes hoth enthusiasm and loathing. The
theatrical itself induces such an cscillation. My sense




Im ailgemeinen Jargon ist Theater theatralisch, wenn es sich
selbst zitiert, wenn es seine eigenen Merkmale in den Vordergrund
rickt oder Ubertreibt - wenn es seine Blhnenhaftigkeit auf die
Biihne bringt. Doch stellen die Beispiele fiir das Theatralische, die
mich interessieren, eine gréRere Kluft dar als diese Autoreferentia-
litat, vielleicht weil sie auBerhalb des eigentlichen Theaters passie-
ren und sich so der Definition als Autoreflexivitat des Theaters
widersetzen. Der Kunstkritiker Henry Sayre, dessen Buch The
Object of Performance eine Bewertung der amerikanischen Avant-
garde der Siebziger in Bezug auf die Performance bot, stellt fest,
dass ,Theatralitat als jene Neigung in der bildenden Kunst erach-
tet werden kannte, nach der sich ein Werk im Geist des Betrach-
ters als etwas anderes herausstellen sollte, als es gemal unserer
Erfahrung eigentiich ist.” Wenn ich seiner Beschreibung folge und
sie nicht auf die bildende Kunst beschranke, wirde ich sagen,

die Theatralitdt generiert eine zwingende Erfahrung von efwas,
das nicht dberzeugend ist. Und diese Mdglichkeit, sinnvolte Erfah-
rung zu manifestieren und gleichzeitig Wahrheitsanspriiche zu
scheuen, ist das Potenzial der Theatralitdt. Das scheint damit
{ibereinzustimmen, wie Roland Barthes die Funktion der ,dritten
Bedeutung"” in seinem gleichnamigen Aufsatz aus dem Jahre
1970 beschreibt.

Jch realisierte dann, dass der ,Skandal’, der Zusatz oder die
Abweichung, die dieser klassischen Darstellung der Traver
auferlegt wurde, ganz deutlich von einer ganz feinen Beziehung
herriihrte: jener des tiefen Kopftuchs, der geschiossenen Augen
und des nach auRen gewdlbten Munds [...] von einer Beziehung
zwischen der ,Tiefe’ des Kopftuches, abnorm knapp Uber den
Augenbrauen getragen wie bei den Verkleidungen, die danach
streben einen albernen und dummen Ausdruck zu erzeugen,

der gekrimmte Akzent geformt von den alten verblassten
Augenbrauven, die unmaRige Kriimmung der gesenkten Augen-
lider, eng beisammen, aber anscheinend blinzeind, und der Strich
des halboffenen Mundes, der dbereinstimmt mit der Linie des
Kopftuchs und jener der Brauen, metaphorisch gesprochen, wie
ein Fisch auf dem Trockenen'. All diese Merkmale (das absurd
tiefe Kopftuch, die alte Frau, die blinzelnden Augenlider, der
Fisch) haben als vage Referenz so etwas wie niedrige Sprache,
die Sprache einer ziemlich armseligen Verkleidung. Vereint mit
der edlen Trauer der offensichtlichen Bedeutung, formen sie einen
so feinen Dialogismus, dass man fur dessen Intentionalitat nicht
garantieren kann. Das Charakteristikum dieser dritten Bedeutung
- zumindest bei Eisenstein - |dsst die Grenzlinie zwischen
Ausdruck und Verkleidung tatsachlich verschwimmen, stellt
diese Oszillation aber auch recht lakonisch dar: eine elliptische
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of this "ambivalent” theatrical accrates frem Fried as
well as from a variety of vernacular and theoretical
uses of the term.

in general parlance, theatre is theatrica! when it
quotes itself, when it foregrounds or exaggerates its
own characteristics - when 1t stages Its staginess.
However, the instances of the theatrical which nbey-
est me pose a larger gap than this self-referentiality
perhiaps because they oceur outside the theatre
oroper and sa defy the definition of theatricality as
theater's self-consciousnaess. Art criic Henry Sayre
whose book, The Object of Perforrance, offerad an
assessment of the American seventies’ avani-garde i
refation to performance, states that "theatricality may
be considered that propensity in the visua! arts for a
work to reveal itself within the mind of the behoider
as somelhing other than what it is known empirically
to be”. Following his description, and not Imiting it to
the visual arts, | would say that theatricality generate:
a compelfing experience of something which isn't
convincing. And it is this pessibility for manifesting
meaningful experience, while eschewing truth claims,
which is theatricality's potential. This seems to cor-
respond to how Roland Barthes describes the function
of the “third meaning” in his 1970 essay by that name

“| realized then that the 'scandal’, the suppiement or
deviation imposed upon this classical representation
of grief, derived quite explicitly from a tenuaus rela-
tion: that of the low kerchief, the ciosed eyes, and

the convex mouth [...] from a relation between the
‘lowness’ of the kerchief, worn abnorrnally close to the
eyebrows as in those disguises which seek to create
a footish and stupid expression, the circumflex accent
formed by the old, faded eyebrows, the excessive
curve of the iowered eyelids, close-set but apparently
squinting, and the bar of the half open mouth cor-
responding to the curve of the kerchief and to that of
the brows, metaphorically speaking ‘like a fish out of
water’. All these features (the absurdly low kerchief,
the old woman, the sguinting eyelids, the fish) have
as a vague reference a somewhat low fanguage, the
language of a rather pathetic disguise. United with
the noble grief of the obvious meaning, they form a
dialogism so tenuous that there 1s no guarantee of its




Emphase sozusagen, ein komplexes, sehr verzwicktes Arrange-
ment (da es eine Temporalitat der Bedeutung impliziert)."18

Was Barthes als ,dritte Bedeutung” beschreibt, ist diese zwingen-
de Erfahrung von etwas, das nicht tiberzeugend ist. Die dritte
Bedeutung ist eine Art Exzess, eine _unscharfe” Bedeutung, wel-
che die direktere ,offensichtliche” Bedeutung verkompliziert, aber
nicht auRer Kraft setzt. ,Die unscharfe Bedeutung hat dann woh!
etwas mit Verkleidung zu tun [...] Ein Schauspieler verkleidet sich
zwei Mal (einmal als Figur in der Geschichte, einmal als Akteur in
der Dramaturgie [...] ohne dass die eine Verkleidung die andere
zerstort: eine Schichtung von Bedeutungen, die der varherigen
immer erlaubt weiterzubestehen, wie in einer geologischen
Formation, das Gegenteil zu sagen ohne die Sache, der wider-
sprochen wird, zu leugnen.“19 Barthes ortet diese nicht ver-
neinende Farce des Ausdrucks'20 in einer Serie von Standbildern
aus FEisensteins Panzerkreuzer Poternkin (1925).

Barthes' Beschreibung dieser unscharfen Bedeutung erinnert an

eine zeitgendssische Asthetik, die ich jetzt das ,ambivalente” Thea-

tralische nenne. Diese Theatralitat verwendet, was Barthes als
die Sprache einer ziemlich armseligen Verkleidung” beschreibt.
Eine Spannung zwischen der intentionalen Aufrichtigkeit der
offensichtlichen Bedeutung und der Abweichung, die durch den
Exzess des Ausdrucks auferlegt wird, ist notwendig dafir, dass
die dritte Bedeutung in dieser ambivalenten Position gehalten
wird, daran gehindert wird, véllig in ironie oder Camp abzugleiten.
Dieses ambivalente Theatralische bringt einfache Lesarten der
Performance als Aktion, Prasenz, Authentizitat oder Ausdruck
durcheinander und lasst ein Ringen mit Bedeutungen in das Werk
einflieRen. Da das ambivalente Theatralische eine Form des Per-
formativen ist, hat es auch eine Beziehung zu einigen der struktu-
rellen Grundlagen der Performance wie Situation, Présenz, Dauer
und Objekthaftigkeit, die ich schon besprochen habe. Weiter-
fihrende Erdrterungeri des ambivalenten Theatralischen werden
Fragen des Korpers, der kritischen Distanz, der Materialitat, Tod
und Raumn beriihren. Diese Eigenschaften biiden eine im Entste-
hen begriffene Beschreibung der Bedingungen der Theatralitat
und einer ganz besonderen Beziehung, geméaR der das ambiva-
lente Theatralische die Pé& formance von sich selbst distanziert.

*__*
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intentionality. The characteristic af this third meaning
- at least in Eisenstein — actually blurs the limit sepa-
rating expression from disquise, but aiso presents this
osciliation quite succinctly: an elliptical emphasis, S0
{0 speak, a complex, very intricate arrangernent {for it
implies a temporaiity of signification).”18

It is this competling experience of something which
isn't convincing which Barthes describes as the “third
meaning”. The third meaning is a kind of excess, an
“obtuse” meaning which complicates but doesn’t invai-
idate the more direct “obvious” meaning. “The obiuse
meaning, then, has something to da with disguise [.. ]
An actor disguises himself twice over {once as actor
in the anecdote, once as actor in the dramaturgy),
without the one disguise desiroying the other; a fayer-
ing of meanings which always allows the previous one
to subsist, as in a geoicgical formation; 10 speak the
contrary withouf renouncing the thing contradicted.”1e
Barthes locates this “non negating mockery of expres-
sion”20 in a series of stills from Eisanstein's Battfeship
Potemkin (1925).

Barthes' description of this obtuse meaning is evoca-
tive of a contemporary aesthetic which | am calling
the “ambivalent” theatrical. This theatricality employs
what Barthes describes as "the language of a rather
pathelic disguise”. A tension between the sincerity of
intention of the obvious meaning and the deviation
imposed by the excess of the expression is necessary
to hold the third meaning in this ambivalent positian,
to stop it from slipping entirely into irony or camp.
This amhivalent theatrical confounds simple readings
cf the performance as action, or presence, or authen-
ticity, or expression and introduces a struggle with
signification into the work. As the ambivalent theatri-
cal is a mode of the performative, it shares a relation-
ship to some of performance’s structuring conditions
such as situation, presence, duration and objecthocd,
which have already been discussec. Further discus-
sion of this ambivatent theatrical wiil touch an gues-
tions of the body, critical distance, materiality, oeath,
and space. [hese qualities form a nascent description
of the conditions of theatricality and a particular rela-
tion whereby the ambivalent theatricai distances the
performance from itself.




Filhle, wie du falist

Die Oszillation zwischen unscharfer und offensichtlicher Bedeu-
tung, die Barthes beschreibt, impliziert eine Temporalitét, die an
folgendes Staternent von Fried erinnert: _Die literalistische Beschaf-
tigung mit Zeit - praziser ausgedrickt, mit der Dauver der Erfah-
rung - ist, wie ich meine, paradigmatisch theatralisch: so als stin-
de das Theater dem Betrachter gegeniiber und iscliert ihn dabei
mit der Endlosigkeit nicht nur der Objekthaftigkeit, sondern der
Zeit, oder als ware das Gefiihl, welches das Theater im Grunde
anspricht, ein Gefiihl der Temporalitat, von vergangener und kom-
mender Zeit, gleichzeitig herannahend und verschwindend, wie
aus einer unendlichen Perspektive wahrgenommen® (Fried, 145).

Dieses Gefih! von Temporalitét ist auch die Zeit der Propriozepti-
on (Eigenwahrnehmung oder Tiefensensibilitat), des Kérpers kom-
plexer Erfahrung seiner selbst. Die Propriozeption erfolgt ,durch
die sensorischen Nerven mit spezialisierten Rezeptoren, die Mus--
keldehnung, Zug auf den Sehnen, Gelenkskompression und Positi-
on des Kopfes in Bezug auf die Schwerkraft aufzeichnen®. 21 Diese
Informationen werden verarbeitet von der ,somatosensorischen
Rinde des GroRhirns [...] das Kleinhirn ist insbesondere verant-
wortlich for die standige Koordination und Korrektur von Haltung,
Bewegung und Muskeltonizitat. Was sogar noch faszinierender
ist, behlt es das Bild davon, wo man gerade gewesen ist, wo
man im Augenblick ist; und es projiziert, wo man als nachstes
hingeht. Kennen Sie das Gefihl, wenn Sie mit dem FuB nach
ciner Stufe tasten und das ist keing? In solchen Féllen unterschei-
det sich ihre Gehirnprojektion von der Wirklichkeit.” (Ibid) Die
Angst davor, dass einem ein Bein gestellt wird oder durch unseren
Kdrper/als unser Kérper bloRgestellt zu werden, liegt dieser pro-
priozeptiven Zeit zugrunde und passt zu Frieds angstlicher Be-
schreibung. Sie zeugt von der Fortdauer einer Dualitat von Geist
und Kérper, nach der die Vollkommenheit (reine Gegenwart) des
immateriellen” Geistes dem Prozess {Dauer) des materiellen Kor-
pers entgegengestellt wird. Propriozeptive Reaktionen erinnern
uns daran, dass wir nicht von einem Geist ausgehen kénnen, der
den Korper wie ein Objekt oder Gefa belebt, sendern von ginem
Krperbewusstsein, vermittels dessen wir die Welt erfahren.

Stehe zurlick

Die modernistische Sensibilitat erhebt Einspruch gegen die

alles umhiillende Natur der grundlegenden Reziprozitat von
Subjekt und Objekt in der performativen Interaktion. In Frieds an
Greenberg gemahnendem Urteil {die Frage betreffend, was in der
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Feel Yourself Falling

The oscillation of tre ohtuse and obvious Meaning
which Barthes describes implies a termporality of sig-
nification which brings to mind Fried’s statement that:
“The literalist preoccupation with time - more pre-
cisely, with the duration of experience - is, | suggest,
paradigmatically theatrical: as though theatre con-
fronts the beholder, and thereby isolates him, with the
endlessnass not just of obiecthood but of e, or as
though the sense which, at oottom, theatre addresses
is a sense of temporality, of time both passing and to
come, simuitaneously approaching and receding, as if
apprehended in an infinite perspective”(Fried, 145

This sense of temporality is also the time of pro-
prioception, the body's complex experience of itself.
Proprioception is carried out by “the sensory nerves
with specialized receptors to record muscle stretch,
pull on tendons, jeint compression and the posiion
of your head in relation to gravity”.21 This informa-
tion is processed by the “somatosensory coriex of
the cerebrum [...] The cerebellum, in particular, is
responsible for constant coordination and correction
of posture, movement and muscle tone. Even rnore
tascinating, it hoids the image of where you just were,
where you are now, and it projects where you will

go next. Remember the sensation of reaching for a
stair with your foot when there was none? Your prain
projection was different from actuality”, {ibidj A fear of
being tripped up, or exposed by/as our bodies in this
proprioceptive time fits Fried’s anxious description. it
is evidence of the persistence of a mind/body duality
whereby the perfection {presentness) of the “immate-
rial” mind is pitted against the process (duration) of
the materiat body. Proprioceptive responses remind
us that it is not a mind which animates the body as
an object or vessel, but a body consciousness by
which we experience the world.

Stand Back

Modernist sensibility objects to the enveloping nature
of the constitutive reciprocity of subject and object in
the performative interaction. In Fried's Greenbergian
formulation of judgment (concerning what is guthentic




Kunst authentisch und zwingend ist) ist Distanz eine Grundvor-
aussetzung fir Objektivitdt. Wenn die postmaderne Performance
die Intersubjektivitat privilegiert, den Essentialismus anficht und
hartndckige Cartesianische Gegensatze zwischen Subjekt und
Objekt dekonstruiert, macht sie die ldee der Distanz als Quelle
der Objektivitat vorsatzlich unhaltbar. Dennoch sollte man diese
Distanz/Objektivitat selbst nicht ausschlieRlich mit einem rick-
schrittlichen modernistischen Formalismus gleichsetzen. Aus der
Perspektive der postmodernen Wissenschaft schreibend, theo-
retisiert Donna Haraway Uber eine feministische Objektivitat, die
bedingt ist, ein ,geortetes Wissen”, das immer durch Eingestand-
nis seiner Perspektive oder seines Ortes kontextualisiert wird.
Der Performancetheoretiker Jon Erickson ficht die Dualitét von
Subjekt und Objekt an und beschreibt die Vergegensténdlichung
als eine Bewegung, einen Prozess, ,der niemals véllig vollendet
werden kann. Es ist in Wirklichkeit ein Aspekt der Funktion des

. Bewusstseins, dass es Dinge vergegensténdlichen muss, um sie
von vornherein zu erkennen; dazu dient die Erinnerung. Das Pro-
jekt der Vergegensténdlichung ist notwendigerweise unvollstan-
dig. Ein ,Kunstgegenstand’, ein Jiterarischer Gegenstand’, sogar
ein theoretischer Gegenstand’ ist nichts Statisches; stattdessen
ist es etwas, dass standig neu vergegenstandlicht wird, solange
man ihm Aufmerksamkeit schenkt [...] Die groe Frage in der
Kunst oder im kiinstlerischen Leben ist, ob man anderen erlauben
soll, einen zu vergegenstandlichen, oder versuchen soll seine
eigene Vergegenstandlichung in die Hand zu nehmen [...] Das ist
ein Performanceproblem, eine Art Sefbstvergegensténdlichung
oder Selbstgestaltung". 22

Die zufalligen Konstellationen von Akteur und Betrachter miissen
die Distanz nicht in sich zusammenstiirzen lassen, doch kinnte
die Performance des einen die Bewegung ausldsen, die notwen-
dig ist, umn eine Distanz zwischen Subjekt und Objekt zu schaffen,
ohne aber diese beiden Positionen erstarren zu lassen.23a

Die ambivalente Theatralitat reit eine Kluft auf, die kein ,Auen”
postuliert, sondern den Ausdruck von innen befremdend macht.
Das ambivalente Theatralische arbeitet gegen die totalisierenden
Effekte der Interaktivitat, um etwas einzuspeisen, das in die
eindringliche Erfahrung hineirigelesen werden muss (etwas Be-
deutungserzeugendes). Unscharfer als ein Brechtsches Distanzie-
rungsmittel bringt es den Betrachter aber in &hnlicher Weise aus
einer exklusiven Beziehung zum Objekt/zur Performance heraus.
Das Theatralische arbeitet gegen die Prasenz der Performance,
aber anstatt das Performative zu negieren, braucht es ein Perfor-
mance-Umfeld, um darin wirken zu kénnen.
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and compelling in art) a distance necessary for
objectivity is essential. Postmodern performance’s
privileging of intersulyjectivity contests essentialism
and deconstructs persistent Cartesian oppositions
between subject and ohject - it purposely makes
untenable the notion of distance as objectivity. Yet this
distance/objectivity itself should not be solely equated
with a retrograde modernist formatism. Donna
Haraway, writing from the perspective of postmodern
science, theorizes about a feminist objectivity which

is conditional, a “situated knowledge” always contex-
tualized by admitting its perspective or focation. Per-
formance theorist Jon Erickson refutes the dualities
of subject/object and describes ahjeciification as a
movement or process “which is never fully completed.
It is in fact an aspect of ongoing censciousness that -
it needs to objectify things in order to recognize them
in the first place; this is a function of memcry. The
project of objectification is necessarily an incomplete
one. An ‘art abject’, a ‘literary object’, even a ‘theo-
retical object” is not something static; rather, it is
sornething that is always being objectified as long

as attention is paid to it [...] The big question in art or
in an artful life is whether to allow others to objectify
you or to try and take control of yeur own objectifi-
cation [...] This is a performance problern, a kind of
self-objectification as self-fashioning”.z2

The contingencies of performer and spectator need
not collapse distance, but as Erickson suggests, one’s
performance may initiate the moverment necessary
to put distance between subject and objecl without
ossifying either position. 23

Ambivalent theatricality opens up a gap which posits
no “outside” but makes strange from inside the
expression. The ambivalent theatrical works against
the totalizing effects of interactivity to inject scme-
thing that must he read (something which is signi-
fying) into the immersive experience. More obtuse
than a Brechtian distanciation device, it similarly
brings the spectator ot of a exclusive relationship to
the object/performance. The theatrical works against
the oresence of performance but rather than negating
ihe performative it requires a performance aviron-
ment to operate within.
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Korper, Dia-Projektor, Haufen der Verrottung...

In seiner Erscheinungsform mittels Verkleidung, Make-up, falscher
Akzente — ein ambivalenter Exzess der Bedeutungen - ist diese
dritte Bedeutung durch Materialitat greifbar. Objekthaftigkeit

ist so eine Materialitat, das heiBt der Stoff der Welt - Make-up
oder Stahltrager - unberiihrt von hiherem Zweck oder héherer
Bedeutung. Die Materialitat bietet eine Mdglichkeit, sich dagegen
zu widersetzen, total als Bedeutung konsumiert zu werden, lesbar
zu sein. Folglich ist das Theatralische etwas, das suggeriert, einer
interpretation zur Verfligung zu stehen, sich dieser aber dann
doch durch seine Ambivalenz, seine Dicke, widersetzt. Diese Art
von Widerstand verbindet die Materialitat wieder mit dem Korper,
der sich (aus unserer menschlichen Perspektive) niemals vollig
mit anderer Materie zusammenschlieRt, niemals ein Gegenstand
in einem Feld von Gegenstanden wird, sich niemals vollig dema-
terialisiert, um ein Zeichen zu werden. Erickson beschreibt das
Dilemma des Kérpers in seiner Beziehung zu sowohl modernis-
tischer Gegenwart und postmodernistischer Dematerialisierung:
LAlso bleibt ein zweifaches Problem des Korpers in der Perfor-
mance; wenn man die Absicht hat, den Korper selbst als Fleisch,
als Korperlichkeit, als lebender Organismus, der selbst frei von
Zeichen ist, zu prdsentieren, bleibt er nichtsdestotrotz ein Zeichen
_ allermindestens das Zeichen von ,der Kérper', Sterblichkeit’,
Sinnlichkeit’, Er ist nicht in ausreichenderm MaBe reiner KOrper.
Wenn man die Absicht hat, den Kérper des Akteurs in erster Linie
als Zeichen. Idee, oder Reprasentation zu prasentieren, kommt
immer die Karperlichkeit dazwischen, und er ist zu sehr Korper."24

Das Ubersprechen zwischen dem Schauspiel der Materialitat als
Gegenwart und dem Zeichen als Abwesenheit wird von der Thea-
tralitat erhoht, die sich sowohl als Material als auch als Zeichen
einschaltet. Diese Materialitidt manifestiert keine seelenartige An-
wesenheit, sondern die problematische, materielle, endliche und
vom Lauf der Zeit geprigte Gegenwart des Korpers. Die frihe
Performancekunst und Korperkunst hinterfragte nicht nur den
Status des Kunstgegenstandes als Ware, sondern machte sich
auch die befangene Anwesenheit von Zuschauern im Galerieraum
zunutze (die im Gegensatz zur Dunkelheit im Theater das Korper-
bewusstsein des Zuschauers verstarkt), um die Problematik der
Objekteigenschaften des Korpers zu inszenieren, Wenn man den
Kérper als Material verwendet, verkn{pft man das assoziativ mit
einer Hinterfragung der trégen, stabilen und gegensténdlichen
Eigenschaften anderer lebloser Materialien.

ey
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Body, slide projector, piles of rotting...

I its manifestation through disguise, makeup, false
accents - an ambivalent excess of signification

- this third meaning is manifest through matenaiity.
Objecthood is such a materiality, that is, the stuff of
the world - makeup or stee} | beams - not trans-
formed by a higher purpose or meaning. Materiality
offers a resistance Lo being totally consumed as
meaning, to being readabie. Thus the theatrical is
something which suggests it is availabie to be read
out resists such a reading by its ambivaience, its
thickness. This type of resistance links the material
back to the body, which {from our human perspec-
tive) never totally integrates with other matter, never
becomes one object in a fietd of objects, never fully
dematerializes to become a sign. Erickson describes
the dilermma of the body, in relation to hoth modernist
presence and postmodernist dematerialization: 50

the problem of the body in performance remains two-

fold: when the intention is to present the body itself
as flesh, as corporeality, as living organism itself free
of signs, it remains a sign none the less - at the very
least the sign of 'the body’, ‘mortality’, ‘sensuality” It
is not enough of a pure corpus. When the intenticn s
to present the performer’s body as a primarity a sian,

idea, or representation, corporeality always intervenes,

and it is foo much of a body."24

The crosstalk between plays of materiafity as pres-
ence and sign as absence, are heightened by theatri-
cality, which weighs in as both material and sign. This
materiality doesn't manifest a soul-like presence, but
the problematic material, finite, durational presence
of the body. Farly performance and body art not onty

"questioned the art object as commaodity but made

use of the uneasy presence of spectators in the gal-
fery space (which, as opposed to the darkness of the
theatre, heightens the viewer's physical awareness) to
stage the problematics of the object qualities of the
body. To use the body as material is to question the
inert, stable, objective, qualities of other inanimate
materials by association.
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Frauenhénde oder die Hénde einer Frau

Im radikalen ,Drag" strebt man oft danach, eine Schicht weib-
licher Charakteristika hinzuzufigen ohne die Mannlichen zu ver-
schleiern - zum Beispiel wére die Praxis seinen Schnauzbart zu
behalten, obwoh! man alle anderen Merkmale weiblich gemacht
hat, die Art Verkleidung, wie sie von der dritten Bedeutung be-
schrieben wird. Doch unter dem Patriarchat hat die Weiblichkeit
diese geschichtete, widerstandsfahige Bedeutung, die Barthes
beschreibt, nicht ohne Umsténde entwickeln kdnnen. Obwobh!

die patriarchalischen Diskurse die karperliche Erfahrung und
deren Haltlosigkeiten traditionellerweise als weiblich verunglimpft
haben, haben sie auch die ,Inauthentizitaten” der Theatralitat
dem Bereich des Weiblichen zugewiesen. Das Weibliche/der
weibliche Kérper ist beharrlich als exzessiv, mysterids, explizit
materieil - in der Tat ,unleshar” - konstruiert worden, Warum hat
man sich diese Unverstandlichkeit nie als eine Komplikation oder
dritte Bedeutung vorgestelit, die eine homogene Interpretation
des Weiblichen unterminiert? Die ,Unverstandlichkeit” der Frau
ist mit ihrer ,offensichtlichen” Bedeutung verschmolzen worden.
lhre weibliche ,Unlesbarkeit” verkndchert anstatt zu oszillieren. 2s
Eine Menge jiingerer Performance-Arbeiten von Frauen hinter-
fragen, welche Art von ,Verkleidung” oder Akzent Auswirkungen
auf die Vorherrschaft der ,offensichtlichen” Interpretation der
Frau als weiblich haben kénnte. Es ist ein schwieriger Akt - um
,unscharf* zu bleiben, muss das ambivalente Theatralische genug
von seiner offensichtlichen, buchstablichen oder traditionelien
Bedeutung zuriickbehalten, um seine Mehrdeutigkeit nicht zuzu-
schiitten, Fir eine Akteurin bedeutet das, nicht zur Ganze aus
dem Weiblichen herauszuschliipfen, sondern es gegen sich selbst
auszuspielen oder sogar Teile des Kérpers gegen den Ganzen
auszuspielen. Es scheint auch auf der Hand zu liegen, dass die
Interpretation der Theatralitat oder der ,dritten Bedeutung® kultu-
rell bedingt ist. Nicht jeder ist willens oder in der Lage, in einem
Zeichen Ambivalenz zu entdecken.

Der Raum als Blihne

Das Theatralische hat mit Raum, Bewegung und Distanz zu tun.
Es findet statt, findet buchstbilich ,eine Statte”. Das theatralische
Subjekt ist um Auftritte und Abgdnge herum organisiert. Auftritte
und Abgénge treiben die Handlung voran oder schaffen ihre eige-
ne grundlegende Handlungsstruktur. Sowohi das cinematische als
auch das digitale Subjekt (nehmen wir der Einfachheit halber an,
wir wissen, was damit gemeint ist) kann im Zeitgefiige neu zu-
sammengesetzt werden - es ist nicht einmal sinnvoll, von dessen

EX B

A Woman's Hands or the Hands of a Woman

Radical drag often seeks to add a layer of feminine
characteristics withodt cbscuring masculine ones

- for instance, the practice of keeping one's mustache
white all other features are feminized would be the
kind af disguise described by the third meaning. Yel
famininity under patriarchy hiasn't easily procuced the
layered, resistant meaning which Barthes describes.
Although patriarchal discourses have traditionally
denigrated bodily experience and its instabilities as
ferrining, so too have they placed the “inauthentici-
ties” of theatricality on the side of the fermninine. The
female/body has been persistently constructed as
excessive, mysterious, explicitly material - i fact,
“unreadable”, Why hasr't this bscurity been figured
as a comiplication or third meaning which undermines
an homogeneous reading of the feminine? Woman's
“obscurity” has been conflated with her “cbwious’
meaning. Her feminine “unreadability” ossifies instead
af pscillates. 25 Much recent performance work &y
women questions what kind of “disguise” or accent
wolld interfere with the predeminance of woman's
"obvious” reading as fernale. It is a difficult act - to
remain "obtuse” the ambivalent theatrical must retain
enough of its abvious, literal, or traditional meaning
<0 as not o overwhelm its ambiguity. For a female
performer, this means not slipping cempletely out ol
the feminine, hut playing it against itself, or even play-
ing parts of the body against the whole. It alse seems
evident that the reading of "theatricality” or the "third
meaning” is cultural. Not everyone is abie or willing to
tind the ambivalence in the sign.

Staged Space

The theatrical is concerned with space, mavement
and distance, !t literally "takes place”. The theatrical
subjeci is organized around ertrances and exits.
Entrances and exiis drive the narrative or reafe 4
masic narrative of their own. The cinematic and the
digtal subject flet’s imagine for the sake of hrevity
that we know what such things are) can both be reor
ganized in time - it doesp't even make serise 1o speak
af their “fragmentation”, for existing as a collection of
franments is therr mattral state, The theatrical subiect,



JFragmentierung” zu sprechen, da eine Existenz als Sammiung
von Fragmenten ihr naturlicher Zustand ist. Das theatralische
Subjekt jedoch kann nur den Raum ,schneiden”, indem es auftritt
und abgeht. Gebunden an physikalische Grenzen, kann das theat-
ralische Subjekt die Biihne verlassen, aber es kann nicht wirklich
verschwinden: wiahrend es am Leben ist, ist es niemals wirklich
,abwesend". (Daher die Notwendigkeit einer Anwesenheit, die
das Publikum eine greifbare Abwesenheit fihlen lasst, wenn der
Akteur die Bilhne verldsst).2e Der Tod verfolgt den Korper des
Akteurs, seine Sterblichkeit wird, fast unmerklich, immer gezeigt.
Den Tod aufzufiihren bereitet jedoch logistische Problerme. Die
Leiche, die mitten auf der Bihne liegt, hat zur Folge, dass die
Handlung abbricht.

Fried mag woh! minimalistische Objekte fur ihre inszenierte
Prasenz kritisiert haben, doch erkannte er, dass diese Prasenz
von einer Absenz abhing, einem Geflih! von Leere, das sich der
Betrachter gezwungen fiihite zu fdllen. Zumindest gine minima-
listische Skulptur inspirierte Fried als Kritiker; Tony Smiths ca.
1,8 Meter hoher schwarzer Stahlwdrfel Die (1962) lasst einen
Vergleich mit einer erschossenen, aber nach nicht von der Bohne
geschleppten Menschengestalt zu. Sie stellt weiter und weiter
eine Todesszene dar, um den Betrachter beharrlich an ihre Leb-
losigkeit zu erinnern. Jeder sterbliche Kérper mag einen Hauch
der abwesenden Anwesenheit” des Todes in sich tragen, aber
nur der finale Abgang wird die ,gegenwartige Abwesenheit”
manifestieren, und das erfordert, dass man etwas verlasst -
nicht den Raum, sondern den Kérper selbst.27 Leblosigkeit
gekennzeichnet durch die Abwesenheit des Geistes/der Seele
bekraftigt in absentia das geheimnisvolle etwas Mehr des leben-
digen Wesens. Wie soll man diese Kiuft zwischen wirklichem Tod
und theatralischem Tod theoretisch erriern? Diese JSterblichen
(lberreste” des Theatralischen sind instabil; sie riskieren in wirk-
liche Leblosigkeit abzugleiten und dabei ein ,Objekt” zu werden,
oder aber sie blinzeln und atmen und werden-somit untot. Auf
der Bilhne miissen die Toten tot bleiben, bis die Lichter ausgehen
oder der Vorhang fallt. In einer Galerie bleiben die Lichter an und
das Objekt geht nicht ab - das muss schon der Betrachter tun.

Bring das Geschéft zum Abschluss

Darstellungen der postmodernen Performativitat sind reich an
Beschreibungen der Fahigkeit der Performancekunst, Cartesiani-
sche Dualitaten zu demontieren. 28 Im Idealfall bringt uns diese
Demontage von Dualititen einer in starkerem MaBe partizipa-
torisch gepragten Kultur naher, in der Oppositionen nicht mehr
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however, can onily “cut” into space, by entering and
exiting. Bound by physical limits, the theatrical subject
can exit the stage, but it can't reaily disappear, while
alive it is never really “absent” {Thus the necessity of
a presence that makes the audience feal a palpable
absence when the performer leaves the stage).26
Death haunts the performing bocly, its mortality is
always subtly on display. However performing death
presents logistical probiems, the body lying center
stage, has the effect of stopping the narrative.

while Fried may have critigued rminimalist objects

for their staged presence, e recognized that this
presence was confingent on an absence, a sense af
emntiness which the viewer feels compelled o fill. At
least one minimalist sculpture which inspirec Fried’s
criticism; Tony Smith's six foct square bfack steel cube
Die (1962), bears comparison with a body shot-dead,
but not yet dragged off stage. It confinues [0 perform
a death scene, ta persistently remind the viewer of its
lifelessness. Every mortal body may carry a whitf of
death's “absence presence”, but only the finai exit will
manifest the “present absence”, and this requires leay-
ing, not the room, but the body itself.27 Lifelessness,
marked by an absence of spirit, confirms in absentia
the mysterious something more of the animate
being. How to theorize this gap between real death
and a theatrical death? These theatrical “remains”
are unstable, they risk slipping into real lifelessness,
thereby becoming an “object” or alternately they may
blink and breathe, and become undead. On stage,
until the lights go out or the curtain comes down

the dead must stay dead: in a galiery the lights stay

bright and the object won't exit - 50 the viewer has to.

Close the Deal

Accounts of pastmadern performativity are rich with
descriptions of performance art’s capacity for disas-
sembling Cartesian dualities. 28 The ideal is that this
dissemhling of dualities brings us closer to a more
participatory culture where opposition no fonger pro-
vides the primary basis for the production of meaning.
The ruling term or the status quo is decentered and
must relinquish the authority to describe, contral,
authenticate the other. Postmodern performativity




die Hauptgrundlage zur Generierung von Bedeutung darstellen.
Der vorherrschende Begriff oder der Status quo wird dezentriert
und muss seine Herrschaft Uber Beschreibung, Kontrolle und
Authentifizierung des anderen aufgeben. Postmoderne Perfor-
mativitat ist eine radikale Kritik des Strebens nach Authentizitat,
Die Metapher der Entfremdung (des Distanziert-Seins) entsprach
existentialistischen Konzepten eines geteilten und seiner Authen-
tizitat beraubten Selbst, das von einer Massengesellschaft
gezwungen wurde in ,béser Absicht” zu handeln und als Abbild
zu leben. Heute scheint das Gefiihl der Entfremdung gegendber
der Massengeselischaft von seinem Gegenteil abgeldst worden
zU sein - einem Gefiihl zu groBer N&he, Vereinnahmung Uber
die Grenzen des Blickfelds hinaus, umhdllt vom Digitalen, Inter-
aktiven und Globalen. Die existenzialistische Entfremdung findet
ihre Umkehrung in der Teilnahme und Performativitat, die der
Spatkapitalismus erfordert. Ich muss dann beriicksichtigen, dass
. das Performative nicht nur mein potentielles Wesen beim Durch-
spielen der Rollen beschreibt, die mir die Gesellschaft zuschreibt,
sondern meine Teilnahme auf einer Buhne, auf der ich mein Outfit
und meinen Tonfall &ndern und meine Zeilen improvisieren kann;
aber ich kann nicht aufhdren zu spielen, zu handeln, zu sprechen.
Das Teuflische an der Schaffung seiner Wirklichkeit ist - man
kann nicht aufhdren.

Es erscheint jedoch fair anzunehmen, dass eine vollig intersubjek-
tive Erfahrung des Eintauchens genauso eine Fiktion ist wie der
Beqriff eines objektiven Raumes auBerhalb der Erfahrung. Wenn
ich das intersubjektive als etwas Gleichzeitiges akzeptiere, als
einen gemeinsamen Schipfungsakt von Subjekt und Objekt,

ist die Fahigkeit die Positionen zu andern von grundlegender
Bedeutung. Wenn wir frei sein wollen, solche Verdnderungen
aufzufiihren, bendtigen wir eine kritische Distanz zu einem essen-
tialistischen Begriff des Seins. Die Performance kann Methoden
beinhalten, mit denen wir unser Selbst, unsere Situation und
-unsere Kultur fremd machen oder ,entfremden” - mit dem Ziel,
diese Begriffe als Konstruktionen zu erkennen. Theatralitat ist ein
Name fur eine Form, die einen Kognitiven Sprung zwischen einer
Erfahrung und deren Authentizitat anbahnt. Die theatralische
Erscheinungsform dieser Mehrdeutigkeit schichtet, was sein
kinnte auf das, was ist. Die Theatralitat ist mehrdeutig, weil sie
mit dem, was sie nicht ist, nicht in Konflikt steht. Die Theatralitét
arbeitet gegen das reibungslose Eintauchen in die Prisenz der
Pgrforrnance, aber sie braucht die Performance, um in ihr zu
wirken, Die ambivalente Theatralitit manifestiert sich oft als
Irrtum oder als Fehleinschatzung; wird daher von Amateuren

qut in Szene gesetzt. Wie der Soundeffekt an der falschen Stelle,
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is a radica! critique of the quest for authenticity. The
metaphor of alienation (of being distanced) was
commensurate with existentialist concepts of a self
divided, made inauthentic, forced by mass society
to act in "bad faith” and to live as a representation.
Presently, a feeling of alienation from mass society
seems to have been replaced by its opposite - a
feeling of being held too close, in beyond the limits
of focus, enveloped hy the digital, the interactive, the
global. Existentialist alienation finds its inverse in the
participation and performativity which is required

by late capitalism. [ must consider, then, that the
performative describes not onty my potential agency
as | act out the roies which society ascribes, but my
participation in a scene in which | can change my
outfit, aiter my inflections, improvise my lines; but |
can't stop acting, doing, speaking. The diaboticai side
of creating one's reafity is - that you can't stop.

It seems fair, however, to assume that a completely
intersubjective and immersive experience is as much
a fiction as the notion of an objective space outside
experience. if | accept the intersubjective as a simulta-
neity, a co-creation of subject and object, the ability to
shift positions is essential. To be free to periorm such
shifts we require a critical distance from an essential-
ized sense of being. Performance can involve methods
for making strange, "alienating” one’s self, one's
situation, one's culture, for the purpose of recognizing
these as constructions. Theatricality is one name

for a mode which initiates a cognitive jump between
an experience and its acthenticity. The theairical
manifestation of this ambiguity layers whaf could be,
on top of what /s. Theatricality is ambiguous because
it is not at odds with what it is not. Theatricality
works against the smooth, immersive, presence of the
performance, but it needs the performance to work
within. Ambivalent theatricality often manifests as an
error, or a tapse in judgment; it is therefore well done
by amateurs. Like the sound effect which doesn't
happen on time, the accent which shifts from North to
South, it calls the perforimance into question. it is both
alonging and a limit. As theatricality is aligned with
axcess, disguise, false accents and ambiguity, itis not
easily codificd or willfully reproduced. Cnce codified
o a sivle, theatricalily ceases 1o become excessive



der Akzent, der sich von Norden nach Siiden verschiebt, stellt sie
die Performance in Frage. Sie ist gleichzeitig Begehren und Gren-
ze. Da die Theatralitat mit Exzess, Verkleidung, falschen Akzenten
und Mehrdeutigkeit verbunden ist, kann man sie nicht ohne weite-
res festschreiben oder vorsatzlich reproduzieren. Wenn sie einmal
in einen Stil festgeschrieben ist, ist die Theatralitat nicht mehr
exzessiv oder unscharf, sondern verdndert sich in Richtung einer
offensichtiichen Bedeutung. Was theatralisch oder exzessiv ist
oder als Verkleidung erscheint, andert sich von Epoche zu
Epoche, wahrend es gleichzeitig bei unseren Versuchen, eine
offensichtliche Bedeutung zu bezeichnen, immer wieder hervor-
sprudelt. Da unsere kulturelle Lust auf Inauthentizitat wéchst,
kénnen wir uns nur in unserer Phantasie ausmalen, wo sich das
Theatralische als nachstes offenbaren wird.

Erstmals verdifentlich im Jahr 2000 in Live at the End of the Century: Aspects of
Perfarmance Art in Vancouver. Ed. Brice Canyon. The Visible Art Society: grunt
gallery 2000, S. 36-55.

Anmerkung: Oieser Aufsatz begann urspriinglich mit einer etwas ausfihrlicheren
Diskussion der Performance und Performancekunst. Ich habe ihn auf die Teile
zusammengekiirzt, die mir fir diese Ausstellung am relevantesten erscheinen,
insafern als sie sich mit Begriffen der Theatralitdt befassen.

Anmerkungen

1 Meine eigene Praxis ist eine Parallele zu der sich verandernden Bewertung des
Begriffes theatralisch, Als Kunststudentin in den frihen Achtzigerjahren Ubernahm
ich, wie man das halt so tut, eine pejorative Verwendung des Begriffes. Wenn wir
sagten, dass ein Werk ,theatralisch” war, meinten wir, es wirde das Publikum
manipulieren und bediirfe einer Bihne. Als ich mit einer Arbeitsweise anfing, die

ich und andere fisr ,Performancekunst” hielten, suchte ich nach Ideen, die diese
damals theoretisch kaum erdrterte Praxis betreffen kdnnten. (ch begegnete oft der
takanischen Erklidrung, dass Performancekunst einfach .nicht Theater” wire. Eric
Metcalfe zum Beispiel, der seit 1975 Kurator flr Performance Art am Western Front
(Center) ist, gebrauchte diese Definition wiederholt im Gesprach und in &ffentiichen
Diskussionen, um die starkere Verbindung zur bildenden Kunst statt zum Theater zu
verdeutlichen}. Im Rickblick realisiere ich jetzt, dass ich mich mit einer Kunstform
befasste, die damals gerade die Werte des Modernismus und des Postmodernismus
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ar obtuse, Kt shifls toward an obwious meaning.
What seems theatrical or axcessive, or what appears
as a disguise, changes from era to era as it bubbles
over from atternpts to signify an obvious meaning. As
our cultural appetite for inauthenticity grows, we can
only irnaging where the theatrical wil Inanifest nest.
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