Miriam Dreysse  Inszenierungen des Prekiren. Verletzbar-
keit und Geschlechtsidentitdt in Alain Platels Gardenia

1. Das Theater beschaftigt sich seit einigen Iahren vermehrt mit den prekaren Le-
bens- und Arbeitsbedingungen in der neoliberalen Gesellschaft. Dramatiker_innen wie
Dea Loher, Katrin Roggla oder Urs Widmer reflektieren prekare Existenzen am Rande der
Gesellschaft und Arbeitsbedingungen des Postfordismus, und dokumentarisch arbeiten-
de Gruppen wie Rimini Protokoll thematisieren Arbeitslosigkeit oder ausbeuterische Be-
schaftigungsverhaitnisse im Zeitalter der Globalisierung.!* Und auch die Kunst- bzw.
Theaterschaffenden selbst, die haufig als Modell von Selbststandigkeit bzw. Selbstaus-
beutung in Zeiten des Neoliberalismus herhalten, werden Thema. So beziehen etwa René
Pollesch oder Jochen Roller die dkonomischen Bedingungen ihrer Arbeit in die Auffihrung
mit ein und reflektieren szenisch den Einfluss, den dkonomische und gesellschaftliche
Prekaritat auf die Subjekte haben.?
Die darstellenden Kiinste beschaftigen sich aber auch auf einer anderen Ebene mit
dem Prekaren, und zwar mit dem Prekéren im Sinne Judith Butlers als einer grundsatzli
chen Gefahrdetheit des menschlichen Subjekts, wie Butler es in ihrer Essay-Sammlung
Precarious Life darlegt.? So bringen das Theater, die Performance-Kunst und der zeitge-
néssische Tanz das Andere der Norm zur Auffiihrung: andere Kérper, verletzbare Subjek-
te, ungesicherte Identitaten. Ob die versehrten Korper der Societas Rafaello Sanzio, be-
hinderte Darstelier_innen bei Christoph Schlingensief, oder die aus der Welt gefallenen Fi-
guren eines Christoph Marthaler — das Theater legt das Prekére unserer Welt: und Sub-
jektbilder offen, das, was diese Bilder ausschlieBen und was doch vermag, sie zu verunsk
chern, Ambivalenzen und Widerstande in sie einzuschreiben. Gerade im Tanz, einer Bih-
nenkunst, die bis heute im klassischen Ballett mit einer extrernen Normierung und Diszipli-
nierung des Kérpers arbeitet, tritt der verletzbare, abweichende, prekére Korper des Ein-
selnen ins Zentrum. Nicht perfekte Kérper, den Korper deformierende und fragmentie-
rende Bewegungen, Verrenkungen und Krimmungen hinterfragen in Arbeiten von Xavier
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LeRoy, Jérome Bel oder Meg Stuart gangige Dualismen von schon-hasslich ménh—
lich—weiblich, normal-anormal und machen das Prekére produktiv gerade a!s, Abwei-
chung von der Norm, als Zwischenraum des Ungesicherten.*

Meist hangt die Darstellung solch anderer, verletzbarer Kérper mit einer Hinterfra:
gung ihrer Darstellbarkeit zusammen - wie kann ich Subjekte darstellen, ohne Normen zu
reproduzieren oder diese Subjekte auBerhalb der Norm zu situieren und damit ihren Als:
schiuss zu wiederholen? Oder anders gefragt: Inwiefern vermag eine Asthetik des Preka-
ren die Reprasentation selbst und die mit ihr einhergehenden Normierungs- und Aus-
schlussverfahren in Frage zu stellen? Die Frage nach dem Prekaren, das zeigt sich, ist-ei-
ne Frage der Darstellung.

Ich mochte dieser Frage nach dem Prekaren und den Moglichkeiten und Bedingun-
gen seiner Darstellung anhand einer Aufflihrung des belgischen Choreografen Alain Platel
und der Ballets C de la B nachgehen und dabei auf Butlers Konzept des gefahrdeten Le-
bens zurlickgreifen.® Auf welche Weise kann Theater bzw. Tanz dazu fihren, dass wir, mit
Butlers Worten, ,,geweckt werden filr die Gefahrdetheit des Lebens der Anderen”? Inwie-
fern kann es eine Sprache sein, die diese Gefahrdetheit mitteilt und so ,die anhaltende
Spannung einer gewaltfreien Ethik erzeugt*?®

Judith Butler entwickelt, Emmanuel Lévinas folgend, die Konzeption einer Ethik, die
auf der Erkenntnis der Gefahrdetheit des Lebens des Anderen beruht. Sie geht mit Lévi-
nas von der grundsatzlichen Verletzbarkeit des Menschen aus, die ihn in seiner Mensch-
lichkeit bestimmt, ,einer allgemeinen menschlichen Verletzbarkeit [...], die mit dem Leben
selbst entsteht.” Diese existentielle Prekaritat des menschlichen Lebens hangt Butler zu-
folge mit der Abhangigkeit jedes einzelinen vom Anderen zusammen, mit der ,Disponiert-
heit unserer selbst auBerhalb unserer selbst”.® Das Subjekt sieht sie nicht als in sich ge-
schlossene Einheit, sondern als immer schon durch die Ansprache des Anderen konstitu-
iert und insofern als grundsatzlich ungesichert: ,\Wir [werden] durch unsere Beziehungen
nicht nur begriindet, sondern auch enteignet.“® Misslinge die Ansprache, erweise sich un-
sere Existenz als prekér, aber auch eine gegliickte Ansprache enteigne das Subjekt in ge-

wisser Weise, da es sie nie volistandig kontrollieren kénne.1° Wir sind gleichsam in dop-
pelter Weise abhangig von und gefahrdet durch den Anderen: Wir werden durch ihn konsti-
tuiert und kénnen auch durch ihn verletzt, gar getdtet werden.

Dieses Prekare der Existenz gilt fir alle Menschen, aber es gilt fiir alle in unter-
schiedlichem MaBe, denn auch die Verletzbarkeit des Menschen, also seine Menschlich-
keit, sei Normierungen und medialen Formatierungen unterworfen, die einzelne, etwa aus
politischen Griinden, auch vollig aus dem Bereich des Menschlichen ausschlieBen kon-
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nen.!! Fiir Butler ist die Frage der Darstellung des Prekaren wesentlich, denn es sei auf
,dem Gebiet der Darstellung, wo Vermenschlichung und Entmenschlichung unaufhérlich
vor sich gehen.“12 Es gilt also, Formen der Darstellung zu finden, die den derart Ent-
menschlichten ihre Menschlichkeit zuriickgeben. Dabei geht es Butler nicht einfach um
die ,Aufnahme der Ausgeschlossenen in eine etablierte Ontologie, sondern um einen Auf-
stand auf der Ebene der Ontologie: Was ist real? Wessen Leben ist real? Wie lieBe sich

Realitat neu gestalten?*13

2.  Aain Platel, Griinder und Choreograf der Ballets C de la B, erarbeitet im Jahr 2010
gemeinsam mit dem Regisseur Frank Van Laecke eine Auffihrung mit dem Titel Gardenia.
Auf der Biihne stehen dabei neun Menschen, sieben von ihnen Transvestiten bzw. Trans-
sexuelle im Alter zwischen 60 und 70 Jahren, ehemalige Kolleg_innen der transsexuellen
Schauspielerin Vanessa Yan Durme, die Platel die Idee fiir die Inszenierung gab und auch
selbst mit auf der Bithne ist.?* ’

Die Menschen, die wir auf der Biihne sehen, reprasentieren prekare ldentitaten auf
verschiedenen Ebenen. Sie verkdrpern die reale soziale Prekaritat einer nicht heteronor-
mativen Geschlechtsidentitat, die sicherheitslos im konkreten gesellschaftlichen und all-
taglichen Sinne ist, an den Rand der Gesellschaft gedrangt, auf ganz bestimmte Funktio-
nen in ihr fixiert oder von ihr ausgeschlossen. Sie changieren zwischen traditionelien Bil-
dern von Weiblichkeit und Mannlichkeit, spielen mit den kérperlichen und vestimentaren
Zeichen beider Geschlechter und ihres bezeichnungslosen Zwischenraums, entziehen
sich also einer eindeutigen Zuordnung im Rahmen der giiltigen Geschlechter- und Identi-
tatsnormen. Zudem sind sie aft und auch auf dieser Ebene prekarisiert, denn der alte Kor-
per istin der zeitgendssischen Mediengesellschaft vornehmlich als jung gebliebener pré-
sent.?> Im Folgenden soll untersucht werden, auf welche Weise die grundsatzliche Ver-
letzbarkeit des menschiichen Subjekts mit und durch diese Darsteller_innen zur Auffih-
rung kommt.

Zu Beginn stehen neun Menschen auf der quadratischen, leeren Biihne, alle in grau-
en Zweiteilern, eine jingere Frau und ein junger Mann, die Schauspielerin Vanessa Van
Durme sowie sechs altere Herren, die durch die alltagliche Kleidung vollig unauffallig aus-
sehen. Van Durme tritt an ein Mikro in der Bilhnenmitte, singt in langsamem Tempo Some-
where over the Rainbow und erlautert dann die narrative Situation: Das Kabarett Gardenia
habe heute seine letzte Aufﬂjhruhg vor der endgiiltigen SchlieBung.!¢ Van Durme dankt
dem Publikum fiir seine Treue, und mit einer Schweigeminute wird den Verstorbenen der
vergangenen vierzig Jahre, in denen das Kabarett bestand, gedacht.

98 SICHERHEITSLOS // HEFT 53 // JUNI 2012

Dann kiindigt sie mit aufreiBerischem Gestus die Kiinstler des Kabaretts an, doch
es treten nur die gewdhnlich aussehenden 3lteren Herren nach vorne und stellen sich ne-
beneinander auf. Die glamourdse Ankiindigung wird durch den Auftritt der durchschnitt-
lichen, zu keinem Glamour passenden Manner in den grauen Anziigen konterkariert, Sie
heben dann doch immerhin ihre Arme, um einen imaginaren Applaus entgegenzunehmen,
der Biick, den sie dabei ins Publikum werfen, wirkt allerdings melancholisch, und wihrend
der gesamten Auffilhrung erscheint die Melancholie als eine Facette von Selbstinszenie-
rung und Rollenspiel. Butler zufolge hangt die Melancholie ebenso wie die Entmenschli-
chung mit einem Verbot zu trauern zusammen, denn Trauer bedeute Anerkennung eines
Verlusts. Das Verbot zu trauern sei ein politisches Mittel des Ausschlusses einzelner aus
dem Bereich des Menschlichen, so Butler in Precarious Life, und in fritheren Schriften
deutet sie die ,heterosexuelle Melancholie® als Effekt der verweigerten Trauer um das
gleichgeschlechtliche Liebesobjekt. Drag allegorisiert Butler zufolge diese heterosexuel-
le Melancholie bzw. ,eine Reihe melancholisch einverleibender Phantasien, die die soziale
Geschlechtsidentitat stabilisieren.“!? Gardenia gibt der Trauer Raum und inszeniert Drag,
wie im Folgenden zu zeigen sein wird, nicht als Stabilisierung der Geschlechtsidentitat,
sondern als zugleich Mittel und Effekt einer briichigen Identitat, die sicherheitslos ist zwi-
schen manniich und weiblich, Begehren und Trauer, symbolischem, imaginarem und rea-
lem Kérper.

3. Mehrfach wird im Laufe der Autfiihrung Joseph Beuys’,Ja Ja Ja Ja Ja, Nee Nee Nee
Nee Nee“ von 1969 eingespielt. Es handelt sich um einen Endlosmonolog, der mit den
Floskeln der Alitagskommunikation spielt und die identitatsstiftende Bezeichnungsfunkti-
onvon Sprache hinterfragt. Ja und Nein, diese grundlegende binare Opposition, wird ihrer
AusschlieBlichkeit beraubt und zum Klangmaterial fiir ein Spiel der Stimme — in ahnlicher
Weise, wie auf der Biihne im Laufe der Auffiihrung Zeichen fiir bindre Geschlechtsidentits-
ten zum Material eines Spiels werden, das die Eindeutigkeit dieser Geschlechtsidentits-
ten aufiost. Zwischen Ja und Nein, mit dem Material von Ja und Nein, entwickelt Gardenia
Rollenspiele, die Identitét als kohérente in Frage stellen und Zwischenriume eroffnen, in
denen die Gefahrdetheit des Lebens der Anderen mitgeteilt wird.

Ich méchte zwei Szenen der Auffihrung genauer betrachten. In der ersten werden
Gruppenbilder gestellt, in der Art eines Tableau vivant einige Sekunden gehalten, aufge-
6st, und neu gestaltet. Die Gruppierung erfolgt um drei Darsteller, die in der Mitte der
Biihne auf Stihlen sitzen, der Blick aller ist ins Publikum gerichtet, so dass der Eindruck
einer Portratfotografie entsteht. Das erste Tableau dhnelt einem Bild von Geschaftsleu-
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1-4 Les Ballets C de la B: Gardenia, Regie: Alain Platel, Frank Van Laecke, Gent 2010 (Videostills aus der In-
szenierungsaufzeichnung)

ten, die in typisch mannlichen Haltungen posieren: Anzug tragende Herren mit breit ge-
steliten Beinen, vor der Brust verschrankten Armen oder Handen in den Hosentaschen
(Abb. 1). Diese stereotypen Posen werden durch das Freeze und die lsolation aus einem
narrativen Kontext verfremdet, also als Pose im Sinne einer kinstlichen Selbstinszenie-
rung, einer zeichenhaften Konstruktion des Selbst ausgesteltt. Nur Van Durme tragt zum
Anzug hochhackige Pumps, die im ansonsten homogenen Gruppenbild irritierend wirken.

Das Tableau I6st sich in neue Posen auf. AuBerdem beginnen alle sich auszuziehen,
so dass einige beim nachsten Freeze ihre Jacken halb ausgezogen, sich eines Schuhs
oder der Krawatte entledigt haben. Sie entkleiden sich nun sukzessive, die Bewegungen
des Umziehens werden routiniert und sachlich volizogen. Die Tableaus halten jetzt mitten
in der Bewegung inne, so dass slapstickartige Bilder entstehen: halb heruntergerutschte
Hosen, karierte Unterhosen, nackte Beine mit Socken usw. {Abb. 2). Im Kontrast zu die-
ser alltaglichen und unerotischen Form des Ausziehens steht weiterhin die Behauptung ei-
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nes Portréats, fiir das eine bewusste Pose singenommen wird, der Blick im Freeze ist nach
wie vor ins Publikum gerichtet. Unter den Mannerkleidern tauchen nach und nach Frauen-
kleider auf, bunt gebliimte Sommerkleider. Je weiter das Umkleiden voranschreitet, des-
to mehr werden weiblich konnotierte Posen eingenommen, gefaltete Hande, ein schief
gelegter Kopf, im Sitzen seitlich gewendete Beine mit geschlossenen Knien, ein kokettes
Lacheln oder der Blick von unten (Abb. 3, 4). Auch diese Posen werden wieder geldst und
der Vorgang des Umziehens wird weiterhin sachlich und unspektakuldr ausgefiihrt.

In dieser Sequenz der Tableaux vivants wird das Dazwischen ausgestellt —und zwar
auf zwei Ebenen. Zum einen wird im Freeze der Moment des Umziehens als ein Zwischen-
raum ungesicherter {(Geschlechts-)identititen angehalten und ins Zentrum der Aufmerk-
samkeit geriickt. Es ist ein Moment, der selten in der Offentlichkeit sichtbar wird, ein pri-
vater, ja intimer Moment der EntbloBung und Unentschiedenheit. Ein Moment des Zwi-
schen; zwischen zwei verschiedenen Rollen, zwischen mannfich und weiblich, privat und
offentlich, alltaglichem und theatral inszeniertem Kérper.

Zum anderen wird hier ein Zwischenraum auf der Ebene der Darstellung erdffnet.
Denn die gefrorene Pose bedeutet eine Unterbrechung des Darstellungskontinuums
ebenso wie der dargesteliten ldentitaten. Das Anhalten der Darstellung, ihre Unterbre-
chung durch den Freeze, hinterfragt den Modus der geschlossenen Reprasentation. Das
Tableau vivant kehrt den Akt der Darstellung nach auBen, indem es die Kontinuitat des
Spiels unterbricht und die Inszenierung sichtbar macht. Die Unterbrechung denaturali-
siert die Darstellung und legt die Konstruiertheit der Kérperbilder offen. Auf diese Weise
werden gangige Wertigkeiten von natlirlich bzw. wahr und kiinstlich sowie die Darstellung
selbst als Abbildung von Wirklichkeit hinterfragt: ,Die Wirklichkeit wird nicht von dem ver-
mittelt, was im Bild dargestellt wird, sondern dadurch, dass die Darsteliung, welche die
Realitat Ubermittelt, in Frage gestellt wird.“18

Zudem offnet das Mittel der Unterbrechung die Reprasentation auf das ihr Andere,
auf die konkreten Korper der Schauspieler_innen jenseits einer Rollenfigur, und damit
auch auf ihre Verletzbarkeit, die in einer geschlossenen Reprasentation verdeckt wird. Fiir
Butler ist das Menschliche nicht darstellbar, sondern kann nur durch das Scheitern der
Darstellung vermittelt werden: ,Damit die Darstellung das Menschiiche vermitteln kann,
muss sie nicht nur scheitern, sondern sie muss ihr Scheitern zudem noch zeigen. Es gibt
etwas Nichtdarstellbares, das wir dennoch darzustellen versuchen, und dieses Paradox
muss in der Darstellung, die wir geben, beibehalten werden."1° Gardenia zeigt ein solches
Scheitern der Darstellung und stellt auf diese Weise die Darstellung selbst, die Méglich-
keit einer VerkOrperung von [dentitat, in Frage.
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Je mehr die mannliche Alltagskleidung abgelegt wird, umso mehr werden stereoty-
pe Posen von weiblichen Bithnen- oder Filmstars eingenommen. Gleichzeitig werden die
Tableaus immer unstrukiurierter, so dass die Form des Gruppenportrats sich zunehmend
auflést. Die einzelnen Figuren wirken isoliert, da weder eine formale Einheitlichkeit noch
ein narrativer Zusammenhang geboten wird. Vor allem aber wirken sie in einem ganz kon-
kreten Sinn unfertig: Die bunten Sommerkleider sind nicht komplett angezogen, ReiBver-
schliisse stehen offen, ein Armel oder die Trager hiangen herunter, manche halten mitten
in der Bewegung an, so dass Haare zerzaust sind oder der ganze Kérper verdreht. Hier
werden durch die Verkleidung keine abgeschlossenen Identitéten erzeugt, sondern Frag-
mente imaginarer Korperbilder, ungesichert und liickenhaft. Und genau in dieser Unabge-
schlossenheit, in diesen Liicken offenbart sich das Prekére der Selbstbilder und Identits-
ten, ihre Verletzbarkeit und Fragilitat.

Es sind also gerade die Momente des Dazwischen, die das Prekare des Subjekts
mitzuteilen imstande sind. Es wird durch widerspriichliche Zeichen hervorgebracht und
entzieht sich auf diese Weise einer eindeutigen Identifikation. Fiir Gesa Ziemer ist die Ver-
letzbarkeit eine ,Denkfigur, die nicht auf Dichotomien basiert* und sich der Systematisie-
rung verweigert.?0 Der verletzbare Ort ist ihr zufolge ,in Zwischenrdumen angesiedelt,
zwischen Formation und Deformation, zwischen rationalen Denk- und sinnlichen Wahtneh-
mungsmoglichkeiten, zwischen Theorie und Praxis®.?! Insofern kann die Verletzbarkeit
auch als Méglichkeit gedacht werden, Dichotomien in Frage zu stellen und die Zwischen-
raume gerade erst zu erdffnen. Zwar stehen uns die Tanzer_innen auf den ersten Blick in
bekannten Posen gegeniiber, zugleich aber sind diese aus disparaten Elementen, aus
Zeichen fiir Weiblichkeit und Mannlichkeit, fir Alltagliches und Theatralik, Privates und Of-
fentliches zusammengesetzt, so dass eine Einheit gerade nicht zustande kommt. Die wi-
dersprichliche Montage wirkt nicht nur verfremdend, sondern erzeugt einen eben sol-
chen Zwischenraum, der sich der [dentifikation entzieht und neue Wahrnehmungsmaglich-
keiten von Korpern und Subjekten jenseits dichotomischer Einordnungen er6ffnet.

4. Wahrend der ganzen Szene (und fast der gesamten Auffiinrung) blicken die Darstel
ler_innen ins Publikum. Dieser Blick ins Publikum 6ffnet die Darstellung auf die Zuschau-
er_innen, der Zuschauerblick wird als konstitutiver mit einbezogen und der Akt der Be-
trachtung reflektiert. Kdrperbilder und Identititen sind immer ein Effekt von Produktion
und Rezeption, die Zuschauer_innen selbst sind an Normierungen und Formatierungen,
an der Hervorbringung von Kérper- und Geschlechtsbildern beteiligt. Diese Teilhabe des
Zuschauers an der Konstitution des Menschlichen wird durch den zuriickgeworfenen
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Blick bewusst gemacht und auf diese Weise an die Verantwortung des Finzelnen appel
liert. In der géngigen Medienpraxis hingegen wird Butler zufolge ein Zuschauer angeru-
fen, der selbst auBerhalb der Darstellung situiert ist: der ,nicht dargestellte Betrachter,
als derjenige, der zuschaut, der von {iberhaupt keinem Bild eingefangen wird, der aber
dafiir zustandig ist, das jeweilige Bild einzufangen, zu unterwerfen, wenn nicht gar auszu-
schlachten.“?? Anders als im Fall der elektronischen oder Print-Medien, auf die Butler sich
hier bezieht, ermdglicht die Koprasenz der Zuschauenden im Theater eine (Selbst-)Refle-
xion des Betrachterstandpunktes und seiner Beteiligung an der Bilderzeugung.

Das Ausgesetztsein, laut Butler existentieller Zustand des Subjekts, gehort zur
Grundsituation des Theaters: Ich setze mich auf der Bithne den Blicken der Anderen, der
Zuschauer_innen aus und setze mich damit selbst aufs Spiel, denn ich bin auf ihre Aner-
kennung, ihren bestatigenden Blick angewiesen. Im biirgerlichen lllusionstheater wird die-
se Abhdngigkeit und mit ihr die Verletzbarkeit der Schauspieler_innen durch die Herstel-
lung einer geschlossenen lilusion verdeckt. Wird diese Geschlossenheit durch theatrale
Mittel wie die Unterbrechung oder die direkte Ansprache aufgebrochen, so kann das Mo-
ment des Ausgesetztseins, der Bitte um Anerkennung und die mit ihr einhergehende Ver-
letzbarkeit zu Tage treten. Der zurlickgeworfene Blick vermag als eine Form der direkien
Ansprache des Anderen die Gefahrdetheit des Lebens mitzuteilen. Und er vermag auch,
meinen eigenen Korper als anderen erfahrbar zu machen, auch ich als Zuschauer_in set-
ze mich in gewissem MaBe aufs Spiel, wenn ich mich auf die Ansprache des Anderen bzw.
auf die Auffiihrung als gemeinsamen Prozess einlasse und mir meiner Verantwortung flr
die Darstellung bewusst werde.

5. Ich mochte auf eine weitere Sequenz der Auffithrung eingehen. In ihr finden Rollen-
wechsel statt, deren Mittel wiederum offen gezeigt werden, so dass es nicht zu einer illu-
sionistischen Verwandlung in eine andere Person kommt, sondern zu einer Reihe von Ver-
kleidungen, die unterschiedliche Moglichkeiten von Identitat hervorbringen, ohne eine da-
von als wahr oder eigentlich zu fixieren.

Die Darsteller_innen gehen, zunachst noch in Mannerkleidung, in geraden Linien
{iber die Biihne, hin und her, vor und zuriick, blicken dabei immer wieder ins Publikum, ver-
einzelt werden isolierte Tanzbewegungen ausgefihrt. Einige Darsteller_innen beginnen,
sich an einem Schminktisch im Bithnenhintergrund zurecht zu machen, um dann wieder
{iber die Biihne zu gehen, leicht verandert: ein glitzernder Ohrring, ein farbiger Lidschat-
ten irritieren das Bild. Im Folgenden verandern sie zunehmend ihr Aussehen: Jemand tritt
mit Periicke auf, andere mit nacktem Oberkdrper, unter einer Jacke kommt ein roter BH
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zum Yorschein, eine Hose wird aus- und Damenstrimpfe angezogen. Die Verkleidungen
sind prozess- und bruchstiickhaft, so dass die Konstruktion von Geschlechtsidentitat mit-
tels auBerer Zeichen und performativer Akte vor Augen gefiihrt wird. Und dies wird umso
mehr hervorgehoben, als auch die einzige biologische Frau an diesem Prozess der
Selbstkonstitution beteiligt ist, auch sie verkleidet sich als Frau bzw. bringt sich durch
ebensolche Zeichen und Akte als Frau hervor. Die Konstruktion des Geschlechts erweist
sich jenseits biologischer Vorgaben als kulturelle Funktion.

Auch in dieser Sequenz wird das Dazwischen in Szene gesetzt: Zwischen weiblich
und mannlich, zwischen ,Ja“ und ,Nee", zwischen realem Korper und Zeichen. In diesem
Dazwischen treten die Subjekte in ihrer Gefahrdetheit in Erscheinung, sie fallen aus jeder
Norm, sind in der Nacktheit zwischen mannlicher und weiblicher Kleidung ungesichert
und verletzungsoffen. Diese Momente des Sicherheitslosen sind aber auch Momente der
Offenheit im Sinne einer Chance: Alles ist moglich. Die Darsteller_innen prasentieren sich
in der Uneindeutigkeit genauso selbstverstandlich und selbstbewusst wie in der vollstan-
digen Verkleidung, und durch die Dauer, die dem Dazwischen szenisch eingerdumt wird,
stehen gerade die nicht eindeutig zu fixierenden Identitaten im Zentrum, die Subjekte in ih-
rer Vielfalt und Ambivalenz.

Bei dieser Inszenierung der Ungesichertheit zwischen den Geschlechtern fallt die
Unterschiedlichkeit der Darsteller_innen auf: Es gibt hier keine kdrperliche Norm, neben
dem groBen, schianken Korper gibt es diinne mit eingefallener Brust ebenso wie kleine,
dicke oder grofe, kraftige Korper. Die meisten von ihnen sind aft. Wir sehen alte, faltige
Haut, hangende Bauche und Briiste. Neben geraden, schlanken und festen Beinen sehen
wir krumme oder dicke Beine, die unsicher gesetzt werden. Hierarchisierungen und Wer-
tungen werden vermieden: Ob perfekte Diva oder alter, rundlicher Mann, alle prasentieren
sich gleichermaBen dem Publikum, spielen lustvoll mit Rolien und Zeichen, werfen den auf
sie gerichteten Blick selbstbewusst zuriick und verweisen uns so auf unsere eigenen Nor-
men und Vorstellungen, durch die wir die Kérper anderer und unseren eigenen Korper in
bestimmter Weise hervorbringen, beurteilen und ein- oder ausschlieBen.

Erst nach ungefahr zwanzig Minuten sind alle Darsteller_innen komplett als Frauen
gekleidet: glitzernde Abendkleider, hohe Schuhe, Periicken, Make Up, Schmuck und
Handtaschchen. Aber auch in der fertigen Verkleidung bleiben Irritationsmomente, auch
jetzt sind die Darsteller_innen, gemessen an gangigen Schonheitskonventionen, zu groB
oder zu klein, zu dick oder zu alt. Es geht nicht um die perfekte Tauschung oder die li-
ckenlose Verkdrperung eines anderen Geschlechts, sondern um ein Spiel mit verschiede-
nen Rollen, das nie abgeschlossen ist. Und gerade der alternde Korper ist ein Korper im
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Prozess. Diese Prozessualitat hat er mit dem Theater gemein; jeder KGrper im This
im Grunde ein alternder Korper, ein Korper, der im Verlauf der Auffihrung, im Prozess yo
Sehen und Gesehen-werden alter wird. Wir erleben im Theater gewissermaBern diebefp'e :
auf der Bdhne beim Alterwerden und konnen auch unsere eigenen alter werdenden Kar:
per, unsere Korper im Prozess erfahren. Der alternde Korper bezeugt das Prekare de'r'
menschlichen Existenz, denn ein Korper im Prozess ist als nicht abgeschiossener grund: o
satzlich gefahrdet und bewegt sich immer schon an den Grenzen der Darstellung.

Die Darstellung alter Menschen im Theater erfolgt Giblicher Weise durch den illustra-
tiven Einsatz &uBerer Zeichen fiir Alter, wie etwa Kostlim und Requisite, Frisur, Maske,
Haltung und Bewegung. Diese Zeichendimension zeigt, in welchem MaBe Altsein kulturell
und diskursiv gebunden ist, sie macht aber auch deutlich, wie wenig stereotype Zeichen
von der Realitat des Altseins zu vermitteln vermogen. 2 In Gardenia hingegen wirken die
faltige Haut, hangende Briiste, eingefallene Schultern, ein zitternder Gang, eine unsichere
Pose als Einbruch des Realen in die Reprasentation. Auch wenn einige Darsteller_innen
nahezu perfekt ihre Rolle erfiillen, so erzeugt bei den meisten doch ihr reales Alter einen
Verfremdungseffekt, der den verletzbaren Korper der Schauspieler_innen bewusst
macht. Da es ungewéhnlich ist, auf dem Theater, vor allem aber im Biihnentanz alte Kér-
per, alte, nackte Haut zu sehen, hinterfragt die Hervorhebung der alten Kérper in Garde-
nia Darstellungskonventionen und macht die Norm sichtbar als Ausschluss des ihr ande-
ren, als Ausschluss des subjektiven, nicht perfekten Korpers. Die Prasentation alter Kor-
per legt zudem die Prekaritat der Theatersituation im Sinne eines gemeinsamen Prozes-
ses offen. Als Zuschauer_innen werden wir mit der Realitat des alternden Korpers kon-
frontiert, die uns alle betrifft. Wir werden aber auch in unserer Haltung verunsichert: Ist es
zuldssig, in die Intimitat der verletzbaren Korper der Anderen einzudringen, indem ich sie
betrachte? Die Fragilitat der Korperbilder ruft den voyeuristischen Anteil am Schauen ins
Gedéachtnis und hinterfragt auf diese Weise meine Position als Zuschauende_r und die
Theatersituation als Ganzes.

Die Biihne sei ein ,Ort der Verletzbarkeit par excellence”, schreibt Gesa Ziemer,
denn ,wer auf eine Bilhne tritt, macht sich vor einem Publikum live verletzbar."?* Diese
grundsatzliche Verletzbarkeit desjenigen, der sich den Blicken eines Publikums aussetzt,
wird hier durch die Hervorhebung der nicht perfekten Korper betont. Wir sehen alte Kor-
per, die nach gangigen MaBstaben nicht schon sind, die sich aber dennoch selbstbe-
wusst in Szene und so ihrem Ausschluss einen Widerstand entgegen setzen. Sie fordern
ihr Recht ein, Subjekt ihrer eigenen Darstellung zu sein, und bringen ihre eigene reale Ver-
letzbarkeit ins Spiel.
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Diese Verletzbarkeit, und das wird angesichts der alten, nackten Haut besonders
deutlich, tritt in den Momenten hervor, in denen keine einheitliche Person verkérpert, kei-
ne eindeutige Identitit gesetzt und keine geschlossene Narration geboten wird. Eine
JPersonifizierung”, die versucht, den Menschen ,einzufangen, geht Butler zufolge mit ei-
nem ,gewissen Verlust des Menschlichen” einher.2® In Gardenia widersetzen sich die Ein-
zelnen gerade einer solchen Personifizierung im Sinne einer geschlossenen Verkdrpe-
rung, indem sie Identitaten unterbrechen, das Dazwischen in Szene setzen und die Konsti-
tutionsprozesse verschiedener Rolflen sichtbar machen. Sie erzeugen auf diese Weise
Disjunktionen, die der Vereinheitlichung und Normierung zuwiderlaufen: ,Das Menschli-
che wird vielmehr in genau der Disjunktion indirekt bejaht, welche die Darstellung unmog-
lich macht, und diese Disjunktion wird in der unmdglichen Darstellung vermittelt.“28 In den
Leerstellen und Liicken der Darstellung, da, wo Darstellung scheitert, tritt die Verletzbar-
keit des Menschen und somit seine Menschlichkeit in Erscheinung. Die Inszenierung des
Ungesicherten erhebt Einspruch gegen eine normierende Darstellungspraxis, stelft die
Ordnung der Reprasentation selbst in Frage und weckt uns fiir unsere eigene sowie die
Gefahrdetheit des Anderen.
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