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Objekt und Theater / "Objekt-Theater"

1.

Der Begriff "Objekt" istim Kontext "Theater" kein
ublicher Terminus. Gewohnlich spricht man von
Objekten auf der Buhne als "Requisiten" und
begreift sie als Teil der "Ausstattung". Abseits
dieser Konvention haben sich in der Tat jedoch
- verstarkt seit den 80er Jahren des letzten
Jahrhunderts - theatrale Formen herausgebil-
det, deren Macher auf die Begriffe "Objekt"
und "Objekttheater" rekurrieren und insistie-
ren.

Diese Tendenzen lassen sich (ich beziehe mich
nachfolgend vorwiegend auf Westeuropa und
Amerika) einerseits durch die stilgeschichtli-
chen Expansionen vor allem der Bildenden
Kunst des 20. Jahrhunderts, andererseits durch

die Explosion experimenteller, teils performa-
tiver Darstellungsformen in den Zwischenbe-
reichen von Bildender Kunst, Musik, Theater
(einschlieBlich Puppen- und Figurentheater)
und Tanz erklaren. Diese Strémungen durch-
zieht ein scheinbar gemeinsames Grundmotiv:
der Angriff auf ein aus dem 19. Jahrhundert
(Ubrigens bis in die Gegenwart) herlibergeret-
tetes burgerliches Kunstverstandnis. Vor dem

Panorama und der Erfahrung gigantischer ge-
sellschaftlicher und politischer Umwalzungs-
prozesse (Industrialisierung, Faschismus, Ka-
pitalismus, Globalisierung usw.) wurden nicht
nur Stile und Genres aufs Spiel gesetzt und
neue "Ismen" provoziert, sondern auch die
Frage nach "neuen" oder zumindest "anderen”
kinstlerischen Arbeitsweisen gestellt.

Um genauer zu sein: seit etwa Duchamps zu
Kunst erklarten "ready-mades", also industriell
gefertigten Gebrauchsobjekten, wie der legen-
dare "Flaschentrockner" von 1914 (der Gbri-
gens niemals selbst, sondern lediglich als Pho-
to ausgestellt wurde), oder "Fountain" (Das
Pissoir) von 1917, wurde das klassische Kli-
schee vom "schopferisch-kreativen" Kinstler
unterwandert, als Folgeerscheinung aber kon-
zeptuelle Arbeit als kunstlerische Qualitat, so-
wie das Finden, Entdecken, Archivieren als
kunstlerische Verfahrensweisen etabliert. Das
"Objekt" tritt an die Stelle der "Skulptur" - und
mit dieser Emanzipation neue Spielarten: die
Objekt-Collage bzw. Material-Montage, das
gefundene Objekt (objet trouveé), kinetische
Objekte: mechanische / pneumatische / elek-
trische / (Maschinen-)Objekte, Klangobjekte.
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Jean Tinguely realisierte seit Mitte der 50er
Jahre Maschinenobjekte, die sich in den fol-
genden Jahren zu raumgreifenden Installatio-
nen auswuchsen. 1960 montierte er im Skulp-
turengarten des Museums of Modern Art New

York vorwiegend aus Schrott-Materialien eine
gigantische Maschine, die sich als "Hommage
to New York" in einer angekundigten Veran-
staltung selbst zerstorte. Das Objekt wird zum
Hauptakteur einer Aktion, die Tinguely als
theatrales Destruktions-Spektakel inszeniert.
Zur gleichen Zeit, aber im Gegensatz zu Tinguely
filigran und modellhaft, arbeitet der ehemalige
Tanzer und Schauspieler Harry Kramer an der
Inszenierung einer Synthese von ferngesteuer-
ten Automaten, beweglichen, anthropomorphen
Objekten, Beleuchtungs- und Tonelementen -
einem "Mechanischen Theater".

Historisch gesehen knlpft er damit nicht nur
(sehr eigenwillig) an die Tradition des Mario-
netten- und Figurentheaters, sondern auch an
bestimmte Experimente der Bauhaus-Buh-
nenwerkstatt an: Andor Weininger konzipierte
1926/1933 eine Mechanische Blihne fir eine
"Abstrakte Revue" aus bewegten Flachen,
Drehkulissen, Marionetten, drehenden Krei-
sen usw. - einschlieBlich Lichtschaltungen und
Gerauschmusik. Ein Theater vorwiegend ab-
strakter kinetischer Objekte, das allerdings von
Weininger selbst nie realisiert wurde.

3.

Seit den 60er Jahren etablierten sich Begriffe
wie "Environment", "Environmental Theatre"
und "Installation Art" - raumgreifende Installa-
tionen und Inszenierungen unter anderem auch
von Objekten und Maschinen. In der Nachfolge
der Destruktions-Spektakel von Tinguely und



der anthropomorphen kinetischen Gestalten
von Kramer stehen die in den 80er und 90er
Jahren realisierten, vom menschlichen Dar-
steller befreiten Objekt-Installationen und -Ins-
zenierungen von Jim Whiting und Chico
MacMurtrie. Dabei handelt es sich um compu-
tergesteuerte und luftdruckanimierte Hybride,
zappelnde, kriechende, zuckende, lArmende

Gestalten eines High-Tech-Puppenspiels als -
etwas spat gekommene - diistere Endzeitvision
einer technoid-animistischen Industriegesell-
schaft. Weit anthropofugaler arbeitet zur glei-
chen Zeit die kalifornische Objekt- und Ma-
schinenperformancegruppe "SRL. - Survival
Research Laboratories". Auf 6ffentlichen Plat-
zen und riesigen Hallen hetzen sie fernge-
steuerte Kampfobjekte und -maschinen in gi-
gantischen Schlachtszenarien aufeinander.
Die Schrott-Maschinen werden teilweise mit
Tierkadavern bestlckt - ansonsten bleiben sie
abstrakt-surreale, zu scheinbarem Eigenleben
animierte Zerstérungs-Objekte.
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Menschliche Akteure werden in diesen eben
skizzierten Szenarien ausgeblendet, als Er-
bauer und Animateure bzw. Steuerungstech-
niker bleiben sie unsichtbar im Hintergrund.
Ahnlich verhalt es sich - um auf die Bauhaus-
Buhne zurtickzukommen - mit Oskar Schlem-
mers "Stabetanz" von 1927. Das bekannte
Dokumentationsphoto, das die Tanzerin Manda

von Kreibig mit insgesamt zehn an ihrem Kor-
per befestigten weil3en Stangen zeigt, trigt. In
der Aufflhrung blieb sie, schwarzgekleidet vor
schwarzem Buhnenhintergrund, unsichtbar -
damit wurde sie zum verborgenen menschli-
chen Antriebssystem flr einen scheinbar frei-
en, schwebenden Tanz der Stabe.
Interessant jedoch erscheint hier die direkte
Kopplung von Mensch und Objekt - die Stbe
werden zu Extensionen bzw. Prothesen des
menschlichen Kérpers. Dabei bedingen nicht
nur die menschlichen Bewegungen die der
Stébe, letztere determinieren auch die Bewe-
gungen des menschlichen Koérpers. Damit
zeichnet sich ein wichtiger Aspekt von "Kérper-
Objekt-Kunst", "Objekt-Theater" und "Objekt-
Performance" ab. Auf diesbezlgliche Arbeiten
von Rebecca Horn (z.B. "Arm-Extensionen”,
1968, "Mechanischer Kérperfacher', 1972)
und Franz Erhard Walter (z.B. "Instrumentari-
um, |. Werksatz", Objekte zum Benutzen, seit
1962) sei hier jedoch nur am Rande verwie-
sen.

Die wechselseitige Determinierung von Kérper
und Objekt wird explizit vorgefuhrt im ansonsten
schauspieler- und puppenorientierten Erinne-
rungstheater des polnischen Objektkinstlers,
Performers und Regisseurs Tadeusz Kantor.
Zu seiner Inszenierung "Die tote Klasse",
1975, erlautert er, "(...) dass in diesem Thea-
ter alle psychischen und biologischen Vorgéan-
ge meistens auf eine skandalése Weise 'ver-

gegenstandlicht' werden. Dazu verwendet
man gewdhnlich verschiedene 'Maschinen’,
eher kindisch-primitiv, kaum von technischer
Raffinesse, daflir aber befligeln sie um so
mehr die Phantasie. (...)". Die Darsteller bei
Kantor werden an diese Vergegenstandli-
chungen gleichsam "angeschlossen": etwa an
die "Mechanische Wiege" oder die “Familien-
maschine". Letztere wird durch Handgriffe be-
dient, "(...) die bei der Delinquentin ein me-
chanisches Offnen und SchlieBen der Beine
bewirken(...)".

An im Gegensatz dazu aggressiv-zukunftsop-
timistischen Visionen hochtechnoider Objekt-
Kérper-Synthesen arbeitet der australische
Performancekinstler Stelarc. Mit einer an den
Koérper applizierten elektronischen "Third hand",
die durch EMG-Signale der Bauch- und Bein-
muskeln aktiviert wird, mit von Muskelstimula-
toren gesteuerten Korperteilen, getriggerten
Bewegungen, dem Zusammenspiel von phy-
siologischer Kontrolle und elektronischer Mo-
dulation von menschlichen Funktionen usw.
schafft Stelarc Performances, in der sich die
Differenz zwischen Subjekt und Objekt auf-
zulésen scheint. Der menschliche Kérper wird
langerfristig, so die Vision des Kunstlers, zur
Hulle, zu einem Wirtsraum fur die Invasion und
Implantation technischer Objekte (z.B. "Sto-
mach sculpture") und Apparaturen.

"Die Zeit ist jetzt angebrochen", sagt Stelarc,
"die Menschen neu zu gestalten, um sie bes-



ser mit ihren Maschinen kompatibel zu ma-
chen."
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Stelarcs fragwurdige klnstlerische Konzepte
lehnen sich weit Gber das Territorium hinaus,
innerhalb dessen das Verhaltnis von "Objekt
und Theater" relevant bleibt. Andererseits
schlagen in ihnen grundsatzliche gesellschaft-
liche Umwalzungen an, die uns gegenwartig
zwingen, unser Menschenbild und unsere Le-
benswelt - dazu gehdrt auch die auBerordent-
liche wechselseitige Bedingtheit von Mensch
und einer sich rasant verandernden Objekt-
bzw. Apparaturenwelt - permanent zu disku-
tieren. Althergebrachte anthropozentrische
oder humanistische Konzepte und Maximen
reichen daflr jedenfalls nicht mehr aus.
Angesichts dieser Tatsache sind klnstlerische
Strategien, an dieser Stelle vor allem aber die
Strukturen und Mittel des Theaters zu hinter-
fragen. Denn abseits all jener bisher ange-
sprochenen klnstlerischen Strémungen und
Versuche restaurierte sich das stadtisch und
staatlich subventionierte Theater, explizit im
Deutschland nach 1945, durch seine Wieder-
geburt als moralische BedUrfnisbefriedigungs-
anstalt: Menschelnde Aufklarungs-Operetten
aus dem Guckkasten fur Postfaschisten. Dem
war (und ist bis heute) allerdings die Kehrseite
eingeschrieben - eine stark ausgepréagte Hier-
archie auf dreifacher Ebene: strukturelle Hier-

archie (z.B. Diktat der Intendanz, Verwal-
tungshierarchie), kunstlerische Hierarchie
(z.B. Regiediktat, Rollenhierarchie: Haupt- und
Nebenrollen), Hierarchie der Mittel (z.B. Fokus-
sierung auf den Theatertext, der Schauspieler
als Zentrum, um den sich Biihnenbild als Aus-
stattung und Requisiten als Dekor gruppieren).
Diese Faktoren bedingen strenge Arbeitstei-
lung und beglnstigen restriktive Arbeitspro-
zesse. Daneben zimmern sie die "Bretter, die
die Welt bedeuten”, anstatt Welt auf Brettern
ins Spiel zu bringen.

Experimentelles Theater entsteht aus einer
permanenten Erfassung einer sich permanent
verandernden Welt - und damit nicht zuletzt
aus einem tiefen Misstrauen gegentber der
Herrschaft des Textes, der schauspielerischen
Ego-Zentrik, dem Paradigma der psychologi-
schen Einfuhlung im Kontext starrer Struktu-
ren.

Vor diesem Hintergrund sind auch die unter-
schiedlichsten Formen eines "Objekt-Thea-
ters" zu verstehen, die sich vor allem in den
80er Jahren herausgebildet hatten - seien es

die Obijekt-Performances von Peter Zeaveld.
die Objekt-Klang-Spiele von Peter Ketturkat,

die eigenwilligen Inszenierungen der franzdsi-
schen Gruppe "Theatre Manarf", oder "Sirkel"
aus den Niederlanden. Studiengéange und Aus-
bildungen wie z.B. "Opleiding Objekttheater"
(von 1989 bis 1995 an der Hogeschool voor
de Kunsten, Amsterdam) bot mit interdiszi-

plinaren Anforderungen die Grundlage fur ein
anderes Nachdenken und Machen von Thea-
ter: Objektbau und Objekterforschung standen
neben der Arbeit an Stimme und Bewegung.
Raum, Klang und selbst Text wurden ver-
suchsweise in ihrer plastischen Dimension
oder als plastische Phdnomene wahrgenom-
men. Methodisch und unhierarchisch wurden
die verschiedensten Bezugsfelder zwischen
Kérper, Objekt und Raum untersucht. Und Be-
griffe wie "Ausstattung" und "Requisiten” kamen
einfach nicht mehr vor...



