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1 Kreuzpunkte zwischen Tanzgeschichte und Behindertenbewegung

Herabgestoßen von weit oben, durch den Allerhöchsten
selbst, in die Falschheit der Sinne, in die Bösartigkeit der Sünde.
Unweigerlich desaströse Körper: Eklipse und Fall erkalteter
Himmelskörper. Sollten wir den Himmel erfunden haben, einzig
um aus ihm Körper herniederstürzen zu lassen? Glauben wir
nicht, damit abgeschlossen zu haben. Wir sprechen nicht mehr
über Sünde, wir haben erlöste Körper, Körper voller Gesundheit,
Sport, Vergnügen. Aber wer sieht denn nicht, dass das Desaster
davon nur noch schlimmer wird: Der Körper ist immer weiter
gefallen, tiefer, da sein Fall immer näher bevorsteht, immer be-
ängstigender wird. Der Körper ist unsere entblößte Angst. Ja,
welche Kultur hat dies erfinden können? Den Körper, so nackt:
den Körper, endlich...1

Einleitung

Namen für den Körper, welcher anders ist als die Norm, gibt es viele: deviant, deformiert,
versehrt, behindert, fragmentiert, abnormal, grotesk, anders… Und daraus ergibt sich, wie
der Körper wohl sein muss, um der Norm zu entsprechen: intakt, kompakt, perfekt, schön,
wohlgeformt, gesund und ganz. Unantastbar, unversehrt, unsterblich? Es ist eigenartig: Will
man unser Bild des 'normalen' Körpers beschreiben, verrutscht es unversehens ins Ideale,
und umgekehrt gleitet dem beschreibenden Zugriff das Bild des 'nicht-normalen' Körpers
ins Abjekte und Verächtliche ab. Haben wir keine Worte für die ganz normalen
Abnormalitäten des Körpers?

                                                  
1 Jean-Luc Nancy, Corpus, Paris 2000, S. 12.
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Ebenso kursieren in den verschiedenen Medien bestimmte Bilder von anderen Körpern.
Ein Mensch im Rollstuhl wird beispielsweise in den Tageszeitungen fast immer vor einer
unüberwindbaren Treppe gezeigt. Über die Sicht- oder Unsichtbarmachung von Bildern
manifestieren sich mentale Bilder, die unseren politischen und sozialen Umgang mit dem
Thema prägen. Gibt es die Möglichkeit, neue Bilder von anderen Körpern zu kreieren?

Bioethische, pädagogische oder medizinische Debatten sind von der Idee eines perfekten
Menschen mit einem makellos funktionierenden Körper geprägt. Werbung und Lifestyle
propagieren ein Bild körperlicher Schönheit, in dem die gesellschaftlichen Anforderungen
problemlosen Funktionierens mit ihrem sichtbaren Ausdruck in perfekten Idealmassen
ästhetisch überblendet werden. Die Sichtbarkeit anderer Körper, die solchen normativen
Erwartungen von Schönheit und Funktionalität widersprechen, deutet auf eine Diskrepanz
hin: auf die Diskrepanz zwischen der Präsenz von Defekten einerseits und dem Wunsch
nach planbarer Perfektionierung des Körpers andererseits. Es gibt nicht die eine Norm, an
welcher der Körper heute gemessen wird, denn Körperideale ändern sich entlang kultureller
Entwicklungen. Aber es gibt wirksame Normen, die sich in den Arbeits- und Freizeitwelten in
erster Linie durch Funktionstüchtigkeit auszeichnen. Der richtige Körper überzeugt, durch
ihn gelingt die richtige soziale Positionierung. Entsprechend groß ist der soziale Druck, wenn
der Körper abweicht und nicht den jeweiligen Erwartungen entspricht.

Das Forschungsprojekt Verletzbare Orte. Die Ästhetik anderer Körper auf der Bühne stellt
sich der Frage, wie man über Körper schreiben kann, ohne in die gängigen Dualismen von
schön-hässlich, gesund-krank, normal-behindert etc. zu verfallen. Mit welchem Vokabular
kann man differenziert über andere Körper schreiben und sprechen? Und: Wie kann man
über Bilder komplexe Körperformen zeigen? Untersucht wird diese Frage anhand von präg-
nanten Beispielen aus dem zeitgenössischen Tanz- und Performancebereich. Teilgenommen
haben TänzerInnen und PerformerInnen, die auf der Bühne den Körper als verletzbaren Ort
sichtbar machen. Es geht um die Gestaltungskraft anderer Körper, um das ästhetische Po-
tenzial in der Konfrontation des unversehrten Körpers mit seiner Verletzbarkeit. Diese Ver-
letzbarkeit zu behaupten, heißt, einen dritten Raum zu eröffnen, von dem aus die Gegen-
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überstellungen von Normalität und Behinderung, Ideal und Abjekt des Körpers hinterfragt
werden.

Tanz- und Theoriegeschichte(n)

Die Wahrnehmung von Körpern auf einer Bühne ist von großer Unmittelbarkeit geprägt.
Der geteilte Raum, die gemeinsam erlebte Zeit und die Tatsache, dass jedes Lebewesen ei-
nen Körper mit sich trägt, machen die physische Präsenz des Anderen zu einer unausweich-
lich direkten Erfahrung.

Einen Körper wahrnehmen heißt immer auch mit dem eigenen Körper wahrnehmen.
Wenn ich einem Körper begegne – sei es im Alltag, im Theater, in Tanz oder Performance –
setze ich mich sofort in ein Verhältnis zu ihm. Es gibt keine Außenperspektive auf den Kör-
per, denn Sehen, Denken, Bewegen etc. sind an sich schon physische Tätigkeiten, denen
niemand entkommen kann. In der Theorie gibt es die viel sagende Unterscheidung zwischen
Leib und Körper. Dem Leib kommt – im Gegensatz zum Körper – eine Sonderstellung zu, weil
er als Angelpunkt der Perspektiven unsere Erkenntnis begrenzt, nur bedingt einsehbar und
nicht grenzenlos veränderbar ist. Der Leib ist nicht „Limes einer offenen endlosen Erkun-
dung"2, sondern er ist „ständig", wie Maurice Merleau-Ponty es formuliert. Auch Gernot
Böhme beharrt auf einer moralischen Verpflichtung dem Leib gegenüber: „Der Leib darf
eben nicht als Körperding definiert werden, dem wir als autonome Subjekte gegenüberste-
hen [...]".3

Vor allem in den Neunzigerjahren haben sich zu dieser Haltung dezidierte Gegenpositio-
nen herausgebildet. Die Dekonstruktionsmöglichkeiten des Körpers wurden im Rahmen der
Gender Studies prominent von Judith Butler diskutiert. In Das Unbehagen der Geschlechter
wird geschlechtliche Identität als kulturelles Konstrukt untersucht. Sex ist das biologische,
also der unveränderbaren Natur zugeordnete Geschlecht, gender hingegen das kulturell
konstruierte und deshalb veränderbare Geschlecht. Butlers Vorschlag lautet: den Körper im
Sinne subversiver Strategien einsetzen, um dadurch politisch wirksam zu werden und ande-
re Körperbilder zu zeigen.4 Auch Michel Foucaults Text zur Gouvernementalität5 weist auf so
genannte Selbst- oder Sozialtechnologien hin. Das Subjekt hat laut Foucault die Möglichkeit,
ein Verhältnis zum eigenen Körper einzunehmen und ihn durch Strategien zu verändern,
um den Normvorstellungen und damit den Machtmechanismen zu entkommen. Der Begriff
Selbsttechnologie erlaubt es, „[...] die Beziehung zwischen Selbst- und Fremdkonstitution zu
untersuchen."6 Gilles Deleuze beschreibt die Möglichkeit, durch Körperinszenierungen den
hierarchischen Strukturen des Theaterbetriebes zu entkommen. In seinem Text über den

                                                  
2 Maurice Merleau-Ponty, Phänomenologie der Wahrnehmung, Berlin 1965, S. 115.
3 Gernot Böhme, „Ethik leiblicher Existenz. Moral zwischen Asketik und Rhetorik“, in: Jörg Huber (Hg),
Person/Schauplatz (= Interventionen 12), Zürich 2003, S. 22.
4 Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt 1991.
5 Michel Foucault, „ Governmentality”, in: Graham Burchell, Colin Gordon und Peter Miller (Hgg.), The
Foucault Effect: Studies in Governmentality, Chicago 1991, S. 87-104.
6 Ulrich Bröcklin, Susanne Krasmann, Thomas Lemke (Hgg). Gouvernementalität der Gegenwart.
Studien zur Ökonomisierung des Sozialen. Frankfurt am Main 2000. S. 29.
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italienischen Schauspieler Carmelo Bene betont auch er die Konstitution: „Der Theatermann
ist kein Autor, Schauspieler oder Regisseur mehr. Er ist ein Operateur."7

Bernhard Waldenfels kommentiert das Problem der Konstruktion wie folgt und nimmt
eine dritte Position ein: „Er [der konstruktivistische Logos, mbs/gz] kennt nur Grenzen des
Könnens bzw. Möglichkeiten der Neukonstruktion, aber keinen Anspruch, der von einem
Fremden ausgeht."9 Waldenfels setzt die Wahrnehmung durch den Fremden in Bezug zur
eigenen Konstruktionsmöglichkeit. Wenngleich sich diese Aussage nicht auf Körperbehinde-
rungen bezieht, so bringt sie einen wichtigen Aspekt in Bezug auf Körperwahrnehmung ins
Spiel: Auch im Bereich von Sexualität und Erotik ist immer ein Bezug auf Anderes, Fremdes
da, „das einen eigenen Anspruch erhebt, uns über uns hinauszutreiben [...]"10.

Es stellt sich nun die Frage, inwieweit diese Ansätze hilfreich sind oder an ihre Grenzen
stoßen, wenn wir Körper mit Behinderungen einbeziehen. Wenn wir von moralischer Ver-
pflichtung gegenüber dem Leib sprechen – von welchem Leib geht dieser Ansatz aus? Ist es
nicht der weitgehend gesunde Leib, der hier diskutiert wird? Und andersherum: Wenn wir
von der unbegrenzten Konstruktionsfähigkeit des Körpers sprechen, mag das für Homo-
und Transsexuelle, für die Judith Butler politisch gesprochen hat, stimmen. Aber wie ist die
Möglichkeit körperlicher Strategien oder Selbsttechnologien für jemanden, der einen Roll-
stuhl nutzt, zu verstehen? Markiert der Rollstuhl eine andere physische Begrenzung als das
Geschlecht? Welche Wahrnehmung hat der/die Andere von einem Körper, der nicht der
Norm entspricht? Der Begriff Verletzbarkeit, wie wir ihn exponieren, ist in diesem theoreti-
schen Umfeld angesiedelt.

Ein kleiner Exkurs in die Tanzgeschichte zeigt, wie sich Körperdarstellungen verändert
haben. Eine Zusammenführung von Tanzgeschehen und kulturellen Beobachtungen ist
sinnvoll, weil tanzästhetische Probleme sich in sozialen Gegebenheiten spiegeln und vice

                                                  
7 Gilles Deleuze, „Ein Manifest weniger“, in: ders., Kleine Schriften, Berlin 1980, S. 38.
8 Anmerkung der Verfasser
9 Bernhard Waldenfels, Das leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phänomenologie des Leibes, Frankfurt a.
M. 2000, S. 362.
10 Ebd., S. 363.
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versa11. Diese neuen Körperbilder eignen sich, um Körper mit Behinderung zu beschreiben.
Im zeitgenössischen Tanz und Theater haben sich ästhetische Profile herauskristallisiert, die
auf Präsenz oder Ereignishaftigkeit abzielen. Es gilt weniger, Geschichten, Symbole, Reprä-
sentations- und Identifikationsmuster zu erkennen; viel eher wird der Körper als Material
inszeniert, das manchmal amöbenhaft und ausufernd, manchmal in einer klaren Form das
Publikum direkt anspricht. „Was ich tue, ist, den Körper als eine Landschaft zu inszenieren“,
sagt der Choreograph und Tänzer Raimund Hoghe, „und Landschaften sind immer verletz-
bar.“12

Historisch gesehen hat sich die Darstellung dieser Unmittelbarkeit erst entwickeln müs-
sen und steht im Zusammenhang der Pluralisierung gesellschaftlicher Segmente. Das klas-
sische Ballett etwa diente (und dient tendenziell auch heute noch) der Disziplinierung des
Körpers, der sich als harmonische Gestalt in symmetrischen Ordnungen und klar erkennba-
ren Formationen auf der Bühne zu bewegen hatte. Jenseits von Affekten, Leidenschaften
oder Trieben wurde die Physis kodifiziert. Gesellschaftliche Werte wie Geschlechterrollen
oder Formvorstellungen eines Körpers wurden so reproduziert, dass das Publikum sich iden-
tifizieren und klare Repräsentationen erkennen sollte. Der Tanz war keine Manifestation von
Individualität, sondern diente der Verkörperung und Stabilisierung von homogenen Gesell-
schaftsordnungen.13 Ästhetische Programme, die um idealisierende Repräsentation auf der
Bühne kreisen, wurzeln im höfischen Zeremoniell, mit dem die aristokratische Elite sich
selbst als privilegiertes Zentrum und idealtypisches Abbild der Gesellschaft im Ganzen dar-
stellte.14 Die bürgerliche Gesellschaft modifizierte diese alteuropäischen Perfektionsvorstel-
lungen durch die Einführung einer historisierenden Sichtweise; mit dem Faktor Zeit und
Geschichtlichkeit wurde aus der Perfektion der höfischen Repräsentation die Perfektibilität
bürgerlichen Fortschritts.15 Gleichzeitig verließ sich die (Selbst-)Legitimierung der neuen
bürgerlichen Klasse aber stark auf die Imitation der ästhetischen und zivilisatorischen Codes
der Aristokratie.

Die ästhetische Programmatik des bürgerlichen Zeitalters geht daher bezeichnenderwei-
se in vielen Punkten auf Gegensätze zwischen Ideal und Abjektion zurück. Klassizistische
Ästhetik kreist um Darstellungen unversehrter, harmonischer und idealschöner Körper;
zugleich aber spielt das ‘Andere’ der schönen Ganzheit eine herausragende Rolle. Vor allem
in der Romantik werden Erkundungen der ‘Schattenseiten’ des Ideals zu einer zentralen Ob-
session. Die These, dass „der versehrte Körper als zugleich ausgeschlossenes und konstituti-
ves Moment […] fungiert”16, gilt nicht nur für die klassizistische Literatur und Ästhetik, son-
dern beschreibt eine wichtige Entwicklungslinie bürgerlicher Kultur überhaupt.17

                                                  
11 Siehe zu diesem kulturwissenschaftlichen Ansatz auch: Christopher Balme und Jürgen Schläder
(Hrsg), Inszenierungen. Theorie-Ästhetik-Medialität. Stuttgart 2002.
12 Raimund Hoghe in einem Interview mit den Autoren, Paris 2003.
13 Siehe hierzu: Dorion Weickmann, Der dressierte Leib. Kulturgeschichte des Balletts (1580-1870),
Frankfurt a. M. 2002.
14 Norbert Elias, Die höfische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Königtums und der
höfischen Aristokratie, Frankfurt a. M. 1983.
15 Hans Robert Jauß, „Schlegels und Schillers Replik auf die 'Querelle des Anciens et des Modernes'“, in:
Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt 1970, S. 67-106.
16 Irmela Marei Krüger-Fürhoff, Der versehrte Körper. Revisionen des klassizistischen Schönheitsideals,
Göttingen 2001, S. 7.
17 Hans Robert Jauß (Hg.), Die nicht mehr schönen Künste, München 1968.
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Die eine Seite dieser hier historisch angedeuteten Vorstellung ist im Mainstream des
Tanzes auch heute noch präsent. Die standardisierte Musical-Szene oder das akrobatische
Genre des Zirkus’ zeigen, dass die Normvorstellungen des Körpers weiterhin Platonischen
Symmetriephantasien entsprechen. Das Schöne ist das Gute, und das Gute ist wahr. Körper,
die vom jeweils gängigen Schönheitsideal abweichen, werden an vielen Orten weiterhin
ganz in der Tradition der Jahrmärkte und Freak-Shows als exotisches Supplement inszeniert.
Der leicht gebeugte, Trinkgeldsammelnde Neger hat den (sichtbaren) Zirkuseingang mit der
(unsichtbaren) Küche des europäischen Szenerestaurants getauscht und dem Kleinwüchsi-
gen überlassen, der weiterhin das Publikum begrüßt. Auch innerhalb der Tanzszene stellt
sich die Frage, ob es für eine Frau, die nicht dem momentanen Standard – leicht unterge-
wichtig, leicht androgyn, Größe ca. 1.70, gut trainiert – entspricht, möglich ist, Karriere zu
machen.

Parallel zum Mainstream haben sich die Vorstellungen darüber, wie ein Körper auf der
Bühne auszusehen hat, geöffnet. Mit den kollektiv traumatischen Erfahrungen der ersten
Hälfte des letzten Jahrhunderts gerät die Seite des Idealschönen in den ästhetischen Pro-
grammen des Bürgertums in Misskredit; die Gegenseite wird zunehmend als angemessene-
re Form aktueller Kunst wahrgenommen. Zugleich tritt die funktionale Differenzierung der
modernen Gesellschaft immer deutlicher ins kollektive Bewusstsein ein, und die Erkenntnis,
dass die Einheit der Gesellschaft unerreichbar ist, verbreitet sich.18 Damit werden ästheti-
sche Programme, die auf Repräsentation des Ganzen setzen, unglaubwürdig. Insbesondere
die Proklamationen der Postmoderne setzen gegen Ganzheit auf Fragmentierung, gegen
Repräsentation auf Performativität, gegen die bürgerlichen Ideale von Wahrheit und
Schönheit auf die postindustriellen Strategien von Dekonstruktion und Inszenierung.19 In
seinem berühmt gewordenen Aufsatz Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?
schreibt Jean-François Lyotard, dass wir es doch mit etwas zu tun haben, das sich „dem Trost

                                                  
18 Peter Fuchs, Die Erreichbarkeit der Gesellschaft. Zur Konstruktion und Imagination gesellschaftlicher
Einheit, Frankfurt a. M. 1992.
19 Ihab Hassan, „Postmoderne heute“, in: Wolfgang Welsch (Hg.), Wege aus der Moderne. Schlüsseltex-
te der Postmoderne-Diskussion, Weinheim 1988, S. 47-55. Vgl. auch: Wolfgang Welsch, Unsere postmo-
derne Moderne, Berlin 1993.
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der guten Form verweigert"20. „Mich interessiert beim Tanz in erster Linie die Erforschung
der Körperlimitationen. Wenn man lange tanzt, hat man das Gefühl, man sei überall im
Körper schon gewesen. Ich habe mit Prothesen gearbeitet, weil ich dem Körper damit mehr
Möglichkeiten geben kann."21 Das Experimentieren mit Prothesen stellt für die Tänzerin Milli
Bitterli eine Erweiterung der Formensprache und damit des Bewegungsrepertoires dar.

Zwischen den Sechziger- und Neunzigerjahren gab es vor allem jenseits der staatlichen
Häuser einen enormen Innovationsschub auf den so genannten freien Theater- und Tanz-
bühnen. Stereotype Wahrnehmungsmuster wurden in der Off-Szene dahingehend verän-
dert, dass Repräsentation22 und Identifikation nicht mehr zum Ziel einer Aufführung erklärt
wurden. Repräsentationskritik und damit eine immense Ausweitung des Bewegungsvoka-
bulars stand im Vordergrund, der Körper wurde an vielen Orten zum politischen Feld erklärt,
auf dem Machtverlust, Versehrtheit oder Schmerz zum Ausdruck gebracht wurden. Die Pro-
duktionsbedingungen und hierarchischen Setzungen innerhalb des Tanzbetriebes wurden
hinterfragt und zerlegt, so dass die Grenzen zwischen Tanz, Theater und Performance sich
heute dynamisch verlagern. Beispielhaft für den zeitgenössischen Tanz wären hier Xavier Le
Roy, Jérome Bel oder Meg Stuart23 für ihre anderen Körperinszenierungen zu nennen, die auf
jeweils eigene Art und Weise die Wahrnehmung fragmentarisierter oder defekter Körper
thematisieren. Es geht nicht mehr darum, den Körper mit etwas zu vergleichen, physische
Ähnlichkeiten zu betonen, sondern um das Singuläre, das sich schwer in eine Gruppe ein-
ordnen lässt, das außerhalb vertrauter Bildhaftigkeiten steht24. Die Abweichung von der
Norm hat sich im experimentellen Tanz inzwischen zur Norm der Abweichung25 entwickelt.

                                                  
20 Jean-François Lyotard, „Beantwortung der Frage: Was ist postmodern?“, in: Peter Engelmann (Hg.),
Postmoderne und Dekonstruktion. Texte französischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart 1997, S.
33-48, hier: S. 47.
21 Milli Bitterli in einem Interview mit den Autoren, Wien 2003.
22 Stuart Hall, Representation: Cultural Representations and Signifying Practices (= Culture, Media and
Identities, vol. 2), London 1997.
23 Siehe hierzu die empfehlenswerte Übersicht zur modernen Tanzgeschichte: Sabine Huschka,
Moderner Tanz. Konzepte, Stile, Utopien, Hamburg 2002.
24 Siehe hierzu auch: Helmut Ploebst. no wind no word. Neue Choreographie in der Gesellschaft des
Spektakels. München 2001.
25 Siehe den Buchtitel von: Marion von Osten (Hg.), Norm der Abweichung, (= Reihe T:G, Bd. 3),
Zürich/Wien/New York 2003.
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In diesem Feld der ständigen Abweichungen, in dem Kriterien wie Schönheit oder Form in
ihrer traditionellen Bedeutung nicht mehr weiterführen, werden Begriffe wie Präsenz und
Ereignishaftigkeit diskutiert. Der idealschöne Körper wird in den Bereich der Alterität trans-
feriert und somit auf ein Realmaß erweitert.26

Es ist vielleicht ein schillerndes Paradox der Tanzgeschichte, dass das Publikum heute mit
einer vermittelten Unmittelbarkeit konfrontiert wird. Dieses hat sich in einem Teil der
Tanzszene sehr stark ausdifferenziert, in einem anderen populären Segment jedoch
bestehen weiterhin konventionelle Paradigmen von Körperidealen, dramaturgischen
Einheiten oder gesellschaftlichen Rollenzuteilungen. Es gibt Überschneidungen in den
Szenen, aber auch eine erstaunliche Hartnäckigkeit, mit der sich die Dichotomie zwischen
Ideal und Abjekt vor allem im aktuellen Bildrepertoire außerhalb der freien Tanzszene hält.

Behindertenbewegung und Disability Studies

Eine der Projektpartnerinnen des Forschungsprojektes Verletzbare Orte ist Meret Schle-
gel, Tänzerin und Leiterin des ‚Tanzhaus Wasserwerk’ in Zürich. Sie erklärt ihr Interesse an
der Zusammenarbeit damit, dass gerade für die freie Tanzszene der Bruch mit dem hege-
monialen Ideal des schönen, jugendlichen, makellos perfekten Körpers ästhetisch wichtig
sei, sowohl für die Beschäftigung mit Verletzbarkeit und Alter unter den TänzerInnen wie
auch für die Erweiterung des Körperrepertoires und der tänzerischen Formensprache.

Kritische Auseinandersetzung mit der Repräsentation des „Normalkörpers“ und Versuche
einer ästhetischen Neubetrachtung anderer Körper sind aber nicht nur der Tanz- und Thea-
terszene ein Anliegen. Auch die Behindertenbewegung entdeckt zunehmend die Relevanz
des verfügbaren Bildrepertoires und seiner kulturell codierten Betrachtungsweisen.27

Ein anderer Projektpartner unseres Forschungsprojektes ist das Zentrum für
Selbstbestimmtes Leben (ZSL), vertreten durch Peter Wehrli. Die Zusammenarbeit in diesem
Projekt bedeutete für das ZSL, so Peter Wehrli, eine seit längerem gesuchte Möglichkeit, den
Kampf gegen die Diskriminierung behinderter Menschen nicht nur auf sozialpolitischem
und rechtlichem Gebiet zu führen, sondern auch in kultureller Hinsicht. Es geht um die Bil-
der in den Köpfen, welche sich über die daraus resultierenden Einstellungen, Verhaltenswei-
sen und Planungsentscheidungen letztlich in den manifesten Strukturen der Gesellschaft
als diskriminierende oder inkludierende Sozialorganisation zeigen.

                                                  
26 Helmut Ploebst, „Der andere Körper“, in: Der Standard. Spezial ‚Impulstanz’, Juli/August 2003.
27 Eine Reihe früherer Arbeiten befasste sich mit den Bildern behinderter Menschen insbesondere in
Werbung und Medien. Siehe etwa: Beth Haller und Sue Ralph, „Profitability, Diversity, and Disability
Images in Advertising in the United States and Great Britain”, in: Disability Studies Quarterly 21/2
(2001), Marie Hardin, „Marketing the Acceptably Athletic Image: Wheelchair Athletes, Sport-Related
Advertising and Capitalist Hegemony”, in: Disability Studies Quarterly 23/1 (2003), Peter Radtke, „Zum
Bild behinderter Menschen in den Medien”, in: Aus Politik und Zeitgeschichte. Beilage zur Wochenzei-
tung 'Das Parlament' (2003), S. 7-12; Leslie Harris, „Disabled Sex and the Movies”, in: Disability Studies
Quarterly 22/4 (2002), S. 144-162; Lorraine Thomas, „Disability is Not so Beautiful: A Semiotic Analysis
of Advertisements for Rehabilitation Goods”, in: Disability Studies Quarterly 21/2 (2001).
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So wie aktuelle, ästhetische Entwicklungen innerhalb der Tanzszene eine Bedeutung für
den Begriff der Verletzbarkeit haben, kann ebenso die theoretische, interdisziplinäre Rich-
tung der Disability Studies herbeigezogen werden.28 Die kulturwissenschaftliche Beschäfti-
gung mit Behinderung beginnt unter dem Namen ‘Disability Studies’ in den USA in den frü-
hen 1980er Jahren und hat inzwischen auch den deutschsprachigen Raum erreicht.29 Sie ist
hervorgegangen aus der Behindertenbewegung, die im Sinne einer Bürgerrechtsbewegung
für die Gleichstellung behinderter Menschen kämpfte. Dieser politische Impetus hat sich in
den Disability Studies mit einer Fokusverschiebung von sozio-strukturellen zu kulturellen
Fragestellungen erhalten. Vor allem die Argumente in Bezug auf visuelle Darstellungen von
anderen Körpern und deren Bildgebrauch sind für uns von Interesse. Ähnlich wie zuvor bei
der Einrichtung von Gender Studies, Queer und Lesbian Studies oder Afro-American und ande-
ren Ethnic Studies als Forschungsgebiete und universitäre Departemente hat auch hier pa-
radoxerweise die Forderung nach Inklusion durch akademische Institutionalisierung eine
Ausdifferenzierung entsprechender Forschungsbereiche zur Folge.30

Charakteristisch für diese Forschungsbereiche ist eine Doppelcodierung der Kommunika-
tion, die nach der einen Seite hin gemäß wissenschaftlichem Code, nach der anderen Seite
hin gemäß politischem Code funktionieren muss. Aufgrund ihrer doppelten Partizipation
am wissenschaftlichen und am politischen Funktionssystem sind die SprecherInnen typi-
scherweise DoppelagentInnen. Viele der Forschenden verstehen ihre interdisziplinäre For-
schung als eine Form von Bürgerrechts-Aktivismus. Unter dem Slogan „Nothing about us
without us!” wird, wie in anderen von Identitätspolitik geprägten Wissenschaftszweigen
auch, die Perspektive der kollektiven Subjektivität einer partikulären gesellschaftlichen
Gruppierung in den allgemeinen Wissenschaftsdiskurs eingebracht – und mit diesem Akt
natürlich ihre politische Wirksamkeit entschieden forciert.31

Die Überblendung zwischen wissenschaftlichem und politischem Programm geschieht in
den Disability Studies wie in anderen identitätspolitisch und bürgerrechtlich geprägten For-

                                                  
28 Einige einflussreiche neuere Publikationen aus dem englischsprachigen Raum sind: Sharon N. Bar-
nartt und Barbara M. Altman (Hgg.), Exploring Theories and Expanding Methodologies. Where we are
and where we need to go, Amsterdam 2001; Colin Barnes / Mike Oliver et al. (Hgg), Disability Studies
Today, Cambridge 2002; Mairian Corker und Sally French (Hgg.), Disability Discourse, Bucking-
ham/Philadelphia 1999; Mairian Corker und Tom Shakespeare (Hgg.), Disability/Postmodernity. Em-
bodying Disability Theory, London/New York 2002; Susan Crutchfield und Marcy Epstein (Hgg.), Points
of Contact. Disability, Art, and Culture, Ann Arbor 2002;David T. Mitchell und Sharon L. Snyder (Hgg.),
The Body and Physical Difference. Discourses of Disability, Ann Arbor 1997; Linda J. Rogers und Beth
Blue Swadener (Hgg.), Semiotics and Dis/Ability. Interrogating Categories of Difference, Albany 2001.
29 Siehe etwa: Riccardo Bonfranchi, „Ästhetik und Behinderung“, in: Behindertenpädagogik 33 (1994),
S. 274-283; Hans Eberwein und Ada Sasse (Hgg.), Behindert sein oder behindert werden? Interdisziplinä-
re Analysen um Behinderungsbegriff, Neuwied 1998; Werner Strubel und Horst Weichselgartner,
Behindert und verhaltensauffällig. Zur Wirkung von Systemen und Strukturen, Freiburg 1995; Anja
Tervooren, „Differenz anders gesehen: Studien zu Behinderung“, in: VHN 69 (2000), S. 316-319.
30 Zur Spannung zwischen Inklusionsforderung und Ausdifferenzierung von Sonderbereichen zu ihrer
Einlösung siehe Peter Fuchs, „Behinderung und Soziale Systeme: Anmerkungen zu einem schier un-
lösbaren Problem”, in: Das gepfefferte Ferkel. Online-Journal für systemisches Denken und Handeln,
Mai 2002.
31 Als eines von vielen Beispielen sei David Pfeiffer, Direktor des Center on Disability Studies der Uni-
versity of Hawaii, zitiert: “[The disability perspective] is based upon the phenomenon of being a sur-
vivor with the empathy, gentleness, and understanding which comes out of that experience. From
that understanding comes a sense of justice, or rather injustice, about society.” (David Pfeiffer, „Dis-
ability Studies and the Disability Perspective”, in: Disability Studies Quarterly 23/1 (2003), S. 142-148.
www.cds.hawaii.edu/dsq). Symptomatisch ist der Gebrauch des Personalpronomens ‘wir’ in der
Wissenschaftssprache der Disability Studies.
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schungsgebieten mithilfe der Leitdifferenz ‘Mainstream vs Emanzipation’. Aufgrund ihrer
Allianz mit exkludierenden Praktiken werden etablierte Diskurse und Konventionen hinter-
fragt und mit der (allerdings paradoxerweise ihrerseits dem Mainstream der modernen Ge-
sellschaft zugehörigen) Forderung nach Inklusion konfrontiert. Traditionelle Selbstpro-
grammierungen des Wissenschaftssystems auf Objektivität und Neutralität werden mit
Verweis auf die soziale Konstruktion von Wissen zurückgewiesen und eine offene Partei-
nahme des emanzipatorischen Wissenschaftlers für die unterdrückte Gruppe gefordert.32

Methodisch ergibt sich daraus eine Präferenz für kritische und dekonstruktive Ansätze. Es
stellt sich auch hier die Frage, mit welchem Verständnis von Inklusion operiert wird. Sinn-
vollerweise sollte es um Anerkennung des Anderen unter Beibehaltung von Differenz gehen
– im Wissen darum, dass das Andere nie ganz zu verstehen ist.

Hauptzielpunkt der Kritik sind medizinische oder individuelle Modelle von Behinderung,
welche auf der Annahme aufbauen, dass ein Individuum aufgrund seiner körperlichen Be-
einträchtigung behindert ist. Das soziale Modell von Behinderung kehrt demgegenüber die
Kausalverknüpfung um und untersucht stattdessen, wie sozial konstruierte Barrieren (etwa
in der Architektur, im Transportwesen, in der Kommunikationstechnologie oder in diskrimi-
nierenden Einstellungen und Verhaltensweisen) Menschen mit körperlicher Beeinträchti-
gung behindern. Damit ist Behinderung „nicht länger das individuelle Problem des Einzel-
nen, ein angeborenes Schicksal, mit dem jeder selbst fertig werden muss, sondern sozusa-
gen eine Anforderung an die gesamte Gesellschaft”. Die aus dieser Analyse resultierende
politische Kritik geht davon aus, dass Inklusion logischerweise „nicht Integration in das Be-
stehende, sondern Umwälzung der bestehenden Verhältnisse” heißen muss.33

Die damit verknüpfte politische Kritik richtet sich in institutioneller Hinsicht gegen Defi-
zit-Modelle von Behinderung wie sie das medizinische Modell, das Rehabilitations-Modell
und das Sonderpädagogik-Modell implizieren, die alle ein Defizit (in Bezug auf Gesundheits-
zustand, Arbeitssituation oder Lernfähigkeit) definieren, welches korrigiert werden muss,
                                                  
32 Siehe als frühes Beispiel: B. Becker, „Whose side are we on?“, in: Social Problems 14, S. 239-47.
33 Andreas Jürgens, „Zur Geschichte der Emanzipationsbewegung behinderter Menschen“, in: Stiftung
Deutsches Hygiene-Museum und Deutsche Behindertenhilfe – Aktion Mensch (Hg.), Der imperfekte
Mensch. Vom Recht auf Unvollkommenheit, Ostfildern-Ruit/Hatje Cantz 2001, S. 35-41, hier: S. 35.
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um den behinderten Menschen ‘normal’ zu machen.34 Im Hinblick auf kulturell codierte Ein-
stellungen wird sowohl das Bild des behinderten Menschen als Objekt karitativer Akte und
Anlass für Mitleidsbekundungen abgelehnt wie auch sein Gegenstück, der ‘Super-Krüppel’
(englisch: super-crip), also das idealisierende Bild eines behinderten Menschen als eines he-
roischen Übermenschen im Kampf gegen ein mythisches Schicksal.

In den Disability Studies gibt es demgegenüber verschiedene Versionen des sozialen Mo-
dells von Behinderung, jedoch (noch?) kein allgemein akzeptiertes, wissenschaftlich wie
politisch brauchbares Modell. In den letzten Jahren gewinnen kulturwissenschaftliche Aus-
einandersetzungen mit Behinderung gegenüber den bis anhin überwiegenden sozialwis-
senschaftlichen Ansätzen zunehmend an Bedeutung. Gemeinsam ist den vorgeschlagenen
Versionen vielleicht die Annahme, dass es ein ideologischer Akt ist, sich oder jemand ande-
res als behindert zu definieren: „Wenn ich sage, dass ich eine behinderte Frau bin”, erklärt
Simi Linton, Ko-Direktor des Disability Studies Project an der City University of New York,
„dann spreche ich nicht von der Tatsache, dass ich eine Beeinträchtigung habe. Ich spreche
über meine Identität.”35

Ein entscheidender Schauplatz der ideologischen Auseinandersetzungen über Behinde-
rung liegt an der Schnittstelle zwischen Körper und Blick. Es geht um die Bilder in den Köp-
fen, welche Erwartungshaltungen, Motivationsstrukturen und Wertvorstellungen prägen
und in Alltagshandeln übersetzen. Welche Bilder menschlicher Körper im Bildrepertoire der
Kultur aktuell bereitstehen, welche prominent sind und daher fraglos getriggert und an-
schlussfähig kommuniziert werden können und welche abseitig sind und daher nur zöger-
lich aktiviert und nur unter Gefahr des Nicht-Verstehens angesprochen werden können –
das sind Fragen, die offensichtlich nicht nur für die Behindertenbewegung und ihre Klientel
im Brennpunkt des Interesses stehen müssen. Sie sind allgemein von hoher ästhetischer
Relevanz für den Umgang mit unserem Körper und für den Grad an Mut und Offenheit oder
Furcht und Verdrängung, mit dem wir uns auch den anderen Seiten stellen: Alter, Krankheit
und Tod. „At different periods in our lives we may be ill, we may be disabled, we may have
accidents, we may be giving birth. The vulnerability is always there. Everybody is on a con-
tinuum, and you simply cannot say this person is disabled and this person is not disabled."36

 Fragen

In Bezug auf ihre ästhetischen Paradigmen werden die Strömungen des experimentellen
Tanzes und der Behindertenbewegung zusammengeführt. Das Projekt bezieht Information
und Inspiration aus dem aktuellen Tanzgeschehen und den jüngsten Entwicklungen inner-

                                                  
34 David Pfeiffer, „The Philosophical Foundations of Disability Studies”, in: Disability Studies Quarterly
22/2 (2002), S. 3-23. (www.cds.hawaii.edu/dsq)
35 Zitiert in: Peter Monaghan, Chronicle of Higher Education, January 23, 1998
(www.uic.edu/org/sds/articles.html).
36 Ju Gosling in einem Interview mit den Autoren, Zürich 2003.
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halb der (Körper-) Behinderten-Bewegung. Warum ist es interessant und notwendig, in Be-
zug auf Körperwahrnehmung diese beiden Bereiche zusammen zu denken?37

1. Eine „Ästhetik der Verletzbarkeit" betrifft alle Körper und wird deshalb von beiden Sei-
ten (behindert/nicht-behindert) her befragt. Es geht um die Etablierung von Verletzbarkeit
als theoretischem Begriff und künstlerischer, praktischer Arbeitsweise in Konfrontation mit
dem sichtbar verletzten Körper. Nicht der verletzte, sondern der verletzbare Körper steht im
Mittelpunkt. Wirklichkeit und Möglichkeit werden einander angenähert. Wer Verletzbarkeit
thematisieren will, muss möglichst viele und verschiedene Körper zu Wort und Bild kom-
men lassen. Der Dialog ist nicht primär als Versöhnung zu verstehen, sondern als produktive
Erweiterung des ästhetischen Repertoires. Durch die Arbeit mit Menschen mit einer Behin-
derung an diesem Thema radikalisiert sich das Feld und verliert seine Eindeutigkeit. Wider-
sprüche machen sich bemerkbar und sollen als solche benannt werden. Der Schonraum, aus
dem man gewöhnlich über deformierte Körper spricht, wird aufgebrochen. Wie kann aus
ästhetischer Perspektive eine Anerkennung der Andersheit unter Beibehaltung der Differenz
erreicht werden?

2. Charakteristisch für den Kreuzungsbereich beider Strömungen ist die Arbeit am kultu-
rellen Bildrepertoire in Bezug auf andere Körper und zugleich der Versuch, eben diese
Wahrnehmung des Anderen und damit auch das Bild von Normalität umzuwerten. Dazu
werden ästhetische Strategien eingesetzt, welche am eigenen Körper und mit dem eigenen
Körper Bilder produzieren, die nicht haltlos im Imaginären flottieren, sondern an die Refe-
renz physischer Präsenz und raumzeitlicher Lokalisierbarkeit gebunden sind – bis sie wieder
durch Aufzeichnungsmedien und Sekundärberichte vermittelt in die différance der kultu-
rellen Symbolproduktion eingehen. Welche Spuren hinterlassen sie dort, denen folgend wir
die grundsätzliche Verletzbarkeit jedweder Form körperbasierter Existenz befragen können?

3. Die Bühne ist ein Ort der Verletzbarkeit par excellence. Das öffentliche Zur-Schau-
Stellen des Körpers beinhaltet die Möglichkeit, die Ambivalenzen körperlicher Inszenierbar-
keit zu verschärfen. Der Wechsel vom Alltag auf eine Kunstbühne geht einher mit dem
Wechsel von Wahrnehmungsräumen. Der kulturelle Raum des Theaters legitimiert Voyeu-
rismus und Kritik gemäß künstlerischen Kriterien. Wie verändert sich die Wahrnehmung
von Körpern, wenn die Alltagsbühne in eine Kunstbühne verwandelt wird?

4. Die Disability Studies liefern theoretische Vorschläge, die den Blick auf andere Körper
analysieren. Diese (Bild-)Analysen können auf die Wahrnehmung von zeitgenössischem
Tanz übertragen und an ihm überprüft werden. Sie liefern Möglichkeiten, das Vokabular zu
erweitern und die Politik des Blickes zu thematisieren, aus dem Wertungen und realpoliti-
sche Entscheide resultieren. Andersherum liefert auch das aktuelle Tanzgeschehen ästheti-
sche Darstellungsformen, die für die Wahrnehmung von Körpern mit Behinderung hilfreich
sind.
                                                  
37 Für Ansätze vergleichbarer Fragestellungen siehe etwa: Thea Rytz, „Warum Tanz und Bewegung?”,
in: INFORUM 4 (1999), S. 4-8; Susanne Schneider, „Community Dance oder die Demokratisierung des
Tanzes”, in: INFORUM 4 (1999), S. 18-19; Konrad Stokar, „Mehr als nur ein Tanz”, in: INFORUM 4 (1999),
S. 14-17.
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2 Projekttopographie

Am Kreuzungspunkt dieser beiden Entwicklungen – der Entwicklung der Tanzgeschichte
in Richtung einer Repräsentationskritik und der Entwicklung der Behindertenbewegung in
Richtung einer Kritik an den kulturell geprägten Körperbildern – steht das Forschungspro-
jekt Verletzbare Orte. Im Mittelpunkt des Interesses stehen TänzerInnen und PerformerIn-
nen, die auf der Bühne ihren Körper als einen Ort der Verletzbarkeit ausstellen und damit
Bilder und Diskurse schaffen, welche die Dichotomie ‚normal-behindert’ unterlaufen und
die damit verbundenen Wertigkeiten hinterfragen und verschieben.

Entsprechend sind Projektpartner aus der Behinderten- wie aus der Tanzszene beteiligt:
die Pro Infirmis, eine Organisation der privaten Behindertenhilfe (vertreten durch Mark
Zumbühl), das Zentrum für Selbstbestimmtes Leben, eine Genossenschaft von Behinderten-
aktivisten (vertreten durch Peter Wehrli) und das Tanzhaus Wasserwerk, ein Zentrum für
Zeitgenössischen Freien Tanz (vertreten durch Meret Schlegel). Ebenso ist die Volkskundlerin
Cornelia Renggli, die sich mit Bildern von Behinderungen und den Disablity Studies beschäf-
tigt, als Beraterin beteiligt.

Aus der Selbstpräsentation der Pro Infirmis:

Pro Infirmis […] geht bei ihrer Tätigkeit vom Recht aller – nicht behinderter und
behinderter – Menschen aus, das Leben nach ihren Möglichkeiten selbstbestimmt und
eigenverantwortlich zu gestalten.38

Zwei aufwändige und viel beachtete Image-Kampagnen39 in den letzten Jahren haben
gezeigt, dass die Pro Infirmis ihr Verständnis davon, was es heißt, ‚sozialpolitisch’ tätig zu
sein, in Richtung einer kulturellen Auseinandersetzung mit der Wahrnehmung von Behinde-
rung gewandelt hat.

Ähnlich beim 1996 gegründeten Zentrum für Selbstbestimmtes Leben. Die Aktivisten
schreiben in ihrer Charta:

Wir Behinderten sind ExpertInnen in eigener Sache. Wir betrachten Behinderung in
erster Linie als ein politisches Problem: die Ausgrenzung von anders funktionierenden
Menschen. […] Wir haben uns zum Ziel gesetzt, die Lebensqualität behinderter Men-
schen in unserer Gesellschaft durch Übernahme von Eigenverantwortung und Selbst-
bestimmung zu verbessern.40

Während die Pro Infirmis aus ihrer Geschichte heraus und schon an ihrem Namen ables-
bar (wörtlich: „zugunsten der Kranken und Schwachen“) eine Organisation gemäß dem kari-
tativen Modell von Behinderung ist, vertritt das Zentrum für Selbstbestimmtes Leben, wie

                                                  
38 www.proinfirmis.ch
39 Wir lassen uns nicht behindern’ Teil 1 und 2, 2000 und 2002. Siehe:
www.proinfirmis.ch/service/pdf/kampagne/pdf_d.
40 www.zsl.ch
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auch hier der Name schon sagt, das ‚Independent Living’-Modell. Für unser Projekt war es
relevant, dass beide Organisationen die Bedeutung der Bilder von Behinderung – trotz poli-
tisch konträrer Position – als Schauplatz der Auseinandersetzung erkannt haben.

Das Tanzhaus Wasserwerk schließlich versteht sich als Zentrum für Freien Zeitgenössi-
schen Tanz. „Als Begegnungsort für Tanzschaffende und Tanzinteressierte“, so die Selbstbe-
schreibung, „fördert es den Austausch von Tanzschaffenden, Publikum, Subventionsgebern
etc.“41 Entsprechend der 'Norm der Abweichung', die sich  in der Szene des freien zeitgenös-
sischen Tanzes herausgebildet hat, besteht auch hier ein Interesse an der Auseinanderset-
zung mit anderen Körperbildern und ihrer produktiven Neubetrachtung und Umbewertung.

Neben diesen Partnern wurde das Projekt finanziell hauptsächlich von der Aktion DORE,
der Kommission für Technologie und Innovation (KTI) und dem Schweizerischen National-
fonds (SNF) gefördert und am Institut für Theorie (ith) an der Hochschule für Gestaltung und
Kunst (HGKZ) durchgeführt. Die Projektleitung lag bei Gesa Ziemer, mit Benjamin Marius
Schmidt als wissenschaftlichem Mitarbeiter, Gitta Gsell als Filmerin, Cornelia Renggli in be-
ratender Funktion und Anke Nowottne und Annina Ciocco als Assistentinnen. Das Projekt ist
vernetzt mit dem Nationalfonds-Projekt Integration und Ausschluss durch Bilder des Ande-
ren42 der Universität Basel, Professur für Wissenschaftsforschung.

Beteiligte KünstlerInnen

Dem Forschungsprojekt Verletzbare Orte liegt die These zugrunde, dass die ausgewählten
KünstlerInnen ästhetische Strategien entwickeln, die ihre individuelle Verletzbarkeit auf
bestimmte, zu beschreibende Art und Weise zeigen und nicht verstecken. Verletzbarkeit ist
in diesem Sinne produktiv gemeint, als eine Gestaltungs- und Darstellungsmöglichkeit von
Körpern, die aus der (De-)Formation ihre Qualität erhalten. Die Auswahl der KünstlerInnen
basiert auf rein ästhetischen Kriterien: Sie entwickeln Gestaltungskraft in der Auseinander-
setzung mit Versehrtheit und Verletzbarkeit und gewinnen dadurch visuelle Attraktivität. Es
geht insofern weniger um die Dualismen zwischen Normalem und Abnormalem, zwischen
Intaktem und Defektem, sondern vielmehr um die Überschneidungen, Kippfiguren oder
Grenzsituationen im Bereich von Formation und Deformation. Biographische und medizini-
sche Informationen stehen im Hintergrund.

Ju Gosling

Hinter der virtuellen Präsenz von ju90 steht die ursprünglich als Tänzerin ausgebildete Ju
Gosling. Die inzwischen 40-Jährige ist Webmasterin, Multimedia-Storytellerin und Perfor-
mance-Künstlerin. Schon als kleines Mädchen besuchte sie eine Ballett-Schule. Sie be-
schreibt die romantischen Vorstellungen aus Büchern und Comics, die das Tanzen umgaben

                                                  
41 www.tanzhaus-wasserwerk.ch
42 http://www.unibas.ch/wissen/bild
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und „eine Phantasie künstlerischer Unverwundbarkeit” erschufen.43 Mit 14 Jahren brach sie
sich den Arm, wenig später traten Schmerzen im unteren Rückenbereich auf, die jedoch
nicht richtig diagnostiziert wurden. Sie gewann ihre alte Form nicht wieder. „Die Tatsache,
dass ich in meinen Bestrebungen, eine professionelle Tänzerin zu werden, gescheitert war,
schmerzte mich jahrelang, und es war tatsächlich eine große Erleichterung, als ich 1993
schließlich verstand, dass es meine entstehende körperliche Beeinträchtigung gewesen war,
die mich am Erfolg gehindert hatte.”44

Auf ihrer Website45 beschreibt Ju Gosling, wie sie im Mai 1990 im Zug nach Liverpool saß,
als sie plötzlich und ohne Vorwarnung im Oberkörper und in der ganzen rechten Körperhälf-
te starke Schmerzen befielen, die seither chronisch geworden sind. Inzwischen ist sie vom
Sozialsystem als „mäßig behindert” eingestuft worden. „Ich bin ein staatlich anerkannter
Krüppel”. Grund ihrer Beeinträchtigung ist Morbus Scheuermann, eine Erkrankung der Wir-
belsäule.

Um die Schmerzen zu verringern, erhielt Ju Gosling 1996 ein Korsett. „Ich passte in das
Korsett”, schreibt sie, „aber das Korsett passte nicht zu mir. Mein androgynes Aussehen war
verschwunden; stattdessen unterstrich das Korsett meine Weiblichkeit und meine Beein-
trächtigung und ließ beide miteinander verschmelzen.”46 Mit Hilfe der Kostümdesignerin Jo
Lang machte Ju Gosling sich daher an die Aufgabe, ihr Korsett persönlich zu gestalten, um
es in Besitz nehmen zu können. Surfer-Kultur und Cyberpunk, beides Welten, in denen Ju
Gosling sich zuhause fühlt, boten die Bildbereiche für diesen Prozess des ‘Personalizing’ und
‘Customizing’. So entstand jenseits des bloßen Anpassens und Individualisierens einer Pro-
these ein tragbares Kunstwerk, in dem der Ausdruck persönlicher Identität über stereotype
Rollenzuschreibungen die Oberhand gewinnt. Hier wird die Wunde nicht direkt gezeigt,
aber auch nicht kaschiert. Vielmehr wird die Prothese, oft kritisiert als Hilfsmittel zur Erlan-
gung einer problematischen Normalität, zur „äußerlichen Markierung meines inneren
Schmerzes“ gestaltet.
                                                  
43 users.netmatters.co.uk/ju90/dan.htm
44 Ebd.
45 www.ju90.co.uk/cylife1.htm
46 www.ju90.co.uk/cylife3.htm
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Verschiedenste Symbole, teils allgemein lesbare Zeichen des kulturellen Repertoires, teils
hermetische Zeichen der privaten Lebensgeschichte, machen das Korsett zum Medium und
Träger von 'Self-Fashioning' durch Selbstbotschaften. Das personalisierte Korsett als Mode-
Statement ist das Ergebnis eines Gestaltungsprozesses, der aus einem Stigma-Symbol47 ein
Objekt des Begehrens macht. Dieselbe Idee prägte die Ausstellung Adorn, Equip, an der Ju
Gosling teilnahm: über das Design von Rehabilitationsgeräten und anderen Hilfsmitteln den
Übergang von einem medizinischen Modell von Behinderung hin zum ‘Selbstbestimmt Le-
ben’-Modell zu vollziehen, ähnlich wie die Gestaltung des Korsetts dessen „verweiblichen-
den Effekt von unterwürfig zu dominant transformierte”.48

Seit 1999 benutzt Ju Gosling, um ihre Mobilität zu erhöhen einen Rollstuhl. Sie betont,
dass sie nicht an den Rollstuhl „gebunden“ ist. „Warum schätzt Ihr Euer Mobiltelephon so
hoch, aber schreckt entsetzt vor meinem Stuhl zurück?”, fragt sie.49

Raimund Hoghe

Raimund Hoghe, geboren in Wuppertal, verfasste Porträts von Außenseitern und
Prominenten, die in Die Zeit erschienen und auch in mehreren Büchern zusammengefasst
wurden. 1980-90 arbeitete er als Dramaturg für das Tanztheater Wuppertal Pina Bausch,
über das er auch zwei Bücher schrieb. Seit 1989 entwickelt er eigene Theaterarbeiten für
verschiedene Tänzer und Schauspieler aus Brasilien. In seinem erstem Solostück Meinwärts
(1994) erinnert Raimund Hoghe an den kleinwüchsigen jüdischen Tenor Josef Schmid, einen
Star der Zwanziger- und Dreißigerjahre, der 1942 auf der Flucht vor den Nazis in einem
Schweizer Internierungslager starb. Dabei verwebt er die Lebensgeschichte von Josef
Schmid mit der eigenen Biografie, das Gedenken an die Opfer der Nazis mit der Erinnerung
an die Übergriffe gegen Ausländer, behinderte Menschen und Obdachlose in unseren
Tagen. In Chambre separée (1997) thematisierte er seine Kindheit im Deutschland der
Wirtschaftswunderzeit, das die braunen Schatten der Vergangenheit noch längst nicht
abgestreift hatte. In Another Dream (2000) schließlich dreht sich alles um den Aufbruch der
Sechzigerjahre.

Raimund Hoghe ist 1.52 groß, hat eine Verkrümmung der Wirbelsäule, ist mobil und tourt
zurzeit in der ganzen Welt mit seinen Stücken. Er gilt als einer der innovativsten
Choreographen und Performer des zeitgenössischen Tanzes. Neben seiner Theaterarbeit
arbeitete er vielfach für das Fernsehen und realisierte u. a. 1997 im Auftrag des WDR ein
einstündiges Selbstportrait Der Buckel sowie im Jahr 2000 das halbstündige Gespräch mit
Peter Radtke Den Körper in den Kampf werfen. Seine Bücher wurden in mehrere Sprachen
übersetzt; er gastierte, vor allem mit seinen Soli, in zahlreichen Ländern Europas, lebt in
Düsseldorf und erhielt 2001 den „Deutschen Produzentenpreis für Choreografie".

                                                  
47 Vgl. Erving Goffman, Stigma. Notes on the Management of Spoiled Identity, New York 1963, S. 49.
48 www.ju90.co.uk/cylife5.htm
49 Ju Gosling, Skript zur Performance Wheels on Fire.
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Schon als Jugendlicher hatte Hoghe den Traum gehabt, Tänzer zu werden, dachte aber,
‘mit dem Körper ist das unmöglich’. Eine Statistenrolle als buckliger Schneider in einer
Shakespeare-Komödie verfestigte nur das Stereotyp, welches zwischen Bühne und
Behinderung eine große Barriere setzt. Die Arbeit mit Pina Bausch zeigte ihm dann eine
Ausweitung des Spektrums an Körpern, die als Tänzer auf der Bühne zu sehen sind, und
auch das Zusammentreffen mit dem Schauspieler Peter Radtke ermutigte ihn zu dem
Schritt, selbst auf die Bühne zu gehen. Der Wechsel von Backstage auf die Bühne war für
Hoghe ein langsamer Übergang.

Er beschäftigte sich mit dem Bild AIDS-kranker Körper – Körper, die nicht als schön
galten, in denen Hoghe aber eine ganz besondere, eigene Schönheit sah. Dazu kam die
Auseinandersetzung mit der Biographie Joseph Schmids, der – ebenfalls kleinwüchsig,
ebenfalls randständig – für Hoghe in Meinwärts Objekt des Gedenkens und Spiegel der
Identität zugleich wird. Auf die Frage nach seinem Anstoß, auf die Bühne zu gehen,
antwortet Hoghe mit einem Satz von Pier Paolo Pasolini: „Den Körper in den Kampf werfen",
und erklärt: „Auf der Bühne auch Körper zu sehen, die nicht der Norm entsprechen, ist
wichtig – nicht nur mit dem Blick auf die Geschichte, sondern auch mit Blick auf
Entwicklungen der Gegenwart, an deren Ende der Mensch als Objekt des Designs steht.”50

In seinen Bühnenstücken verwebt Hoghe historische Referenz und ästhetische Form mit
persönlicher Erinnerung und subjektiver Emotion. Das sichtbare Stigma des buckeligen
Körpers hält das kollektive Gedenken/Vergessen des Umgangs mit Randständigkeit und
Devianz physisch präsent und ist zugleich innig verwoben mit der intimen Erfahrung einer
anderen Stigmatisierung, die zwar weniger sichtbar, aber für Hoghe zeitweilig von weitaus
einschneidenderer Bedeutung war: das vaterlose Aufwachsen als uneheliches Kind im
Deutschland der Nachkriegszeit.51

                                                  
50 www.goethe.de/z/13/choreo/dehoghe.htm
51 Raimund Hoghe in einem Interview mit den Autoren, Paris 2003.
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Simon Versnel

Mit der Produktion Le Jardin, welche das Theaterhaus Gessnerallee im Sommer 2003
auch nach Zürich eingeladen hat, ist das belgische Peeping Tom Collective, zu dem Gabriella
Carizzo52, Frank Chartier und Simon Versnel gehören, endgültig dem Geheimtipp-Status
enthoben worden. In Zürich, Wien und anderen Spielorten hat diese Produktion begeisterte
Verstörung hervorgerufen. Neben der virtuosen tänzerischen Qualität von Frank Chartier
und Gabriella Carizzo, die einige Jahre mit Alain Platel gearbeitet hatten, sind vor allem zwei
andere Körper aufgefallen: der 56-jährige Ex-Needcompagnie-Tänzer Simon Versnel und die
kleinwüchsige Journalistin Rika Esser. Die Produktion besteht aus einem ca. 35-minütigen
Film, der in einem Nachtclub spielt. In diesem Club kommen Menschen und Tiere mit den
verschiedensten Identitäten zusammen. Körper, ethnische Zugehörigkeiten und sexuelle
Begehren werden in schillernden, traumartigen Bargesprächen, Gesten, Musikstücken etc.
dargestellt. Rika Esser, die nie eine Bühnenausbildung absolviert hat, liefert ein atemberau-
bendes Gesangssolo, in dem sie mit weißen Engelsflügeln auf dem liegenden Frank Chartier
tanzt, singt und die erotische Kraft ihres Körpers zeigt. Nach Beendigung des Filmes geht die
Leinwand nach oben und auf der Bühne steht u.a. Simon Versnel als älterer Herr mit Bauch,
weißem, schütterem Haar, sein Körper bis auf ein Feigenblatt nackt. In einem künstlich her-
gerichteten Vorstadtgarten erzählt er – ähnlich wie in der vorhergehenden Produktion, wo
er Golster darstellte – auch hier eine Geschichte des Verlustes: den Verlust seines trainierten
Körpers, den Verlust von Reichtum, Liebe, Erinnerungen... Die Abnormalität der Normalität
wird nun vom Nachtclub in den Garten transferiert und vielschichtig inszeniert.

Simon Versnel ist ausgebildeter Sozialarbeiter und arbeitete mehr als 20 Jahre in ver-
schiedenen holländischen Sozialeinrichtungen. Nebenher nahm er Gesangsunterricht bei
seiner 'musical mother' – wie er sie nennt – Dini Erkens, im Alter von 46 Jahren wurde er
1993 von Jan Lauwers und Grace Alan Barkey, den Begründern der Needcompagnie, ent-
deckt. Sie engagierten den nicht professionell Ausgebildeten als Tänzer, Sänger, Schauspie-

                                                  
52 Gabriella Carizzo wird im Forschungsfilm aufgrund von Schwangerschaft von Raphaelle Delaunay
vertreten.
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ler – als Persönlichkeit mit einem eindrucksvollen Körper. Acht sehr erfolgreiche Jahre arbei-
tete und tourte er international mit der Gruppe, bis das Peeping Tom Collective ihn für den
Film zu Le Jardin anfragte. Inzwischen ist Versnel ein fester Bestandteil in einer jungen
Gruppe. Aufgrund seiner kürzlich diagnostizierten Diabetes hat er in den letzten Monaten
mehr als 12 Kilo abgenommen. Das Peeping Tom Collective monierte: „Don't lose to much
weight. We need your body on stage!"53

Milli Bitterli

Die Mittdreißigerin Milli Bitterli entspricht dem aktuellen Körperideal. Sie ist schlank,
trainiert, hat einen wachen Blick und arbeitet sowohl als Choreographin mit ihrer eigenen
Kompanie als auch als Tänzerin in Wiens freier Tanzszene. Wenn sie nicht mit einem ihrer
Stücke unterwegs ist, leitet sie im Wiener Tanzquartier die Abteilung Training und Work-
shop. Als ehemalige Schülerin von Meg Stuart gehört sie zu einer Generation von jüngeren
Tanzschaffenden, welche die Dekonstruktion der Bewegung in den Mittelpunkt ihrer Arbeit
stellt. Sie betreibt seit Jahren Bewegungsforschung, und ihre Arbeiten haben deshalb einen
speziellen Zugriff auf den Körper. Sie zerlegt tänzerische Codes und testet die Grenzen der
körperlichen Funktionsfähigkeit, um daraus eine neue Bewegungssprache zu entwickeln:
„Tanz ist derart kodiert, dass man gar nicht viel tun muss, und schon wird es als Brechung
wahrgenommen. Ich gehe von einer Form aus, dekonstruiere diese und finde etwas Neues,
und das kann ich am besten am zeitgenössischen Ballett vollziehen."54

2002 wurde eines ihrer Stücke nicht subventioniert. Das geldgebende Gremium argu-
mentierte damit, dass der Tanz- und Trainingsstil zu gesundheitsgefährdend für die Mit-
glieder der Gruppe sei. Milli Bitterli war jedoch klar, dass es hier nicht um eine vermeintliche
Gesundheit ging, sondern um eine bestimmte Ästhetik, welche die Stadt Wien für die freie
Szene festlegen wollte. „Ballett ist absolut risikoreich für den Körper. Spitzentanz ist nicht
gesund, aber auch nicht ungesund. Er resultiert aus einer Technik, die man erlernt hat und
beherrscht. Dasselbe Prinzip übertrage ich auf meinen Tanzstil."55 Bei ImPulsTanz 2002 führ-
te sie zusammen mit Veronika Zott das Duett und er ein anderer aus untereinander auf, das
auf einem Betonboden getanzt wird. Hierin untersucht sie einerseits das Duett als soziales
Gefüge, andererseits den Körper im urbanen Raum, allseits umgeben von Beton.

                                                  
53 Simon Versnel in einem Interview mit den Autoren, Waragem 2003.
54 Milli Bitterli in einem Interview mit den Autoren, Wien 2003.
55 Ebd.
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Für den Steirischen Herbst 03 war Milli Bitterli als Gastchoreographin für die Dry Clean
Show von Lisa D engagiert. In einem ca. 7minütigen Fenster ließ sie gesunde Körper mit spe-
ziell angefertigten Fashion-Prothesen experimentieren. Dahinter steckte die Frage, ob Pro-
thesen den gesunden Körper in seinen Möglichkeiten erweitern würden und ob man diese
zu einem Konsumgut machen könnte. Fashion Victims posierten mit modischen Prothesen
auf dem Laufsteg.

Vorgehensweise

Das Projekt bewegt sich auf zwei Ebenen: Einerseits wird ein konkretes Thema fokussiert,
andererseits wird das theoretisch-ästhetische Arbeiten methodisch reflektiert. Im Rahmen
einer ästhetischen Praxis wurde eine bildliche und sprachliche Materialrecherche durchge-
führt und in den Zusammenhang mit theoretischen Denkfiguren gestellt. Eine theoretische
Reflexion ist ebenfalls im Mediumswechsel angelegt: ein Film, eine Homepagepräsentation
und ein Text (mit Bildern) sind die Forschungsprodukte. Dieses Projekt wurde nicht nur in
geisteswissenschaftlichen und künstlerischen Zusammenhängen diskutiert, sondern auch
in medizinischen und pädagogischen Kontexten.

Auf drei Arten wurde das Material zusammengetragen:

1) Mit den KünstlerInnen wurden ausführliche Gespräche geführt. Die Fragen ergaben
sich aus den spezifischen Eigenarten des vorgefundenen Materials. Die Interviews sollten
nicht der Systematisierung des Phänomens dienen, sondern Verletzbarkeit befragen und
deren Bedeutung für das künstlerische Arbeiten überprüfen. Das Vorgehen war deshalb
eher verstärkend und affirmativ in Bezug auf die Bühnenpräsentationen. Das Potenzial und
die Besonderheiten der künstlerischen Arbeiten rund um den Begriff Verletzbarkeit wurden
fokussiert und lieferten das sprachliche Forschungsmaterial. Selten wurde über die jeweilige
Produktion gesprochen, um einen illustrativen Charakters des Gesprächs zu vermeiden.
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2) Parallel zu den Gesprächen wurden die KünstlerInnen während ihrer aktuellen
Performances gefilmt. Die Arbeiten befanden sich in unterschiedlichen Stadien, so dass
sowohl in den Aufführungen als auch während der Proben gefilmt wurde. Ebenso wurde
schon bestehendes Film- und Bildmaterial verwendet. Die Montage der Filmsequenzen folgt
einem essayistischen und weniger einem dokumentarisch-biographischem Ansatz. Das
Interesse liegt dezidiert auf der Ästhetik von Bildern der Verletzbarkeit und ihrer
Wahrnehmung. Bewegte Bilder und das gesprochene Wort treten neben die
argumentierende Aufbereitung der Forschungsergebnisse.

3) Nachdem die Gespräche durchgeführt worden waren und während des Filmschnittes
wurde der vorliegende Text produziert, der die Resultate der Forschung versammelt. Ziel
dieses Textes ist es, das Begriffsfeld der Ästhetik zu erweitern und Begriffe zu (er-)finden,
mit denen man differenzierter über die Wahrnehmung anderer Körperbilder sprechen und
schreiben kann. Die Texte entstanden in engem Bezug zu den Bildern und den Gesprächen.
Als teilnehmende BeobachterInnen versuchen wir, Bezüge herzustellen zwischen den Bil-
dern, die uns die jeweilige Bühnenarbeit vermittelte, und der ästhetischen Sprache, in der
wir über die Kunst sprechen.

3 Wie wirken Bilder von anderen Körpern?

Stigma und Scham auf der Bühne

Der Stigmatisierte und der Normale sind Teil voneinander;
wenn jener sich als verletzbar erweisen kann, ist zu erwarten,
dass es bei diesem nicht anders ist.56

Stigma ist, in der klassischen Definition Goffmans, „eine unerwünschte Andersheit ge-
genüber dem, was wir erwartet hätten”.57 Der Ausdruck Stigma bezeichnet weniger ein dis-
kreditierendes Attribut an sich als vielmehr die Koppelung zwischen individuellem Attribut
und kollektivem Stereotyp, welche zur Diskreditierung führt. Es kann daher nicht in einer
Sprache von Substanzen und Attributen beschrieben werden, sondern nur in einer Sprache
von Relationen und Prozessen. „Der Normale und der Stigmatisierte sind nicht Personen,
sondern vielmehr Perspektiven. Sie entstehen in sozialen Situationen bei gemischten Kon-
takten aufgrund der nicht realisierten Normen, die sich wahrscheinlich auf die Begegnung
auswirken.”58

Stigmata sind demnach mehr oder weniger sichtbare Ausflaggungen, die im Meer des
Sozialen das Fahrwasser der Normalität abstecken. Sie markieren Bereiche, in denen es auf-
grund von Abweichungen von standardisierten Erwartungserwartungen zu Turbulenzen der

                                                  
56 Goffman (wie Anm. 45), S. 135.
57 Ebd., S. 6.
58 Ebd., S. 138.
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Kommunikation und Instabilitäten der Interaktion kommen kann. Stigmatisierungsprozesse
schreiben Interaktionsskripte zwischen ‘Normalen’ und ‘Stigmatisierten’. In diesem Sinn
vermutet Goffman, dass Stigmaprozesse „eine allgemeine gesellschaftliche Funktion haben
– nämlich Unterstützung für die Gesellschaft bei denen einzuholen, welche nicht von der
Gesellschaft unterstützt werden”.59 Es handelt sich um eine Antwort auf das Problem nicht
erfüllter Normerwartungen: Durch Stigmaprozesse kann der gemeinsame Boden von Nor-
men weit jenseits des Kreises derer, die sie voll erfüllen, aufrechterhalten werden. Die Kon-
formität des Einzelnen mit den verschiedenen verfügbaren Kommunikationsroutinen für
Stigmatisierung ermöglicht also gerade den normstärkenden Umgang mit Devianz.

Da ein Stigmatisierter in unserer Gesellschaft Identitätsstandards erwirbt, die er auf sich
selbst anwendet, obwohl er sie nicht erfüllen kann, ist eine gewisse Ambivalenz des
Selbstgefühls unvermeidlich – zumindest solange die Skripte der Stigmatisierungsprozesse
mitgespielt werden. Die Alternative des Aussteigens provoziert sämtliche Widernisse, die
dem Weg der Nicht-Konformität notwendig begegnen. Peter Wehrli formuliert prägnant:
„Als Behinderter kannst Du nur entweder unterwürfig oder stolz sein. Beides kostet Dich
viel, Tag für Tag. Es ist eine Wahl, wie man sich gibt, insofern eine Inszenierung."60 Für seine
Wahl des Stolzes wird er als frech bezeichnet. Diese ‘Frechheit’ ist die soziale Zuschreibung
für eine stigmatisierte Person, die der Entwertung ihrer selbst durch
Stigmatisierungsprozesse eine von Selbst-Achtung geprägte und daher notwendig nicht-
konforme Version persönlicher Identität entgegensetzt.

An dieser Stelle ist eine interessante kulturelle Beobachtung zu machen, die auch in den
Queer Studies immer wieder auftaucht. Im englischsprachigen Raum wird mit positiver
Wertung von pride gesprochen, während im deutschsprachigen Raum die Idee von Stolz
eher negativ besetzt ist. „The concept of disability pride is very important to the lesbian and
gay movement – the notion of celebrating yourself, of celebrating your strengths and
weaknesses, celebrating who you are"61, sagt die aus England stammende Ju Gosling. Auf
die Frage, ob Stolz eine Rolle in der Selbstwahrnehmung spiele, antwortet der in
Deutschland geborene Raimund Hoghe: „Ich würde nicht von Stolz, sondern eher von
Respekt sprechen. Respekt vor sich und anderen fordere ich vor mir, meinen KollegInnen
und dem Publikum."62

‘Unterwürfigkeit’ andererseits beschreibt Verhaltensweisen der Scham, welche aus einer
Internalisierung stigmatisierender Personen- und Rollenkonzepte entstehen, aus der Wahr-
nehmung eigener Attribute als unrein. Defekte, Mängel, Imperfektionen – soll man sie also
verstecken, kaschieren, überspielen? Erleichtert eine Strategie des Unsichtbarmachens sozi-
ale Inklusion? Kann ich besser an Gesellschaft teilhaben, wenn ich das Stigma als Mal der
Scham verberge? Scham ist ein starkes soziales Regulativ individueller Verhaltensweisen
und Gefühle. Scham besetzt gewissermaßen die Schnittstelle zwischen individueller Emoti-
                                                  
59 Ebd.
60 Peter Wehrli in einem Gespräch am 27.3. 2003 im Rahmen des Seminars 'Verletzbare Orte. Zur
Konstruktion von Behinderung in Theorie und Kunst' im Rahmen des Theoriepools der Hochschule für
Gestaltung und Kunst Zürich.
61 Ju Gosling in einem Interview mit den Autoren, Zürich 2003.
62 Raimund Hoghe in einem Interview mit den Autoren, Paris 2003.
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on und kollektiver Norm; sie verleiht der abstrakten Erwartungshaltung der Gesellschaft
ihre Durchsetzungskraft beim Einzelnen durch die konkrete, körperlich spürbare Dringlich-
keit der Gefühlsenergie. Von den Queer Studies herkommend schreibt Michael Warner: „Eine
Beziehung zu anderen beginnt mit der Anerkennung von all dem, was in einem selbst am
verworfensten und am wenigsten respektabel ist. Scham ist das Grundgestein."63

Dem Gefühl der Scham beim Betroffenen korrespondiert das Gefühl der Peinlichkeit
beim Beobachter. Scham und Peinlichkeit stellen sich ein, wenn zu sehen ist, was verborgen
sein sollte, wenn öffentlich sichtbar wird, was zu intim ist, wenn Strategien der Kaschierung
misslingen und Bloßstellung geschieht.64 Scham und Peinlichkeit können auseinanderdrif-
ten. Der eine kann sich schämen, weil es dem anderen nicht peinlich ist, und mir kann pein-
lich sein, dass jemand schamlos ist.

Es gibt zudem Situationen, in denen die Blickcodierungen anders gerahmt sind. Bühnen-
situationen implizieren eine spezifische Umcodierung der Blickkonventionen. So gibt es die
Bühnensituation des Voyeurismus, in der das Peinlichkeitsgebot aufgehoben ist, wenn je-
mand seine Scham zur Schau stellt. Oder die Bühnensituation der provokanten Selbstdar-
stellung, in der umgekehrt der Darsteller das Schamgebot für sich außer Kraft setzt und
dadurch Peinlichkeitsschwellen im Publikum anspricht. Beide Situationen sind für die Dis-
kussion von Bildern körperlicher Deformation unmittelbar relevant. Sobald das von Konven-
tion und Ideal diktierte Verbergungsgebot im Raum steht, wird die Stelle der Deformation,
die sichtbare Markierung der Diskrepanz, zum Mal der Scham. Die Bühnenkünstler, die in
diesem Projekt befragt werden, sind deshalb interessant, weil sie ihre Defekte nicht verste-
cken können oder wollen, weil sie aus den Defekten ihre produktive Kraft gewinnen.

                                                  
63 Michael Warner, The Trouble with Normal: Sex, Politics, and Ethics of Queer Life, New York 1999, S. 35 f.
64  Zur Frage der Scham im Kontext künstlerischer und subkultureller Praxis vgl. Douglas Crimp,
„Schäm dich, Mario Montez!“, in: Jörg Huber (Hg.), Kultur – Analysen (= Interventionen 10),
Zürich/Wien/New York 2001, S. 261-278.
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Selbstprovokation: Die Präsentation der eigenen Krise

In das Gebiet der Ästhetik sind die kulturwissenschaftlichen Überlegungen, welche aus
den Disability Studies hervorgehen, bis jetzt nicht explizit eingedrungen.65 Der verletzbare
Körper bleibt weitgehend unberücksichtigt. Es ist eine der Grundannahmen der Disability
Studies, dass erst die Konstruktion eines behinderten Körpers die eines nicht-behinderten
Körpers möglich macht.66 Das Verhältnis von Ganzheit und Zerstückelung, von Gesundem
und Kranken, lässt sich in Bezug auf diese These aus Jacques Lacans Schriften67 herleiten.
Wenn ein Kind im Alter von sechs bis achtzehn Monaten zum ersten Mal sein eigenes Bild
im Spiegel erkennt, dann nimmt es ein einheitliches Bild von sich und seinem Körper wahr.
Die Freude über die Selbsterkennung ist deshalb so groß, weil es sich als ganzheitliches Kör-
perbild wahrnimmt, das autonom gegenüber seinen primären Bezugspersonen existieren
kann. „Das Spiegelbild ist demnach eine Metapher für die Illusion der Unabhängigkeit und
Macht, der sich auch das erwachsene Subjekt angesichts seiner grundlegenden Abhängig-
keit vom anderen hingibt.“68 Für Lacan verläuft das Sich-Erkennen über eine Illusion des
Körpers, der als ganzer Körper erscheint. Sein Gegenstück ist der zerstückelte, der abhängige
Körper. Dieser existiert als anderes Selbst im Unbewussten und taucht in Krisensituationen
als Bedrohung auf. Man kann also den Schluss ziehen, dass der zerstückelte Körper inner-
halb jeder menschlichen Selbst-Erkennung eine Rolle spielt. Der normale Körper ist nach
Lacan nichts mehr als ein bloß imaginierter ganzer, intakter, funktionstüchtiger Körper, der
sein Gegenstück zur Selbstdefinierung braucht.

                                                  
65 Das zeigt sich auch daran, dass der größte Teil der Literatur zu diesem Thema noch nicht aus dem
Amerikanischen übersetzt ist.
66 Vgl. Anja Tervooren. „Der verletzliche Körper als Grundlage einer pädagogischen Anthropologie“,
in: Doris Lemmermöhle, Dietlind Fischer, Dorle Klika und Anne Schlüter (Hgg.), Lesarten des
Geschlechts. Zur De-Konstruktionsdebatte in der erziehungswissenschaftlichen Geschlechterforschung,
Opladen 2000, S. 245-255.
67 Vgl. Jacques Lacan, „Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns in der
psychoanalytischen Erfahrung erscheint“, in: ders., Schriften I, Frankfurt a. M. 1975. S. 63-70.
68 Anja Tervooren (wie Anm. 64), S. 252.
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Lacans Beschreibungen sind durchaus auch ästhetisch zu verstehen, weil hier Wahrneh-
mung und Imagination thematisiert werden. Menschen mit einer sichtbaren Körperbehin-
derung führen uns die Krisensituation, die im Zeigen der Verletzbarkeit liegt, deutlich vor
Augen. Mit Blick auf Lacan kann man sagen, dass es körperbehinderten BühnenkünstlerIn-
nen gelingt, den krisenhaften Teil des Sich-Selbst-Erkennens zu zeigen. Die Präsentation der
permanent existierenden Krise wird vom Publikum häufig als Irritation oder Bedrohung
wahrgenommen, die sie zu Desinteresse oder Gefühlen wie Ekel, Scham und Wut veranlas-
sen. Vielleicht gelingt es also diesen KünstlerInnen, durch eine „Ästhetik der Verletzbarkeit"
die Selbstprovokation im Betrachtenden auszulösen. Das Skandalöse liegt nicht im Körper –
wie immer er auch aussehen mag – auf der Bühne, sondern wird vom Betrachtenden selber
hervorgerufen.

Gemeinhin bezeichnet der Begriff 'Provokation' eine öffentliche Negierung von Kommu-
nikationsroutinen, Interaktionsskripten, Erwartungserwartungen und anderen kollektiven
normativen Übereinkünften, insbesondere wenn dies als Strategie im Kunst- oder Medien-
system auftaucht. Der behinderte Schauspieler Mat Fraser zeigt in seiner Biographie bei-
spielhaft den Wechsel von schamhafter Affirmation stigmatisierter Identität zu ihrer provo-
kativen Negation – unterstützt durch die persönliche Disposition seines Temperamentes
einerseits, durch die Programmatik moderner Kunst und Medien andererseits. Der Perkussi-
onist und Schwarzgurtträger in seiner Kampfkunst gibt zu, einen 'schalkhaften Zug' zu ha-
ben, und sagt von sich, er habe „immer schon das Maximum an Konfrontation gesucht". Für
den Dokumentarfilm Born Freak verdingte er sich bei einer amerikanischen Freak Show. Bis
ins Jahr 1992 verleugnete Mat Fraser seine Beeinträchtigung. Jetzt aber, weit davon entfernt
seine flippers – kurze Armstummel – zu kaschieren und dadurch als Mal der Scham zu bestä-
tigen, setzt er beim unvermeidbaren Voyeurismus der Zuschauer an und endet in provokan-
ter Selbstbehauptung.

In der Show Sealboy: Freak tritt Fraser als ‘Sealo the Sealboy’ auf, der ebenfalls kurze Ar-
me hatte und zwischen 1930 und 1970 in amerikanischen Freakshows umherreiste.

Also, durch die Arbeit als Sealo und mit Sealo habe ich, glaube ich, akzeptieren gelernt,
dass es immer ein paar Leute geben wird, die kommen, um meinen Körper zu sehen –
ich meine, sie wollen kommen und meine Behinderung angucken … meine Arme …
meine Beeinträchtigung. Und statt zu sagen „Das ist nicht erlaubt”, sage ich: „OK,
wenn es das ist, was ihr wollt, dann bitte, aber ihr müsst euch dann auch eine Stunde
lang anhören, was ich zu sagen habe, und all den Quatsch, worüber ich sprechen will,
durchmachen und über all diese Dinge nachdenken, und am Ende Euch selbst mal
richtig angucken für eine Weile.”69

Selbstdarstellung mit körperlicher Beeinträchtigung, das inszenierte Zur-Schau-Stellen
seiner selbst mit Mal der Scham, kann eine Strategie zur Überwindung des Konformitäts-
drucks sein, der diese Scham konstruiert hat, und sie kann eine Strategie sein, einen voyeu-
ristischen – also einen ohne Peinlichkeitsempfindung auf jemandes Scham gerichteten –

                                                  
69 www.drc-gb.org/drc/InformationAndLegislation/NewsRelease_020904.asp
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Blick durch Provokation zurückzuspiegeln. Ist solche Strategie nun Überwindung von Kon-
ventionsgrenzen oder gerade ihre Bestätigung ex negativo? – Möglicherweise ist sie eine
Strategie im Zwischenraum: eine Herausforderung zur Überwindung von etwas, das man
auch selbst noch nicht hinter sich gelassen hat.

Die in unserem Projekt involvierten Künstler bestreiten jedoch, Absicht auf diese Art von
Provokation zu haben. In der Tat ist diese Provokation in der Spätmoderne als ästhetisches
Programm uninteressant geworden, und in der Mediengesellschaft läuft sie als politische
Strategie ins Leere: „Provokation ist was für Dumme”, pflegte Christoph Schlingensief wäh-
rend der Aktion Deutschlandsuche (1999) zu sagen. „Was ich will, ist Selbstprovokation”.70

Für die Partei Chance 2000 entwarf er eine Theorie, die auch für die hier anvisierten ästheti-
schen Interventionen in Stigmatisierungsprozesse Erklärungswert hat:

Die Öffentlichkeit ist besetzt von Gewerkschaften, Kirchen, Medien und Parteien, die
eine Realität eigener Art, fern der Wirklichkeit schaffen, kurz: dem System 1; alles, was
wirklich ist, die wirklichen Menschen, zum Beispiel die Arbeitslosen oder die
Behinderten oder du und ich, das System 2 also, kommen in ihr nicht vor. Die Frage ist
nun: Wie können sie wieder sichtbar werden, ohne dass das System 1 sie schluckt?71

Wie kann, so könnte man auch fragen, die menschliche Wirklichkeit hervortreten, welche
entlang der Achse normal-stigmatisiert charakteristische Kommunikationsverschiebungen
und Wahrnehmungsverzerrungen erfährt? Wie kann die Wirklichkeit des verletzlichen Kör-
pers sichtbar werden, ohne aufgrund der extremen Dichotomisierung des Bildrepertoires
sofort auf die irreführenden Schienen entweder der Idealisierung in Richtung Perfektion
oder der Abjektifizierung in Richtung Versehrtheit verschoben zu werden?

In Raimund Hoghes Aufführungen werden solche Fragen auf drei Ebenen angesprochen.
Im erlesen schönen Soundtrack, mittels sparsam eingesetzter, symbolisch aufgeladener
Requisiten und durch präzise gesetzte Begriffe zeigt Hoghe die Bedeutung historischer Refe-
renz in der Gestaltung von Identität. Zugleich führt die Art seiner Inszenierung den Zu-
schauern jenen gemeinsam geteilten Moment ins Bewusstsein, der durch die Unmittelbar-
keit des Fleisches im Zusammentreffen zwischen Körper und Blick der Zuschauer einerseits
und Hoghes stigmatisiertem Körper andererseits entsteht.72 Und zwischen jener ersten Ebe-
ne der symbolischen Ordnungen und diesem zweiten Moment des Realen – um Lacansche
Terminologie zu benutzen – spielt die Ambivalenz des Imaginären mit der unheimlichen
Beziehung zwischen dem glamourösen Bild des Star-Körpers und dem abjekten Bild versehr-
ten Fleisches.

Auf der Ebene der symbolischen Ordnungen errichtet Hoghe durch den Einsatz von Erin-
nerungsobjekten (Gegenstände, ikonische Bilder, Musikstücke) einen kulturellen, überwie-

                                                  
70 Matthias Lilienthal und Claus Philip (Hgg.), Schlingensiefs AUSLÄNDER RAUS. Bitte liebt Österreich,
Frankfurt a. M. 2000, S. 120.
71 Ebd., S. 122.
72 Camilla Eeg, ‘Chambre Separée’ – a Room Behind the Curtains, Unveröffentlichtes Manuskript, Oslo
2001, S. 1.
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gend westlichen Referenzrahmen, der in seiner biographischen Verankerung persönlich, in
seiner allgemeinen Zugänglichkeit öffentlich ist und so eine Brücke zwischen der intimen
Individualität des Performers und dem Erfahrungshorizont seines Publikums zu schaffen
verspricht. Diese Einladung zur Identifizierung wird jedoch in verschiedener Hinsicht prob-
lematisiert. Während die Rezeptionshaltung in Körperperformances wie Ballett oder Zirkus
auf erhebende Identifizierung mit dem Performer-Körper als einem unversehrbaren Körper
der Ganzheit ausgelegt ist, wird hier die Einladung zur Identifizierung – ausgesprochen auf
der Ebene symbolischer Ordnungen und kultureller Referenzen – mit der Fleischesnähe ei-
nes deformierten Körpers verknüpft. Zugleich zeigt das inszenierte Nebeneinander von Per-
former-Körper und kulturellen Ikonen die Diskrepanz zwischen dem real anwesenden
fleischlichen Körper einerseits und den Ideal-Imagines andererseits, aus denen sich Phanta-
sien zur Aufrechterhaltung der symbolischen Ordnungen speisen.

Der imaginäre Körper unserer neuzeitlichen Allmachtsphantasie ist intakt, kompakt, un-
versehrbar. Seit dem 16. und 17. Jahrhundert hat sich ein Körperbild entwickelt, das den bis
heute wirksamen Vorstellungen bürgerlicher Individualität entspricht: völlig fertig, abge-
schlossen, streng abgegrenzt. Bakhtin kommentiert:

Alles was herausragt und absteht, alle scharf ausgeprägten Extremitäten, Auswüchse
und Knospungen, das heißt alles, was den Körper über seine Grenzen hinaustreibt,
was einen anderen Körper zeugt, wird entfernt, weggelassen, zugedeckt, abge-
schwächt. Genauso werden auch alle Öffnungen verdeckt, die in die Tiefe des Leibes
hineinführen. […] Alle Merkmale der Nicht-Abgeschlossenheit, der Unfertigkeit des
Leibes werden sorgfältig beseitigt – genauso wie alle Äußerungen des innerleiblichen
Lebens.73

Wiederkehrende Gesten der Enthüllung formulieren bei Hoghe eine klare Absage an
Strategien des Versteckens, Verschleierns, Verbergens. Die Exzesse oder Defizite des Flei-
sches, die seinen Körper zu einem Gegenbild jenes intakt-kompakt-perfekten Körperbildes
machen, kaschiert er nicht, sondern er zeigt sie und zeigt zudem, dass er zeigt. Auf der Ebene
der Bildgebung ist das eine Analogie zur Verweigerung von Stigmatisierungsprozessen in
der Kommunikation: ein Durchkreuzen der imaginären Bilder, welche die normative Kraft
der symbolischen Ordnungen aufrechterhalten.

Und zugleich erinnert Hoghe an die Ausschlussmechanismen, mit denen umgekehrt die
symbolischen Ordnungen ihre Bilder phantasmatischer Allmacht erhalten. Seine symboli-
sche Identität weist eine Akkumulation von Randpositionen auf: vaterlos, behindert, schwul.
Historische Referenzen in die Nazi-Zeit rufen ins Gedächtnis, welche inhumanen Praktiken
das radikale, kompromisslose Verfolgen jenes intakt-kompakt-perfekten Körperbildes her-
vorgebracht hat. Die Exklusionspraktiken, die Bakhtin für die kulturelle Praxis in Bezug auf
Körperbilder beschreibt, werden schnell zu sozialer Wirklichkeit: Was nicht passt, wird ent-
fernt, weggelassen, zugedeckt, abgeschwächt, beseitigt.

                                                  
73 Mikhael Bakhtin, Rabelais and His World, Bloomington 1984, S. 17.
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Zeit hat in Hoghes Aufführungen eine langsame, dehnbare und wiederkehrende Quali-
tät. Das minimalistische Setting der Black Box, die Konzentration auf meist nur einen Per-
former, die Sparsamkeit der Requisite verweigert Ablenkung und fokussiert auf das szeni-
sche Geschehen. Ritualistisch wirkende Wiederholungen ähnlicher Gesten schaffen Erwart-
barkeiten. Im wahrnehmenden Bewusstsein entsteht ein Überschuss nicht engagierter und
dennoch fokussierter Aufmerksamkeit. Sofern dieser Aufmerksamkeitsüberschuss nicht in
Langeweile und Überdruss umschlägt, wendet er sich nach innen und eröffnet die Gelegen-
heit zur Selbstbeobachtung der Wahrnehmungsverarbeitung in diesem ganz speziellen Set-
ting. Es entsteht die Gelegenheit, im eigenen Blicken die Macht der intakt-kompakt-
perfekten Körper-Imago zu erkennen, an sich selbst die Reaktionen auf unverhüllten Makel,
auf ausgestellte Exzessivität oder Defektivität des Fleisches, auf Verweigerung von Stigma-
tisierungsprozessen und Kaschierungsgesten zu erkunden.

Dieses Geschehen im Zusammentreffen zwischen dem kulturell codierten Blick und dem
symbolisch stigmatisierten Körper in der Präsenz des Fleisches ereignet sich also nicht nur in
einem formalen Setting, das wie eine Echokammer sensibilitätsverstärkend wirkt, sondern
auch in einem symbolischen Referenzrahmen, der noch die subtilsten Regungen der eige-
nen Reaktionen mit den krassesten Brutalitäten sozialer Exklusionspraktiken kurzschließt.
Mit anderen Worten: Es handelt sich um eine Versuchsanordnung zur Selbstprovokation.

Public Bodies

My tattoo shows a fox. It was important for me that the
eyes are very strong, because of doing so much work around the
look.74

Einen rein privaten Körper gibt es nicht, weil kulturelle und soziale Erwartungen sich erst
aufgrund öffentlicher Sichtbarmachung einstellen. Der Körper eines Menschen mit Behinde-
rung ist jedoch in weit höherem Masse dem öffentlichen Blick ausgeliefert. Ju Gosling er-
zählt:

Ich begriff, dass der behinderte Körper immer als ein öffentlicher Körper gesehen wird.
Er wird immer als Spektakel gesehen. Völlig fremde Menschen meinen, dass sie das
Recht haben, einen behinderten Körper, einen Körper, der als behindert angesehen
wird, anzustarren. Die Leute meinen immer, sie hätten das Recht, ihn anzusehen, ihn
zu kategorisieren und ihn dann abzutun, genauso wie sie immer meinen, sie hätten
das Recht, Fragen zu stellen. Völlig fremde Menschen können auf der Strasse auf Dich
zukommen und sagen: 'Was hast Du?' Und dann kannst Du sagen: 'Meine Katze ist ge-
rade gestorben', und sie werden Dich völlig erstaunt angucken und sagen: 'Nein, nein,
was hast Du?' 'Nun, wonach fragst Du eigentlich?'75

                                                  
74 Ju Gosling in einem Interview mit den Autoren, Zürich 2003.
75 Ebd.
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Ju Gosling ist auf die Bühne gegangen, weil sie die Blicke der Anderen kontrollieren woll-
te. So kann sie entscheiden, was sie zeigt und was sie versteckt. Sie überlässt die Wahrneh-
mung ihres Körpers nicht einfach den Passanten, sondern steuert ihren Blick und kann die
Sehgewohnheiten somit beeinflussen. Körper werden im Alltag und in der Kunst auf ver-
schiedenen Bühnen präsentiert. Die minimale Definition einer Bühne, die besagt, dass es
einen Ort und mindestens einen Zuschauer gibt, soll hier ausreichen. Wo der Ort liegt, ob er
vielleicht gar ortlos ist, und wer der Zuschauer, ob er vielleicht sein eigener Zuschauer ist,
soll vorerst nicht weiter definiert werden. Entscheidend ist, dass der Körper inszeniert wird,
dass es ein Bewusstsein dafür gibt, den Körper in den Blick der Anderen zu rücken. Die Büh-
ne ist ein Ort, wo Aufmerksamkeit fokussiert und gerahmt wird. Der Darsteller überlässt
seinen Körper nicht den Wahrnehmungskategorien der Zuschauenden, er versucht vielmehr
den Blick zu steuern, individuelle Präferenzen zu verstärken, ein eigenes Bild von seinem
Körper abzugeben.

Eine kleine Geschichte von Raimund Hoghe zeigt, dass die Bestimmung des Begriffes
Bühne mit diesen Paradoxien auskommen muss:

Als ich begann, von der Alltagsbühne auf die Tanzbühne zu gehen, habe ich vorerst bei
mir zuhause geübt. Nachts, wenn es draußen dunkel war, habe ich meinen Körper für
mich selber in den spiegelnden Fenstern meiner Wohnung inszeniert. Nachdem ich so
einige Zeit die Bilder meines eigenen Körpers anschauen konnte, habe ich gewagt, sie
auf einer öffentlichen Bühne zu präsentieren.76

Der Weg vom Alltag auf die Tanzbühne war für alle unsere Protagonisten eine folgenrei-
che Entscheidung, die einschneidende Erfahrungen mit sich brachte. Ein anderer Körper
wird im Alltag schnell zu einem öffentlichen Körper gemacht, den man hemmungslos an-
schauen oder dessen Gestalt man kommentieren darf. Wer in das Rampenlicht der Bühne
tritt, kann mit dem Voyeurismus des Publikums, der im Theater seinen legitimen Platz ge-
funden hat, spielen. Bühnenauftritte bieten die Möglichkeit, den Körper in ein bestimmtes
Licht zu rücken und die auf ihn fallenden Blicke damit zu steuern. Auf der Bühne kann der
verletzbare Körper in ein wirkungsvolles Distanz-Nähe-Verhältnis zum Publikum gerückt
werden. Die Intensität der Aufführungen zeigt sich in den Verhältnissen zwischen Distanz
und Nähe, vor allem aber auch im Spiel zwischen Form und Deformation: „Nur die starke
Form lässt es zu, Emotionen auszudrücken“, sagt Raimund Hoghe, der einen sehr formalen,
rhythmisierten und geradezu minimalistischen Zugriff auf seinen (Bühnen-)Körper hat. Die
Darstellenden können andere Bilder von anderen Körpern kreieren, indem sie entscheiden,
ob und wie etwas gezeigt wird, wie lange etwas geschieht etc. „Ich trenne Kunst und Leben.
Kunst ist für mich keine Therapie!", sagt Raimund Hoghe.77 Dennoch stellt sich die Frage, ob
die Bühne ein Schonraum ist? Andere Körper können hier abseits von realpolitischen Ge-
schehen gezeigt werden. Doch hat das Zeigen je Einfluss auf die alltägliche Wahrnehmung
dieser Körper? Oder hat das System Kunst, weil es selber ständig das Andere zelebriert, eine
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wirkungslose Stellung? Ist die Kunst das behinderte gesellschaftliche Segment, so wie der
andere Körper in Bezug auf den gesunden Körper?

Innerhalb dieser Möglichkeit, ein eigenes Bild von sich zu kreieren, können die Künstler
die Blicke nicht vollständig kontrollieren, aber sie können diese ködern, an sich ziehen, fest-
halten. Die Erzeugung physischer Präsenz muss nicht an einen wohlgeformten Körper ge-
koppelt sein. Hier ist sogar das Gegenteil der Fall, denn die Gestaltung der Verhältnisse zwi-
schen Form und Deformation – eines der grundlegenden Themen des Tanzes – zeigt sich bei
einem deformierten Körper auf der Bühne noch deutlicher und sichtbarer als bei einem be-
weglichen, vollkommen funktionstüchtigen TänzerInnenkörper.

Michel Foucault, der u.a. eine Theorie der Sichtbarkeit entwickelt hat, analysiert die
Wahrnehmung und Behandlung von Körpern in den französischen Gefängnissen des 18. und
19. Jahrhunderts.78 Die Disziplinierung der Gefangenen verläuft über Gewaltanwendungen
am menschlichen Körper. Gefangene werden aber nicht nur eingepfercht und gefoltert, ihre
Körper werden auch in einer speziellen Art und Weise inszeniert. Am Benthamschen Panop-
ticon79, dem architektonischen Entwurf eines französischen Gefängnisses, zeigt Foucault,
wie Körper durch Architektur in den Blick ihrer Wärter gesetzt werden. Der Gefangene kann
durch eine bestimmte Raumgestaltung und Lichtzufuhr permanent gesehen und damit ü-
berwacht werden. Dieser permanente Sichtbarkeitszustand gewährleistet eine funktionie-
rende Machtmaschinerie, welcher der Gefangene nicht entkommen kann. Bestandteil der
Disziplinierung ist die Inszenierung der Körper, die eine wirkungsvolle Sehgewohnheit in-
stalliert. „Die Durchsetzung der Disziplin erfordert die Einrichtung eines zwingenden Blicks:
eine Anlage, in der die Techniken des Sehens Machteffekte herbeiführen und in der umge-
kehrt die Zwangsmittel die Gezwungenen deutlich sichtbar machen.“80

Durch die heutige Medienvielfalt ist die Wahrnehmung von Körpern komplexer angelegt.
In Seeing the Disabled. Visual Rhetorics of Disability in Popular Photography analysiert Rose-
marie Garland Thompson, eine der prominenten nordamerikanischen Begründerinnen der
Disability Studies, die vier Wahrnehmungsweisen von Behinderung:

Im Modus des Wunderns ist der Betrachter darauf ausgerichtet, voll Ehrfurcht vor der
Differenz aufzuschauen; im Modus der Sentimentalität ist der Zuschauer angewiesen,
voll Wohlwollen hinabzublicken; im Modus der Exotik ist der Beobachter dazu an-
gehalten, über eine weite Fläche hinweg auf ein fremdes Objekt zu blicken; und im
Modus des Realismus wird dem Zuschauer nahe gelegt, sich mit dem Objekt seines
musternden Blickes in einer Linie auszurichten.81

                                                  
78 Vgl. Michel Foucault, Überwachen und Strafen. Die Geburt des Gefängnisses, Frankfurt a. M. 1976.
79 Ebd., S. 256-292.
80 Ebd., S. 221.
81 Rosemarie Garland Thompson, „Seeing the Disabled. Visual Rhetorics of Disability in Popular Pho-
tography”, in: Paul K. Longmore und Lauri Unmansky (Hgg.), The New Disability History. American
Perspectives, New York 2001, S. 335-374, hier: S. 346.
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Es stellt sich die Frage, wie wir überhaupt über andere Körper reden können, wenn wir
nicht glorifizieren, sentimentalisieren oder exotisieren wollen? Ist der realistische Modus
des Blickens, den die Autorin fordert (und in einer beiläufigen Bemerkung auch als den
langweiligsten aller Blicke benennt!), überhaupt möglich? Wir fragten Simon Versnel, der
mit der kleinwüchsigen Rika Esser inzwischen befreundet ist, was geschieht, wenn sie öf-
fentlich angestarrt wird:

Woher weiß man, ob jemand wirklich Interesse für sie hat oder sie einfach in den exo-
tischen Modus des Betrachtens versetzt? Ich glaube, der Unterschied zwischen Inte-
resse und Missbrauch liegt einzig und allein in der Einstellung, die man hat. Ihr erstes
Zusammentreffen mit Frank und Gabriella war beispielsweise in einem Nachtclub. Sie
war auf der Tanzfläche, allein, es war niemand anders da. Frank und Gabriella sahen
sie von hinten und dachten: Was sind das für Eltern, die ihrem Kind erlauben, mitten
in der Nacht allein in einem Nachtclub zu tanzen? Dann kapierten sie natürlich sofort,
dass sie kein Kind war, und begannen ein Gespräch mit ihr. Das war der Anfang unse-
rer Arbeit.82

Die Wahrnehmung eines Körpers ist davon abhängig, wie er in den Medien konstruiert
und präsentiert wird. Das gängige Bild einer Tänzerin quer durch alle Stile entspricht einem
kraftvollen, trainierten, dynamischen Körper. Der Grund, warum sich Raimund Hoghe für die
Körper Aidskranker interessierte, war, dass sie kraftlos, zerfallen, müde, gerade noch lebend
sich schon am Rande des Tode bewegten. Diese Körper darzustellen war für ihn eine große
Herausforderung, weil niemand vorher die Aidssymptome kannte und um ihn herum
Freunde und Bekannte diese Krankheit bekamen. Auch die deutsche Choreographin Pina
Bausch berichtet, dass sie in den Siebziger- und Achtzigerjahren, in denen sie begann, ande-
re Körper auf die Bühne zu stellen, von der Presse mit heftiger Kritik attackiert wurde. Nach
ihrer ersten Choreographie für das Wuppertaler Tanztheater, in der es um die Kinderfigur
Fritz ging, wurde das Stück als „halbstündige Ekligkeit“ und „verquältes Psychologisieren“83

kritisiert. Der Blick der Kritiker schien konditioniert auf nachvollziehbare Psychologie, jen-

                                                  
82 Simon Versnel in einem Interview mit den Autoren, Waragem 2003.
83 Sabine Huschka (wie Anm. 22), S. 283.
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seits von körperlicher Ambivalenz und Ambiguität. Heute gilt unter anderen auch Pina
Bausch in der Tanzgeschichte als eine der herausragenden Erneuerinnen der Vorstellung,
wie ein Körper auf der Bühne auch noch aussehen könnte. Sie engagierte Alte, Junge, Große,
Kleine, Dicke, Dünne und choreographierte mit ihnen zusammen eindrucksvolle Stücke.

Pina Bauschs Aussagen könnte man als historisch und überholt abtun. Schließlich waren
das die Achtzigerjahre, der frühe Aufbruch der freien Tanz und Theaterszene. Heute sind wir
alles auf der Bühne gewohnt – Nacktheit, Tiere, Sex, moderne Fakiere, verschiedene Medien.
Gibt es überhaupt noch etwas, das zur Selbstprovokation anregen könnte? Stücke von Wim
Vanderkeybus, der Compagnia Raffaelo Sanzio, Xavier le Roy oder Alain Platel sind seit lan-
gem feste Bestandteile von europäischen und internationalen Festivals, Theater- und
Tanzprogrammationen. Ein Blick auf Raimund Hoghes Homepage84, auf der er einige Feuil-
leton-Kritiken seiner Stücke gesammelt hat, zeigt, dass es differenzierte Schreiben gibt. Be-
sonders hervor tritt ein Text von Gerald Siegmund, der in seiner ganzen Kritik nur ein einzi-
ges Mal – und dieses in einem kurzen Nebensatz - erwähnt, dass Hoghe einen Buckel hat
und primär von den ästhetischen Qualitäten ausgeht:

Doch sein „Ich“ ist immer auch ein Platzhalter für alle unsere persönlichen Erinnerun-
gen, auf die Hoghes Mittel abzielen. Sein Körper, der stellvertretend für uns auf der
Bühne steht und der, durch einen Buckel versehrt, uns die Wirklichkeit stets nur durch
die verschobenen Proportionen jenseits der Norm erfahrbar macht, entfaltet ein Netz
von Bezügen und eröffnet uns so einen Zugang zur eigenen Vergangenheit.85

Man könnte sich also durchaus vorstellen, dass Theater- und Tanzkritiker den Makel nicht
als Defizit, sondern als Differenz beschreiben und somit die ästhetische Qualität oder Wir-
kung des Körpers hervorheben.

Edith Boxberger beispielsweise hebt hervor, dass es eine Politik des Blickes gibt, die dar-
über entscheidet, was aus unserer Wahrnehmung ein- und ausgeschlossen wird:

In Chambre Separée, Hoghes starkem Stück über das Leugnen und Wegschauen in der
Nachkriegszeit, lässt er die Zuschauer auf seinen entblößten, rot markierten Rücken
blicken; denn das Theater, sagt Hoghe, der sehr genau zwischen Alltag und Bühne un-
terscheidet, ist der Ort, 'wo die Leute zum Hingucken kommen'. Es geht um Ausgren-
zung, die sich immer auch an Körpermerkmalen festmacht, und mit der Genforschung
'neue Dimensionen' erreicht: kann es sein, dass man außerhalb Deutschlands unbe-
fangener mit Andersartigkeit umgeht?86

Diese Kritikausschnitte zeigen, dass es in Bezug auf die experimentelle Tanzszene inzwi-
schen durchaus verschiedene Blicke und ein Vokabular zur Beschreibung dieser Tanzbilder

                                                  
84 www.raimundhoghe.com
85 Gerald Siegmund, „Rotes Fernglas zu den Sternen. Raimund Hoghes Solo Another Dream im
Mousonturm“, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 8. Februar 2001.
86 Edith Boxberger, „Der Körper widersteht. Tanzend entlarvt Raimund Hoghe die Ethik des Heilens“,
in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 26. Juni 2001.
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gibt.87 Es gibt allerdings eine Diskrepanz zwischen der Wahrnehmung innerhalb der Kunst-
szene und derjenigen außerhalb. Dass es auch heute noch große Unsicherheiten gibt, wenn
Menschen mit einer sichtbaren Körperbehinderung in der Öffentlichkeit auftreten, zeigen
die Pressereaktionen, die durch eine Werbekampagne ausgelöst wurden, welche die Pro
Infirmis lanciert hat.88 Ziel der Plakatkampagne Wir lassen uns nicht behindern war es, Men-
schen mit einer Behinderung (geistig und körperlich) selbstbewusst darzustellen und die
jeweiligen Behinderungen nicht zu verstecken. Behinderung wurde hier dezidiert sichtbar
gemacht. Die Pro Infirmis verfolgte damit die Absicht, neue Bilder von Behinderungen zu
zeigen und behinderte Menschen so aus der Rolle abhängiger Fürsorge- und Almosenemp-
fänger herauszuholen. Neben der Imageänderung, die sich die Pro Infirmis davon versprach,
ging es um die politische Forderung, die Gleichstellung und Selbstbestimmung der Men-
schen mit Behinderung zu unterstützen. Ein ambivalentes und wenn man es in seiner Kon-
sequenz zu Ende denkt auch mutiges Unterfangen für eine Wohlfahrtsorganisation, deren
Existenz ja gerade durch diese Abhängigkeit legitimiert wird.
Die Kampagne hat eine aufschlussreiche und teilweise erschreckende Resonanz in den Me-
dien ausgelöst:

Ein Kolumnist vertrat die Meinung, dass die Kampagne einerseits die Eltern und Ge-
schwister der Menschen mit Behinderung und andererseits die Ärzte beleidige, die
'sich alle Mühe geben, eine Behinderung möglichst klein zu halten'. Die Darstellungen
der Pro Infirmis schienen manchen Vorstellungen nicht zu entsprechen und Einstel-
lungen hervorzurufen, die gemäß der Eurobarometer-Umfrage nur von einer (kleinen)
Minderheit vertreten werden.89

                                                  
87 Wobei wir bemerken müssen, dass die zitierten Kritiken von Raimund Hoghe persönlich
ausgewählt und auf seiner Homepage platziert wurden. In den Gesprächen, die wir mit ihm geführt
haben, berichtet er von einigen anderen Kritiken, in denen beispielsweise seine Größe immer wieder
erwähnt wird: „Warum“ so Hoghe, „muss man immer wieder schreiben, dass ich 1.54 groß bin? Es gibt
schließlich sehr viele Männer, die knapp über 1.60 groß sind und bei denen erwähnt man es nicht."
88 Wir lassen uns nicht behindern, Teil 1 und 2. Siehe
www.proinfirmis.ch/service/pdf/kampagne/pdf_d
89 Cornelia Renggli, „Normale Bilder von Behinderung?“, in: Kuckuck. Notizen zur Alltagskultur 17/2
(2002), S. 2-15, hier: S. 6. Das Zitat stammt aus: Robert Stalder, „Können wir auch, was Benetton
kann?“, in: Basler Zeitung, 12. Dezember 2000.
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Es gab auch andere Reaktionen, welche diese Bilder als „mutig“ oder „stark“ beschrieben.
In den meisten Fällen jedoch war eine große Unsicherheit in der Sprache zu bemerken, in
der die Kritiker versuchten, diese Körper zu beschreiben. Der Blick und das daraus resultie-
rende Vokabular blieben eingeschränkt, so dass das Fehlen eines Körperteils häufig als
Mangel betont wurde. Dieser mitleidige Blick resultiert aus einer bestimmten Perspektive
heraus, welche den normalen Körper als relevanten und richtigen Ausgangspunkt und Ver-
gleichswert bestimmt.

In Bezug auf den Begriff der Verletzbarkeit stellt sich die Frage, ob diese Kampagne nicht
hier und da ein heroisches Bild vom anderen Körper kreiert? Wo liegt der Unterschied zwi-
schen der Darstellung von Selbstbewusstsein und einem heroisierenden anderen Körper-
bild, das sich durch Leistungssport und Hyperfunktionstüchtigkeit der restlichen Körperteile
profiliert?

Andere Körper denken

In seinem Text zu Velázquez’ Bild Die Hoffräulein schreibt Foucault:

Wir betrachten ein Bild, aus dem heraus ein Maler seinerseits uns anschaut. Nichts als
ein Sichgegenüberstehen, sich überraschende Augen, Blicke, die sich kreuzen und da-
durch überlagern. Dennoch umschließt diese dünne Linie der Sichtbarkeit ein ganzes
komplexes Netz von Unsicherheiten, Austauschungen und Ausweichungen. [...] Kein
Blick ist fest, oder: in der neutralen Furche des Blicks, der die Leinwand durchdringt,
kehren Subjekt und Objekt, Zuschauer und Modell ihre Rolle unbegrenzt um.90

Das Sichtbare ist, obwohl es oft so deutlich, ja geradezu plastisch erscheint, etwas Prekä-
res und erschöpft sich nicht in dem, was man zu sehen glaubt. Es geht – und das kann man
in der Pro Infirmis-Kampagne sehr deutlich sehen – vor allem um die Frage, wer hier wen

                                                  
90 Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt a. M. 1974, S. 32 f.
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anschaut. Der Blick des Models richtet sich, ähnlich wie in Velásquez’ Bild der Blick des Ma-
lers, auffordernd an den Zuschauer und befragt damit die Verhältnisse. Das Thema der
Kampagne lautet: Wer schaut wen wie an? Welche Perspektive kreiert welchen Blick? und
nicht: Wie sehen Menschen mit Behinderungen aus? Gilles Deleuze spitzt Foucaults Theorie
des Sehens zu: „Es besteht eine Disjunktion zwischen Sprechen und Sehen, zwischen dem
Sichtbaren und dem Sagbaren: Was man sieht, liegt nie in dem, was man sagt, und umge-
kehrt.“91 Für Deleuze geht es hier nicht um das Auffinden eines stummen Sinnes, der jenseits
der Sprache vermutet werden könnte. Einen Körper wahrnehmen heißt, sich von Affekten in
das Unerwartete, an den dritten Ort zu begeben. Verstehen heißt hier nicht kategorisieren,
in das Eine oder das Andere, das Gesunde oder das Kranke, in Leben oder Kunst, es heißt
vielmehr sich dem Gesehenen Aussetzen. Körper befördern nicht die Macht des Denkens,
sondern das Unvermögen des Denkens, und „das Denken hat es niemals mit einem andern
Problem zu tun gehabt.“92

Die Wahrnehmung eines anderen Körpers kann nicht dazu führen, dass man den Ande-
ren versteht, dass man nachvollziehen kann, wie er sich fühlt, oder dass man sich gar em-
phatisch in ihn hineinversetzen kann. Solche Versuche münden schnell in der Sackgasse des
Mitleides. Mitleid manifestiert eine Hierarchie, es stabilisiert eine klare Trennung von Sub-
jekt und Objekt und ordnet diese auf einer Werteskala an. Der Betrachtende (das Subjekt)
sitzt zu Gericht über den zu Betrachtenden (das Objekt) und steuert damit seine gesell-
schaftliche Position, indem er ihn mit dem leidenden negativen Gefühls des Mitleids margi-
nalisiert. Der Philosoph Ernst Tugendhat diskutiert in seinen Vorlesungen über Ethik93 u.a. die
Mitleidsethik, wie sie im 19. Jahrhundert prominent von Arthur Schopenhauer94 vertreten
wurde. Nach Schopenhauer ist das ausschließliche Fundament der Moral das Mitleid. Nur
ein mitleidsfähiger Mensch ist ein guter Mensch. Tugendhat schreibt, dass diese Auffassung
für eine politische Ethik nicht zu gebrauchen sei. Mitleid ist als Gefühl lediglich mehr oder
weniger vorhanden:

                                                  
91 Gilles Deleuze, Foucault, Frankfurt a. M. 1997, S. 92.
92 Gilles Deleuze, „Das Zeit-Bild“, in: ders., Kino 2, Frankfurt a. M. 1997, S. 217.
93 Ernst Tugendhat, Vorlesungen über Ethik, Frankfurt a. M. 1993, S. 177-196.
94 Vgl. Arthur Schopenhauer, Preisschrift über die Grundlage der Moral (= Meiner Philosophische
Bibliothek; Bd. 306), Hamburg 1979.
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Es gibt wohl Menschen, die jedem Leid gegenüber spontan mit Mitleid reagieren, aber
die meisten tun das nur partiell, und bei manchen ist der umgekehrte Affekt der Scha-
denfreude und der Freude an Grausamkeit stärker vorhanden als Mitleid. [...] Denn
wenn das Mitleid als solches bestimmend ist und es nicht in der affektiven Achtung
von dem Menschen, die zugleich eine Achtung vor allen Menschen und insofern eine
prinzipielle Haltung ist, abgestützt ist, ist es nur ein natürlich vorhandenes, mehr oder
weniger starkes Gefühl, das als solches moralisch richtungslos ist.95

Von der Ethik wieder zurück zur Ästhetik. Der umgekehrte Affekt (Schadenfreude oder
Freude an der Grausamkeit) wirkt auch im mitleidigen Blick. Ohne genau darauf eingehen
zu wollen, was aus psychologischer Sicht hier genau geschieht, kann man davon ausgehen,
dass der mitleidige Blick immer die Position des Betrachters erhöht. Durch das Mitleid wird
der Behinderte im Objektstatus gelassen, und die Zuschauenden bemächtigen sich einer
Bewertung, die ihr eingeschränkter Blick zulässt. Es ist auch heute noch so, dass Spenden-
aufrufe nach diesem Prinzip funktionieren. Wir alle kennen Bilder von blinden Kindern, die
Geld für ihre Augenoperationen benötigen, oder von dickbäuchigen afrikanischen Hunger-
opfern, mit denen Wohlfahrtsorganisationen erfolgreich ihre Spenden eintreiben. Diese
Medienauftritte stabilisieren das Bild des bemitleidenswerten Anderen und des funktions-
tüchtigen Selbst. Diese Bilder kreieren keine Verhältnisse, sondern spalten die Gesellschaft
in das vertraute Eine und das bedrohende Andere.

Die Entwicklung des Tanzes kann auch als eine Bewegung aus der klassischen Interpreta-
tion oder Sinnfindung heraus in Richtung einer anderen, eher hermeneutischkritischen
Wahrnehmungs- und Denkfigur gelesen werden. Soll der aus der Form gedrängte Körper
überhaupt verstanden werden? „Die Identifikation fällt weg, man möchte nicht diesen Kör-
per haben. Es fällt auch ein schönes Bühnenbild weg und womit kann ich mich dann identi-
fizieren?", sagt Raimund Hoghe.96 Wir haben verschiedene antihermeneutische Wege zur
Ästhetik anderer Körper aufgezeigt: Repräsentationskritik, der Verlust von Identifikation, die
Sackgasse des mitleidigen Blickes, Selbstprovokation, die Wirkung von Scham und Stigma,
die Differenz zwischen Sagbarem und Sichtbarem.

Vor allem in Bezug auf Körper mit einer Behinderung ist es herausfordernd, über Präsenz
und Ereignishaftigkeit zu sprechen, die als Alternativbegriffe in den Ästhetikdebatten zur-
zeit verhandelt werden. An real verletzten Körpern zeigt sich, wie wenig diese Begriffe mit
Schönheit, lernbaren Schauspieltechniken oder benennbaren Kriterien zu tun haben. Hans-
Thies Lehmann schreibt in Bezug auf das Theater:

Diese Präsenz ist nicht ein verdinglichter Jetztpunkt auf einer Linie der Zeit, sondern
als ein unaufhörliches Schwinden dieses Punkts schon Übergang und zugleich Zäsur
zwischen dem Vergangenen und dem Kommenden. Präsenz ist notwendig Aushöh-
lung und Entgleitung der Präsenz. Es bezeichnet ein Ereignis, das das Jetzt entleert

                                                  
95 Ernst Tugendhat (wie Anm. 91), S. 182 und 185.
96 Raimund Hoghe in einem Interview mit den Autoren, Paris 2003.
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und in dieser Leere selbst Erinnerung und Antizipation aufleuchten lässt. Präsenz ist
nichts, was sich konzeptionell fassen lässt, sondern ein mitzuvollziehender Prozess
fortwährend der Selbstteilung des Jetzt in immer neue Splitter aus eben noch und
jetzt gleich. Es hat mehr mit dem Tod als dem viel berufenen Leben des Theaters zu
tun. Heiner Müller: „Und das Spezifische am Theater ist eben nicht die Präsenz des le-
benden Zuschauers, sondern die Präsenz des potentiell Sterbenden.“97

Die Entstehung von Präsenz ist nicht an vorgegebene Formen gebunden und ist deshalb
auch nicht zu erkennen. Präsenz lässt sich nicht in einen Sinn fassen, aber sie lässt sich
wahrnehmen, als etwas, das eine Wirkung erzielt, dass vor und in einem auftaucht. Das
Sichtbare stimuliert das Unsichtbare, dasjenige, auf das es verweisen könnte. Auch auf den
Tod. Führen uns Menschen mit einem Körperdefekt in die Nähe des Todes? Ist es deshalb
manchmal so unerträglich, sie anzuschauen oder zu berühren? Der Zerfall des Körpers im
Feuer oder in der Erde markiert zumindest in der christlichen Tradition das Bild des Endes.
Doch ist man in der Lage, den körperlichen Verfall zu imaginieren? Gibt es Möglichkeiten,
sich dem Verfall visuell zu nähern? Todesbilder, die das andere Selbst98 veranschaulichen,
kennen wir aus einprägsamen mittelalterlichen religiösen Darstellungen. In aktuellen Me-
dienwelten sind sie weniger gegenwärtig, wahrscheinlich haben wir es in vielen (Action-
)Filmen und anderen Darstellungen eher mit einem heroischen Selbst zu tun, das die Un-
verletzbarkeit des Körpers zelebriert. Präsenz zu denken und sie zu schreiben, ist ein Para-
dox. Einerseits insistiert präsentes Denken auf Anwesenheit, Beharrlichkeit, Konzentration
und andererseits beinhaltet es auch immer den Verweis auf das Absente. Die Schnittstelle
zwischen Text und Tanz bleibt eine brüchige. Die Körperwahrnehmung scheint der Sprache
immer wieder zu entgleiten, die Sprache neigt dazu, die körperlichen Ausdrucksmöglichkei-
ten zu reduzieren. Absenzen zeigen sich als das Unverfügbare, das zugunsten der fließenden
Bewegung nie zu einer Form gelangt und nicht greifbar wird. Präsenz ist kein stillgehaltener
Moment, sondern eine ständige Übergangszone vom Vergangenen und Kommenden. Prä-
sente Absenzen – absente Präsenzen, so könnte man das Paradox in Worte fassen. Diese
Wahrnehmung liegt zwischen Form und Materie: „Den Körper als Landschaft inszenieren“,
wie Hoghe es nennt.

4 Ästhetik der Verletzbarkeit

Einschneidende ästhetische Ereignisse geschehen an den verletzbaren Orten. Der
verletzbare Ort ist ein ästhetischer Knotenpunkt, an dem sich Repräsentationskritik, neue
Blickverhältnisse, Selbstprovokation und politische Manifestation einstellen. Die Bühne ist
der Ort der Verletzbarkeit par excellence, weil sich Aufmerksamkeit hier in bestimmten
Zeitabschnitten unerträglich intensivieren kann – sowohl für das Publikum als auch für die
Darstellenden. Diese Intensivierung bietet die Möglichkeit zur verdichteten Wahrnehmung,
zur emotionalen Ambivalenz und zu einer erfahrungsorientierten ästhetischen Reflexion.
Der verletzbare Ort ist in Zwischenräumen angesiedelt, zwischen Form und Materie,

                                                  
97 Hans-Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Frankfurt a. M. 1999, S. 259f
98 Christian Kiening. Das andere Selbst. Figuren des Todes an der Schwelle zur Neuzeit. München 2003.
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zwischen An- und Abwesenheit, zwischen rationalen Denk- und sinnlichen Wahrnehmungs-
möglichkeiten. Er ist auch zwischen den großen Körpertheorien lokalisiert. Es existiert
beides: der unveränderbare Leib und ebenso der Körper als kulturelles Konstrukt mit seinen
subversiven Praktiken. Verletzbar zeigt sich der Rest als dasjenige, das trotz der Strategien
bleibt, und auch als dasjenige, das sich trotz der Leiblichkeit verändern kann. Das
Glamouröse der Verletzbarkeit sedimentiert sich im Bewusstsein darüber, dass das eine
immer in das andere kippen kann.

Aktuelle Körperwahrnehmung ist geprägt von kosmetischen, medizinischen oder
technischen Veränderungsmöglichkeiten und gleichzeitig ist sie dem absoluten Versagen
dieser Möglichkeiten ausgesetzt. In den entscheidenden Momenten – sei es Krankheit, Eros
oder Tod – können wir nicht gegen unseren Körper verfügen. Der verletzbare Ort tritt hervor,
wenn Körper und Leib aufeinander treffen. Und er zeigt sich im Tanz (auf der Bühne), häufig
dann, wenn die akribische Körperrecherche, die Experimentierlust, die Veränderbarkeit des
Körpers und das Fleisch, das Materielle als unveränderbare Grenze aufeinander stoßen.

Verletzbarkeit-Zeigen bedeutet auf der Kunstbühne etwas anderes als auf der Alltags-
bühne. Der Körper auf der geschützten Kunstbühne spielt mit Nähe und Distanz zum Publi-
kum, mit Form und (De-)Formation, er setzt sich aus und macht sich antastbar. Er gefährdet
seine physische Unantastbarkeit und Integrität jedoch nur imaginär. Auf der Alltagsbühne
hingegen provoziert der verletzbare Körper den Übergriff, deshalb wird er kaschiert und
öffentlich gerne als sein Gegenteil dargestellt, als selbstbewusster, autonomer, trainierter
Körper. Ju Gosling sagt dazu: "In a way disabled persons are less vulnerable than other."99

Warum kann sich ein Körper mit einer Behinderung im Alltag nicht verletzbar zeigen? Wir
anerkennen Körperbehinderte gerne, wenn sie im Leistungssport glänzen, wenn sie sich so
verhalten, wie die Leistungsstandards es vorschreiben. Warum ist es im Gegensatz dazu so
attraktiv, dass Milli Bitterli sich manchmal dezidiert verletzbar zeigt? "Verletzbare Orte, sind
Orte, die ich im Tanz aufsuche. Ich kann die Limite aufsuchen und dort verweilen", bemerkt
sie.100

Es war nicht vom verletzten Ort die Rede. Das Derivationssuffix "-bar" wurde an das tran-
sitive Verb "jemanden verletzen" gehängt. "-bar" signalisiert einerseits, dass man damit et-
was ganz Bestimmtes tun kann (Bsp. "verfügbar" oder "herstellbar") und andererseits eröff-
net es eine Potenzialität. Es ist "so geartet, dass er/sie leicht zu verletzen ist."101 Verletzbar-
keit eröffnet und stellt zur Verfügung. Der Zustand überschreitet die Trennung von Subjekt
und Objekt, von Darstellenden und Publikum, weil er nur korrespondierend wirksam wird.
Wer Verletzbarkeit im Anderen entdecken will, muss ein Verhältnis zu seiner eigenen auf-
bauen. Verletzbarkeit stellt so auch die Frage nach der Rolle des Zuschauenden. Das Publi-
kum wird in seiner traditionellen Rolle geschwächt, die es vorsah, über etwas zu urteilen.
Viel eher werden die Zuschauenden zu Mitspielern, welche die Vorlagen annehmen (oder
auch ablehnen), aber vor allem mit sich selbst in Verbindung treten. An dieser Stelle zeigt
sich die Produktivität des anderen Körpers in Bezug auf das zeitgenössische Theater. Wenn
                                                  
99 Ju Gosling in einem Interview mit den Autoren, Zürich 2003.
100 Milli Bitterli in einem Interview mit den Autoren, Wien 2003.
101 Siehe den Eintrag „Verletzbar“, in: Deutsches Wörterbuch, hrsg. v. Gerhard Wahrig, Gütersloh 72001.
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wir an Gruppen wie Forced Entertainment, Gob Squod oder auch an Christoph Schlingensief
denken, dann zeigt sich doch, in welchem verletzbaren Verhältnis Darstellende und Publi-
kum zueinander stehen. In dem Stück Showtime der Gruppe Forced Entertainment sagt ein
Darsteller "There is a word for people like you, and that word is audience. [...] So, if it does
come to a fight, you will undoubtedly win."102 Das Publikum wird zum schlechten Zeugen,
zum schlechten Voyeur gemacht. Der Blick des Publikums wird umgeleitet und hat vor allem
sich selbst zum Ziel.

Und hier zeigt sich der Anschluss an das Politische. Zeitgenössisches Theater (oder Tanz)
hat nicht einfach die Aufgabe, politische Inhalte aufzugreifen. Es reicht in unserem Kontext
nicht aus, einfach ein Stück über Diskriminierung und Behinderung zu machen. Das Theater
hat seinen Ort als moralische Anstalt längst verloren. Was es aber vielleicht für die Gesell-
schaft weiterhin leisten kann, ist einen Schauplatz für Wahrnehmungstraining anzubieten.
Viel eher geht es darum, das Nicht-Repräsentierbare geschehen zu lassen. Das Politische
muss auf der ästhetischen Ebene auch indirekt in das Theater kommen. Theater wird dann
politisch, wenn nicht die Regel, sondern die Ausnahme gezeigt wird. Sind andere Körper per
definitionem Ausnahmen? Oder sollten wir es anders formulieren: Sie wären normal, wenn
wir eine komplexere Auffassung von Normalität hätten. "I am perfect", so Ju Gosling, die
einen Rollstuhl benutzt. Die Disability Studies sind in sofern hilfreich, weil sie unser Konzept
von Normalität in Frage stellen und damit auch den Zuschauenden, der auf die vielfältigen
Alltags- und Kunstbühnen schaut und urteilt.

Was ist neu an dieser Auffassung? - so lautet eine berechtigte Gegenfrage. Neu ist ei-
gentlich nichts daran. Schon Erving Goffman hat in den 60er Jahren darauf hingewiesen,
dass sowohl Stigmatisierte als auch Normale sich als Verletzbar erweisen können. Die Frage
ist, ob die Frage nach der Neuheit immer eine vielversprechende ist. Wenn man Theorie so
versteht, dass sie nicht nur ihre akademischen Standardübungen absolviert, dann sind reale
kulturelle Verhältnisse das Entscheidene. Neuheit hin oder her - diese ändern sich bekannt-
lich nur sehr langsam. In diesem Sinne scheint ein Weiterspinnen des Fadens entscheiden-
der als die Neuheit. Vor allem geht es darum, verschiedene Kulturen in Kontakt zu bringen:
Die Tänzer und Tänzerinnen, die Menschen mit Behinderungen, die Theoretikerinnen, poli-
tisch Tätige usw. und da kann es - wie bei jeder interkulturellen Begegnung - vorkommen,
dass das eine Gebiet dem anderen hinterherzuhinken scheint. Meistens zeigt sich, dass die
Hierarchien nur temporär sind und sich schnell auch umkehren lassen.

Die Bühne ist nicht nur der Ort der Verletzbarkeit, sie ist ebenso der Ort des Begehrens
und des Begehrt-Werdens. Was macht es aus, dass die KünstlerInnen mit ihren unterschied-
lichen Körper, für die keine systematisierenden Kriterien benannt werden können, so prä-
sent sind? Erzeugt die brüchige Schönheit einen besonderen Eros? Wer seinen Körper offen-
siv als etwas Antastbares zeigen kann, als etwas, das jenseits eines kodifizierten Körpers
liegt, verkörpert Präsenz. Wann entsteht Präsenz? Sie entsteht dann, wenn der zu erwarten-

                                                  
102 Aus: Showtime. Forced Entertainment. Text: Tim Etchells
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de Körper und dasjenige, was auf der Bühne geschieht, auseinander driften, so hat es Jean-
Luc Nancy formuliert103.
Körper befördern nicht die Macht des Denkens - so Gilles Deleuze - sondern das Unvermö-
gen des Denkens, und „das Denken hat es niemals mit einem andern Problem zu tun ge-
habt.“104 Deleuze zielte mit diesem Zitat auch auf die Erotisierung des Theoretischen. Es geht
nicht darum, durch Körper etwas verstehen zu können, es geht aber auch nicht nur um die
Wahrnehmung völlig unvermittelter Emotionen. Die Theorie verletzt die Kunst und genauso
geschieht es in die andere Richtung. Diskussionen darum, ob jemand nun Philosoph oder
Künstlerin ist, ob nun die eine oder die andere Gilde ihn oder sie ernstnehmen soll, halte ich
für unfruchtbar. Verletzbarkeit ist also nicht nur eine körperliche (tänzerische) Figur, son-
dern auch eine theoretische. Und darin liegt nun vielleicht doch etwas Neues: Auch ein the-
oretischer Text sollte verletzbar sein, er sollte etwas aus Spiel setzen und nicht nur erklären.

An der Idee der Schönheit bleibt weiterhin relevant, dass sie an den Eros gekoppelt ist.
Die hier thematisierte Schönheit ist nicht mit Symmetrie oder Harmonie gefüllt, wie es einst
von Platon gedacht wurde, sie wird vielmehr als Schönheit in der Brüchigkeit inszeniert. Der
verletzbare Körper ist eine neue ästhetische Figur, die fazinierend und attraktiv ist, die Stär-
ke und Schwäche zugleich zeigen kann, die mit Scham spielt, die selbst entscheidet, wann
sie versteckt  und wann sie etwas zeigt. Sie ist ein Gegenmodell zum heroischen Ich, dass
sich seine Präsenz dadurch verschafft, dass es ständig alles mit voller Kraft blosslegt. Ver-
letzbarkeit ist keine Pathosfigur, weil sie sich der Systematisierung verweigert, und sie geht
doch in ihrer theoretischen Relevanz weit über die Einzelfallbeschreibung hinaus. Es wäre
unglaubwürdig, die heterogenen aktuellen Körperdarstellungen mit Stilen oder Genre erklä-
ren zu wollen. Viel eher steckt der Begriff ein Feld ab, zeigt eine Topographie, auf der sich die
Facetten der Verletzbarkeit ausbreiten könne.

Niemand würde behaupten, dass er oder sie einen unverletzbaren Körper besäße. Das
heißt aber noch nicht, dass Verletzbarkeit-Zeigen eine ästhetisch anerkannte Qualität ist.
Wir sollten ein Sensorium entwickeln für die ästhetische Qualität des verletzbaren Ortes.
Die so oft als geschlechtslos dargestellten anderen Körper werden attraktiv, wenn sie
zurückblicken können und wenn sich im eigenen Blick ein Eros entfalten kann. Eros ist
wahrnehmbar, wenn man sich in ein Verhältnis zum anderen Körper – wie immer er auch
aussehen mag – setzen kann. Die Herstellung eines solchen Verhältnisses hat mit der
Beweglichkeit des Blickes zu tun. Wenn man die Fähigkeit und Offenheit besitzt, die
Verletzbarkeit des eigenen Blickes wahrzunehmen und zu stärken, dann kann eine nicht zu
übersehende Präsenz entstehen. "Ich bin auf der Suche nach Schönheit, weil ich den Bruch
immer gleich mitinszeniere", sagt Raimund Hoghe.105 "Ich versuche Schönheit nicht zu
brechen, sondern finde Schönheit in der Brechung. Tanz ist derart codiert, dass man gar
nicht viel tun muss, um eine Brechung zu inszenieren", so Milli Bitterli.106 "Wenn man
Verletzbarkeit auf der Bühne zeigt, ist es das Schönste, was ein Schauspieler für mich tun

                                                  
103 Dieses Zitat stammt aus einem Kolloquium im ith im Winter 2003.
104 siehe Fussnote 92
105 Raimund Hoghe in einem Interview mit den Autoren, Paris 2003.
106 Milli Bitterli in einem Interview mit den Autoren, Wien 2003.
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kann", sagt Simon Versnel.107 "Eines der großen Probleme mit dieser Fiktion des idealisierten,
des perfekten Körpers ist, dass ihr niemand gerecht werden kann. Ästhetik der Verletzbar-
keit ist Ästhetik der Realität", so Ju Gosling.108
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