





,PERFORMEN SCHEINT VOM GEHEN ABZUSTAMMEN’

Eine Reflexion von Angela Hausheer

Inspiriert von Robert Walsers Zitat
,Schreiben scheint vom Zeichnen abzustammen” 1

Diese Reflexion handelt vom Gehen und seinem Verhalinis zum Perfor-
men. Entlang ausgewahlter Wegzeichen - angefangen bei einer Reise
in den Anden bis hin zu den Erinnerungskarten, die ich nach dem
Gehen und Performen zeichne - versuche ich das Gehen und mit ihm
verknupfte Erfahrungen, Handlungen und Vorgehensweisen in meiner
Performancepraxis zu lokalisieren, Angedachtes oder lose Enden mit-
einander zu verweben. Die zentrale Triebfeder dabei ist die Verortung
und Reflexion eines Motivs, das in meiner kiinstlerischen Arbeit in unter-
schiedlichen Formen auftaucht und sie im Innern zusammenzuhalten
scheint. Es ist keine vollstandige Topographie, die ich hier aufschei-

nen lasse und auch kein Gang, der nur eine Richtung kennt. Vielmehr
beleuchte ich meine bisherige kinstlerische Arbeit unter dem Aspekt des
Gehens, um sie zu konzeptudlisieren, sie mit verschiedenen Subtexten
aus Theorie und Philosophie, Literatur und Kunst zu kontextualisieren und
Zu positionieren.

Ich setze den hier entstandenen schriftlichen Essay Performen scheint
vom Gehen abzustammen’ meiner Dokumentation gegentber, die
meine Performancepraxis ebenfalls in einen Text Uberfuhrt. Mit dieser
Setzung verbinde ich die Hoffnung, dass sowohl die Dokumentation als
auch die Reflexion eine Offnung erfahren und beim Lesen ein gescharf
tes Bewusstsein fur das Verhdliis von Performance und Text entstehen
kann.



,GEHEN’ IN SEINER KULTURELLEN UND SPRACHLICHEN VIELFALT

Muskeln spannen sich an. Ein Fuss 16st sich vom Boden. Das eine Bein
halt, einer Saule gleich, den Kérper aufrecht zwischen Himmel und
Erde. Das andere wird vorgeschwungen. Das Gleichgewicht verlagert
sich. Die Ferse beriihrt den Boden, dann die Zehen. Ein Schritt, der den
Bogen vollendet. Die Ferse hebt sich, das Gleichgewicht verlagert sich
und das andere Bein wird vorgeschwungen. Mit einem Wort ,Gehen'.
,Gehen’ ist die einfachste Sache der Welt und zuweilen unergrindlich.
Es ist ein Vorgang, der weder bewusst noch angeboren ist, zu vertraut,
um ihn einfach so zu verstehen. ,Gehen’ fihrt schnell hinein in die
Menschheitsgeschichte.

,Gehen’ ist neben dem Kriechen die urspringlichste Fortbewegungsart
des Menschen, um von einem Ort zu einem anderen zu kommen. Die
Menschen waren von Anfang an in Bewegung, um Nahrung zu finden,
Wasser zu suchen, sie jagten um zu Uberleben. Bruce Chatwin betfrach-
fet die Sesshaftigkeit als Entfernung vom natirlichen Zustand des Men-
schen. Der Mensch sei ,zu einem Lleben periodischer Fussreisen durch
brennend heisses Dormnen- und Wastenland bestimmt.” 2 Das Gehen ist
in den verschiedensten Kulturen seit Anfang an auch tief mit der Spiri-
tualitat verbunden. Fir die buddhistischen Bettel- und VWanderménche
zum Beispiel ist ,Gehen' ein Vorgang des ,unbefangenen Durchs-leben-
Schreiten.” 3 Sie sehen darin eine Ubung, ,sich selbst zu verleugnen, in
aller Unbedarftheit zu gehen, um den Wandel der Welt mit allen zeit-
lich-raumlichen Veranderungen zu erfahren und gelassen hinzunehmen.”
3 Die australischen Ureinwohner gehen auf den Wegen ihrer Ahnen
aus der ,Traumzeit', singen dabei ihre Lieder und stellen so die Verbin-
dung zur ,Traumzeit’ her. Indem sie das ganze leben damit verbringen,
ist ,ein Mensch schliesslich der Weg, der Ahne und das lied.” 2 Doch
meist diente es nicht nur der spirituellen Verankerung, sondem auch der
religiosen Expansion. ,Gehen’ kann ebenso Eroberung, Erforschung und

Llandnahme sein. Neil Armstrong sefzte 1969 den Fuss auf den Mond
mit den Worten: ,Das ist ein kleiner Schritt fir einen Menschen, aber
ein grosser fur die Menschheit.” Der Schritt kam vor der Fahne. Die
korperliche Landnahme vor der sprachlichen Besetzung und ferritori-
alen Einschreibung. Uberall auf der Welt sind Menschen allein oder

in der Gruppe unterwegs. Einige sind auf der Flucht vor Gewalt und
Vertreibung, wahrend andere im Gleichschritt in den Krieg ziehen. Der
Mensch geht aus den vielf@ltigsten Grinden: als Nomade, aus Hoff-
nung auf Wandlung, als Eroberer, Flichiling oder Krieger. Die tibeti-
schen Sherpas als Gepackirager, um zu Gberleben, die Europaer als
Touristen, um sich zu beleben. Abgesehen davon wird dem Gehen ein
therapeutischer Nutzen zugeschrieben oder wie es Patrick Susskind in
der ,Taube" eher poetisch ausdrickt: ,Gehen beschwichtigt. Im Gehen
liegt eine heilsame Kraft. Das regelméssige Fussvorfuss-Setzen bei
gleichzeitigem Rudemn der Arme, das Ansteigen der Atemfrequenz, die
leichte Stimulierung des Pulses, die zur Bestimmung der Richtung und
zur Wahrung des Gleichgewichts notigen Tatigkeiten von Auge und
Ohr, das Gefihl der voriiberwehenden Luft auf der Haut — all das sind
Geschehnisse, die Kérper und Geist auf ganz unwiderstehliche Weise
zusammendréngen und die Seele, auch wenn sie noch so verkimmert
und ladiert ist, wachsen und sich weiten lassen.” 4

,Die Geschichte des Gehens scheint eine ungeschriebene, geheime
Geschichte zu sein, deren Fragmente in Tausenden unauffélligen Pas-
sagen in Bichem, als auch in liedem, Strassen und in fast jedermanns
Abenteuer gefunden werden” 5 , schreibt Rebecca Solnit in ihrem Buch
Wanderlust — A History of Walking” 2001. In dem bereits 1997
erschienen Essay ,Walking and Thinking and Walking” unterscheidet sie
neben dem pragmatischen Gehen zwischen vier verschiedenen Formen
kulturell bedingten Gehens:



\ - In der erotischen Form geht es um das Gehen mit, zu oder weg
von dem geliebten Menschen, den gemeinsamen Spaziergang der
Verliebten und das einsame Umherirren mit gebrochenem Herzen und
irgendwo dazwischen die Streifziige eines rastlosen Herzens.

- In der religiosen Form ist jeder Schritt ein Beweis, ein Strich auf
der Skala, fir geistigen Austausch, welcher einem Erlésung und Heil
eintragt. In den letzten Jahren haben Friedensmarsche ein Pilgertum in
grossem Stil in Gang gesefzt, und leute wie Werner Herzog (der sich in
den Kopf setzte, er konne den Tod der Filmkritikerin Lotte Eisner verhin-
dern, wenn er von Deutschland bis nach Paris an ihr Krankenbett zu
Fuss wanderte) fihren dies im Privaten weiter.

- Dann gibt es das philosophische Gehen, eine althergebrachte
Form des Gehens, die ihren Ursprung in den wandernden Ménchen
des Zen-Buddhismus und den legenden tber peripatetische Philosophen
im alten Griechenland hat.

- Sehr viel spater kommt der romantische Spaziergang, der Spa-
ziergang in die Natur — die Natur der Felder, der Walder und Wiesen,
durch die der Spaziergang fuhrt, wie auch des Kérpers, in welchem
Fall das Gehen Ausdruck des eigenen Ichs ist.” ¢

Diese Systematik zeigt, dass das Gehen nicht nur in die Menschheitsge-
schichte fihrt, sondemn leicht hinein in Religion, Philosophie und Psycho-
logie, Tourismus, Liebe und Landschaft. Nicht umsonst ist ,Gehen' auch
fief in unsere Sprache eingegangen. Ich kann jeden Text durchgehen
und dabei feststellen wie oft das Wort ,gehen” darin vorkommt: ,Fr.
1.30 ginge zu weit. Die Nationalbank will zur Zeit nicht weitergehen.
Die Ausmarchung zwischen Behdrden und Banken Gber die genaue
Ausgestaltung ist noch im Gang. Nicht so schnell geht es dagegen mit
dem Steversystem. Im Falle einer Verletzung von EURecht werde man

nicht zdgern, vor den Europdischen Gerichtshof zu gehen. Einen Schrift
auf die EU zu geht Bern bei einem anderen Steuerdossier. Man sei
bereit auf Verhandlungen Gber die Unfernehmensbesteuerung einzuge-
hen. Konkret geht es um die Besteuerung von Holdings und éhnlichen
Firmen.” 7

Das Grimm’sche Wérterbuch beschreibt auf iber 50 Seiten die
unglaubliche Vielfaltigkeit der sprachlichen Bedeutungen und Ver-
wendungen von ,Gehen’ mit der lapidaren Einleitung: , ,gehen, ,ire’
ein nach Form und Gehalt Gberaus reich entwickeltes Wort, dessen
erschopfende Behandlung ein Werk fir sich ware.” 8 Das Verb ,gehen’
ist von der indogermanischen Wurzel ,geheli)’ abgeleitet, das sowohl
;spreizen’ und ,schreiten’ bedeutet, zugleich aber auch klaffen, leer
sein, verlassen und (fort)gehen’. ,Gehen’ grenzt sich ab von stehen,
sitzen und liegen, von laufen, rennen, reiten, fahren und fliegen.
,Gehen’ ist nicht gleich marschieren oder kriechen. ,Gehen’ hat ein
nahes begriffliches Verhalinis zu kommen’. Zu ,ankommen'2 Wenn
einem Gefangenen beim Entlassen aus dem Gefdangnis gesagt wird,
er konne jefzt gehen, meint das etwas anderes, als wenn ich einen
befreundeten Araber treffe und sage, dass ich zu Fuss gekommen

sei und er mich auslacht: ,Warum gehst du, wenn du auch das Auto
nehmen kannste” ,Sie ist ruhig von uns gegangen” stand in der Todes-
anzeige meiner Grossmutter und ich verstand als Kind nicht, warum
es ,gegangen’ heisst, wenn sie doch fot ist und gar nicht mehr gehen
kann. Auch als der Junge mich im Kindergarten fragte, ob wir ,mitein-
ander gehen’ wollen, wusste ich nicht so genau, was er von mir wollte,
denn wir gingen doch jeden Tag den gleichen Weg zusammen.

Gerade weil die begriffliche Vielfalt kaum zu fassen ist, zeigt sich darin
das weite Feld von ,Gehen’ und es wird schnell klar, dass ich es in der
Reflexion tber ,Gehen’ immer auch mit deren sprachlichen Codierung
zu tun habe.






STAUNEN UBER EINE SO EINFACHE GESTE WIE ,GEHEN'

2009 fing ich an, mich bewusst mit dem Gehen zu beschdaftigen. Mein Partner und ich gingen auf eine langere Reise nach Sidamerika in die
Anden. In Zirich bestiegen wir das Flugzeug. Angeschnallt sassen wir in unseren Sitzen. Das Flugzeug startete und den Kérper drickte es in den
Sessel. In 10’000 Metern Hohe blickte ich aus dem Fenster hinab und sah das Gedader der Flussldufe. Die feinen Striche der Autobahnen, Gleis-
anlagen und Kandle. lhre Linearitat. Weite Strecken dunkel bewaldeter Flachen wechselten mit helleren Feldern bestelllen und bebauten Landes.
Die Erde gefleckt. Dann die Kontur des Kistenverlaufs. Die Verfarbung des Meeres in Kistennche. Der Atlantik, bei Nacht tberflogen, ist so
dunkel wie der dunkle Kontinent, als er noch nicht kartographiert war. Ich konnte keine Staatsgebiete und Hoheitsgebiete erkennen, nur Kontraste
zwischen bewdssertem und unbewdassertem Land, Festland und Meer, Tiefland und Hochgebirge, die Faltung der Erdoberflache. Berge, die lang-
sam ansteigen, weisse Spitzen mit schwarzen Abgrinden, bis irgendwann das unendliche Grin des Urwaldes erschien. Nach 20 Stunden Flug
landeten wir auf einer Hohe von 3500 Metern. Ich war fir 48 Stunden héhenkrank. Kopfschmerzen. Erbrechen. Atemnot. Es war mir sterbens-
elend schlecht. Ich konnte mich kaum bewegen. Dann die ersten Schritte. Mit der Zeit Spaziergange. Danach VWanderungen in die Umgebung.
Fin grosser Teil der Reise danach erfolgte auf 4000 Mefern Hohe zu Fuss. Wir waren oft ohne Karfe unterwegs. Ohne VWegweiser waren wir auf
die Auskinfte der Bevolkerung angewiesen. Die Zeitangabe fir eine VWegstrecke fiel bei drei Leuten sehr unterschiedlich aus. VWonach sich also
orientieren? Nach der Sonne. Dem See. Dem Fluss. Dem Wetter. Dem Gang. Nicht nur wir gingen. Die Menschen in den Anden gehen alle,
weil sie gehen missen. Sie sind stéindig in Bewegung. Nicht etwa, weil sie ein nomadisches Volk wéaren. Sie gehen als Sesshafte. Immer tragen
sie etwas mit sich. Material und Dinge, die sie von da, wo sie wohnen, nach da, wo sie es auf dem Markt verkaufen wollen, bringen missen. In
Darfern werden wir Teil von Prozessionen. Menschen vermahlen sich gehend oder tragen den Sarg auf Schultern hinaus aus dem Dorf. In einem
kleinen Dorfmuseum lese ich von rituellen, sakralen Bergbesteigungen. In den Stédten des Hochlandes werden wir Zeugen von Demonstrations-
marschen. Die Bauern sind von weit her angereist, um sich lautstark gegen die von der Regierung geplante Privatisierung des Flusswassers zu
wehren. Sie gehen fur ihre Existenz so wie vor Jahrhunderten die Nasca- und ParacasIndianer auf den riesengrossen Geoglyphen in der Wiste
gingen und in einer Art Prozession den Linien entlang die Gotter um Wasser baten. In abgelegenen Dérfern Boliviens gehen die Menschen noch
heute auf Linien, die sie auf ihrem Land gezogen haben. Sie singen, bitten die Gaotter um Regen und bringen ihnen an einem Schrein Opfer dar.

Mit dieser Reise verliess ich das erste Mal den europdischen und nordamerikanischen Kulturraum. Wie seltsam war es wieder nach Europa
zuriickzukehren. Am Flughafen angekommen stiegen wir aus. Jeder meiner Schritte wurde geleitet. Ich musste mich nicht mehr um den Weg
kimmern. Orientierungstafeln legen ihn von vornherein fest. Jeder Weg ist markiert. Kaum aus dem Flugzeug gestiegen, wartet das nachste Ver-
kehrsmittel auf uns. Ich muss nichts mehr erfragen, nichts mehr aushandeln. Alles ist signalisiert. Es gibt im Unterwegs-Sein-in-Europa keine soziale
Praxis mehr. ,Der technische Fortschritt —schon und gutl Aber man ermisst nicht recht, wie abhangig wir von ihm werden, und wenn es einmal
nicht klappt, sind wir schlechter dran als diejenigen, die an die weisse Dame oder das Friedhofsgespenst glaubten, oder als die Valker, die mit
den widerspenstigsten Geistern zu rechnen hatten, wenn es um ihre Emte ging. Sie konnfen sie zumindest laut beschimpfen wie die Hethiter, oder
Pfeile in den Himmel hinaufschiessen wie Massageten, oder sie bestrafen, indem sie eine Zeitlang keine Speiseopfer auf ihren Altéren darbrach-
fen. Aber wie soll man es der Elekirizitat zeigen?” o



BEWUSSTSEIN VON ,GEHEN’ ALS KUNSTLERISCHER GESTE

Zu Beginn des direkt an die Andenreise anschliessenden Atelieraufenthaltes in Nairs im Unterengadin orien-
fierte ich mich zuerst an den Karten und Wegweisem, die das Gehen in den Alpen richtungsmassig in der
Landschaft lenken. Mit der Zeit jedoch habe ich die vorgegebenen Plade verlassen. Ich fing an querfeldein
zu gehen und kam auf Abwege, auf Umwegen wieder an. Ich ging zu unferschiedlichen Tageszeiten und in
der Nacht, bei jedem Wetter, barfuss und riickwarts. ,Gehen' kannte nun unterschiedliche Tempi und ver-
schiedene Schrittlédngen. Mit jedem neuen Experiment und den immer wieder anderen Versuchsanordnungen
fand ein standiger Wechsel in der Wahmehmung und im Erleben statt. Im besten Fall ereignete sich eine
Kongruenz zwischen kérperlicher Prasenz und raumlicher VWahrehmung, ein Zustand, in dem der Verstand,
der Korper und die Welt miteinander im Einklang stehen, als seien es Figuren, die miteinander kommuni-
zieren, drei Tone, die plétzlich einen Akkord ergeben.” 10 Durch den physischen Widerstand der Gusseren
Topographie bekam das Gehen mit der Zeit eine innere Notwendigkeit. Es hatte nichts von der ironischen
Haltung der Flaneure auf der Promenade oder dem Lustwandeln und Sinnieren bei einem Spaziergang. Es
war weder Selbstinszenierung noch denkerisches Philosophieren. Das Gehen wurde zum ,vorsaizlichen Akt,
der den unwillkirlichen Rhythmen des Kérpers, der Aimung und dem Herzschlag am néchsten ist. Es ist ein
feiner Mittelweg zwischen Arbeit und Missiggang, zwischen Sein und Tun. Eine kérperliche Anstrengung,
die nichts als Gedanken, Erfahrungen und Ankiinfte produziert.” 10 VWenn ich von ,Gehen’ in meiner kinst-
lerischen Praxis spreche, meine ich ersimal diese ganz konkrete kérperliche Erfahrungswirklichkeit und eine
Methode der Wahrnehmung und Erkenntnis von dem, was mich umgibt.

Maurice Merleau-Ponty hat die Bedeutung des Kérpers im Verhdlinis zur Welt in den philosophischen Essays
,Das Auge und der Geist’ 1984 besonders herausgestellt: ,Durch den eigenen Kérper ist man Teil der Welt
und mit ihr verbunden. Auch die Wahrnehmung der Welt ist abhdngig vom Kérper. Der Korper formt die
Wahmehmung. Kérper und physische Welt sind so verflochten, dass sich in jeder sinnlichen Empfindung
das Subjekt unmittelbar mit den Dingen berthrt.” 11 Beim Gehen kann ich die Welt also im faktischen Sinne
berGhren und mich von ihr berihren lassen. Mein Bewusstsein als handelnder und denkender Mensch ist an
diesen meinen sinnlichen Kérper gebunden. Er ist mein Zugang zur Welt. Uber den Kérper vergewissere ich
mich meiner selbst in der VWelt. Wenn ich gehe, erlebe und bekunde ich meine Anwesenheit in der Welt.
Beim Gehen eigne ich mir die Welt Schritt fir Schritt an. Das Gehen ist Erfahrung von VVelr.



Aus der eigenen korperlichen Bewegung heraus entwickelte sich fur mich in Nairs neues Bewusstsein, andere
Wahrnehmungszusammenhange wurden sicht- und erkennbar. Ich gewann Vertrauen in diese einfache und
gleichzeitig komplexe Tdtigkeit. Inspiriert durch die Anden konstruierte ich mir eine Art Rickengestell, auf
dem ich unterschiedliche Dinge durch die landschaft tragen konnte: Einen Lautsprecher, einen aufgepumpten
Llastwagenschlauch mit zwei Holzstdben und eine mit Lochern versehene Holzkiste. Das Material unterschied
sich deutlich von dem anderer Wanderer. Es provozierte und produzierte bei den mir entigegenkommenden
Gehenden Sprachdusserungen, wie eine Zusammenstellung von Arbeitsbuchaufzeichnungen zeigt: ,Was
fragen sie denn fur inferessante Instrumente mit siche Messlatten? Zauberstocke? VWegweisere Ein Zelte - Das
flosst Respekt ein, wenn man eine Frau mit solchen Stécken sieht. - Sie sehen wie eine Jagerin aus. Locken
Sie die Hirsche damit an? Imitieren Sie die Hirsche? - Kommen Sie wieder von lhren Feldforschungen? Sie
sehen sehr professionell aus. - Ist das ein VWanderradio®? - Haben Sie das Echo gefunden? Wie viele Jahre
haben Sie gebraucht, bis Sie es gefunden haben? - Wieder unterwegs im Dienste der Wissenschaft!” 12 Es
ist bemerkenswert, welch grosses Erstaunen eine solch einfache Geste wie das Tragen von Material durch
die alpine Llandschaft auslésen konnte. Dies schérfte meinen Sinn fur die Umgebung und entfachte meine
Lust, durch minimale Eingriffe Konventionen zu destfabilisieren, um neuen Sinn zu generieren. Ausserdem
entstand das Bedirfnis an bestimmten Orten langer zu bleiben. Aus diesen Orten heraus entwickelte ich
kleine Aktionen, die ich wahrend meines Atelieraufenthaltes unter dem Titel ,An den Alpen’ (2009) realisierte
und dokumentierte. Eine gedichtchnliche Aufzeichnung aus dem Arbeitsbuch Nairs zeigt, dass ,Gehen’ nicht
losgelost von Bleiben” und ,Ankommen’ verstanden werden kann: ,Einsam durch Landschaffen gegangen
ohne Kenninis einer Behausung, der Kérper als einziger Ort arbeite ich mich hindurch in Hoffnung irgendwo
anzukommen.” 12 Das Atelierhaus und die Ateliergemeinschaft in Nairs war der Ort des taglichen Zuriick-
kommens am Abend und Ort einer sozialen Gemeinschaft, die ausgewdhlten Orte und Aktionen in der
Llandschaft Momente von tempordrer kinstlerischer Verwurzelung.

Die Zeit in Nairs war eine Zeit der experimentellen Produktion und Reflexion eines scheinbar alltaglichen Pha-
nomens. Das Gehen blieb im gesamfen Arbeitsprozess eine relativ offene und vieldeutige, eine vielschichtige
Ceste. Sie wurde jedoch schon hier zu einer kinstlerischen Geste. Sie wurde zu einem essentiellen Bestand-
teil meiner Auseinandersetzung und einem wichtigen VWegzeichen einer in Nairs bewusst vollzogenen
Neuausrichtung von der Schauspielerei hin zur Performance: ,Vielleicht ist der Weg von der Schauspielerei
hin zur Performance nicht nur ein VWeg von der Sprache hin zum Material, sondern auch ein Gang von der
inneren in die dussere Topographie.” 12 ,Gehen’ stand fur diesen Prozess des Aufbruchs in neue Topogra-
phien, die Suche nach Orten und eigenen Raumen darin. ,Gehen’ war Arbeiten und ,Denken in Aktion”, 13
und dem was Performance auszeichnet , ,dem Geheimnis von Raum und Zeit auf die Spur zu kommen.” 13






EINE MOGLICHE ERKLARUNG FUR
,PERFORMEN SCHEINT VOM GEHEN ABZUSTAMMEN’

Bei diesem Aufbruch kénnte die Besinnung auf meine schauspielerischen Wurzeln eine magliche Erklarung
fur das Auftauchen des Gehens in meiner kinstlerischen Praxis sein. Die Auseinandersetzung mit dem Gehen
gehort zum motorischen Grundvokabular jeder Schauspielerin. Der Theater- und Kulturwissenschaftler Ralph
Fischer hat in der 2011 erschienen und erstmal transdisziplinar angelegten Untersuchung des Gehens in
den Kinsten eine Reihe von Aussagen zusammengetragen: ,Die elementare Bedeutung des Gehens fur die
Bihnenkunst wird evident angesichts der Haufigkeit, mit der jene simple Kérpertechnik in Schriften iber die
Kunst des Theaters thematisiert wird.” 14 Der Theateranthropologe Eugenio Barba zum Beispiel schreibt:
,Alle kodifizierten Darstellungsformen enthalten eine Deformation der Allfagstechnik des Gehens, des sich
Bewegens im Raum.” 15 Auch Peter Brook begreift das Gehen im Bihnenraum als Essenz des Theaters: ,Ein
Mann geht durch den Raum, wahrend ihm ein anderer zusieht; das ist alles, was zur Theaterhandlung not-
wendig ist.” 16 Eine Theaterhandlung beginnt, dies bestatigt auch der japanische Regisseur Tadashi Suzuki,
sobald der Schauspieler die Bihne betritt: ,A performance begins when the actor's feef fouch the ground, a
wooden floor, a surface when he first has the sensation of putting down roots. The performer indeed proves
with his feet that he is an actor.” 17 Die Auffihrung beginnt in jenem Augenblick des Auftritts, wenn die Fisse
des Performers den Boden berihren und jener Prozess der Verwurzelung einsetzt, der dem Darsteller die
notige Stabilitat verleiht. Der Dialog zwischen Fuss und Untergrund bildet daher die Grundlage aller anderen
Bihnenhandlungen. Ein guter Schauspieler ist an seiner Fusstechnik zu erkennen, am stabilen Stand und am
geschmeidigen Gang. So befont auch Konstantin Stanislawski in seinem VWerk ,Die Arbeit des Schauspielers
an sich selbst’, dass dem Gehen auf der ,Bihne ausserordentliche Bedeutung zukommt” 18 und dass ein
,schoner, natirlicher Gang” 18 zur technischen Grundausbildung des Schauspielers gehart. Der fir seine kor-
perlich orientierte Theaterpraxis bekannte Jerzi Grotowski bezeichnet interessanterweise die Fisse und nicht
etwa das Gesicht als das ,Zentrum der Expressivitat” 15 des Performers. Jede Auffihrung basiert demnach
auf dem Gehen, auf Schritten und Bewegungen im Raum. Das Gehen kann als Grundlage performativer
Kinste verstanden werden.



,GEHEN’ VOR DER PERFORMANCE

,Gehen’ als atmosphérische Raumaneignung

Mit dem Gehen wird automatisch auch die Frage nach dem Ort gestellt, wo ich gehe. Die Wahl des Ortes, wohin ich meine Schritte lenke, ist
immer auch ein Bekenntnis, wie ich zu diesem stehe, als was ich ihn ansehe. Indem ich einen bestimmten Ort in meiner kiinstlerischen Arbeit
beanspruche, thematisiere ich ihn. Mein Ort ist die Landschaft. Dabei unterscheide ich zwischen ,landschaft’ als kultureller Konstrukfion und dem
konkreten materiellen Ort. Wenn ich mich auf eine Performance vorbereite, bewege ich mich zwischen diesen beiden Polen. Ich méchte nun ver-
suchen, die Wechselwirkung zwischen diesen beiden Polen genauer herauszuarbeiten und die Bedingungen benennen, wie ich ,Gehen’ in der
Vorbereitung einer Performance prakiiziere.

Im Atelier setze ich mich mit dem kulturellen Prozess einer Landschaft auseinander, mit den kulturellen Mustern und Pragungen, seien es Bilder,
Texte oder Erzahlungen eines zu begehenden Orfes. Das ist eine wichtige Voraussetzung. Wenn ich eine Solo-Performance mache, gehe ich
immer allein. Die Erfahrung in Nairs hat mir gezeigt, dass ,Gehen’ zu zweit oder in einer Gruppe eine ganz andere Wahrnehmung evoziert. Ich
muss alleine gehen, damit sich der eigene korperliche Rhythmus und das eigene Denken einstellen kann. Ebenso wichtig ist, dass ich Gber einen
langeren Zeitraum gehe, denn ,die Midigkeit einer léngeren VWanderung macht durchlassig, offen fir das, was einem ein Ort zu sagen hat.”

19 Beim Gehen setze ich mich namlich der Aimosphare eines Ortes aus. Aber was heisst ,Atmosphare’ ,In der Wahrnehmung der Atmosphare
spure ich, in welcher Art Umgebung ich mich befinde. Diese VWahmehmung hat also zwei Seiten: auf der einen Seite die Umgebung, die eine
Stimmungsqualitat ausstrahlt, auf der anderen Seite ich, indem ich in meiner Befindlichkeit an dieser Stimmung teilhabe und darin gewahre, dass
ich jetzt hier bin", 20 schreibt der Philosoph Gernot Bshme 1995 in seinem Buch ,Atmosphdre. Essays zur neuen Asthetik’. Die Atmosphdre ist auf
eine unbestimmte Art am Ort vorhanden. Sie ist ,,ortlos, d.h. nicht lokalisierbar'” , aber dennoch ,rGumlich ,randlos ergossen.” 20 Nachgehen
kann ich ihr nur, indem ich sie erfahre. Ich muss mich ihr aussetzen und sinnlich-affekfiv von ihr betroffen sein. In diesem Sinne ware ,Atmosphére’
so etwas wie ein gemeinsamer Zustand des Ichs und seiner Umwelt, die ,gemeinsame Wirklichkeit des VWahrnehmenden und des VWahrgenom-
menen.” 20 Bohmes Atmosphdrenbegriff kommt auch im Standardwerk Asthetik des Performativen’ von Erika Fischer-lichte 2004 zum Tragen:
,Bohme hat seine Asthetik der Atmosphdire als Antithese zu einer semiotischen Asthetik entwickelt. Wéhrend die semiotische Asthetik von der Vor-
aussefzung ausgeht, dass Kunst als Sprache zu verstehen sei, weswegen sie Prozesse der Bedeutungsgenerierung fokussiere, lenkt die Asthetik der
Atmosphare auf die leibliche Erfahrung.” 21 Ich will nicht sagen, dass ich mich der Sprachlichkeit von Kunst entziehen will und kann, aber ich bin
davon Gberzeugt, dass sich wahrend einer Performance Momente von Nicht-Sprachlichkeit ereignen. In dem Moment gibt es ,eine Verlagerung
des Schwerpunkis von den Bedeutungen zur leiblichen Erfahrung.” 21 Der Begriff der Aimosphare lenkt die Aufmerksamkeit von der Landschaft
als kultureller Konstruktion auf die sinnliche Wahrnehmung eines physischen Ortes. ,Gehen' ist atmospharische Raumaneignung. Sie ist in meiner
Performancevorbereitung ein wichtiger Aspekt. Ich gebe der im Atelier vor-, aus- und nachgedachten Landschaftskonstruktion eine notwendige,
korperlichraumliche Verankerung.



,Gehen’ als Ritual

Es ist aber nicht nur diese fransformierende Erfahrung, die sich beim Gehen draussen vor Ort einstellt. Mit dem Gehen begebe ich mich aus dem
alltaglichen Rahmen und bin meiner Gewohnheiten beraubt, so wie die Reise in die Anden meine kulturelle Gewohnheit irritiert hat. Dies ist genau
so wichtig, wenn ich mich auf eine Performance vorbereite, denn eine Performance ist immer eine aussergewshnliche Situation. ,Gehen’ als
Préparation ist ein Ritual, eine Form, die Gber das rein Denkerische hinausweist und mich der sinnlichen VWahmehmung zuganglicher macht. Auch
wenn ich mein Gehen nie als Spazieren bezeichnen wirde, weil es meist in urban-peripheren Umgebungen stattfindet und sich daher eher mit
wandern assoziieren lasst, verbindet es mich im VWesen mit der Aussage von Robert Walser: ,Spazieren muss ich unbedingt, um mich zu beleben
und um die Verbindung mit der lebendigen Welt aufrechtzuerhalten, ohne deren Empfinden ich keinen halben Buchstaben mehr schreiben und
nicht das leiseste Gedicht in Vers oder Prosa mehr hervorbringen kénnte. Ohne Spazieren ware ich tot.” 22 Diese lebendigkeit ist auch fur mich
Voraussetzung zu performen und Performances hervorzubringen. Durch den atmosphdrischen Aneignungsprozess einer Llandschaft entsteht eine
Art Abdruck, aus dessen atmospharischer Temperatur heraus ich zeitlich verschoben wahrend der Live-Performance agiere. Mein Kérper, ja mein
ganzes Wesen, das sich dieser Raumerfahrung ausgesetzt hat, wird im Moment der Performance zum Instrument der Ubertragung, Verschiebung
und Zeichnung eines sowohl konstruierten als auch atmosphérischen Landschaftsraumes. Ich bin darauf angewiesen, was ,die durch das Gehen
ausgeldste Ortsveranderung mit sich bringt.” 9 Das stunden- und tagelange Gehen hat ein eigenes Tempo und einen eigenen Rhythmus. Eine
eigene Zeit. Diese brauche ich als Performerin. Sie ermaglicht eine gesteigerte Wahrehmung und im besten Fall die Fahigkeit, die gemachte
Erfahrung mit kiinstlerischen Mitteln in eigene Landschaftsrdume zu Gberfragen.

Mit dieser Art des Gehens bereitete ich mich auf die beiden Performances ,paysage infime' (2011) und ,paysage mouvant’ (2012) im Kunstmu-
seum Luzern vor. Fir paysage infime’ habe ich eine achttdgige VWanderung um den Vierwaldstattersee gemacht, fir ,paysage mouvant’ eine vier
tagige Wanderung um den Pilatus herum, sowie mehrere einzelne VWanderungen auf ihn hinauf. Ich eignete mir dabei die Landschaft und ihren
Ort an, so wie ich friher als Schauspielerin den Text oft im Gehen gelernt hatte. Was friher der literarische Text war, sind heute Landschaftsraume,
ihre Konstruktionen und ihre Orte.






,GEHEN’ WAHREND DER PERFORMANCE

,Gehen’ verwandelt Orte in Rédume und Réume in Orte

Michel de Certeau unterscheidet in seinem Essay ,Die Kunst des Handelns” 1988 zwischen Ort und Raum:
,Ein Ort ist die Ordnung |...) Ein Ort ist eine momentane Konstellation von festen Punkten. Er enthdlt einen
Hinweis auf eine magliche Stabilitat. Ein Raum entsteht, wenn man Richtungsvekioren, Geschwindigkeitsgros-
sen und die Variabilitt der Zeit in Verbindung bringt. Der Raum ist ein Geflecht von beweglichen Elementen.
Er ist gewissermassen von der Gesamtheit der Bewegungen erfillt, die sich in ihm entfalten. Er ist also ein
Resultat von Aktivitaten, die ihm eine Richtung geben, ihn verzeitlichen |(...) Insgesamt ist der Raum, ein Ort,
mit dem man etwas macht.” 23 VWenn ich wdhrend der Performance gehe, schaffe ich durch Richtungen und
Wege einen performativen Raum, der sich durch jeden Schritt verandert und so immer auch ein instabiler
Raum ist. Der performative Raum ,ist flichtig und transitorisch. Er existiert nicht vor, jenseits oder nach der Auf-
fohrung, sondern wird erst im Moment der Auffihrung hervorgebracht.” 21 Durch den bewussten Einsatz von
Schrittlen und Géngen, unterschiedlicher Geschwindigkeit, wechselnder Richtungen und Rhythmen veréndert
sich der performative Raum in der Wahrnehmung der Performerin und des Publikums standig und verwandelt
den Ort in einen Raum.

Entlang ausgewahlter Arbeiten werde ich nun versuchen, das Gehen und mit ihm verknipfte Handlungen in
den realisierten Performances zu lokalisieren und die Zusammenhange zwischen Orten und RGumen darin
genauer zu beschreiben und zu benennen.



,paysage intime’ (2011)

In der Performance ,paysage infime’ im Kunstmuseum Luzerm ist der Ausgangspunkt der Umriss des Vierwald-
stattersees auf einer geographischen Karte. Eine Kartfe ist im Sinne von de Certeau ein Ort. Der Ort der
Benennung. Er wird durch das Gehen und die Wege zu einem Raum. In ,paysage intime” zeichne ich mit
Hilfe eines vorgangig entwickelten Koordinatensystems aus Schritt und Fuss und unter Mithilfe des Publikums
den Umriss des Vierwaldstattersees in den Museumsraum. Einzelne Zuschauer, denen ich zu Beginn der Per-
formance eine Koordinatenkarte gegeben habe, sagen mir wahrend der Performance laut die Koordinate,
die ich dann realisiere, indem ich die Anweisung ausfihre. An einem Ort im Raum angekommen mache
ich mit Kreide einen Kreis auf den Boden und benenne mit dem Stimmhormn den Ort. Ich schreite die Punkte
ab, lege sie fest, benenne sie und schaffe so auch wieder zeitliche und raumliche Ordnungen. Die Schritte
dehnen den Raum aus und verandern ihn, die Punkte geben ihm eine Strukiur. Durch das Gehen und Punkte
Setzen folgt eine Rhythmisierung des ganzen Kérpers, eine Synchronisation von Arm- und Beinbewegungen,
von Atemfrequenz und Puls. Dieser korperlich-energetische Prozess ist eine korperlich erzeugte und kérper-
lich wirkende Rhythmik. Dabei entsteht ein performativer Raum, ein gemeinsamer Raum von Performerin und
Publikum, die ,gemeinsame Wirklichkeit des VWahmehmenden und des VWahrgenommenen.” 20 Durch das
Ziehen der Umrisslinie auf dem Boden entsteht wieder ein Ort mit festen Grenzen. Der Vierwaldstattersee.
Die linie ist die Reprasentation der Landschaft als Ort, eine ,Konstellation von festen Punkten. Er enthalt
einen Hinweis auf eine mogliche Stabilitat.” 23 Ich ziehe meine Schuhe aus und trete in den Umiriss hinein,
begehe ihn nun akustisch mit meiner Stimme und lasse die zuvor gesetzte Grenzziehung wieder instabil
werden. Wahrend diesem Teil trifft die stimmliche Ausserung auf die Raumgrenze des Museums, was es mir
ermdglicht, auch mit dem im Raum entstehenden Echo, das die Museumswande zuriickwerfen, zu spielen
und den Ort der Landschaft und der Auffihrung erneut in einen performativen, atmosphdarischen Raum zu
fransformieren. Durch das Gehen wahrend der Performance verwandeln sich Orfe standig in Réume und
Raume in Orte. Zuriick bleibt eine Bodenzeichnung, die den Charakter eines Ortes hat und deshalb immer
nur von einem, zwar notwendigen Aspekt eines realisierten und vergangenen Performanceraumes spricht.
Das Gehen wahrend der Performance figte die Orte zusammen und verband sie zu einem Raum. Die Karte
wurde durch das Gehen zu einem performativen Raum, ,der nicht gegeben, sondem standig neu hervorge-
bracht wird.” 21



,paysage mouvant’ (2012)

In der Performance ,paysage mouvant’ im Kunstmuseum Luzern ist der Ausgangspunkt der gerahmte Blick auf
den Pilatus aus dem Fenster meines Kinderzimmers in Kriens bei Luzern. Diesen Blick bezeichne ich im Sinne
von de Cerfeau als Ort einer vermeintlichen Stabilitat. Mit einer Leiter betrete ich zu Beginn der Performance
den Museumsraum. Das Publikum sitzt auf Stihlen entlang der Wande um einen leeren Raum herum. Dies

ist eine klassische Auffihrungssituation fur eine Performance. Jedes Element befindet sich in einem ,eigenen’
und abgefrennten Bereich, den es definiert.” 23 Ich durchschreite den leeren Raum und stelle mich mit der
Leiter vor eine der weissen Wande, an der sich ein Teil des Publikums befindet, um das Landschaftsbild ,Pila-
tus' an die VWand aufzubauen. Ich stelle die Leiter hin, steige hoch, schraube eine Schraube in die Wand
und steige wieder runter. Diese Handlung wiederhole ich mehrmals. Ich steige die Leiter hoch, schraube,
steige die Leiter runter und gehe an einen anderen Ort, wo sich die an dem Ort befindenden Zuschauer von
den Stihlen erheben und sich bewegen missen. Die festgelegte Ordnung vom Anfang der Performance 15st
sich auf. Mit jedem Schritt, den ich mache und den das Publikum macht, ereignet sich der Performanceraum
neu. Die festgelegten Orte werden durch die Schritte, Handlungen und Gange veréandert, ,das Gehen, das
sich Schrift fir Schritt fortsetzt und fortgesetzt wird, macht aus der Umgebung etwas Organisch-Bewegliches.”
23 Dies ist ein Motiv, das schon bei ,paysage intime” aufgetaucht ist. Im Vorfeld definierte Orte, die ich wah-
rend der Performance abschreite und die sich im Verorten mit der Anwesenheit des Publikums konfrontieren,
werden zu beweglichen Performancerdumen. Ort meint in einer Performance aber nicht nur den Raum der
Auffihrung, sondern auch eine Festschreibung eines Orfes wie ,Landschaft’. Nachdem ich das Landschafts-
bild Pilatus” mit einem Gestange an der Wand aufgebaut habe, fange ich an es zu veréndern, mit Schritten
und Gangen entlang der Wand und in den Raum hinein zu destabilisieren. Es entstehen neue Ansichten und
neue mogliche Orfe. Mit dem korperlichen Begehen und Ergehen eines Landschaftsbildes, wie die festge-
schriebene Sicht von Kriens auf den Pilatus, werden deren Bildkonturen unscharf. Der Ort und seine Grenzen
werden in Frage gestellt. Der Ort wird ein Kérper, der in Bewegung ist. Er wird ein performativer Kérper

bis hin zu einem kollektiven Kérper, wenn ich das Publikum an das PilatusGestange mit Namen von mir
begangenen Orten bitte. Landschaftskonstruktionen sind immer auch kollektive Konstruktionen und wenn es
mir gelingt, einen kollektiven performativen Raum zu schaffen, dann erfahrt der Pilatus etwas Ambivalentes,
Vielschichtiges und Transitorisches, etwas Bewegliches. Im Kontext der bildenden Kunst wird mit dem Akt des
Gehens und mit ihm verknipften Handlungen die vermeintliche Stabilitat eines Bildes in Frage gestelllt. Sehen
wird kérperlich. Und um nochmals auf Maurice Merleau-Ponty zurickzukommen: Er pladierte fir ein Mitsein
mit den Dingen. So wie ich meine Umwelt sehen kann, kann ich sie auch berihren. Es findet eine Gleichzei-
figkeit einer takfilen und visuellen VWahrmehmung statt, so dass das Sehen ein korperlicher Vorgang wird. Das
heisst aber auch, dass der Berg dort draussen aus dem gleichen Stoff ist wie ich. Ich kann ihn sehen und
anfassen. Maurice Merleau-Ponty ging sogar soweit zu sagen, dass der Berg mich anschaut. Mit Blick auf
den Pilatus aufgewachsen zu sein, bedeutet auf jeden Fall seit Kindsbeinen mit diesem Berg konfrontiert und
von ihm gepragt zu sein.



,Gehen’ als topographische Aneignung und réumliche Ausserung

In seinem Essay ,Die Kunst des Handelns' definiert Michel de Certeau das Gehen ausserdem als ,Raum der
Ausserung” 23, der sich im Prozess der Aneignung eines topographischen Systems durch den Gehenden
formuliere. ,Der Akt des Gehens ist fir das urbane System das, was die Ausserung (der Sprechaki) fir die
Sprache oder fir formulierte Aussagen ist.” 23 Er definiert das Gehen als einen Akt der Verdusserlichung
bzw. des sich Ausdriickens. Genau wie das Sprechen Ubereinkiinfte zwischen Mitredenden ins Spiel bringe,
verlange das Gehen nach einem Ubereinkommen in Form von Bewegungen. Die Tétigkeit des Gehens hat
damit in gewisser Weise einen Ort fir die Kooperation zur Bedingung.

Jandscaping’ (ab 2010)

Jandscaping” entwickelten der Musiker Lleo Bachmann und ich auf einer zweimonatigen Reise durch den
topographischen Jura. Seither eignen wir uns in der Arbeit landscaping’ ffentliche Orfe in urban-peripheren
Umgebungen temporar an, seit 2011 zunehmend auch in der Stadt. landscaping’ ist kein Agieren in der
Ubertragung und Ubersetzung vom Aussenraum in den Innenraum wie in ,paysage intime’ und ,paysage
mouvant’. Die Gerdte der Transformation sind der in Nairs entwickelte portable Lautsprecher mit Mikrophon
und Lleo Bachmanns Tuba. Unter Zuhilfenahme dieser akustischen Seismographen begehen wir ausge-
wahlte Topographien, schreiten sie korperlich ab und geben den Orten dabei eine klangliche Gestalt. Wir
fransformieren sie in tempordre akustische Raume. Wir thematisieren diese Orte und ihre Veranderlichkeit,
genauso wie James Lee Byars, als er im goldenen Anzug 1983 in der rauhen und steinigen Umgebung des
Furka-Passes einen Tropfen schwarzen Parfums auf einen Stein tropfte. ,Scheinbar sinnloses Tun im Sturm und
zwischen Diiffen von Mdnnertreu und Steinraute. Aber fir die, die dabei waren, hat sich die Landschaft der
Furka fir immer vercéndert. Durch minimalste Eingriffe in die landschaft setzt ein |, Shifting” ein, eine Bedeu-
tungswandlung.” 24 Mit landscaping’ geschieht die Bedeutungsdanderung weniger durch einen materiellen
Fingriff in die Wirklichkeit als durch ein Signal an die akustische VWahmehmung. Damit richten wir die
Aufmerksamkeit auf das Akustisch-Atmosphdarische eines Ortes, um als Brickenbauerlnnen neue gedankliche
Raume aufzustossen. Mit dieser réumlichen Ausserung fordern wir diese Orfe auch als ein wichtiges Volumen
ein und als Allgemeingut der Gesellschaft heraus.



,Gehen’ wandelt ,Landschaft’

Auffallend ist, dass die Titel all dieser Arbeiten Landschaft’ benennen: landscaping’, ,paysage intime’ und
,paysage mouvant'. Schon in den Titeln erkennt man die VWechselwirkung eines Orfes, von etwas Stati-
schem, Festem und Greifbarem wie ,landscape’ und ,paysage’ und etwas, was dieses Feste und Benannte
verandert und fransformiert: -ing’, intime’ und ,mouvant’. landschaft’ wird mit einer performativen Strafe-
gie, die auf dem Gehen basiert und Performance als Raumaneignung und réumliche Ausserung begreift, zu
etwas Performtem, Vercéinderlichem und Transitorischem, ganz im Sinne von Lucius Burckhardt, der sagt, dass
Landschaft’ aus einem kulturellen Prozess entstanden und in unseren Képfen zu suchen sei. ,Umwelt ist nicht
wahrnehmbar, und wenn doch, dann auf Grund von Bildvorstellungen, die sich im Kopf des Beobachters
bilden und schon gebildet haben.” 25 Die von ihm in den Achtziger Johren des letzten Jahrhunderts gegrin-
defe Spaziergangswissenschaft beschaftigt sich mit diesen vorfabrizierten Vorstellungen, den kulturellen
Mustern und Pragungen und dem, ,was von der Wirklichkeit wegfallt, wenn das Gesehene an dieses Bild
angepasst wird.” 25 Was ich mit Lucius Burckhardt teile ist die Auffassung, dass durch das Begehen von kon-
krefen Orten, Landschaft raumlich erst entsteht. In den realisierten Performances gehe ich noch einen Schrift
weiter. Ich mache durch das Begehen der Orte die konstruierten Landschaftsbilder in der eigenen Wahreh-
mung nicht nur greifbar und nutzbar, sondern das Vercénderliche und Transitorische, das Flichtige und Prekdre
von Landschaft” durch die Transformation in performative Raume auch fir ein Publikum wahrnehmbar. Die
landschaften werden Raume fir die Fisse und nicht nur fir die Augen. Sie sind ,ein Unterwegs, unterwegs
von der Vergangenheit in die Zukunft und damit immer die Momentaufnahme der Gegenwart.” 24

Das Begehen und Ergehen von Orten erscheint mir als langer und vielleicht auch nie aufhérender Prozess,
nach eigenen Raumen zu suchen. ,Ausgange, Rickkehr- und Auswegmaglichkeiten und somit Raume, die
bewohnbar sind” 23, wie es Michel de Certeau in ,Kunst des Handelns' formuliert. Der Ort ist dafir eine
wichtige Voraussetzung, denn ohne den Ort gibt es keinen Raum. Das Gehen darin ermdglicht einen Spiel-
raum fir Verschiebungen und Verdichtungen, fir ZwischenrGume und ,Heterotopien’. 26



ERINNERNDES ,NACHGEHEN'

Zeichnen als Vehikel zwischen zeitlicher und raumlicher Erinnerung nach dem Gehen

Ein wichtiges Instrument der Reflexion Uber ,Gehen’ sind fur mich die Erinnerungskarten, die ich jeweils nach dem Gehen zeichne. Ich komme
zurick ins Atelier, setze mich an den Tisch oder stehe vor das Schreibpult. Ich halte inne, schliesse die Augen und erinnere mich zeichnend des
gemachten Weges. Dabei erinnere ich Differenzierungen und Nuancen in der Art des gemachten Ganges. Auf der einen Seite steht das gedank-
lich gepragte Gehen, das sich in der Erinnerung eher als panoptische Projektion aufdrangt. Andererseits gibt es in der Erinnerung das kérperlich
prasente Durch-denRaum-Schreiten, das sich in der Erinnerung als Weg direkter erschliesst. Im Prozess des gleichzeitigen Erinnerns und Zeichnens
versuche ich die mentale und kérperlich-réumliche Erfahrung von ,Gehen' maglichst einfach und direkt mit einer Linie niederzuschreiben. Die linie
scheint die Qualitat einer sowohl zeitlichen wie raumlichen Dimension zu haben, so wie das Gehen gleichzeitig eine zeitliche Tatigkeit, als auch
eine raumliche Ausdehnung und Aneignung ist. Ein gegangener Weg erscheint im Nachhinein als erlebte unsichtbare Linie und speichert sich

in Form einer abrufbaren raum-zeitlichen Erfahrung im Gedachmis ab. Mit der gezeichneten Erinnerungskarte schliesse ich die Handlung des
Gehens ab und Gberfihre sie gleichzeitig in ein anderes Feld. Auf dem Blatt wird etwas sichtbar, das jedoch kaum lesbar ist, weil es mehr um
den Erinnerungsprozess beim Notieren selbst geht als um seine Vermittelbarkeit. Es sind Dokumente, die dariiber Auskunft geben, dass der oben
beschriebene Prozess statigefunden hat, jedoch keine identifizierbare Auskunft Gber dessen Inhalt. Mit diesem Instrumentarium habe ich wahrend
meinem Atelieraufenthalt 2009 in Nairs begonnen und fihre es seither weiter. Die Zeichnungsbicher, in denen ich die Handlung des Gehens
reflektiere und abschliesse, erinnern an Reisenotiz- oder -fagebiicher, die Erinnerungskarten an Hirnstromaufzeichnungen oder Karten autistischer
Kinder, wie ich sie in dem Buch ,Expeditionen - Die Unméglichkeit irgendwo anzukommen’ gesehen habe. Die Linien brechen manchmal ab oder
wechseln ihre Festigkeit. An gewissen Stellen gibt es Verdichtungen oder Uberlagerungen.



Erinnerungskarte als seismographische Aufzeichnung und zeichnerisches Notat nach dem Performen

Mit den ersten in der Landschaft realisierten Performances habe ich damit begonnen, das Instrumentarium ,Erinnerungskarte” auch nach dem
Performen einzusetzen. Es ist auch hier keine wirklich materielle Spur der Performance. Sie bedient sich viel eher zeitlich verschoben einer menta-
len Inschrift, die die Performance bei mir hinterlassen hat. lhre Funktion ist die Performance energetisch zu schliessen, indem ich sie mir Gber das
zeichnerische Erinnern nochmals neu aneigne. Das Format eines Blatt Papieres, das ich daftr wahle, steht in einem polaren Verhalinis zu den
realisierten, meist raumgreifenden Performances. Die Rahmung ist nun sehr eng gefasst, der Raum auf ein Minimum beschrankt, die einzige nach
Aussen wahmehmbare Bewegung ist eine sich minimal verschiebende Hand, mit der eine Art seismographische Aufzeichnung und zeichnerisches
Notat entsteht. Es hat den Charakter eines notwendigen Rituals. Ich schliesse die gemachte Erfahrung und richte mich dabei neu aus. So wie die
beim Gehen gemachte Erfahrung in die Performance einfliesst, transformiere ich die im performativen Raum gemachte Erfahrung in die Notation
der Erinnerungskarte. So wie die Landschaft und der Raum entsteht, wenn ich gehe und performe, so entsteht die Erinnerung ans Gehen und Per-
formen beim Zeichnen der Erinnerungskarte. Ich stelle die Performance in der Erinnerung nicht dar, sondern die Erinnerung daran her.

Aleida Assmann unterscheidet zwischen zwei Arten von Geddchtnissen: das Geddachtnis als ,Ars’ und als ,Vis'. Das Verfahren von ,Ars’ ist das
Speichern, bei dem der Input und der Output Ubereinstimmen. ,Vis' ist das Erinnern. ,Im Falle des Erinnerns wird die Zeitdimension, die beim Spei-
chern still gestellt und Gberwunden ist, akut. Indem die Zeit akfiv in den Geddchinisprozess eingreift, kommt es zu einer grundsdizlichen Verschie-
bung zwischen Einlagerung und Rickholung [...) es geht stets von der Gegenwart aus, und damit kommt es zu einer Verschiebung, Verformung,
Entstellung, Umwertung, Erneuerung des Erinnerten zum Zeitpunkt seiner Rickrufung.” 27 Die Erinnerungskarten sind demnach Rekonstruktionen,
Projektionen und Transformationen. Sie sfehen fir ein Gedachinis als |, Vis'. Aleida Assmann weist darauf hin, dass ,das Erinnerungsgeddchinis
nicht als ein schitzender Behalter, sondern als immanente Kraft, als eine Energie mit eigener Gesetzmassigkeit aufzufassen ist.” 27 So kann es
vorkommen, dass ich mich beim zeichnerischen ,Nachgehen” an gewisse Momente der Performance mehr als an andere erinnere, Momente
ausser Acht lasse oder ganz vergesse. Die Erinnerungskarten beinhalten deshalb eine wahrehmbare und offensichtliche Differenz. Ich assoziiere
sie mit einer befont weiblichen Geddchinismefapher, wie sie Virginia Woolf in Orlando beschreibt: ,Die Erinnerung ist eine Naherin, und zwar
eine ziemlich launische. Sie fahrt mit ihrer Nadel herein und heraus, auf und nieder, hierhin und dorthin. Wir k&nnen nie wissen, was als ndchstes
kommt und darauf folgt.” 27 Beim Zeichnen einer Erinnerungskarte entsteht ein Liniengewebe, eine Art Textur. Diese dicken oder dinnen Linien, die
Verdichtungen oder Abbriiche verweisen aber wie Worter eigentlich nur auf etwas, was bereits voriber ist. Durch das erinnernde ,Nachgehen’
wird die Abwesenheit der Performance sichtbar und die Erinnerungskarte wird zu einem erinnerten ,Uberrest, der in die Zeitlosigkeit einer Projek-
tionsflache versetzt wird.” 23 Es sind subjekfive, im Nachhinein aus dem Blickwinkel der Performerin hergestellte Erinnerungsdokumente und berih-
ren die Performance mit der imaginativen Kraft der Performerin auf leise und flichtige Art.



,GEHEN’ ALS KUNSTLERISCHE POSITION

Eine kinstlerische Position, die sich das Gehen als wichtige Praxis erschlossen hat, stellt sich unweigerlich in ein Umfeld von sogenannten ,wal-
king artists’. Neben den bereits erwdhnten Beispielen aus Literatur ist fur mich die Auseinandersetzung mit dem ergangenen Werk verschiedener
bildender Kunstlerinnen und Kunstler wichtig. Hamish Fulton, aber auch Helen Mirra und Stanley Brouwn inspirieren mich in ihrer Haltung und
Vorgehensweise, sowie in ihrem Umgang mit der kiinstlerischen Ubersetzung.

,Ich bin kein Wanderer, der Kunst macht, sondem ein Kinstler, der wandert”, 28 sagte Hamish Fulton einmal in einem Interview. Mich fasziniert,
mit welcher Konsequenz er seit iber 40 Jahren als Kinstler geht. Zusammen mit Richard long hat er das Gehen als kinstlerischen Akt Ende der
Sechziger Jahren maglich gemacht und den Raum fur Kunst erweitert. Im Gegensatz zu Fulton, der von seinen Walks' oft Material mitbringt und
dieses im Ausstellungsraum installiert, ist Hamish Fulton mehr am Gehen an sich interessiert. Seine Ubersetzungen in den Ausstellungskontext

sind Gusserst reduziert. Friher kombinierte er Fotografien mit Texten, heute sind es vor allem grosse Wandbilder aus Sprache und Typographie,
die er als eine ,kreative Verdichtung, die moglichst viele Bezige erlaube” 28 bezeichnet. Dass er seine ersten ,\Walks' in den Anden und in der
Nasca-Wiste realisierte, ist ein schoner Zufall. Helen Mirra stellt auf ihren Gangen Frottagen von am Wegrand gefundenen Asten, Zweigen und
Steinen her. Die in der Ausstellung prasentierten Serien sind flichtig anmutende, poetisch sinnliche Spuren auf Leinenstoffen und sprechen nicht
vom Gehen an sich. ,Oder doch: Insofern als dass sie nicht so aussehen wie irgendetwas, was ich jemals in meinem Atelier machen wiirde,” 29
schreibt sie. Die Serien zeichnen die Herstellung nach. Dabei entsteht ein Wechselspiel zwischen réumlichen und zeitlichen Anordnungen. Stan-
ley Brouwns Anordnungen beschaftigen sich mit Entfernungen und Distanzen zwischen Punkten, Personen und Orten, mit Wegen. Er unfersucht
,Gehen' immer wieder in anderen Zusammenhdngen mit eigenen subjektiven VWahmehmungseinheiten wie die Brouwn-Elle, den Brouwn-Fuss oder
den Brouwn-Schritt. Integraler Bestandteil seines Werkes sind die Kinstlerbicher, die er publiziert und in denen er seine Versuchsanordnungen in
einen Text Gberfohrt. Auf die Frage, warum er noch nie in ein Flugzeug gestiegen sei und es ihn nicht inferessiere, nach New York oder London,
in die Zentfren der Kunst zu gehen, soll Stanley Brouwn geantwortet haben: ,Ich bin das Zentrum fir meine Kunst.” Diese Anekdote erzahlte Helen
Mirra beim Kunstlergesprach im Haus Konstruktiv in Zirich, wo zur Zeit ihre Ausstellung ,Gehend (Field Recordings 1-3)" zu sehen ist.

Hamish Fulton, Helen Mirra und Stanley Brouwn planen ihre VWWanderungen und Vermessungen mit grosser Prazision. Mit dem eigenen Korper
freten sie in ihre Umgebung hinein und wenden sich ihr in sorgsamer Form zu. In der vermittelten Ubersetzung entziehen sie die beim Gehen
gemachten Erfahrungen ihrer Darstellbarkeit und stellen so vielschichtige VWahrnehmungsraume her.



Meine Arbeiten grenzen sich von den dreien dadurch ab, dass mein Medium die Performance ist. ,Gehen' zur Préparation der Performance
verstehe ich, ahnlich wie Helen Mirra, mehr als Methode denn als Medium. Es hat mir Tiren gedffnet zu meinem wirklichen Medium, dem auf
Schrittlen, Bewegungen und Handlungen im Raum basierten Performen. Sowohl ,Gehen' als auch ,Performen” kénnen weder via Text, Bild oder
Zeichnung noch durch irgendeine andere Form von Aufzeichnung wirklich erfahren werden, sondem sind nur wahmehmbar, indem sich jemand
der Kérper- und Raumerfahrung aussefzt und Teil des Raumes und des Ereignisses wird. So gesehen ist das Performen vom Wesen her dem
Gehen aufs Innigste verwandt.

Mit der Performance ,Angel’ (2006] habe ich als Schauspielerin den Bihnenraum und den Ort des Theaters verlassen. Seither habe ich an unter-
schiedlichen Orfen und in verschiedenen Kontexten tempordr gearbeitet und mich niedergelassen. Mein zentraler Ort ist immer noch der Kérper.
Meine Tatigkeit gilt jedoch nicht mehr dem Rollenspielen und den dramatischen Sprachhandlungen, sondern im Zentrum steht das Gehen als auto-
nome kinstlerisch-performative Handlung zwischen Raumaneigung und réumlicher Ausserung. Mein Selbstversténdnis als Kinstlerin heute ist das
einer Performerin, die sich das Gehen als wichtige Praxis erschlossen hat, und das einer Autorin von performativen Raumen, die ihre Arbeiten in
unterschiedlichen Kontexten realisiert. Meine Position steht demnach auch fir eine Wanderin und Grenzgdngerin zwischen den Orfen, den Spar-
ten und historisch gewachsenen Disziplinen, den Diskursen. In jedem Kontext, sei es die Kunst, das Theater oder auch explizit die Performance
rifft die ,radikale Besinnung auf die Essenz” 14 meiner Ausdrucksform auf einen historisch gewachsenen Ort und Diskurs, auf einen politisch-geo-
graphischen und soziokulturellen Roum. Aus diesen beiden Polen heraus — aus der Praxis des Gehens als Performerin und aus dem Ort und seiner
Reflexion als Kinstlerin - erwachsen alle meine Fragen, Handlungen und Ideen in meiner kinstlerischen Praxis. Es ist ein Prozess der standigen
Neuausrichtung und -orientierung an Orfe und Kontexte, diese in Gang zu setzen und zu halten. Hier wird ,Gehen’ zur sprachlichen Metapher,
denn hier ist ,Gehen' nicht mehr selbstversténdlich, sondern Ein-Fallen-zwischen-die-Schritte.

In meinem kinstlerischen Gehen manifestiert sich eine ,grundlegende Art und Weise in der Welt zu sein” 23, zu handeln und zu sprechen. Es steht
fur eine Weltaneignung mit dem Kérper und fur eine Kunst der Handlung, mit der Festschreibungen, Ordnungen und Benennungen von Orten
mittels des gehenden und handelnden Menschen fir Momente ins Wanken kommen und in ephemere PerformancerGume transformiert, im besten
Fall Orte umgeschrieben werden. In einem Zeitalter, in dem wir unsere ,physische Présenz zunehmend als Punkt im virtuellen Raum wahrmehmen”
30, produziert das physische Erforschen von Umgebung und das kérperliche Konstruieren von eigenen Umgebungen eine Art von Sinnlichkeit,

die ,bis ins 18. Jahrhundert ein anderes Wort fir Klugheit, Verstandigkeit” 30 war. An dieser Art von Sinnlichkeit halte ich fest. Damit halte ich an
der Méglichkeit und der Notwendigkeit des Korpers als einem Ort von unverwechselbarer Erfahrung fest und der ,Anerkennung des menschlichen
Daseins als eine Interaktion mit dem Ort, an dem man sich befindet und eine Reflexion Gber die Orte, an denen man war.” 31



,Gehen' ist nicht zuletzt eine Methode des Denkens und Verstehens
beim Schreiben. Es hat mir geholfen meine Gedanken zu ordnen. Die
taglichen Spaziergange haben mein Denken verrgumlicht. Ich konnte
raumlich begreifen, was mich umfreibt, mit den Beinen und den Fissen
denken und konzeptualisieren und mich auf diese Weise bewusst — mal
souverdner mal unsicherer — durch den Reflexionsraum ,Performen
scheint vom Gehen abzustammen’ bewegen.

Ich bedanke mich bei Stefan Humbel fir die Begleitung, Anselm Stalder

und Dorothea Rust fur die Gespréche, sowie Lleo Bachmann und Cecilia
Hausheer fir die Unferstitzung.

Zirich, 30. April 2012
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