D ie Scheibe des Schaufensters ist dunkel
abgeklebt, nur auf Augenhdhe ist eine
Kleiner, auffllig gerahmter Schlitz ausgespart.
Fiir den Fall, das man nicht ganz in Gedanken
versunken ist oder den Kopf zur anderen Seite
gedreht hat, wird man wahrscheinlich tiber-
rascht mit dem Blick daran hangen bleiben und
sich wundern iiber das, was plotzlich aus dem
Kontext des Alltdglichen heraussticht. Doch
das ist nicht die Pointe, sondern nur der An-
fang — Voraussetzung dafiir, tiberhaupt Auf-
merksamkeit zu gewinnen. Ist dies einmal ge-
schehen, ist es Aufgabe des Kastens und
seiner Setzung, das Moment der Uberraschung
in Reflexion zu tiberfithren und die zuvor ver-
mutlich noch frei schweifende Bewegung des
Bewuftseins auf eine definierte Situation zu
fokussieren. Der Passant wird zum Beobach-
ter, der Gegenstand zum Werk. Damit sich
diese Wandlung als gewissermafien beidseiti-
ge, sich gegenseitig bedingende Leistung er-
schlief3t, ist ein deutlicher Kontaktpunkt bei-
der Seiten markiert: Hat sich der Passant zur
Beobachtung entschlossen und tritt néher her-
an an den Schlitz, erfait ihn ein Bewegungs-
melder und 16st fiir eine Weile eine Folge un-
terschiedlicher Beleuchtungssituationen im
Innern des Kastens aus. Drei klar voneinander
getrennte Lichtstimmungen ziehen den Blick
in die erstaunliche Ferne des immerhin fiinf
Meter langen, aber nur etwa dreifsig Zentime-
ter breiten Schachtes und riicken ihn wieder
zuriick, zeigen Singuldres und schaffen Korre-
spondenzen. Der Schaltvorgang selbst ist of-
fensichtlich, die nétige Technologie ein vertrau-
ter Standardartikel aus dem Baumarkt. Auch
dem Laien wird so ein grundlegender Zug des
Werks in der Schnittstelle zwischen Alltag und
Kunst miihelos offensichtlich: Der Kasten war
als Kasten zwar schon da, aber dafs er zur be-
lebten Biihne wird, liegt einzig daran, daf8 ich
hier und jetzt Publikum sein will.

Manos Tsangaris hat die Grenzen zwischen
Werk und Gegenstand, zwischen Publikum
und Passanten immer wieder verschoben, er
hat sie auch in Frage gestellt, doch er hat die
Frage nie negiert. Keine seiner Arbeiten be-
miiht sich, im Sinne einer politischen Geste das
Kunstwerk aus dem Kafig seines Werkcharak-
ters zu befreien und in die — ihrerseits ja wie-
der nur sehr relative — Freiheit des Alltags zu
entlassen. Eher goénnt er seinen Werken ab und
an einen erholsamen Freigang, fiihrt sie dann
aus dem Museum oder dem Theater oder
dem Konzertsaal ans Licht der urbanen Of-
fentlichkeit oder, wie im Falle des Daphne-
Tests, in deren Dammerung: Denn der kleine,
im Winter 2003 /4 abgesteckte Parcours vom
alten Kolner Didzesanmuseum zum einige
hundert Meter entfernten Schauspielhaus mit
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Raoul Morchen

Rahmen und Membrane

Zu den Arbeiten von Manos Tsangaris im Stadtraum

seinen insgesamt elf Stationen ist am besten
im Dunkeln zu beschreiten.

Schwelle zum Alltag

Was Tsangaris betrifft, so begegnet das Kunst-
werk in der Welt da draufien keinem prinzipiell
anderen, fremden Ort, sondern nur einem, in
dem die Koordinaten fiir die Setzung eines
Werks und seine Beobachtung und Wahrneh-
mung gegeniiber dem Innenraum jeweils sehr
eigentiimlich verschoben sind. Darauf kann
Komposition reagieren. Freilich ist auch das
Innen nie zweimal gleich, weswegen Tsangaris
seine — mit wenigen Ausnahmen — radikal si-
tuationsspezifischen Arbeiten in jedem Raum
neu einrichtet. Die mittlerweile schon an etli-
chen Orten neuinszenierte Festivalsuite etwa,
die aus dem 1993 entwickelten Stationenthea-
ter winzig hervorgeht, sieht tiberall etwas an-
ders aus, einiges fallt weg, anderes wird er-
géanzt oder modifiziert, bis es pafit.

Obwohl auch in Werken wie winzig die
Grenze zwischen Werk und Peripherie kompo-
sitorisch zuweilen bewuft verunklart wird
(etwa durch ein »kiinstliches Publikum«), hal-
ten die meisten doch die Aufienwelt auf siche-
re Distanz. Das Theaterspiel ist dank klarer
Rahmensetzung als Spiel eindeutig identifi-
ziert, die grundséatzlichen Spielregeln sind
dem Publikum bekannt (zum Beispiel daf3 es
horen, sehen und denken, aber nicht reden
soll). Sogar bei den Miniaturbiihnen des Daph-
ne-Tests ist das schlufSendlich so: Obwohl es
hier keine Schwelle zwischen Alltag und
Kunstwerk gibt, die im eigentlichen Sinne
iiberschritten werden muf, geht der Blick
durch den Schlitz in den Kasten doch einher
mit dem stillschweigenden Entschluf3, den
Rest der Welt fiir diesen ndchsten Moment
auszublenden. Der Betrachter arrangiert sich
mit einem ihm bereits vom Fernsehen bekann-
ten Wahrnehmungsformat, allein der Ort des
Arrangements ist ungewohnt.

Im o6ffentlichen Raum

In einigen Abschnitten von drei groflen musik-
theatralischen Arbeiten hat Tsangaris in den

letzten Jahren dagegen die Frage der Forma- 35



Szene aus Botenstoffe.
Orestie von Manos Tsanga-
ris, uraufgefiihrt am 27.
April 2007 im Schauspiel-
haus Koln und auf ver-
schiedenen Pldtzen im
nidheren Umfeld , etwa im
U-Bahnhof (Foto: Klaus
Lefebvre).

Centralstation. Vom Auflen
und Innen der Stidte,
uraufgefithrt am 29.
April 2006 auf dem
Theatervorplatz des
Kolner Schauspielhauses
(Foto: Klaus Lefebvre).

tierung und Rahmensetzung bewufit einen
Spaltbreit offen gelassen und die Membran
zwischen Innen und Aufsen durchlissig. Allen
dreien gemeinsam ist die zumindest teilweise
Einrichtung im 6ffentlichen Raum, alle drei
begriinden die Einrichtung inhaltlich. Orpheus,
Zwischenspiele iibersetzt im Herbst 2002 in ei-
ner eigens gesperrten U-Bahn-Station in Biele-
feld den Mythos von der Reise in die Unter-
welt in eine inszenierte U-Bahn-Fahrt durch
einen dunklen Tunnel. Das Publikum begegnet
dabei unter anderen vorgeblichen Passanten,
die als »Schattengestalten« allerdings schnell
in ihrer Darstellerfunktion enttarnt werden,
wihrend etwa der Fahrstuhlfiihrer, der an-
fangs das Publikum hinunter zum Bahnsteig
gebracht hat, als Unterweltfihrmann Charon
erst noch chiffriert werden muf. Orpheus, Zwi-
schenspiele richtet sich ein im perspektivischen
Niemandsland: Selbst wenn die Architektur
eindeutig die des 6ffentlichen Raumes ist, fehlt

36 doch die Offentlichkeit, die dem Raum erst

seine Identitdt gdbe. Zumindest theoretisch
denkbar ist die Simulation der Szene in einem
entsprechend grofien Theater: Das Stiick selbst
wiirde vermutlich unter dem Wissen um die
blofle Simulation nicht leiden.

Anders ist das im Fall von Schreit zu mir
von der Erde, einer von vier Stationen des in
diesem Friihjahr in Kéln uraufgefiihrten Thea-
terstiicks Botenstoffe. Orestie. Das auf einer
Plattform eines U-Bahnhofs inszenierte kon-
spirative Treffen von Orest und seiner Schwe-
ster Elektra spielt sich ab bei mehr oder min-
der gewohnt laufendem Bahnverkehr (die
anderen Stationen spielen in einem Museums-
foyer, vor einem leerstehenden Ladenlokal und
im stadtischen Schauspielhaus). Eine Publi-
kumsgruppe wird, ausgestattet mit kleinen
Audio- Empfangsgeriten, etwa bis zur Mitte
des Bahnsteigs gefiihrt, von wo aus sie zu-
néchst — die allen anderen Passanten unver-
stdndlichen - Selbstgesprache Elektras verfol-
gen kann und dann die Ankunft Apollons
und Orests inmitten realer Fahrgéste. Die ge-
zielte Vermengung der Beobachtung von All-
tag und Werk verdndert nicht die inhaltliche
Ebene der Szene selbst, aber deren Wahrneh-
mung: Diese laboriert nun nicht allein an der
Gewinnung von Bedeutung, sondern schon an
der Identifizierung der Bedeutungstrager. Die
komponierte Entgrenzung der dsthetischen
Erfahrung wirkt damit auf einer Meta-Ebene,
dient der BewufStwerdung des eigenen Wahr-
nehmungsapparates, seiner Konditionen und
der sich daraus ableitenden Konsequenzen fiir
das, was wir »ich« und »es« nennen, und
spielt tiber diesen Umweg dann auch wieder
hinein in den Themenkomplex der Orestie. Auf
einer weitaus einfacheren Ebene kann die
Auslagerung des theatralischen Geschehens in
den Alltagsraum, hier wie in anderen Stiik-
ken, im besten Falle auch fiir sich reklamieren,
das Interesse fiirs Medium tiberhaupt zu be-
fordern. Auch Tsangaris spekuliert mit unver-
hohlener Freude auf den Kick, den solches
»Reality-Theater« dem Kultur-Novizen wie
dem einschldgig vorbelasteten Gewohnheits-
abonnenten zu geben vermag.

Durchlassigkeit

So ist es konzeptionell relevant, aber auch
schlichtweg erheiternd, wenn in der ein Jahr
zuvor uraufgefiihrten Centralstation. Vom Au-
fen und Innen der Stidte die auf den Theater-
vorplatz des Kélner Schauspielhauses verleg-
te Szene von zuféllig vorbeikommenden
Passanten durchkreuzt wird und die dann
von geistesgegenwartigen Darstellern prompt
wie ihresgleichen angesprochen und fiir einen
Moment ins Spiel mit einbezogen werden. Cen-
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tralstation ist eines der bisher gelungensten
Beispiele im Werkkatalog von Tsangaris fiir
ein Theater, das sich zur nicht-kiinstlerischen
Aufienwelt 6ffnet und dabei gleichwohl nicht
die Pole in einer preiswerten Art der Synthese
vermischt, sondern deren dialektische Span-
nung halt und die feste Trennlinie blofs durch
eine offene Membran ersetzt. Diese Membran
kann - als kiinstliche — zwischen topographi-
schem oder sozialem Innen und Aufien ge-
spannt werden, aber auch bewuf3t zwischen
Erfahrungssubjekt und Erfahrungsobjekt. Ihre
Durchléssigkeit wird von Fall zu Fall den Zie-
len angepafit bzw. als Durchlissigkeit eigens
thematisiert.

In den kleinen Theaterkdsten des Daphne-
Tests, die Tsangaris im Untertitel Hinterglasmi-
niaturen nennt, ist die Glasscheibe als stoffliche
Membran die Schnittstelle der Wahrnehmung;:
Sie bestimmt die maximale Nahe zum Ob-
jekt, optisch und sogar akustisch: In zwei Fal-
len sind neben die Scheiben kleine Lautspre-
cher montiert, die vermeintlich hinter der
Scheibe erzeugte Kliange nach auflen tragen
und mit dieser Informationsvermittlung die
eigentlich Trennung der Bereiche noch unter-
streichen.

Glas trennt auch in der Centralstation das
Publikum von einigen Bereichen der Szene:
Hinter zwei grofien Fensterfronten sitzen sich
hier zwei Zuschauergruppen auf zwei weit
entfernten Flanken des Platzes gegentiiber und
blicken auf dasselbe Spielfeld. Aufgrund der
unterschiedlichen Perspektiven aber sehen sie
immer nur einen Teil. Gleichzeitig hangt auch
das Horen ab von der Durchlissigkeit der
Membran: Einiges von dem, was man sehen
kann, kann man durch Lautsprecher auch ho-
ren, einiges nicht, anderes kann man horen,
aber nicht sehen. Erst nach dem Wechsel der
Seiten komplettiert sich das Bild. So ist die
Membran zwischen Innen und Aufien, zwi-
schen Subjekt und Objekt, keine Grenze, die
Erfahrung ausschliefit, sondern im Gegenteil:
sie ist Grenziibergang, der einige sehr wesent-
liche Erfahrungen erst ermoglicht. n

Positionen

pyramidaleo

sonnabend 13.0ktober07

sonntag 14.0ktober07
beginn 18 uhr

ausstellungszentrum I I

pyramide
riesaer straBe 94
12627 berlin

S

sonar-quartett

VOX NOSTRA

ensemble p i anoplus
und gdste

kompositionen

martin daske UA
thomas gerwin UA
friedrich goldmann
erhard groBkopf
michael hirsch UA
ralf hoyer UA
ellen hiinigen UA
georg katzer
hermann keller UA
max e. keller UA
stefan keller
helmut Tachenmann
alvin lucier

alex nowitz UA
helmut oehring UA
mehmet can 6zer UA
gwyn pritchard UA
daniel n. seel UA
susanne stelzenbach UA
lothar voigtldnder
helmut zapf UA

kontras

des

textskulpturen
bernhard garbert

ausfihrliches programm:
www.hoyerstelzenbach.de
konzept/kinstlerische leitung:
ensemble pianoplus

die eroti

mit freundlicher unterstitzung der
kulturverwaltung des Tandes berlin
und des elektronischen studios der
akademie der kinste, gefdrdert aus
mitteln des bezirkskulturfonds




