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Abstract

Diese Diplomarbeitisteine Auseinandersetzung mitder Figur des Clowns, der
Entstehung der Frau Clown und der Transgression dieser Figur bis hin zu das
Clown_in. Die Arbeit befindet sich im Spannungsfeld zwischen wissenschaft-
licher Forschung und kuinstlerischer Praxis und wird mit der Methode des
autobiografischen Essays verhandelt. Damit soll das allgemeine Verstandnis
von Clownerie in andere Bahnen geleitet werden. Es ist das gedankliche Expe-
riment ein_e queere_n Clown_in mit ihren VerblindWZeten zu denken und
damit aufzubrechen in eine Zeit der Transgression, der Uberschreitung, der
Verwischung von Grenzen und Kategorien. Den theoretischen Rahmen hier-
zu bilden Ansatze aus FeministischerTheorie, Theaterwissenschaft und Queer
Theory.

Um die Kunstfigur Clown in den Fokus wissenschaftlicher Forschung zu ri-
cken und dadurch sichtbarer zu machen, wird zunachst die Entwicklung und
FunktionderClownsfigurinderGeschichtsschreibungunddemtraditionellen
Zirkus erarbeitet. Die Herauslosung dieser Figur aus dem traditionellen Zirkus
wird im Zusammenhang mit der zweiten Welle des Feminismus gestellt. Frau
Clown erscheint im weiblichen Korper. SchlieBlich wird das Potential dieser
Figur mit der Queer Theory in einen transgressiven Zusammenhang gestellt,
welchedie Gegenwartund ZukunftsperspektivenderClowneriealseigenstan-
dige Darstellungsform untersucht.

Diese Arbeit zeigt auf, dass der Clownerie ein subversives Potential fiir ge-
sellschaftliche Veranderung innewohnt und eréffnet damit als klinstlerische
Praxis neue Perspektivenaufgesellschaftliche Handlungsspielrdume. Mitdem
historischen Bezug des Clown_ins zur Marginalisierung werden verschiedene
BereichevonAndersartigkeiteingehendbeleuchtetundGeschlechterdifferenz
dekonstruiert. Die finale Schreibweise von Clown_in, die in dem Format eines
Unterstrichs den Raum zwischen ménnlicher und weiblicher Form freildsst,
verdeutlicht den Aufbruch in die Geschlechtervielfalt und Mehrdeutigkeit.
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1. Einleitung

Jllegibility, then, has been and remains, a liable source for political autonomy”
(aufdt.;,Unlesbarkeit,dann, war und bleibt eine vertrauenswiirdige Quelle fir
politische Autonomie.’)

James C. Scott (vgl. Halberstam 2011: 6)

Diese Diplomarbeit ist eine Auseinandersetzung mit der Figur des Clowns,
der Entstehung der Frau Clown und der Transgression dieser Figur hin zu das
Clown_in. Die Figur des_r Clown_in findet sich in der Geschichte der Mensch-
heit in allen Epochen und Kulturen wieder und erfillt(e) meistens die soziale
Funktion der Auflehnung gegen Hierarchien. Die Clownfigur wird vom ausge-
henden 19 Jh. als Teil des traditionellen Zirkus bis hin zum zeitgendssischen
Clown_innentheater untersucht. Den theoretischen Rahmen hierzu bilden
Ansatze aus Feministischer Theorie, Theaterwissenschaft und Queer Theory.

Die Figur des_r Clown_in wurde in der wissenschaftlichen Forschung im
Vergleich zu anderen bildenden und darstellenden Kiinsten bisher wenig un-
tersucht. Durch die Marginalisierung der Kunstform Zirkus mit dem Vorur-
teil der Populdrkunst wurde auch das Wissen liber die Figur des_r Clown_in
disqualifiziert. In den letzten Jahren nahm die Anzahl der Forschungen zu
Zirkus und Clownerie zu (Bartels 2010, Bassi 2016, Bouissac 2016, Peacock
2009, Peter 2013, Weihe 2016). Fir die vorliegende Auseinandersetzung mit
der Clownsfigur sind theoretische Positionen aus Gender Studies, Masculini-
ty Studies und Queer Theory (Butler 1990, hooks 1984, Graham 2014, Suss-
mann 2012, Spivak 1988) zentral. In diesem Kontext stellt diese Arbeit einen
Versuch dar, die Kunstfigur Clown in den Fokus wissenschaftlicher Forschung
zu riicken und dadurch sichtbarer zu machen. Um dies zu erreichen, wird
zundchst die Entwicklung und Funktion der Clownsfigur in der Geschichts-
schreibung und dem traditionellen Zirkus erarbeitet. Die Herauslosung dieser
Figur aus dem traditionellen Zirkus wird im Zusammenhang mit der zweiten
Welle des Feminismus gestellt. Frau Clown erscheint im weiblichen Koérper.
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SchlieBlich wird das Potential dieser Figurin einen transgressiven Zusammen-
hang gestellt, welche die Gegenwart und Zukunftsperspektiven der Clowne-
rie als eigenstandige Darstellungsform untersucht. Um die unterschiedlichen
Entwicklungen der Clownsfigur zu erforschen, ist diese Arbeit eingeteilt in

die Kapitel ,Clown*, ,Frau Clown” und ,Das Clown_in“ In den jeweiligen
Kapiteln wird jeweils eine einheitlich gegenderte Schreibweise verwendet.

DievorliegendeArbeitbefindetsichimSpannungsfeldzwischenwissenschaft-
licher Forschung und kiinstlerischer Praxis. Seit 2011 beschaftige ich mich
kiinstlerisch mit der Arbeitsweise der Clownerie. Clown_innen verfassen kei-
ne wissenschaftlichen Arbeiten. So schreibe ich anihrer Stelle. Um mit diesem
Widerspruch umzugehen, wird die Methode des autobiografischen Essays in-
nerhalb derwissenschaftlichen Arbeit verwendet.Die Figur Clownist seltenim
Kanonder Geschichtsschreibungaufzufinden. Diese Form wurde gewadhlt,um
Widerstand gegentiber einerhegemonialen Geschichtsschreibungzu leisten.
GegenwartigeErzahlweisenwerdenineinenneuenKontextgesetzt.Sowerden
beispielsweiseindieser ArbeitnachdemVorbild von Halberstam (2001) mitun-
terWesenzitiert,diekeinenakademischenAbschlusshabenundseltenbisiiber-
hauptnichtimLiteraturverzeichniseinerwissenschaftlichenArbeiterscheinen.

Um die Clownsgeschichte zu erzdhlen, finden innerhalb der vorliegenden
Arbeit drei verschiedene Kategorien an Textsorten rund um das Clowns-
wissen Verwendung. Erstens reflektiere ich autobiografisch mein Clown-
seinausdereigenenLebenserfahrung.DieseTextsortetragtdie Uberschrift
+Autobiografischer Exkurs” und ist durch Kursivsetzung gekennzeichnet.
Esistein Bericht,derin derersten Person die Clownsperspektive einnimmt,
Selbsterfahrungen mitteilt und dem inneren Clown eine Stimme verleiht.
Mit dieser Methode beziehe ich mich auf Ann Cvetkovich, die in ihrem
Buch,Depression-apublicfeeling”autobiografischesSchreibenanwendet
und ein Tagebuch ihrer Depression schreibt. Damit verfolgt sie die Strate-
gie,durchdasSchreibenihreigenesLebenundihre Depression bewaltigen
zu kénnen. Mein Zugang zur Clown_in ist zunachst ein sehr personlicher.
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Autobiografisches Schreiben wurde somit Methode der (Selbst-) Reflexion
undderAusgangspunktfiirweiterfiihrendetheoriegeleitete Uberlegungen.

Zweitens zitiere ich das Leben und Arbeiten von Clown_innen aus unterschiedli-
chen Epochen und Wirkungskreisen. Es liegen professionelle Berichte und Auto-
biografien vor. Drittens schreiben Clown_innen tber Clown_innen. Hier lassen
sich Darstellungen vom Arbeitsleben und dem sozialen Umfeld finden. Immer
wieder werden auch soziale Konventionen thematisiert. Es entsteht der Eindruck,
als wiirden fortwahrend im Zirkus sehr viele Kategorien verhandelt werden. Im-
merwiedersind Hautfarbe, Geschlecht oderRollenbildervon Bedeutung.Katego-
rien, die im Kapitel Frau Clown aufgezeigt werden und mit dem Essentialismus in
Verbindung gebracht werden kénnen, spielen im Zirkus eine grof3e Rolle. Die un-
tersuchte Clownsfiguristein Phanomendeswestlichen Kulturraumes.Die Recher-
chebeziehtsichgroBtenteilsaufdendeutschsprachigenRaum.DerBuffonundder
Horrorclown finden in dieser Arbeit keine Erwahnung.

Im Kapitel ,Der Clown” definiere ich zunachst den Begriff Clown und veror-
te ihn im traditionellen Zirkus des europdisch-amerikanischen Geschichts-
kanons. Am Beispiel der Protagonisten ,Dummer Augst” und ,Weil3clown”
wird die Clownslogik des Status erklart. Weiter wird die Marginalisierung von
traditionellem Zirkus zum Beginn des 20. Jahrhunderts aufgezeigt und deren
Ausschluss aus der Geschichtsschreibung. Mit Foucault wird das Clownswis-
sen als disqualifiziertes Wissen aufgedeckt. Zwar ist die Clownerie zu diesem
Zeitpunkt mannlich dominiert, doch wird mit Sussmann die Mannlichkeit des
Clowns abseits der hegemonialen Mannlichkeit verortet.

Im Kapitel ,Frau Clown” wird die komische Frau mit der zweiten Welle des Femi-
nismus in Verbindung gebracht. In den 70ern betreten Gardi Hutter und Annie
Fratellini die Blihne und brechen mit der mannlich-dominierten Clownstradition.
Das transgressive Potenzial von Zirkusfrauen wird beschrieben. Die Entstehung
der eigenen Clownin wird autobiografisch beschrieben und in einem Wiener Zir-
kuskollektiv verortet. Der zeitgendssischen Zirkus wird definiert und aktuelle 6s-
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terreichische Entwicklungen aufgezeigt. Humor als subversive Strategie wird bei-
spielhaft in einigen Kunstbereichen angefiihrt. Die Kritik am Essentialismus wird
mit Spivak’s ,strategischem Essentialismus” und Lorde argumentiert.

Im Kapitel ,Das Clown_in“ definiere ich Clown_in mit dem Anthropologen
Graham. Mit der Poststrukturalistin Butler wird die Entstehung der QueerThe-
oryaufgezeigt.Halberstam beschreibt queere Narrative und deren Methoden.
DieVerbiindetenin eine transgressive Zukunft werden in der mythologischen
Gestalt des Tricksters und in Haraway’s Cyborg gefunden. Als Clownslogiken
werden beispielhaft das Scheitern und das Spiel erlautert. AbschlieBend wer-
dendie personlichen Charaktere der Clown_in vorgestellt und mit den vorher
genannten Konzepten in Verbindung gebracht.

Dies ist ein autobiographisches clowneskes Essay. Damit soll das allgemeine
Verstandnis von Clownerie in andere Bahnen geleitet werden. Es ist das ge-
dankliche Experiment ein_e queere_n Clown_in mit ihren Verblindeten zu
denken und damit aufzubrechen in eine Zeit der Transgression, der Uber-
schreitung, der Verwischung von Grenzen und Kategorien.
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2.Der Clown

»Siesehen...],dass unser Stand nicht von gestern ist und dass auch wir unsere
Geschichte haben - oder wenigstens unsere Geschichten.”
Walter Benjamin (1935) (vgl. Bittermann/ Felderer 2014: 21)

Dieses Kapitel setzt sich mit der Historiographie der Clownsfigur ausein-
ander.Diehegemoniale GeschichtsschreibungstelltnurwenigWissen iber
die Figur des Clowns zur Verfligung. Da der Clown als universelle Figur
jedoch in jeder Epoche und Kultur auftaucht, wird dieses disqualifizierte
Wissen hier in den Mittelpunkt gertickt.

Der Clown ist eine tragikomische Kunstfigur und zeichnet sich durch eine au-
Bergewohnliche Erscheinung und ein komisches Verhalten aus. Er dient laut
dem Theaterwissenschaftler Richard Weihe als Oberbegriff fir eine Vielzahl
von komischen Figuren und sozialen Funktionen aus verschiedenen histori-
schen und kulturellen Zusammenhangen (vgl. Weihe 2016: 265). Im 19. Jahr-
hunderterscheintder Clownals Schauspielerin Shakespeare’s Hamletim eng-
lischen Theater. Im Kontext des traditionellen Zirkus bildet sich die Typologie
des Dummen Augusts als Clownsfigur heraus. Bis heute pragt dieser August
das alltagspopulare Bild des Clowns. Der Clown hat unter anderem Analo-
gien zur Commedia dell‘arte, die sich laut dem Theaterwissenschaftler Demi
Quadri zur Mitte des 16. Jahrhunderts in Italien als Abgrenzung zur Comme-
dia erutiva, der Gelehrtenkomaodie entwickelte (vgl. Quadri 2016: 147). In der
Commedia dell’arte traten auch Frauen auf, vorher war die Schauspielkunst
nur Mannern vorbehalten (vgl. ebd.: 147f.). Laut Quadri werden die Figuren
derDienendenin der Commedia dell‘arte oftin der Nahe des Clowns platziert.
Quadri beschreibt ihre Gemeinsamkeit zum Clown durch die Ansiedlung in
der Popularkultur und den Koérper als ihr wesentliches Ausdrucksmittel (vgl.
ebd.: 147).Heutzutage ertffnet sich ein neues Wirkungsfeld des Clowns im hu-
manitaren Einsatz unter anderem in Krankenhdusern und Krisengebieten.
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ZuBeginndes 21.Jahrhunderts zeigt sich ein ansteigendes wissenschaftliches In-
teresse an der Geschichtsschreibung des Clowns. Die verwendete Literatur von
Theaterwisschaftler_innen tiber den Clown sowie eigeneVeréffentlichungenvon
Clowns sind hauptsachlich in den letzten Jahren entstanden (Bartels 2010, Bassi
2016, Bouissac 2016, Peacock 2009, Peter 2013, Weihe 2016). Die herangezogene
Literaturliegt iberwiegendim Bereich derTheaterwissenschaften und der Zirkus-
historie. Zur Analyse der Geschlechtlichkeiten des Clowns folgt eine Auseinander-
setzung mit Gender Studies, Masculinity Studies und Queer Theory.

2.1. Ausblick

Der Begriff Clown stammt urspriinglich aus demanglophonen Sprachraum.In
~Den Clown definieren” wird deshalb die Definition aus dem Oxford English
Dictionary (OED) zitiert und mit dem Theaterwissenschaftler Richard Weihe
interpretiert. Er erklart den Wandel des Auftrittsortes des Clowns vom eng-
lischen Theater des 19. Jh. in den traditionellen Zirkus und den Einzug des
Clowns in die Popularkultur. Der ambivalente Charakter des Clowns und die
demBegriffinneliegendeSozialgeschichteals migrierenderLandarbeiterwer-
den weiter mit Weihe und dem Semiotiker und Clownwissenschaftler Paul
Bouissac beschrieben.

Derbekannte Clowntragteinerote Nase, iststarkgeschminkt und tibertrieben
buntkosttimiert. In,Das visuelle Erscheinungsbild des Clowns” wird naher auf
dieBedeutungderKostiimierungunddesSchminkenseingegangenundderen
Verweis auf die Unterschicht. Zudem wird abschlieBend die Frage geklart, was
es braucht, um einen Clown zu erkennen.

Der traditionelle Auftrittsort des popularen Clowns ist der Zirkus. In,Von
der Marginalisierung des Zirkus hin zum Clownswissen” wird mit der The-
aterwissenschaftlerin Birgit Peter die Marginalisierung des Zirkus anhand
der hegemonialen Geschichtsschreibung aufgezeigt. Die Mechanismen
der Selektion von Wissen beschreiben die kritische Museumsforscherin
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Nora Sternfeld anhand des Philosophen Michel Foucault, der als einer der
Hauptvertreter des Poststrukturalismus gilt. Im Weiteren wird ein Bezug
zum Ausschluss von Clownswissen hergestellt.

Der soziale Status des Clowns wird in,,Der Dumme August und sein sozialer
Status” aufseinVerhalten in Interaktion mit Anderen (Antagonist oder Objekt)
erlautert. Hier kommen Boussiac, der Clownslehrer Bartels und die Theater-
wissenschaftlerin Louise Peacock zu Wort. Diese clowneske Technik um den
Status arbeitet stark mit Polarisierung und der Disqualifizierung des Dummen
Augusts. Des Weiteren wird das Umfeld des Dummen Augusts beleuchtet,
weitere Kategorien von Unterdriickung mit derLiteraturwissenschaftlerin bell
hooks erarbeitet und innerhalb der Historiographie des traditionellen Zirkus
aufgezeigt.Umdensozialen StatuszuverdeutlichenwirdabschlieBendaufdas
Fallen als korperliche Schwerstarbeit eingegangen.

Zuletzt wird in ,der Clown und seine Mannlichkeiten” der Clown auf die he-
gemoniale Mannlichkeit untersucht. Denn in der Historiographie ist fast aus-
schlieBlich von mannlichen Clowns die Rede.Weibliche Protagonistinnen sind
kaum bekannt. Mit Hilfe der Gender Studies und Masculinity Studies wird ein
Blick auf das Skript des mannlichen Clowns geworfen. Hier wird untersucht,
welche Mannlichkeiten der Clown als Rolle ausfullt.

2.2. Den Clown definieren

In diesem Kapitel wird der Begriff ,Clown” definiert und seine Herkunft be-
stimmt. Viele historiographisch orientierte Arbeiten verwenden Definitionen
ausLexikaumsodenkonventionalisiertenFormenihresUntersuchungsgegen-
standsnachzugehen.Lexikabestehenausnormativgewordenenhegemonialen
Eintrdgen.Dort zeigen sicham deutlichsten die konventionellen Definitionen.
Um in die Auseinandersetzung mit der hegemonialen Geschichtsschreibung
des Clowns einzusteigen, werden nun Lexika zitiert und interpretiert.

DasWort Clown stammtaus dem anglophonen Sprachraum und wird deshalb
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aus dem OED zitiert und interpretiert. Weihe verortet nun zunachst der Auf-
trittsort des Clowns historisch im englischen Theater belegt und seinen Aus-
schluss aus dem Theater. In der deutschen Definition wird der Clown ganzlich
dem Zirkus und Varieté zugeschrieben.

,Definition of clown in english: 1. A comic entertainer, especially one in a cir-
!

cus, wearing a traditional costume and exaggerated make-up:‘a circus clown
2.archaic An unsophisticated country person; a rustic.” (vgl. OED 2017, Clown)

Als Erstes definiert der OED den Clown als witzigen Entertainer, der vor
allem im Zirkus mit traditionellem Kostim und Ubertriebener Schminke
agiert. Als Zweites verweist der OED auf dessen urspriingliche Bedeutung
ab der Mitte des 16. Jahrhunderts hin. Der Clown wurde als abfallige Be-
zeichnung der stadtischen Bevolkerung gegentiber den Zugewanderten
vom Dorf verwendet, die sich in den Augen des Biirgertums dorfisch und
ripelhaftverhielten.ImWeiterenfolgt mitWeihe diegenauere Bearbeitung
der urspriinglichen Bedeutung des Wortes Clown.

Weihe zeigt mit Hilfe der Ubersetzung des Dramas Hamlet Prince of Denmark
von Shakespeare auf, wie der Clown aus dem Theater verschwand (vgl. Weihe
2016:9).Im Drama erscheinen im Personenverzeichnis der englischen Ausga-
be First Clown und Second Clown. Laut Weihe sind sie lebendig auf der Biih-
ne, aber haben die Ubersetzung in die deutsche Sprache nicht tiberlebt. In der
klassischendeutschenHamletUbersetzungvonSchlegel/Tieck(1831)tauchen
im Personenverzeichnis statt den ,Clowns” ,Totengraber” auf (vgl. ebd.: 10).
Somit beziehen sich die Ubersetzer auf die Funktion innerhalb des Stiicks und
nicht auf die Funktion der Clowns innerhalb des Theaters. Weihe bezeichnet
die Ubersetzung von,Clowns” mit,Totengrabern” als sinnentstellend und als
Beweis daftir, dass das Wort Clown in der deutschen Sprache zu dieser Zeit
noch nicht verfligbar war. Laut Weihe wird damit die Funktion des Clowns, die
MenschenimTheaterzum Lachen zu bringen, sinnbildlich zu Grabe getragen.
Im Laufe des 19. Jahrhunderts erhalt dann laut Weihe das Wort Clown Einzug
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in die deutsche Sprache, nur nicht mehr im Kontext des Theaters, sondern im
Zirkus. Als Zirkusclown folgt zu dieser Zeit der Einzug des Begriffs Clown in
viele europaische Sprachen (vgl. ebd:10). So weist der Duden in seiner Defini-
tion nicht mehr auf den Clown im Kontext des Theaters hin.

LSpalBmacherim Zirkus, Varieté. Beispiele: ein stark geschminkter Clown, (ab-
wertend)denClownspielen(sichalbernauffiihren).Wendungen,Redensarten,
Sprichworter: einen Clown/Kasper gefriihstiickt haben (salopp: albern sein;
besonders witzig sein wollen)” (vgl. Duden 2017: Clown)

Im Duden wird der Clown nur noch dem Zirkus zugehorig definiert. Auch ga-
rantiertder Spalmacher Humorund Komik.Weitere Bedeutungen:den Clown
spielen, also sich albern verhalten oder einen Clown/Kasper gefriihstiickt ha-
ben,alssaloppeRedewendungdafiir,albernoderbesonderswitzigseinzuwol-
len. Damit wird dieser Figur ebenso unpassende Albernheit, Unberechenbar-
keit, Tolpelhaftigkeit und Unwissenheit zugeschrieben.

AuchWeihestelltfest,dassdem Clownganzunterschiedliche Eigenschaftenzuge-
sprochen werden:,einer,der vom Land kommt, einer, der schlecht erzogenist, un-
gebildet und unhoflichist, einer, der lustig und witzig ist, einer, der als Unterhalter
am Hof arbeitet und sowie eine Figur im Theater” (vgl. Weihe 2016: 11).

AuchdieBedeutungdesrustic:einerrustikalen PersonvomLand,einem neuen so-
zialen Typus, zeigt Weihe auf. Er zitiert aus Jon Davison’s,Clown. Readings in The-
atrePractice’,umaufzuzeigen, dassim Elisabethanischen Zeitalter Zugewanderte
vomLandclownssind,dasie mitdenLebensgewohnheitenundVerhaltensweisen
in der Hauptstadt London nicht vertraut sind (vgl. Davison 2013: 24). Aus Sicht
der stadtischen Bevolkerung wirkt eine solche Person lacherlich und wird der Un-
terschichtzugeordnet. LautWeihe entwickeltsich der Clownsbegriffals Gegenpol
zu einem Diskurs, der die vornehme Herkunft (gentility) belegt (vgl. Weihe 2016:
12).Soistder Clown der negative Kontrast zu Urbanitat und sozialem Status. Diese
Sozialgeschichte wohnt diesem Begriff inne (vgl. ebd.:12).
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Es ist zu erkennen, dass der Clown eine ambivalente Figur ist. Ihr werden so-
wohl positivealsauch negative Eigenschaftenzugeordnet. Der Begriff,Clown”
wurde zundchstim Englischenverwendetundfand erst spater Einzuginande-
reeuropdische Sprachen.lmEnglischenentwickelte sich derBegriff,clown”als
Beleidung flir migrierende Landarbeiter und als Abgrenzung zur stadtischen
Bevolkerung. So wurde ,clown” genutzt, um die Klassendifferenz aufzuzei-
gen. Auf der anderen Seite wird der Begriff als Bezeichnung fiir einen lustigen
Entertainer genutzt. Im Deutschen wird der Begriff fiir humorvolle Personen
verwendet. Gleichzeitig zeigen Redewendungen auf, dass Personen, die als
Clowns bezeichnet werden, nicht ernst genommen werden, weil sie sich toll-

patschigund dumm verhalten.Verhaltensweisenaul3erhalb der Normwerden
auch hier als dem Clown innewohnend definiert. Das nachste Kapitel widmet
sich den visuellen Erkennungsmerkmalen des stereotypen Clowns.

2.3. Das visuelle Erscheinungsbild des Clowns

Das klassische Bild des Clowns ist weit verbreitet. Deshalb widmet sich die-
ser Abschnitt der visuellen Erscheinung des Zirkusclowns. Zunachst wird das
klassisch geschminkte Clownsgesicht aus dem Video,Clown Face” (1971) des o
Designer- und Architektenpaar Ray und Charles Eames gezeigt. Der Clowns-
theaterlehrer, Schauspielerund Autor Dieter Bartels wird aus seinem Buch, Das
Clownstheater 1x1.Zehn groB3e Schritte Richtung Schauspiel und Komik“ zum
Dummen August zitiert. Der politische Clown Leo Bassi gibt Aufschluss tiber
den Ursprung der Kostiimierung des Dummen Augusts. AnschlieBend folgtin

einemautobiografischen ExkursmeinekindlicheVorstellungeinesClowns, die
i h

sich im Weiteren damit auseinandersetzt, was es braucht, damit ein Clown als
Clown erkannt wird. Abbildung 1: Eames 1971: Still aus Clownface
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In dem dokumentarischen Video ,Clown Face” von Ray und Charles Eames
(1971) zeigen Zirkusclowns fast 20 Minuten lang ihre Gesichter. Das Lehrma-
terial im Videoformat wurde fiir das Clown College im Auftrag von dem Zir-
kusunternehmen Ringling Bros. and Barnum & Bailey gedreht (vgl. Meixner
2012). Ray und Charles Eames begeisterten sich laut Meixner fiir das Clow-
neske und wurden beauftragt, um mit dem Video die zukiinftigen Clowns
in die klassische Schminkschule einzufiihren (vgl. ebd.). Weiter schreibt sie,
dass das Video die Grenzen des Schulfilms tiberschreitet und einen Diskurs
Uber Symmetrie, Transformation und Verhiillung er6ffnet. In dem Video wird
der Einblick hinter die Kulissen der Zirkusmanege gewahrt. Zunachst ist eine
leere Arena zu sehen, dann ein Schnitt hin zu einem Koffer mit Kostiimen.
Wir sehen einem Mann dabei zu, wie er Sachen umschichtet, gro3e Schuhe
aus dem Koffer holt. Dann wird ein Spiegel aufgehdangt und er beginnt mit der
Prozedur des Schminkens. Bei diesem Ritual der Transformation schauen wir
ihm acht Minuten zu. Auf der Tonebene héren wir Orchestermusik, Klatschen
sowie Stimmen des Publikums. Dann schauen wir weiteren Protagonisten bei
derVerwandlung zu. Das Schminken und Kostiim anlegen wird hierinnerhalb
des Zirkuszelts dokumentiert. Das Auftragen der Schminke fiir das Clownsge-
sicht scheint ausschlaggebend fiir diese Zirkusclowns. In dem Video wird die
clowneske Technik der Wiederholung verwendet, der eine Komik innewohnt.
In diesem Fall ist es die Wiederholung des Schminkprozesses. Auffallig ist die
Absenz von weiblichen Clowns in dieser Dokumentation.

In dem beschriebenem Video wird vor allem das stereotype Gesicht des Zirku-
sclownsaufgezeigt.EssindverwandelteManner,dieentsprechendgeschminkt
sind und eine rote Nase tragen. Die visuelle Erscheinung erstreckt sich auch
auf die Kleidung. Laut Bartels ist es das Bild vom Dummen August, das heute
viele Menschen vor sich haben, wenn sie sich einen Clown vorstellen: Nicht
passende Kleidung und tibergro3e Schuhe, sowie die rote Nase (vgl. Bartels
2010:161). Das bunte, tibergrof3e Kostiim des Clowns mit der roten Nase weist
auf die Zugehorigkeit zur Arbeiterklasse hin. Dies erklart Bassi aus den Er-
zahlungen seines Grof3vaters:,Weil das die Kleider waren, die die Armen zum
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Anziehen hatten. [...] Naja, manchmal geben dir die reichen Leute irgendein
Kleidungsstlick.Deshalbhabendiearmen LeutezusammengewdirfelteKleider
in allen mdglichen Farben und zu groRe Schuhe. Und dann ertrugen sie das
demitigende Gefiihl,inzugroBen Schuhenund mitverschiedenfarbigenKlei-
dernaufdie StraBe zu gehen und durch die Blicke der Passanten standig an die
eigene Armut erinnert zu werden. Also, was tut dann der Clown? Er zieht noch
grof3ere Schuhe und noch buntere Kleidung an und ist stolz darauf. Und da-
durch ermdglicht erauch dem Publikum, stolz zu sein trotz der Armut.” Weiter
folgt die Ausfiihrung zu der roten Nase:,Die rote Nase hat ein Betrunkener.
Die Leute betranken sich die ganze Zeit - die Unterschicht, die Arbeiter. [...]
Deshalb setzt sich der Clown eine rote Nase auf, um auf der Seite der Betrun-
kenenzustehen,umaufder Seite der Armen zu stehen; auf der Seite der Leute,
diesichschlechtfiihlten,denenesnicht gutging, und ermachte sie damit stolz
(vgl. Bassi in Weihe 2016: 43f.)." Im folgenden Autobiographischen Exkurs |
wird meine kindliche visuelle Vorstellung des Clowns beschrieben.

Autobiographischer Exkurs | - Kindliche Vorstellung eines Clowns

IchkannteselbstnurmannlicheClownsbevordieClownerieBestandteilmeiner
klinstlerischen Praxiswurde.Meineerste BeschaftigungmitdemThemaClown
findeichaufeinerKassette vom 21.1.1988. Mein Vater Kalle nimmt mit dem Mi-
krofon auf, wie er mit seinerTochter Lisa ein Bilderbuch anschaut. Wir schauen
uns gerade die Seite an, wo die roten Sachen abgebildet sind.

Lisa:,Und das?

Kalle:,Das ist ein Ball

Lisa:,Und das?”

Kalle:,Und das ist auch noch alles rot. Und guck mal hier ist der ..
Lisa:,Clown.”

Kalle:,Nein, ein Kasper ist das.”

Lisa:,Clown”.
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Kalle: ,Ein Kasper."
Lisa:,,Ein Clooohoown!”
Kalle:,Na, dann ist es ein Clown

IchbingerademalzweieinhalbJahrenaltundhabeanscheinendbereitseineklare
VorstellungvoneinemClown.Erstspaterversteheich,dassClownskeinenZirkus,
keineSchminkeundkeintypischesKostiimbrauchenunderkenneunteranderem
in Charlie Chaplin einen Clown wieder.

Mit diesem Kapitel wurden das stereotype Aussehen und die visuellen Erken-
nungsmerkmale des Clowns beschrieben. AbschlieBendsolldie Fragestellung
geklart werden, ob der Clown visuell erkennbar bleibt, auch wenn einige der
obengenannten Merkmale fehlen. Laut Weihe ist die rote Nase zum univer-
sellen Erkennungsmerkmal und Symbol fiir den Clown geworden (vgl. Weihe
2016: 265). Doch er beschreibt am Beispiel von Charlie Chaplins Tramp, wie
beispielsweise derzweifingerbreite Oberlippenbartals Ersatzfiir die rote Nase
funktioniert. Die rote Nase und der stilisierte Bart funktionieren beide wie eine
Maske. Laut Weihe ersetzen sie einen natiirlichenTeil des Gesichts durch einen
kiinstlichen Teil. Der Clown verkleidet sich nicht wie eine Person zu Karne-
val. Der Clown kleidet sich bewusst anders. Dies passiert durch ungewohnte
StilkombinationenoderdieandereNutzungvonKleidungsstiicken.Somitsind
Clowns durch ihre wie auch immer geartete Kostlimierung erkennbar (vgl.
ebd.: 265). Der Clown muss also nicht alle genannten Merkmale in seinem Kos-
timaufweisen.EinigeMerkmalekdnnenauchersetztwerdenbeziehungsweise
fehlen.

In,Den Clown definieren” wurde bereits auf einen Zusammenhang zwischen
der Herkunft des Begriffs Clown und der Bezeichnung fiir migrierende Land-
arbeiter verwiesen. Somit besteht ein direkter Bezug des Clowns zur unteren
sozialen Schicht.In diesem Kapitel wurde herausgearbeitet, dass auch die Kos-
tiimierung des Clowns auf niedrigen sozialen Status verweist. Der Clown kann
damit als marginalisiert bezeichnet werden. Er wird unterschatzt und ausge-
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lacht. Im nachsten Kapitel wird nun der traditionelle Auftrittsort des Clowns,
der Zirkus, ebenfalls als marginalisierter Ort betrachtet, indem er historisch
und gesellschaftlich genauer beleuchtet wird.

2.4.Von der Marginalisierung des Zirkus hin zum Clownswissen

Die Theaterwissenschaftlerin Birgit Peter deckt den traditionellen Zirkus als
marginalisierten Ort auf. Dies bedeutet, dass der traditionelle Zirkus von der
Hochkultur ausgeschlossen wurde. Mit der kritischen Museumsforscherin
Nora Sternfeld und dem poststrukturalistischen Philosophen Michel Foucault
wird der Begriff der Epistemologie eingefiihrt und verschiedene Wissensarten
genauer beschrieben. AnschlieBend wird mit der Wissenschaftstheoretikerin
Simone Ammon ein Wandel innerhalb der Wissenssysteme seit den 70ern be-
leuchtet. Da die Clownerie Teil der artistischen Zirkuskiinste ist und somit als
ein fester Bestandteil des Zirkus betrachtet werden kann, folgen Riickschliisse
auf das marginalisierte Wissen tiber Clowns (Clownswissen).

Ohne Clown kein Zirkus ist laut Peter eine vielfache Einleitung zu Zirkusge-
schichten (vgl. Peter 2013:267). Der stereotype Auftrittsort des Clowns ist der
traditionelle Zirkus. Diese Art von Zirkus hatte ihre Bliite im 19. Jahrhundert
und grenzt sich unter anderem durch eine runde Manege meist im Zirkuszelt
und die Tierdressur vom zeitgendssischen Zirkus ab. Heutzutage ist der tradi-
tionelle Zirkus fast nicht mehr existent.

Peter spricht in ihrer Dissertation Giber die Historiographie und Marginali-
sierung des traditionellen Zirkus. Dieser war im 19. Jahrhundert omnipra-
sent (vgl. Peter 2013: 5). In den Metropolen London, Paris, Wien und St.
Petersburg wurden von Kunstreitertruppen feststehende Zirkusgebaude
erbaut, deren prunkvolles Antlitzdem Biirgertum und der Aristokratie im-
ponierten (vgl. ebd.: 5). Peter beschreibt, wie die Zirkusvorstellungen viele
der bis dahin als ,Jahrmarktskiinste” scheel angesehene Praxen integrier-
ten. Die Institution Zirkus schuf einen Sammlungsort fiir die Produktionen
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der Fahrenden und einen reprasentativen Rahmen fiir die artistische Pra-
xis. Weiter schreibt sie, dass,alte” Gaukeleien in ,neue” artistische Sparten
transformiert wurden. Die zuvor meist gedchteten und verponten,Fahren-
den”bildeten sich dadurch einen neuen biirgerlichen Berufsstand, den der
JArtisten”. Die im Theater auftretenden Schauspieler_innen nahmen dies
als Konkurrenzsituation und Bedrohung wahr. Dies zog diverse Polemiken
gegen Zirkus und artistische Praxen nach sich (vgl. ebd.: 5).

Weiter bezeichnet Peter den Zirkus als einen ,blinden Fleck” in der deutsch-
sprachigenTheatergeschichtsschreibung(vgl.Peter2013:5).Siebeschreibt,dass
die Omniprasenz von traditionellem Zirkus im 19. Jahrhundert und die Llicke
an wissenschaftlicher Darstellung in einem krassen Widerspruch zueinander
stehen. Laut Peter hat der Zirkus immer wieder versucht, als Kunst anerkannt
zu werden, und damit als Ausdrucksform Berechtigung zu erlangen (vgl. ebd.:
8). Peter zeigt auf, dass im spaten 19. Jahrhunderts parallel zur Entwicklung
der Nationaltheaterdiskurse, die das Kunsttheater fixieren, Zirkushistoriogra-
phen die artistischen Praktiken als Kunst auszuweisen versuchen. Artistische
Kiinste waren zu diesem Zeitpunkt,integraler Bestandteil metropolitaner Ver-
gnitgungskultur” (vgl. ebd.: 20) und wurden durch die Grenziiberschreitun-
gen auf mehreren Ebenen definiert. Es wurde versucht, eine gesellschaftliche
Legitimation fiir die Zirkusartistik herzustellen, auch um die Berechtigung zu
erhalten,dariiberzuschreiben.DochbeganndurcheineVerengungdesKunst-
theaterbegriffs der institutionelle und diskursive Ausschluss der Artistik aus
der Hochkultur (vgl. ebd.:8).

DamitbelegtPetereinelange GeschichtederMarginalisierungder Zirkuskiins-
te und auch der Geschichtsschreibung um den Clown. Das Clownswissen war
nichtanerkanntgenug,umindenhegemonialenKanonderGeschichtsschrei-
bung aufgenommen zu werden. Wissenschaftshistorisch beschaftigt sich die
Epistemologie als Lehre vom Wissen damit, welches Wissen in den Kanon der
Geschichtsschreibungaufgenommen wird und welchesWissen marginalisiert
und damit in Vergessenheit gerat. Diese Marginalisierung lasst sich mit dem
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Begriff des disqualifizierten Wissens beschreiben, mit dem Sternfeld in ihrem
Aufsatz,Aufstand derunterworfenenWissensarten - Museale Gegenerzahlun-
gen”arbeitet. Sie beschreibt darin das hegemoniale Wissen als,die scheinbar
eindeutige, objektive, neutrale und universale Wahrheit der westlichen Wis-
sensinstitutionen” (vgl. Sternfeld 2009: 31). Hegemonie bedeutet laut Duden
Vormachtstellung oder Dominanz (vgl. Duden 2018). Hegemoniales Wissen
dient laut Sternfeld dazu, Identitat zu erzeugen und gleichzeitig das Bild des/
der,Fremden” zu produzieren. In dem Prozess der hegemonialen Geschichts-
schreibung wird somit vieles, was geschehen ist, was gewusst wurde und was
gewusstwerdenkann, vergessen gemacht (vgl.ebd.: 30). Disqualifiziertes Wis-
sen bezeichnet Foucault das Wissen, das unzureichend fiir die Aufnahme im
Kanon der Geschichtsschreibung bewertet wurde (vgl. ebd.: 30). Ohne die
Kanonisierung wird dieses Wissen nicht reprasentiert, es gerat in Vergessen-
heit und stellt das,Andere’, das ,Fremde” dar. Im Gegenzug zum hegemoni-
alen Wissen unterteilt Sternfeld das unterworfene Wissen in zwei verschiede-
ne Wissensarten. Zum Einen sind es historische Inhalte, die verschiittet oder
verschleiert wurden und von dem wir dementsprechend nichts wissen. Zum
Anderen ist es das Wissen, das als ,nicht-begriffliches, lokales, unzureichend
ausgearbeitetes etc. disqualifiziert wurde” (vgl. ebd.: 30). Zu dieser zweitge-
nannten Wissensart kann das Clownswissen gezahlt werden. Diese Liicke in
derGeschichtsschreibungistauffallig,sobaldeine Auseinandersetzungmitder
Theorie der Clownerie erfolgt.

Dochseitden 1970er Jahren vollzieht sich laut der Wissenschaftstheoretikerin
Simone Ammon in den Sozialwissenschaften ein Wandel hin zu einer ,Viel-
falt von Wissenssystemen” (vgl. Ammon 2007: 59), die einen Pluralismus der
Wissensartenzunehmendalsselbstverstandlichansehenunddieunterschied-
lichen Wissensarten fordern. So erhélt auch das Clownswissen als Wissen aus
der Praxis und Handlungswissen Einzug in theoretische Diskurse und in die
Geschichtsschreibung. Dies bestatigen in der Publikation ,HeuteZirkusMor-
gen” der IG Kultur Osterreich auch Zirkusforschende wie Elena Kreusch und
Arne Mannott. Laut dem Artikel hat der Zirkus seit den 1970ern wichtige as-
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thetische wie strukturelle Umbriiche erfahren.In der Einleitung weisen die Au-
tor_innenaufdievermehrtetheoretische Auseinandersetzungunddenwissen-
schaftlichen Diskurs von Neuem Zirkus hin (vgl. Kreusch/ Mannott 2016: 2).
Mit Peter wurde der ,blinde Fleck” der hegemonialen Geschichtsschreibung
aufgedeckt. Mit Sternfeld wurde dies als disqualifiziertes Wissen beschrieben.
Den beschriebenen ,blinden Fleck” weiter mit Wissen um den Clown zu fil-
len, isteine weitere Motivationsquelle der vorliegenden Arbeit. Denn die Mar-
ginalisierung steht im Widerspruch zu der wichtigen Funktion, die der Clown
inallen Epochen und Kultureninnerhalb der Gesellschaften einnahm und ein-
nimmt. Mit einer Offnung der Wissenssysteme, zeigt sich in den letzten Jahren
ein verstarktes Interesse an der Theoretisierung von Zirkus und Clown. Dies ist
der Anlass, um den Clown weiter zu denken und diesem Diskurs tiefere Einbli-
cke in die Clownerie zu eroffnen.

Wie bereits in,Die visuelle Erscheinung des Clowns” beschrieben wurde, gibt
esgesellschaftlich ein stereotypes Bild des Clowns. Auch wenn allgemein tiber
die Begriffsherkunft in Bezug zum migrierenden Landarbeiter, die in ,Den
Clown definieren”besprochen wurde, wenig Wissen vorhandenist, soistdoch
die niedrige Stellung durch seine klassische visuelle Erscheinung klar heraus-
gearbeitet. Aus dem stereotypen Wissen liber den Clown speist sich die Er-
wartungshaltung des Publikums. Er ist tollpatschig, hilflos und dumm. Das
Publikum erwartet Missgeschicke von ihm, welche er aber doch irgendwie ir-
gendwann auf unkonventionelle Art und Weise [0st. Es wird mit ihm sympa-
thisiert, weil er der harmlose Verlierertyp ist, der auf der Stelle tritt.

Autobiographischer Exkurs Il - Mit Erwartungen spielen

AlsClown_inmussichmirdieserErwartungenbewusstseinundkannbeispiels-
weise innerhalb meiner visuellen Erscheinung damit spielen. Komik, Staunen
undVerwirrungentstehenunteranderemdurchdasBrechenderErwartungshal-
tung.DiesisteineetablierteTechnikdesClownstheaters.IchmdchteeinBeispiel
ausmeinereigenen Erfahrung nennen: Momentanarbeiteichaneinemneuen
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Clowns-Kostiim.IchmdchtemeineKorpergroBegroBerwirkenlassen.Inmeiner
PubertathabeichmitmeinerGréBevon 1,85 mzukampfengehabt.Siehatmich
verunsichert.DasWachstumschiengrenzenlosundichhattemeinenKorpernicht
mehrunterKontrolle.Immernochstarren michKinder mitaufgerissenen Miin-
dern und groBen Augen an:,Warum hast du so lange Beine? Warum hast du so
lange Arme? Bist Du ein Mann oder eine Frau?”

UmalsomitmeinerangeborenenAuffalligkeitderKérpergroRezuarbeiten,wird
mit Hilfe von Kleidung der Korper visuell in die Lange gestreckt. Dabei hilft ein
tiefesDekolleté,eineHosemitHochwasserundnachobenstehende, kurzeHaare.
Schon wirkt der Kérper noch grof3er. Ein grol3er, athletischer Korper wird eher
alsmannlichgelesen.VoneinemmannlichenKorperwerdenweitere Annahmen
wiestark, starr,langsam, kraftvoll, beharrtgemacht. Mitden Erwartungen, dass
groBeKorpersteifeKorpersindundmannlichkonnotiertsind,brecheich.Sotrage
ich gerne Ballettschiihchen, die nicht nur im Kontrast zu meiner starken Bein-
behaarungstehensondernaucheinemdehnbarenKorperversprechen.Dastiefe
DekolletéunddieBallettschuheverweisenaufWeiblichkeittrotzgroBemKaorpers.
Die gesamte Kleidungswahldarf meine Beweglichkeit nichteinschranken. Die
DehnbarkeitundartistischelLeistungmeinesgrofRenKorperskanndasPublikum
inStaunenversetzen.AuBerdemarbeiteichgernemitmeinerHandlichkeit.Trotz
meines grol3en Korpers kann ich blitzschnell ganz klein werden.

ZusammenfassendbehandeltediesesKapiteldieMarginalisierungderWissenssys-
teme und deren Mechanismen. Dabei wurde zunachst dargelegt, wie das Wissen
um den Zirkus marginalisiert wurde und damit auch das Wissen um den Clown
alsintegralerBestandteil derartistischen Praxis. Gegen Ende diesesKapitelswurde
dargelegt, wie sich aus dem stereotypen Wissen tiber den Clown die Erwartungs-
haltungdesPublikumsgeneriert. Mitdem autobiographischen Exkursllwurdeein
Einblickgegeben, wiein der Praxis ein Clown mit Erwartungshaltungenumgehen
kann.Bislanglag der Fokus aufdervisuellen Erscheinung des Clowns.Im nachsten
Abschnitt wird mit dem Dou Dummer August und seinem Partner, dem Weif3-
clown, die soziale Funktion des Clowns durch sein Verhalten erarbeitet.
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2.5. Der Dumme August und sein sozialer Status

In diesem Kapitel wird die Erfindung des Dummen Augustsim Zusammen-
hang mit seinem Gegenspieler, dem Weil3clown, durch Boussiac beschrie-
ben. Dieses Duo verkorpert die clowneske Technik des Status, welche laut
Bartels fiir jede Clownsnummer wie das Salz in der Suppe ist (vgl. Bartels
2010: 161). Er erklart folgend die Typologie des WeiRclowns. Anschlie-
Bend erklart die Theaterwissenschaftlerin Louise Peacock, wie innerhalb
der clownesken Technik des Statusspiels der WeiBclown durch ein Objekt
ersetzt werden kann. Der Hoch- und Tiefstatus wird als Dualitdt und der
August als disqualifiziert herausgearbeitet. Mit der afro-amerikanischen
Literaturwissenschaftlerin bell hooks werden weitere Disqualifizierungs-
mechanismen erldutert und im Zusammenhang mit der Zurschaustellung
von Abnormalitat aufgezeigt. AbschlieBend wird das Fallen, die typische
Bewegung des Clowns als disziplinierte korperliche Arbeit beschrieben.

Laut Boussiac wurden Dummer August und Weil3clown im Kontext der so-
zialistischen Revolution Anfang des 20. Jahrhunderts geboren. Der traditi-
onelle Augustals Rebell wird vom dominanten Weif3clown schikaniert (vgl.
Boussiac2015:42).Laut Bartels verkorpert deroberschlaue Weil3clown den
Hochstatus, die Herrschenden, und ist gepragt von Klarheit und Gradlinig-
keit (vgl. Bartels 2010: 156). Weiter beschreibt Bartels, dass er verniinftig,
sehr klug bis arrogant ist. Manchmal kann er auch autoritar, bestimmend
oder gar cholerisch sein. Auch hat er eine sorgende und kiimmernde Seite,
um die Dienenden horig zu machen. Denn er weil3, dass er seine Unterge-
benen braucht. Sein Kostiim ist edel, fein, fantasievoll und mit unzahligen
Pailletten verziert. Sein Gesichtist weil geschminkt, daherauch sein Name
Weillclown (vgl. ebd.: 162). Im Kontrast dazu wirkt der Dumme August,
wie bereits oben beschrieben, dumm, naiv und armlich.

Der Streit zwischen Weif3clown und Dummem August ist ein Statusspiel und
symbolisiertdenStreitzwischenAutoritatundUntergebenen(vgl.Bartels2010:
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135). Mit einem Gegenspieler kann sich die komische Wirkung des Dummen
Augusts leichter entfalten (vgl.ebd.: 162). Der Antagonist kann auch durch ein
Objekt ersetzt werden. Das beschreibt Peacock in ihrem Buch ,Serious Play.
Modern Clown Performance”anhand einer klassischen Pausenfillnummer ei-
nes Clowns mit Ballonin der Zirkusmanege. Laut Peacock tritt dieser jedes Mal
gegen den Ballon, wenn er versucht, ihn aufzuheben (vgl. Peacock 2011: 25).
Der Ballon fliegt in die Luft, unerreichbar fiir den Clown. Sobald der Ballon
aufdem Boden landet, wird die Sequenz wiederholt. Jedes Mal signalisiert der
Clown laut Peacock dem Publikum durch Blicke und Gesten, dass er es dieses
Mal schaffen wird. Jedes Mal scheitert er, der Ballon siegt immer wieder. Da-
durch hatderClowndenTiefstatus gegeniiberdem Ballon.Zudem brauchtder
Clown korperliche Aktion, da er sich ohne Sprache verstandlich macht. Die
Szene stellt die Inkompetenz des Clowns blof3, der nicht fahig ist, einen Ballon
unter Kontrolle zu haben (vgl. ebd.: 25).

ObnunObjektoderSubjektals Antagonistdes Augusts, beide bildenden liber-
legenen Gegensatzzum Dummen August. Damit wird eine Situation der Bina-
ritatgeschaffen.DiezumeisthierarchischundsichwechselseitigausschlieBend
gedachten Pole werden dargestellt. In diesem Fall sind es die Dualitaten wie
reich - arm, schlau - dumm, machtig - machtlos, angepasst - unnormal. Hier
wird das auBBergewdhnliche Verhalten des Dummen Augusts als andersartig
dargestellt und durch denWeil3clown disqualifiziert. Der WeiBclown verhohnt
die Art und Weise des Dummen Augusts, Situationen zu begegnen, weil er
nicht der hegemonialen Norm folgend agiert.

Die Disqualifizierung abseits der Norm hat weitere Facetten, die nun mit der
afro-amerikanischen Literaturwissenschaftlerin bell hooks beschrieben wer-
den.Im Folgenden findet ihre Theorie Anwendung auf die Zur Schau Stellung
von Abweichung im traditionellen Zirkus. hooks sah wahrend ihrer Auseinan-
dersetzung mit dem amerikanischen Feminismus der 70er Jahre einen Bedarf
an der begrifflichen Erweiterung der Unterdriickungsmechanismen. Sie stell-
te fest, dass die dringenden Bediirfnisse der meisten amerikanischen Frauen
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wie ihr 8konomisches Uberleben, rassistische und ethnische Diskriminierung,
usw. von den flihrenden Feministinnen der weilSen Mittelschicht nicht repra-
sentiert waren (vgl. hooks 2015: 21). Um die Vielzahl gesellschaftlicher Unter-
driickungsmechanismen sichtbar zu machen, etablierte hooks in ihrem Buch
,Feminist Theory: From Margin To Center” (1984) die Differenzkriterien class,
race und gender (vgl. hooks 2015: 14). hooks Meinung nach braucht es eine
Analyse von Rassismus und seiner Funktion in einer kapitalistischen Gesell-
schaft, um ein vollstandiges Verstandnis der Klassenverhaltnisse zu erreichen.
NurwenndieverschiedenenLebensverhaltnisse gesehenund gehortwerden,
kann laut hooks ein Kampf gegen Unterdriickung zu einer Massenbewegung
werden (vgl. ebd.: 14).
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Im traditionellen Zirkus wurden unterschiedliche Klischees der Disqualifizie-
rung bedient. Unter anderem bediente laut Boussiac ein bekanntes Dou aus
der Pariser Zirkuslandschaft Anfang des 20. Jahrhunderts Foottit (Wei3clown)
und Chocolat (August) rassistische Vorurteile. Die lacherlichen Kapriolen ei-
nesnaivenfarbigen MannesunterderHerrschaft eines weilen Manns passten
perfekt in die herrschende koloniale Ideologie des franzésischen Publikums
(vgl. Boussiac 2015: 42). Auch war die Prasentation von Abnormalitat im Rah-
men der Sideshows Teil des traditionellen Zirkus. Laut der Gender- und The-
aterwissenschaftlerin Helma Bittermann waren diese Shows das spektakulare
Nebenprogramm, bei dem Menschen abseits der Norm 6ffentlich zur Schau
gestellt wurden (vgl. Bittermann 2014: 77). Diese Geschichte zeigt Bittermann
bis zur Antike auf:,Man fiihrte sogenannte Kolossalmenschen, Riesen, Klein-
wiichsige, bartige Frauen, Haarmenschen, siamesische Zwillinge, Albinos,
Rumpfmenschen, aber auch Tatowierte und Menschen anderer Hautfarbe -
sogenannte Exoten - vor (vgl. ebd.: 77).” So beschreibt Bittermann, dass die
Sideshowsvorgaben,imInteresse derWissenschaftzuhandeln,dochvorallem
rassistische, sexistische und koloniale Klischees und Vorurteile bedienten. Zu-
mindest konnte der Zirkus diesen Menschen manchmal mehr Selbstbestim-
mung und eine Verbesserung ihrer Lebensverhaltnisse bieten. Hier erzielten
sieofteineigenes Einkommenundentflohen, wie beispielsweise die,Halflady”
Mademoiselle Gabriele,gebiirtige AntoniaMatt,dererdriickenden, landlichen
Vereinsamung (vgl. ebd.: 78).

Nach hooksist der Kampf gegen Rassismus und Diskriminierung untrennbar verbun-
den mit dem Klassenkampf (vgl. hooks 2015: 3). Der Clown zeigt die Unveranderbar-
keitdergesellschaftlichenKlassenverhaltnisse auf. Dennerweil3, dass erimmernurauf
der Stelle tritt und keine Aufstiegschancen hat, so sehrer sichauch abrackert. Doch er-
langterdurchseinungefahrlichesHandelnundseinenTiefstatus Narrenfreiheit. Somit
bietetsein Scheiternihmgleichzeitig Schutz.Sein Mangelan Geld lasstihngeschenkte
Kleidung tragen und seine rote Nase als Indiz fiir die Trunkenheit ist auch ein Symbol
fir die Menschen, die gesellschaftlich wiederholt fallen. Das wiederholte Fallen illust-
riert auch die nicht vorhandene Maoglichkeit des Aufstiegs.
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Auch wenn es einfach aussieht, ist das Fallen als clowneske Technik kein leich-
tes Spiel. Es ist korperliche Schwerstarbeit. Es ist eine Kunst, den anscheinend
unbeherrschten Korperzu beherrschen.Weihe nenntdas Scheiternein,einge-
Ubtes Fallen” (vgl. Weihe 2016: 270). Mit Constantin van Barloewen definiert
Weihe das Stolpern und auf die Nase fallen als die charakteristische Bewegung
des Clowns. Weiter schreibt er, dass das Fallen hochste korperliche Geschick-
lichkeit erfordert und damit fiir ein Paradox des Clowns steht. Der Clown be-
herrscht seinen Korper virtuos. Er demonstriert die Kunst des Fallens beim
Kontrollieren des absichtlichen Sturzes. In seinem Korperspiel vereint der
Clown laut Weihe Tollpatschigkeit mit Akrobatik. Je groBer die Spanne inner-
halb dieser Differenz, umso gré3er auch die komische Wirkung (vgl. ebd.:270).
Hier zeigt sich, dass der Clown das Fallen demonstriert, jedoch dabei nie die
Kontrolle tiber seinen Korper verliert. Zudem zeigt Peacock, dass der Clown
durch sein (korperliches) Scheitern das Lachen provoziert und damit dem Pu-
blikum erlaubt, sich Giberlegen zu flihlen (vgl. Peacock 2009: 24).

Indiesem Kapitel wurde der Antagonistvom Dummen August naherbeschrie-
ben und erklart, wie dieser auch durch ein Objekt ersetzt werden kann. Dies
wurde genutzt, um den sozialen Status des Dummen August im Kontrast zu
seinem Antagonisten zu untermauern.

DesWeiteren wurden die Begriffe class, gender, race eingefiihrt, um die unter-
schiedlichen Dimensionen der Disqualifizierung zu verstehen. AbschlieBend
wurden Bezlige vom sozialen Staus des Clowns mit der clownesken Technik
des Hinfallens im Zirkus hergestellt. Die Historiographie des Clowns erzahlt
von mannlichen Clowns. Die Abwesenheit von weiblichen Kérpern fallt auf.
Wie sehr der Clown jedoch die traditionelle Mannlichkeit reprasentiert, wird
abschlieBend in dem folgenden Kapitel untersucht.
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2.6. Der Clown und seine Mannlichkeiten

EineAbsenzvonweiblichenKorpernladsstsichinderhegemonialen Geschichts-
schreibungdertraditionellen Clownfigurerkennen. Die weibliche Clownsrolle
erscheint nicht. In diesem Abschnitt wird nun der Clown mit Hilfe von Gender
Studies genauer auf seine Mannlichkeiten untersucht. Dabei erfolgt zundchst
eine Einflihrung aus den Gender Studies zu sex:gender anhand von Kathy Da-
vis, Mary Evans und Judith Lorbers ,Handbook of Gender and Women Stu-
dies”. Die hegemoniale Mannlichkeit wird mit dem Forscher Herbert Sussman
unter Anwendung der Masculinity Studies definiert. Bei der Untersuchung
der clownesken Rollen von Mannlichkeit wird Andrew Grossmann mit seiner
Analyse zur Asexualitat des amerikanischen Stummfilmclowns zitiert und der
Clown auf sein Verhalten untersucht.

In der Einleitung des ,Handbook of Gender and Women Studies” schreiben
Davis/ Evans/ Lorber im Jahre 2006, dass vor 35 Jahren in der akademischen
Welt, die sich um den weil3en westlichen Mann drehte, die feministische Theo-
rie radikal neu war. Nun wurde die feministische Theorie mit Gender Studies,
Intersektionalitdt und Masculinity Studies vervollstandigt (vgl. 2006: 1f.). All
dieseDiskurseenthaltenElementeausdenanderenThemenfeldernundergan-
zen einander. Laut Davis/Evans/Lorber befassen sich Gender Studies in letzter
Zeitumfassend mitdergesellschaftlichen Organisation und Struktursowiede-
ren Wissens- und Kulturproduktion in Bezug auf Gender (vgl. ebd.: 2). Die
Intersektionalitat, dieim vorherigen Kapitel mit hooks eingefiihrt wurde, zeigt
die Notwendigkeit der Verkniipfung von Gender mit Ethnie, Klasse, Alter, Se-
xualitat, Beeintrachtigung und anderen Aspekten auf (vgl. DiPalma/Ferguson
2006: 134). Die Masculinity Studies entwickelten sich parallel zur wachsenden
Akzeptanz der Gender Studies und richten ihren Fokus auf die Analyse der
sozial konstruierten Mannlichkeiten (vgl. Davis/Evans/Lorber 2006: 23). Nun
folgt zundchst die Begriffserklarung zu sex:gender, die fiir das Verstandnis der
Masculinity Studies grundlegend ist.
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sex:gender

Laut der Professorin flir Frauen- und Geschlechtergeschichte Gabriella Hauch
sind sexund gender englische Begriffe fiir Geschlecht. sex bezeichnet die ana-
tomische-physische Verfassung des Korpers, das kdrperlich-biologische Ge-
schlecht (vgl. Hauch 2007: 492). gender definiert das sozial konstruierte Ge-
schlechtund dessen sozial-kulturelle Handlungsspielraume (vgl. Hauch 2007:
492). Die sozialen Geschlechterdifferenzen produzieren Hierarchien, Diskri-
minierungundMachtpositionen.Diegedankliche Aufspaltungvonsex:gender
ermoglichtes, diegesellschaftlichenRollenvonFrauenund Mannernaufgrund
vonsogenanntennatirlich-biologischenverstandenenmannlichenundweib-
lichenEigenschaftenals historisch gewachsen, sozial konstruiert und somitals
veranderbar begreifbar zu machen (vgl. ebd.: 493). Zur Analyse dieser Zusam-
menhadnge ist Gender eine nitzliche Kategorie (vgl. ebd.: 492).

Wendy Cealey Harrison nennt in ihrem Artikel ,The Shadow and the Sub-
stance. The Sex/Gender Debate” diese Unterscheidung essentiell fir die
zweite Welle des Feminismus (vgl. Harrison 2006: 35). Sie wurde zundchst
1965 von John Money vorgeschlagen und 1968 von Robert Stoller theori-
siert (vgl. ebd. 36). Laut Harrison beschreibt Ann Oakley’s erste Veroffent-
lichung des feministischen Konzepts von sex als natiirliche Unterschiede
zwischen dem mannlichen und weiblichen Geschlecht, die offensichtlich
und unbestreitbar sind. sex wird hier dem Korper als substanziell zuge-
schrieben wahrend Gedanken und Beziehungen (gender) das nicht sind.
Die Idee von sex als biologischer Fachbereich wurde in letzter Zeit von fe-
ministischen Wissenschaftler_innen problematisiert. Sie kritisieren, dass
sex innerhalb der Gender Studies weiterhin als selbstverstandliche bindre
Einteilung der Menschheit in Mann und Frau besteht (vgl. ebd.: 36).

Gendernbedeutetlaut Davis/Evans/Lorberdie AufteilungderMenschenin

zwei unterschiedliche Gruppen:,Mann” und ,Frau” und die damit einher-
gehende gesellschaftliche Organisation anhand dieser zwei einander aus-
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schlieBenden Pole (vgl. 2006: 2). Auch sie pladieren dafir, dass die binare
Spaltung individuelle Abweichungen und andere sozial konstruierte Ver-
schiedenheitenwie ethnische Abstammung, 6konomischeKlasse, Religion
und sexuelle Orientierung auBer Kraft gesetzt werden. In ihrer Gesamtheit
bilden aber all diese Kategorien gemeinsam ein komplexes hierarchisches
System aus Dominanz und Unterordnung (vgl. ebd.: 2).

Laut Peacock sind die berlihmtesten Clowns der westlichen Geschichts-
schreibung weil3e Manner (vgl. 2009: 78). Beim genaueren Betrachten ist
der Clown als mannliche Figur in seiner Mannlichkeit aber sehr iberra-
schend. Laut dem Mannlichkeitenforscher Herbert Sussman definiert sich
die traditionelle Mannlichkeit durch langetablierte Eigenschaften wie kor-
perliche Starke, Aggressivitat, Macht durch individuelle Leistung, hetero-
sexuelle Potenz und die Dominierung von Frauen (vgl. 2012: 153). Da der
Clown all diese Attribute von hegemonialer Mannlichkeit kaum erfillt, er-
scheint er als Verlierer. Er ist also nicht nur innerhalb der sozialen Rang-
ordnunganuntersterStelle, auchdemhegemonialenMannerbildgeniigter
nicht. Dadurch, dass der Clown diesem Mannerbild nicht entspricht, wird
Komik generiert. Er stellt den ,Anderen” dar, liber den man lachen kann,
da Uber den hegemonialen Stereotypen kaum gelacht werden kann.

InnerhalbderGenderStudieswurde dem AufzeigeneinerVielzahlan Mann-
lichkeiten innerhalb der Geschlechterrollen in den letzten drei8ig Jahren
grof3e Bedeutung beigemessen. Darauf weisen Jeff Hearn und Michael S.
Kimmel in ihrem Artikel,,Changing Studies on Men and Masculinities” hin
(vgl. 2006: 56). Andrew Grossmann zeigt in seinem Artikel: ,Why didn’t
you tell me that | love you. Asexuality, Polymorpheus Perversity, and the Li-
beration of The Cinematic Clown” Asexualitat anhand des Verhaltens und
den Aktionen des vielgestaltigen amerikanischen Stummfilmkinoclowns
auf. Er argumentiert, dass durch die Clownsfigur Asexualitdt in mannig-
faltigen, sich andernden und bildlichen Formen seit langem existiert (vgl.
Grossman 2014: 41). Asexualitat bezeichnet das Fehlen von sexueller At-
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traktion. So schildert Grossmann, dass der Clown zwar begehrt, doch sein
Begehren konzentriert sich auf Freiheit und nicht auf Fortpflanzung oder
zukunftsorientierte sexuelle Beziehungen. Er hat keinen ausgeprdagten
Sexualdrang, sondern verhadlt sich geschlechtslos bis kindlich. (vgl. ebd.:
400). Er ist kindlich, aber nicht kindisch (vgl. ebd.: 402). Deshalb eignet
sich der Clown nicht als Ehemann innerhalb einer heteronormativen Ord-
nung, da er sich zwar fortwahrend wiederholt, aber sich nicht fortpflanzt.
Laut Grossmann ist die Zwickmhle des Clowns, vor allem im Stummfilm,
komplex und vielgestaltig. Er rebelliert so bestandig gegen seine eigenen
romantischen Erzahlungen, sodass sogar das Publikum beginnt, sexuelle
Konventionen in Frage zu stellen (vgl. ebd.: 400).

Der gedankenlose Clown kampft auch nicht wie ein Held um Macht und
Ruhm. Nach Grossmann lebt der Clown flir immer im Moment und geht
sehr selten als Gewinner hervor. Wie bereits im vorherigen Kapitel be-
schrieben, ist seine charakteristische Bewegung das Fallen. So tritt er eher
auf der Stelle, als groBe Erfolge zu feiern.

Der traditionelle Clown performt also keine Rollen tradierter hegemoni-
aler Mannlichkeiten. In der Historiographie wird er zwar von mannlichen
Korpern gespielt, aber in seiner Rolle stellt er disqualifizierte Mannlichkei-
ten dar, die nicht einem traditionellen Bild von Mannlichkeit entsprechen.
Auch durch seine Kostimierung schllpft er eher in eine geschlechtslose
Rolle, wie im Weiteren Weihe darlegt.

Laut Weihe sind Sexualitdt und Gender-Ambivalenzen beliebte Clownmotive
(vgl. Weihe 2016: 270). Androgynitat, Cross-Dressing, Diva- und Machover-
halten, Sexismus und Asexualitat gehoren in das Repertoire der clownesken
Ausdrucksmittel. Dies kommt laut Weihe auch im Kostim zum Ausdruck.
Wahrend Akrobat_innen korperbetonte Kleidung tragen, arbeiten Clowns
mit der Veranderung und Transformation ihrer duf3eren Gestalt. So stellen
sie durch verschiedenste Formen von Maskierung und Kostimierung ihre
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Kleidung und nicht ihren Korper zur Schau. Das Verhalten und der Stimmge-
brauch des Augustssind zu kindlich,um siegeschlechtlichzuzuordnen, sodass
er vorpubertar und asexuell wirkt. So entsteht ein Paradox: Der Clown vereint
Weiblichkeit und Mannlichkeit in einer Person (vgl. ebd.: 271).

In diesem Kapitel wurde ein Einblick in die Entwicklung der feministischen
Theorie hin zu neueren Forschungen zu Gender, Intersektionalitat und Mann-
lichkeiten gegeben. Die Begriffe sex:gender wurden definiert, um imWeiteren
das hegemoniale Mannerbild vorzustellen. Der Clown im mannlichen Koérper
steht durch seine Asexualitat, durch sein nicht vorhandenes Heldentum und
seine Vereinigung von Weiblichkeit und Mannlichkeit dazu im Kontrast. So
verweistder ClownaufeinelangeTraditionderUntergrabung derhegemonia-
len Ordnung. Im ndchsten Kapitel wird nun der Fokus auf Frau Clown in ihrer
Entstehung, ihrer Kostiimierung und ihren Spieltechniken gelegt.
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3. Frau Clown

Frau Clown ist wie ihr Kollege Herr Clown nicht von edlem Geschlecht. son-
dern beruft sich ebenfalls auf ihre Zugehdrigkeit zu Bauern und Proletariat.
So wird sie nicht als Clownsdame bezeichnet, sondern heil3t eben Frau Clown.
Frau Clown wird hier unter Berticksichtigung von theaterwissenschaftlichen
und feministischen Quellen erarbeitet. In diesem Kapitel finden Frau Clown
Gardi Hutter und Annie Fratellini Erwahnung, ebenso der Clown und Wis-
senschaftler Jon Davison und der Theaterwissenschaftler Richard Weihe. Die
Kulturwissenschaftlerin und Zirkusartistin Magali Sizorn spricht tber den
Wandel des Zirkus hin zu einer etablierten Kunstform. Die aktuellen Entwick-
lungen von Zeitgendssischem Zirkus werden mit der Initiative Neuer Zirkus,
der IG Kultur und der Férderung des Bundeskanzleramts besprochen. Thea-
tergeschichtlichwird Peterzu weiteren blinden Flecken derhegemonialen Ge-
schichtsschreibung zitiert. Mit den Theater- und Genderforscherinnen Bitter-
mann und Felderer wird die Lebensrealitat von Zirkusfrauen aufgezeigt. Zur
Feministischen Theorie werden die Wissenschaftlerinnen Kathy Davis, Mary
Evans und Judith Lorbers sowie Susanne Schréters zitiert. Weiter werden die
feministischen Theoretikerinnen Helene Cixous, Gayatri Chakravorty Spivak
und Audre Lorde diskutiert.

Der Duden definiert den Begriff der Clownin als ,weibliche Form zu Clown” (Du-
den2017:Clownin). Auf der Homepage des internationalen Clownfrauenfestivals
,Clownin“werdenweiterelnformationenzuFrauClowngegeben, dieweitaus pro-
gressiver sind. Die Clownin wird dort als Clownsfrau charakterisiert (theater super.
nova2015:Clownin).Siewird alsrare Spezie bezeichnet, derlange Zeit die Definiti-
onsmacht der Komik enthalten blieb. Weiter ist dort zu lesen, dass Frau Clown ihre
Komik selbst definiert, kiinstlerisch die Absurditat der Zusammenhange aufzeigt
und hierarchische Strukturen infrage stellt. Dabeiverwendet sie als Ausdrucksmit-
tel den subversiven Blick, die kritische Distanz zu sich und zu Anderen, den philo-
sophischen Tiefgang und die spielerische Leichtigkeit (vgl. ebd.) In der Definition
desClownfrauenfestivalswirdFrauClownalsselbstbestimmtesSubjektaufgefasst.
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Um die Entwicklung der Frau Clown darzustellen, ist ein Blick zurtick in die
Geschichte der komischen Frau auf der Biihne sinnvoll, der diesen Prozess in
einen historischen Kontext setzt. Laut Hutter waren komische Frauen lange
Zeit eine Seltenheit auf der Biihne. Erste Frauen in Komodien finden sich bei-
spielsweise seit dem 16. Jahrhundert im Rahmen der Commedia dell‘arte. Als
weibliche Figur ist laut der Clownsfrau Gardi Hutter die Rolle der Colombi-
na aus Klasse der Zanni, der bauerlichen Schicht, frech, hiibsch und brilliant.
Doch als groteskkomische Figur zahlt sie Hutters Definition nach nicht (Hutter
2016:99). So widmet sich das folgende Kapitel dem Erforschen der groteskko-
mischen Frau.

3.1. Ausblick

Das Kapitel,,Entstehung der Frau Clown"” beschaftigt sich mit der Entwicklung
der Frau Clown im weiblichen Koérper. Das Fehlen von komischen Rollen wird
mit Hutter beschrieben. Frau Clown wird am Beispiel von Hutter im deutsch-
sprachigen Raum verortet undin einen Zusammenhang mit den gesellschaft-
lichen Umbriichen der 70er Jahre und der zweiten Welle des Feminismus ge-
stellt. Als zweites Beispiel folgt Annie Fratellini, die 1970 erstmals als Dummer
August die Biihne betritt. Die zweite Welle des Feminismus wird mit Davis/
Evans/ Lorbers und Schroter erarbeitet.

Das Kapitel ,Die Reprasentation der Frau im Zirkus und ihr politisches En-
gagement” beschaftigt sich mit dem emanzipatorischen Potential der Zirkus-
frauen im traditionellen Zirkus. Peter deckt Frau Clown als weiteren blinden
Fleck der Geschichtsschreibung auf. Bittermann und Felderer werden zu den
Lebensrealitaten der Zirkusfrauen im traditionellen Zirkus und deren politi-
schem Engagement zitiert.

Der Wandel des Auftrittsorts fiir den Clown wird im Kapitel ,Zeitgendssischer
Zirkus” mit Weihe beschrieben. Der zeitgendssische Zirkus versucht, sich aus der
Marginalisierung heraus zu entwickeln und markiert laut Sizorn den Wandel von
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Nicht-Kunst zu einer Kunstform. Die aktuelle Situation von zeitgendssischem Zir-
kus wird mit der Initiative Neuer Zirkus und der IG Kultur kurz dargestellt.

Ausgehend von Hutters Beschreibung von der komischen Frau Clown auf der
Biihne und deren subversivem Potential, wird im Kapitel ,Humor als subversive
Strategie” mit Cixous Text,Das Lachen der Medusa“ Frau Clown in den Kontext
derfeministischenTheorieder70erJahre eingebettet.Cixous Lachenistein kollek-
tives Ereignis, dem sich kunsthistorisch schon die Dadaisten als subversive Strate-
gieverschrieben.AbschlieBendwird AnaMendietaundden Ausschlussweiblicher
Kiinstler_innen am etablierten Kunstmarkt der 80er vorgestellt.

AuBerdem wird der Kritik an der zweiten Welle der Frauenbewegung Raum
gegeben. Am Beispiel von Audre Lorde und Gayatri Chakravorty Spivak
werden im Kapitel , Kritik am Essentialismus” ihre kritischen Positionen
zur Kategorie Frau vorgestellt.

3.2, Entstehung der Frau Clown

Die komische Frau, die in der spezifischen Rolle der Frau agiert, ist in der
Tradition des Zirkus und Theater nicht aufzufinden. Seit den 1960ern gerat
mit Unterstiitzung der Frauenbewegung dieses Tabu ins Wanken. Mit Da-
vis/ Evans/ Lorber wird das Uberdenken des Geschlechterverstandnisses
der zweiten Welle des Feminismus erklart. Mit der zweiten Welle des Fe-
minismus erscheinen vermehrt weibliche Akteurinnen auf der Biihne. Frau
Clown emanzipiert sich. Die Erscheinung von Frau Clown wird mit der
Ethnologin zu kolonialer und postkolonialer Ordnung Susanne Schréter in
Zusammenhang mit der feministischen Stromung des Essentialismus ge-
stellt. Als Beispiele von Frau Clown werden zwei Clownsfrauen prasentiert,
die in den 1970ern die Biihne und das Publikum erobern. Es werden Gardi
Hutter aus dem deutschsprachigen Raum und Annie Fratellini, die Tochter
einer bekannten franzdsischen Clownsdynastie vorgestellt.
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Laut Davis/ Evans/ Lorber wurde die Geschlechter- und Frauenforschung in
der zweiten Welle des Feminismus geboren und fiihrte zu einem Uberdenken
und Uber/ Neu /schreiben des bis dahin fiir selbstverstiandlich genommenen
VerstandnisvonGeschlechtundseinemPlatzindersozialenund symbolischen
Welt (vgl. Davis/ Evans/ Lorber 2006: 20). Eine radikale Frauenbewegung ent-
stand laut Schréter aus einer studentischen Protestszene Ende der 60er Jahre
in Europa und den USA (vgl. Schroter 2000: 9). Weiter schreibt sie, dass diese
Bewegung sich zunachstin die Diskussion zur Gesetzgebung von Schwanger-
schaftsbruch einmischte und bald allgemein-politische Forderungen zur Ver-
besserungdergesamtgesellschaftlichenSituationvonFrauenformulierte.Eine
wichtige theoretische Position war unter anderem die These von Simone de
Beauvoir vom ,deuxiéme sexe”, das Konzept vom Mann unterschiedlichem
Wesen, der ,Frau” (vgl. ebd.: 9). Diese Differenzierung der klaren Unterschei-
dung zwischen Mann und Frau wird Essentialismus oder Differenzfeminismus
genannt. Diese Stromung begriindet ihre Theorie auf der Kategorie Frau und
strebt eine Aufwertung der weiblichen Besonderheiten an (vgl. ebd.: 13). Laut
Davis/ Evans/ Lorber forderte die Frauenbewegung der 60er mit dem Slogan:
,Das Personliche st politisch” die Unterscheidung von Politischem und Priva-
tem heraus, die seitdem 19.Jahrhundert als Grundannahme in der westlichen
Welt galt und damit die mannliche und weibliche Welt trennte. Die Zurtickwei-
sung dieser Trennung forderte die Neuordnung der sozialen und intellektuel-
len Welt (vgl. Davis/ Evans/ Lorber 2006: 22).

Der Clown und Wissenschaftler Jon Davison beschreibt eine ansteigende Zahl
an Clownfrauen zum Ende des 20. Jahrhunderts. Dies begriindet er zum ei-
nen durch die Gleichberechtigung seit den 1960er Jahren. Die Emanzipation
machteauchvorhegemonialenMachtstrukturen,wiebeispielsweiseinnerhalb
traditioneller Zirkusfamilien keinen Halt. Die Auswirkung dieser gesellschaft-
lichen Veranderung tragt dazu bei, dass die Auseinandersetzung mit Zirkus
nicht mehr nurinnerhalb der Zirkusfamilien stattfindet. So nennt Davison die
zeitgendssischeClownerieeine personlicheEntscheidung, dieallenMenschen
offensteht(vgl.Davison2013:121).Die Frauenbewegungermoglichtees neue
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RollenaufderBiihneauszuprobierenunddasneueSelbstbewusstseinforderte
und forderte die komische Frau auf der Buihne. Frau Clown hat nun das Po-
tential ihre eigenen Geschichten zu erzahlen. Sie betont in dieser Zeit unter
anderem ihren weiblichen Koérper und thematisiert Geschlechterrollen gro-
teskkomisch. Hutter entschied sich fiir ein rundes Kostliim, dass sie selbst als
dauerschwangerbeschreibt.Siefindetden Kontrastinteressant, derdurchflin-
keBewegungenineinemscheinbarhochschwangerenKérpererzeugtwerden
kann (vgl. Hutter 2016: 96). Weiter |6ste sie fiir ihr Kostliim die damals aktuelle
Diskussion um Hose oder Rock durch das Tragen von beiden Kleidungsstii-
cken (vgl. ebd.: 98). Thematisch erzahlt ihr erstes Clownsstlick aus dem Jahre
1981 von der Heldin Jeanne D’Arc. Die Heiligen irren sich in der Adresse und
landen ungewollt bei Hanna, der Wascherin. Diese ist zu dick, um in die Ris-
tung zu passen und zu dumm, um zu verstehen, in welchen Kampf sie ziehen
soll. So traumt sie von groBen Heldentaten, wahrend der Riesenhaufen drecki-
gerWasche, der den Bihnenraum fiillt, ihr sichtbarer Gegnerist (vgl. ebd.: 97).

»Clowns sind einfach. Es ist einfach, kompliziert zu sein - aber kompliziert, ein-
fach zu sein. Clowns wissen gar nicht, dass sie ein Problem haben. Hanna hat
weder Komplexe noch Selbstzweifel. Sieist nicht dick - der Spiegelist zu klein.”
Gardi Hutter

Als Hutter sich in den 1970er-Jahren ihres komischen Talents bewusst wurde,
fand sie keine spannenden Frauenrollen mit komischem Potenzial (vgl. Hutter
2016: 95). Die Rollen fiir junge Frauen waren und sind meist auf,Die Naive”
oder,Die Liebhaberin” beschrankt. Doch laut Hutter entwickelt sich ein komi-
sches Gespir nicht durch Lesen, sondern nur durch Spielen (vgl. ebd.: 95). So
spielte sie weiter und entwickelte innerhalb von drei Jahren ihre Rolle, der op-
tisch dauerndschwangeren Hanna. Zeitgleichfand auch aufgesellschaftlicher
Ebene die Suche nach neuen Geschlechterrollen statt.

,Der schnelle Erfolg war auch Resultat der damaligen Situation: Die komische
Frau war Uberfdllig. Das gesellschaftliche Suchen nach neuen Frauenidentita-
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ten stagnierte schon in ideologischen Grabenkampfen. Als Hanna komisch,
frech,saftigundbdsartighhereinplatzte, hatte siesowohldie Frauenalsauch die
Manner sofort auf ihrer Seite. Sie traf den Zeitgeist. Presse, Radio und Fernse-
hen stiirzten sich auf die Neuheit - und die Raritat” (Hutter 2016: 98)

Abbildung 3: Gardi Hutter: Die Wascherin
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Annie Fratellini ist eine weitere Frau, die ab 1970im Zirkus auftritt. Sie gilt als erste
Frau, die in Frankreich die Rolle des Dummen August spielte (vgl. Encyclopedia
Britannica 2018: Annie Fratellini). Laut Circopedia stammt sie aus der bekannten
Clowndynastie Fratellini und wurde auf Zirkustour 1932 in Algerien geboren (vgl.
Circopedia 2018: Annie Fratellini). Obwohl sie in diese priviligierte Position in-
nerhalb einer Clownsfamilie geboren wurde, schloB sie die mannlich dominierte
Clownswelt laut Davison zunachst aus (vgl. Davison 2013: 126). Er zitiert Fratellini:
»Mein Vater nahm mich jeden Dienstag zum Medrano’s mit. Er pflegte zu sagen,
wie schade, dass du kein Junge geworden bist, sonst konntest du Clown werden.”
Sowidmetes siesichhoheren Kiinsten wiedem Schauspielund Gesang. Als sie Pier-
re Etaix kennenlernt, liberzeugt dieser sie von ihrem komischen Talent. Ab 1970
treten sie im Cirque Pinder als Dummer August (Annie Fratellini) und WeiBclown
auf. Beide haben bereits einen Namen und ihre Show ist direkt erfolgreich (vgl.
Circopedia 2018: Annie Fratellini).

Annie Fratellini vertritt die Meinung, dass Clowns kein Geschlecht haben (vgl.
Circopedia 2018: Annie Fratellini). In ihrer Rolle als Dummer August greift
Annie Fratellini wahrscheinlich deshalb weder in Kostiim noch in Inhalt ste-
reotype Rollenbilder von Weiblichkeit auf. Vielmehr begibt sie sich in die klas-
sische Augustrolle, die sie aus ihrer eigenen Familie kennt.

Es wurde gezeigt, wie durch die Neuverhandlung der Geschlechterrollen
Frau Clown im weiblichen Koérper als ein Produkt der zweiten Frauenbewe-
gungverstandenwerdenkann.DerEssentialismusschufeineklare Abgren-
zung der Kategorie Frau und kampfte fiir einen hoheren gesellschaftlichen
Status der Frau. Hutter war eine der komischen Clownsfrauen, die sich die
mannlich konnotierte Clownsfigur aneigneten und das Blihnenspiel mit
ihren eigenenThemen besetzten. Annie Fratelliniemanzipierte sich zu die-
sem Zeitpunktinnerhalbihrer traditionsreichen Clownsfamilie und trat als
Clown auf, obwohl sie eine Frau war.
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Ein weiteres Feld der Frauenbewegung warlaut Schroter die Etablierung der Frau-
enforschung, die von den USA aus Mitte der 70er Jahre entstand. Es kam zu ei-
ner regen Publikationstatigkeit von feministischen Forscherinnen (vgl. Schréter
2000: 10). Hier wurde unter anderem die ,blinden Flecken” der hegemonialen
Geschichtsschreibung erforscht um die Frauen aus dem Schatten der Geschichts-
schreibungherauszufiihren (vgl.ebd.: 10).Im folgenden Kapitel werden die Schat-
ten der Zirkushistoriographie rund um die Zirkusfrauen beleuchtet.

3.3. Die Reprasentation der Frau im Zirkus und ihr politisches
Engagement

Dieses Kapitel beschaftigt sich mit der allgemeinen Prasenz von Frauen im Zir-
kus.Damitsollaufgezeigtwerden, dass Frauen bereitsim traditionellen Zirkus eine
wichtigeRolleeinnahmen, dieseaberimGeschichtskanonlangeZeitkaumErwah-
nung fand. Die Abwesenheit von Frau Clown wird mit der Theaterwissenschaft-
lerin Peter belegt. Im Weiteren wird mit den Theater- und Genderforscherinnen
Bittermannund Feldererdie verborgene Geschichteder Zirkusfrauenzum Anfang
des 19.Jahrhundertsund deren Einfluss auf das weibliche Rollenbild beschrieben.

Peter beendetihre Dissertation tiber Zirkus mit der geschichtlichen Abwesenheitvon
weiblichenClownsundweistdamiteineweitereLtickeinderhegemonialenGeschichts-
schreibungauf. MitHilfeihrerausgiebigen Recherchefindetsie vereinzelt Namenund
Fotos, doch kann generell angenommen werden, dass Frauen meist unbemerkt als
Clowns agierten (vgl. Peter 2013: 267). Die clowneske Kostlimierung betrifft den gan-
zen Korper und arbeitet gerne mit Deformation. Sieist eine der wenigen Maskeraden,
welche die Mdglichkeit bietet den Korper bis zur Unkenntlichkeit der Geschlechts-
merkmale zu maskieren. So konnte laut Peter Frau Clown wahrscheinlich schon lan-
ge vor der gesellschaftlichen Gleichberechtigung fast unbemerkt in die Clownsrolle
schliipfen und soin der Manege als Clown auftreten. So schreibt sie, dass Ende des 19.
Jahrhundertseinige Bilder und Geschichten von Frauenals Clowns auftauchen. Unter
anderem das Bild von Clownesse Margot Francois und die Geschichte von Anna Bel-
ling als dummer August gemeinsam mit ihrem Mann Tom (vgl. ebd.: 267).
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Abbildung 4: Clownesse Margot Francois
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Generell fanden aber auch Zirkusfrauen mit ihren irritierenden weiblichen
Korper selten Erwdhnungim hegemonialen Kanon der Geschichtsschreibung
(vgl. Peter 2013: 264 - 267 zu Saltarino). Bemerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang die Arbeit von Felderer und Bittermann. Sie entwickelten fir das
Frauenmuseum Hittisau die Ausstellung, Die tollkiihnen Frauen’, die sich den
Biografien einiger Zirkusfrauen im traditionellen Zirkus widmet (vgl. Stan-
dard 2012: Die tollkiihnen Frauen). Dort fehlt die Clownsfrau, doch gibt der
Ausstellungskatalog Einblicke in die Lebensrealitat der Zirkusfrauen, die da-
mals schon als aktive Subjekte innerhalb des traditionellen Zirkus auftraten.
So schreiben Bittermann/ Felderer, dass sich diese Frauen bereits zum Ende
des 19. Jahrhunderts unkonventionelle Freiheiten herausnahmen und nicht
dem vorherrschenden Bild der Frau entsprachen. Sie waren oft auf sich allein
gestellt und probierten jenseits der normativen Geschlechterrollen neue Le-
bens-und Liebesmodelle aus. Sie waren unabhdngig, denn sie arbeiteten und
erhielten oft einen im Vergleich sehr hohen Lohn (vgl. Bittermann/Felderer
2014:12). Sie suchten sich den Mann aus, den sie heiraten wollten oder zogen
Kinder in ,wilder Ehe” grof3 oder lebten in einer lesbischen Liebesbeziehung
oder entschieden sich gegen Kinder und/oder waren an Heirat nicht interes-
siert (vgl. Standard 2012: Die tollkiihnen Frauen).

Laut Bittermann/ Felderer waren sie liberaus stark, ungewohnlich geschickt
und/oder so mutig und risikofreudig, dass sie ihr Leben aufs Spiel setzten.
Durch ihre Weltreisen Uiberschritten sie physisch Grenzen und setzten sich
Uber sprachliche Grenzen hinweg. Sie ahmten die Mannerauchin der Manege
nicht einfach nach, sondern trieben mit ihren kiihnen Ideen die Erneuerung
dieser Unterhaltungsform voran (vgl. Bittermann/Felderer: 12).

Sie lebten ein Frauenbild, das zu diesem Zeitpunkt sehr exotisch war und
mischten sich sogar politisch ein. Denn in der ersten Welle der Frauenbewe-
gung gaben sich die Aktivistinnen im Kampf um das Frauenwahlrecht mit ih-
remgesellschaftlichenStatusAnfangdes20.Jahrhundertsnichtzufrieden.Laut
Bittermann/ Felderer beteiligten sich die Zirkusartistinnen des wichtigsten
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amerikanischen Zirkusunternehmens Barnum & Bailey offentlichkeitswirk-
sam am Anliegen der biirgerlichen Frauenbewegung zur Durchsetzung des
Frauenwahlrechts, indem sie zu Beginn der 1910 Jahre die ,Barnum & Bailey
Women'’s Equal Rights Society” griindeten (vgl.Bittermann/Felderer2011:20).

Der Ausstellungskatalog von Bittermann/ Felderer zeigt auf, dass von Vorstellung
zu Vorstellung in der Manege ein radikal wie konsequent neues Frauenbild auf-
geflihrt, verkorpert und praktiziert wurde. Die Sensation beim Publikum war ga-
rantiert (vgl. Bittermann/Felderer 2014: 15). Die Zirkusfrauen hatten irritierende
Korper und Kleidung (vgl. Peter 2013: 246). Aus praktischen Griinden trugen sie
kurze Rocke und anliegende Beinkleider. Dagegen stellte das gangige Frauenbild
als Ideal den zierlichen, fragilen Koérper mit geschniirter Wespentaille zur Schau
(vgl. Bittermann 2014: 25). Lily Braun, eine deutsche Frauenrechtlerin hatte sich
schon 1901 begeistertvon den Akrobatinnen gezeigt. Ihrer Meinung nach wardie
Muskelkraftein eindeutigerBeweis daftir,dass Frauenzuebensolchen Leistungen
fahig sind wie Manner (vgl. ebd.: 20). Bis in die 1920er Jahre war Frauensport ver-
pont (vgl. ebd.: 20). Die Zirkusfrauen stellten das Fremde und Exotische dar, sie
wurden gleichzeitig bewundert und verabscheut.

In diesem Kapitel wurde aufgezeigt, dass in der hegemonialen Zirkushistoriogra-
phie weder weibliche Clowns noch die irritierenden weiblichen Korper beispiels-
weise der Kraftfrauen eine Erwahnung finden. Peter belegt ihre Abwesenheit im
Kanon der Geschichtsschreibung. Dank der Frauen-und Genderforschungin die-
sem Fall Bittermann/ Felderer werden diese Biografien nun aus demVerborgenen
ans Licht geholt und zeigen wie selbstbestimmt und emanzipiert Frauen bereits
zum Anfang des 19.Jahrhundertsinnerhalb des traditionellen Zirkus leben konn-
ten.lm Folgenden wird nun die Loslosung der Clownsfigur aus dem Zirkuszelt mit
der Entwicklung des zeitgendssischen Zirkus der 70er Jahre erarbeitet.
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3.4. Zeitgenossischer Zirkus

Im vorherigen Kapitel ,Der Clown” wurde die Kunstfigur im traditionellen
Zirkus verortet. Kein Zirkus ohne Clown schreibt Peter und bezieht sich damit
auf das traditionelle Zirkusprogramm (vgl. Peter 2013: 267). In den 70ern voll-
zog sich auch in der Zirkuswelt eine starke Veranderung. Der zeitgendssische
Zirkus kam auf und die zirzensischen Disziplinen erfanden sich neu. Weihe
spricht iber den Wandel des Auftrittsorts flir die Clownsfigur. Um den Kontext
zu erlautern wird mit der Initiative Neuer Zirkus der zeitgendssische Zirkus be-
schrieben. Die Kulturwissenschaftlerin und Zirkusartistin Sizorn spricht vom
Wandel einer Nicht-Kunst hinzu einer Etablierung des zeitgendssischen Zirkus
als Kunstform. Meine innere Clownin beschreibtihr Erwacheninnerhalb eines
zeitgendssischen Zirkuskollektivs in Wien. Die Stellung dieser Kunstform in-
nerhalb Osterreichs wird anhand der Férderung des Bundeskanzleramts und
einem aktuellem Statement der IG Kultur dargestellt.

Mit Weihe wurde bereits im vorherigen Kapitel eine historische Umdeutung des
Clowns vom Theater zum Zirkus belegt. Weiter schreibt er, dass ab der Mitte des
20. Jahrhunderts die Clownsfigur immer mehr in Populdarmedien wie Film, Fern-
sehen oder Comic vertreten ist (vgl. Weihe 2017: 10). So |6st sich die Clownsfigur
vom traditionellen Zirkuszelt um vermehrt im Theater oder in Popularmedien
vertreten zu sein. Auch Peacock sieht die Loslosung aus dem traditionellen Zirkus
hin zu unangebrachten Orten es als eine der wichtigsten Veranderungen fiir das
moderne Clownstheater (Peacock 2011: 41). So schreibt sie, dass der Zirkus tra-
ditionell gerne Menschen aus dem Publikum in die Manege gebracht hat. Im kon-
ventionellenTheatererwarten Zusehende dasihrerMeinung nachnicht(vgl.ebd.:
66).lm Clown_innentheater geschieht nun laut Peacock eine Verunsicherung:,Ist
es nun Zirkus oder Theater?” und ,Welche Erwartungen werden erfiillt?”. Den-
noch erscheint Peacock Frau Clown weiterhin noch viel zu wenig auf der Biihne.
Siesprichtvonderanhaltenden SeltenheitweiblicherKorperimzeitgendssischem
Clownstheater (Peacock2009:78).Im Folgenden wird nun derzeitgendssische Zir-
kus definiert, der vor allem auf Theaterbiihnen stattfindet.
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Laut der Initiative Neuer Zirkus unterscheidet sich der zeitgendssische Zir-
kus in vielen Aspekten vom traditionellen Zirkus (Initiative Neuer Zirkus
2016: Neuer Zirkus). Zeitgenossische Artist_innen beziehen sich mitunter
kritisch oder ironisch darauf. Auf die militarische Asthetik, beispielsweise
auf rot-goldene Farben, Pailletten, Blasmusik und Tiernummern wird ver-
zichtet. Die Initiative beschreibt weiter, dass Tierdressur keine Rolle mehr
spielt und deshalb die Manege nicht mehr benétigt wird. So findet zeitge-
nossischer Zirkus vor allem auf Theaterbiihnen statt. Oft liegt den Dar-
bietungeneindramaturgischesundasthetischesGesamtkonzeptzugrunde.
Laut der Initiative Neuer Zirkus geht es weniger um eine perfekte korperli-
che, als um eine einzigartige kiinstlerische Leistung. Zeitgendssischer Zir-
kus arbeitetan der,Schnittstelle zu anderen Kiinsten, wie Schauspiel, Tanz,
Musik, bildende Kunst, neuen Medien etc.” (Initiative Neuer Zirkus 2016).

Laut Sizorn kann mit der Entwicklung des Neuen Zirkus in Frankreich von
einem Ubergang von der Nicht-Kunst zu Kunst gesprochen werden (Sizorn
2011: 74). Diese Situation etabliert laut Sizorn neue Konventionen in der Art
wie Zirkuskiinste definiert werden. Sie betont, dass ein_e Zirkuskiinstler_in
heute nicht nur als gestaltende_r Akteur_in einer virtuosen Auffiihrung ge-
dacht werden kann, sondern auch als Autor_in eines Werks, einer Nummer,
eines Stlicks, eines Universums (ebd.: 74). Mit einer kollektiven Autorenschaft
wurde ich Mitgriinderin eines zeitgenossischen Zirkuskollektivs.

Autobiographischer Exkurs Il - Die innere Clownin erwacht

Mir ist meine Clownin ins Leben gestolpert!
Bei einer Besprechung des Zirkuskollektivs sagt jemensch:

+Wir machen zwei Clownszenen”.

»Ja, ich will auch”, sagt meine Clownin.

sIch bin da so reingestolpert’, sage ich.

AufeinmalwarderTagder Auffiihrung.Dastandich als ClowninaufderBiihne.
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MiteinemMalbinichClownin.SpaterlerneichineinemClownskurs,dassdasJA
sageneinesehrwichtigeEigenschaftderClownerieist,, Ja“istdieAnnahmeeines
Spielangebots.SokanndasSpielweitergehen,sichtransformieren,sichentfalten.
MiteinemNeingeratdasSpielinsStocken.lchmochtenungenaueraufdenHin-
tergrund meiner kiinstlerischen, politischen und artistischen Praxis eingehen.

Abbildung 5: Who the fuck is Alice? aus ,reAlize” (2012). Von links nach
rechts: Arno Uhl, Melanie Mohrl, Christoph Schiele, Arne Mannott online

Meine clowneske Praxis hatsich seit2011inWieninnerhalb desfeministischen
ZirkuskollektivsC3:curiouscircuscollectiveentwickelt.DasKollektivverortetsich
abseitsdeskonventionellenhierarchischenTheaterbetriebsunddestraditionellen
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Zirkus.DiekollektivePraxisverschreibtsichdenselbstorganisierten,zeitgendssi-
schenZirkusstrukturen.Von Anfanganwarichdaranbeteiligtundsehemichals
MitautorindieserkollektivenGeschichte.EineloseGruppeanZirkusartist_innen
griindetediesesKollektiv,ummitderAutonomiedereigenenkiinstlerischenGe-
staltunginnerhalbeinergemeinsamenRahmenhandlungeinZirkustheaterstiick
zuerarbeiten.JedePersonwarberechtigt,sichaufderBiihneauszudriickenund
miteigenenldeeneinzubringen.GemeinsamentstandunterAnwendungdesPa-
rakuratierens,daslautO’NeilldieZusammenarbeitmitAndereninnerhalbeiner
temporarenKooperationunddessenOffentlichkeitindenVordergrundstellt,aus
denindividuellenVorstellungeneinegemeinsameGeschichte.DasKuratorische
forciertdabeilautO’NeillnichtsosehreineSynthese,sondernarbeitetmitGegen-
satzen undWiderspriichen.Im Sinne von Adorno wird die Reduktion auf einen
gemeinsamen Nenner (die Erzahlung) vermieden und das Feld offen gehalten,
umunvereinbareUnterschiedlichkeitenzuerhaltenundaufzuzeigen(vgl.O'Neill
2012:56f.). Das Zirkustheaterstiickentwickelte sichzu einer Neuinterpretation
derGeschichtevonAliceimWunderland.Esgabzuviele Alicesinverschiedenen
Geschlechterrollen,wunderndeZwitterwesenundschreiendeFrauen,dieAuto-
mechaniker werden wollten.

In Osterreich wird Neuer Zirkus erst seit 2016 staatlich geférdert (Bundeskanzler-
amt Osterreich 2017). Kreusch/ Mannott pladieren dafir, dass in Zeiten starker
gesellschaftlicher Veranderungen und einer Elitarisierung des Kunstbetriebs die
Wichtigkeit zur Starkung alternativer Kunstformen besteht (Kreusch/ Mannott
2016:2).Sie weisen darauf hin, dass sich gerade durch die historische Marginalisie-
rung dieser Kunstform eine macht- und herrschaftskritische Auseinandersetzung
anbietet. Den gesellschaftlichen Ausschluss beschreibt Clownsfrau Hutter weiter-
hin als prasent. Laut Peter verwendet Hutter als Berufsbezeichnung den Begriff
Schauspielerin, weil dieserihrer Meinung nach professioneller klingt. Hutters Aus-
sage bestatigt wie vielschichtig die Marginalisierung artistischer Praxis im Heute
wirkt und zeigt die tiefe Kluft zwischen der Prasenz artistischer Praxis und dem
sprachlichen Ausdruck (Peter 2013: 269).
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Die IG Kultur pladiert in ihrer Veroffentlichung ,Heute Zirkus Morgen” fiir
den niederschwelligen Zugang, den Neuer Zirkus besonders durch die inne-
wohnende Nonverbalitat hat (Kreusch/ Mannott 2016: 2). Zirkus spricht keine
akademische Sprache, sondern driickt sich meist poetisch bis gibberish aus.
Die Zielgruppe ist nicht identisch mit der Zielgruppe fiir zeitgendssischen
Tanzoderdereiner Ausstellungseréffnung derbildenden Kiinste. Dadurch hat
Zirkus laut Kreusch/ Mannott das Potential, ein soziales Medium zu sein, ein
Offner zu Kunst und Kultur fiir unterschiedliche und eher hochkulturferne Pu-
blikumsgruppen zu sein (ebd.: 2).

Eswurdeeine Analogie von gesellschaftlichenVeranderungenauchinnerhalb
des Zirkus aufgezeigt. Die Anstrengungen um héhere Anerkennung rund um
denzeitgendssischenZirkuswurdenaufgezeigt.DieClownsfiguremanzipierte
sichhinzuunangebrachten OrtenauBerhalb des Zirkus. Meine innere Clownin
erwachte innerhalb eines Zirkuskollektivs und die aktuelle Situation in Oster-
reich wurde kurz geschildert.

3.5. Humor als subversive Strategie

+Humour is the single most subversive weapon we have
Marcia Tucker (vgl. Women Art Revolution 2010: Minute 01:02:00 - 01:02:10)

AusgehendvonHuttersBeschreibungvonderkomischen Frau ClownaufderBiih-
neund deren subversiven Potential, wird mit Cixous Text,Das Lachen der Medusa”
Frau Clown in den Kontext der feministischen Theorie der 70er Jahre eingebettet.
Ihr Aufruf lautet, sich frech sprachlich und korperlich in die Geschichte und den
Raumeinzuschreiben.CixousbeschreibtweiterdasLachenalskollektivesEreignis.
Kunsthistorisch verschrieben sich schondie Dadaistenzwischen den beidenWelt-
kriegendemLachenalssubversive Strategie,umEinflussaufdie gesellschaftlichen
Verhaltnisse zu nehmen. Zum Abschluss wird ein weiteres Beispiel am Ausschluss
weiblicherKiinstler_innenam etablierten Kunstmarktder80erJahregenannt,um
die Vielfalt an humorvollen Strategien aufzuzeigen.
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Einleitend erklart Frau Clown Hutter die gesellschaftliche Bedeutung der Frau-
enbewegung fiir die Komik:

[...] Komik hat immer mit Regelbruch zu tun. Meist hat sie aggressives Poten-
zial: Sie demaskiert. Sie zeigt, was hinter dem schénen Schein steckt. Sie zeigt
die Lacherlichkeit von Machthabern, die Feigheit von M6chtegernhelden. In
einer patriarchalen Gesellschaft wares den Frauen schlicht verboten, sich tiber
Andere, und v.a. Giber Manner, lustig zu machen. Die ,weiblichen Tugenden”
- brav, sanft und bescheiden - waren bis ins intimste Selbstbild effiziente Zah-
mungsmittel und fiihrten eher zu introvertierter Tragik als zu extrovertierter
Komik. Die Frauenbewegung brachte Frauen mehr Autonomie - eine Voraus-
setzung fir offentliches Lachen. Meine GroBmutter ware wohl in eine Heilan-

stalt gekommen, hatte sie das Gleiche gemacht wie ich.” (Hutter 2016: 98f.)

DieFrauenbewegungeréffnetehumorvollenFrauenneueHandlungsspielraume.
Auch sie provozieren nun Lachen und das Lachen kennt wie der Zirkus keine
sprachlichen Grenzen. Die Frauenrechtlerin, Poststrukturalisitin und Schriftstel-
lerin Hélene Cixous verschreibt sich 1975 in ihrem Appell,,Das Lachen der Medu-
sa” dem Lachen (in der Schrift). Sie erschafft Medusa, die ,luftige Schwimmerin,
die fliegende Diebin”. Cixous Lachen ist ein zukiinftiges Lachen, eines, das aus der
Zukunft auf uns zu kommt, uns entgegen, um zu insistieren - immer wieder (vgl.
Hutfless/ Postl/ Schafer 2013:13). Das Lachen dieser weiblichen Gestalt ist ein kor-
perliches Lachen.Ein wildes, stiirmisches, forderndes Lachen. Mit wenigen Fliigel-
schlagensetztessich liberdie patriachale Mangelokonomie hinweg (vgl.ebd.: 14).
,Lachenist eine Urform der Ubersetzung,indem es an allen nattirlichen Sprachen
teilhat und doch zu keiner gehort. Seine Niederschrift entspringt dem urspriing-
lichen, resistenten, erotischen Lachen, das die Gesetze der Sprache bewohnt und
ihnen von innen her widersteht!” (Cixous, Das Lachen der Medusa, a.a.0.:47)

Cixous Text,Das Lachen der Medusa” von 1975 ist ein Schliisseltext der Femi-
nistischen Theorie. Es bildet ein Exempel fiir die Energie, Ironie, Frechheit und
Experimentierfreudigkeit des Feminismus der 70er Jahre. Als sprachlich-per-
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formativen Aspekt einer feministischen Politik tritt die Cixous fiir einen er-
weiterten Begriff des Politischen ein (vgl. Hutfless/ Postl/ Schafer 2013: 14f.).
Der politisch-feministische Anspruch duBBert sich laut Laquieze-Waniek durch
das Verleihen einer Stimme, die neben klaren Forderungen wie Gleichberech-
tigungauchdieLustunddas GenieBendesweiblichen Korpers bekraftigensoll
(vgl. Laquieze-Waniek 2013: 135). Cixous sieht den Korper als Mittel zum Aus-
handeln der Grenzen, die ihn unterdriickten. Deshalb fordert sie ,Mehr Kor-
per und deshalb mehr Schrift” (vgl. Cixous 1975: 52). Denn Cixous Kritik an
derpatriarchalenOrdnungweistwiederaufdenweitgehenden Ausschlussvon
Frauenaufgrundihrer Geschlechtszugehorigkeitausdenintellektuellen Berei-
chen des offentlichen Lebens und der Einschreibung in die Kulturgeschichte
durch die Erschwerung des Zugangs zur Schrift als Reflexion, Kritik und Tra-
dierung hin. So fordert sie in ihrem Text das Einbringen der Schrift und des
Korpers (vgl. Laquieze-Waniek 2013: 135).

,Das Lachen ist immer schon plural, rhytmisch, sich in einem Korper ausdeh-
nend und Uber diesen hinaus; Lachen dauert; es ist eine Aneinanderreihung
von Lauten, eine glottale, durch den Kehlkopferzeugte Schwingung, genauer:
mehr als eine, es ist mehr als nur ein Lacher - das Lachen ist sogar ansteckend,
es Ubertragt sich, es geht auf andere (ber, setzt sich fort, breitet sich aus.” Mit
diesenWorten beginnt der Band: Das Lachen der Medusa. Bereits die Dadaist_
innen setzten auf Humor in Zeiten gesellschaftlicher Umbriiche.

DieDadaist_innensetztenaufdielachendeBefreiungausdenvorherrschenden
Verhéltnissen. Dada nannte sich selbst die lachende Verzweiflung (vgl. Bur-
meister 2007: 10). Das Motiv der dadaistischen Kunstproduktion ist es, dem
Tollhaus der Wirklichkeit ein grotesk-satirisches ,Narrenspiel aus dem Nichts
(vgl.Ball 1992:98)" entgegenzustellen,um sichund das Publikum lachend dar-
aus befreien zu konnen.Hannah Hoch ist eine wichtige Vertreterin des Dadais-
mus und ihr Werk ist iberaus humorvoll. Hoch nennt Paul Scheerbart als eine
ihrer Inspirationen (vgl. Burmeister 2007: 7). Burmeister bezeichnet Scheer-
bart als weisen Clown, der aus Wut zum grotesken Humoristen wurde. Der
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Humordienteihmals Bewaltigungsstrategie. Auch die Grundierung der Colla-
gen Hochs aus alltaglichem Zeitungs- und Zeitschriftenmaterial ist die Ironie.
Ironie wird von Burmeister als zartbittere Tochter des Humors bezeichnet (vgl.
ebd.: 12). Hanne Bergius benennt die Grundierung der dadaistischen Produk-
tion mit dem Lachen, das als ein ,liberlebensstrategisches, kultur- und gesell-
schaftskritisches Instrument” verwendet wurde. Die Dadaisten lebten zwarin
existenzieller Angst, aber ohne die Furcht sich zu wehren, vielmehr wurde, die
Energie derLach-Arbeit (... von den Verhaltnissen geradezu herausgefordert.”
(vgl. Bergius 1989: 9-23) Der gesellschaftlichen Doppelmoral wurde mit dem
Spielinironisch-distanzierter Form gekontertunddieVerhaltnisse blof3gelegt,
um Regeneration durch Erkenntnis flir Dadaist_innen und das Publikum zu
erzielen. Leider war seinerzeit das Publikum wenig aufnahmebereit dafir (vgl.
Burmeister2007:12).Im Folgenden wird ein weiteres starkes und humorvolles
BeispielderunerwiinschtenRaumnahme undder Artikulation von Geschlech-
terungerechtigkeit in Bezug auf den etablierten Kunstmarkt in den USA der
spaten 80er Jahre genannt.

Der Film ,Women Art Revolution” (W.A.R.) berichtet von der Marginalisie-
rung zeitgenossischer Kiinstlerinnen und deren politischen Einsatz zur Veran-
derung dieser Verhaltnisse. Dies wird hier am Beispiel von Ana Mendietas fri-
hen Tod im Jahre 1985 (vgl. W.A.R. 2010 ab Minute 00:59:16) aufgezeigt. Laut
O’Hagan war sie eine grenziibergreifende, interdisziplinadre Kiinstlerin, die mit
unterschiedlichen Medienwie Performance,Video, Fotografieund Skulpturar-
beitete. Freunde und Familie sind sich sicher, dass ihr Morder ihr eigener Ehe-
mann und Minimalismuskiinstler Carl Andre war (vgl. O‘'Hagan (2013): Ana
Mendieta:death ofanartistforetoldinblood). 1992 er6ffnete dasGuggenheim
Museum in New York, Soho eine Galerie (vgl. ny.com 2017: Guggenheim Mu-
seum Soho).InderEréffnungsausstellung wurde nureine weibliche Kiinstlerin
gezeigt. AuBerdem zeigte die Ausstellung Arbeiten von Carl Andre (vgl. W.A.R.
2010: 01:00:45 - 01:01:00). Daraufhin formierte sich die , Women’s Action Co-
alition” zum Widerstand. O'Hagan schreibt, dass Mendieta 1979 der AIR all
women Gallery beitrat. Laut ihrer Freundin Dotty Attie hatte diese feministi-

55



sche Gruppekeine einheitliche Agendaoderldeologie.Dochihrgemeinsames
Interesse bestand darin, alles zu wollen, was Manner in der Kunstwelt zustand.
Das bedeutete fiir die meisten von ihnen nach Anerkennung zu streben (vgl.
O’Hagan 2013). Rund 500 Feministinnen versammelten sich zur Er6ffnung vor
dem Eingang, wo sie lauthaus ,Wo ist Ana Mendieta?” riefen (vgl. ebd.). In der
Ausstellung hinterlieBen sie symbolisch Kopien von einem Portraitfoto Ana
Mendietas auf Carl Andres Skulptur (vgl. W.A.R. 2010: 01:01:00 - 01:01:20).
Marcia Tucker beschreibt die Situation zu dieser Zeit in der Dokumentation
W.AR. wie folgt (vgl. W.A.R. 2010: Minute 01:01:40 - 01:02:10): | was seeing
alotofworkthat wasreally funny and was about somehow subverting some of
the methods or some of the attitudes that created sexism. [...] It was amazing.
[...] Humour is the single most subversive weapon we have.”

Diebeschriebenefeministische AktionvordemGuggenheimMuseumtiberschrei-
tet Grenzen, in dem sie lautstark an den Ausschluss von Kuinstlerinnen innerhalb
eines mannlichen Kunstestablishments und das Schweigen tiber Ana Medietas
Tod erinnert. Alle aufgezeigten Positionen rebellieren auf unterschiedliche Wei-
sen gegen bestehende Verhaltnisse, loten die Grenzen aus und strebeninnerhalb
der eigenen kiinstlerischen Produktion eine humorvolle und subversive Art von
Positionierung und Aneignung an. Im folgenden Kapitel werden die Kritik am
Essentialismus und die Frage nach der Kategorie Frau erldutert.

3.6. Kritik am Essentialismus

Im Kontext des Feminismus werden die Ansatze als essentialistisch be-
zeichnet,welchedieGeschlechtskategorieniiberwesentliche,notwendige
Eigenschaften definieren. So werden Frauen innerhalb essentialistischer
Theorien als homogene Gruppe mit gemeinsamen Merkmalen, Erfahrun-
genund/oderInteressenbetrachtet.DiezweiteWellederFrauenbewegung
wurde viel kritisiert. Im Folgenden werden kritische Positionen von Audre
Lorde und Gayatri Chakravorty Spivak vorgestellt.
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In Kapitel 2.4 Der Clown und sein sozialer Status wurden mit hooks bereits
die Differenzkategorien class race gender erlautert. Eine ahnliche Kritik von
der Schriftstellerin und Aktivistin Audre Lorde macht die Mechanismen von
Ausgrenzung durch die feministische Stromung des Essentialismus deutlich.
In ihrem Essay ,The Master’s Tools Will Never Dismantle the Master’s House”
von 1983 bemangelt sie die Auswahl an nur zwei women of color an der femi-
nistischen Konferenz zu Essentialismus und reklamiert ihre spate Einladung
zu dieser (vgl. Lorde 1983: 25). Die Ausgrenzung von dem feministischen Be-
wusstseins von Lesben oder Dritte Welt Frauen zeigt dessen Programm sehr
deutlich. Sie setzt sich flir eine Auseinandersetzung mit den Verschiedenhei-
ten innerhalb der Kategorie Frau ein. Sie kritisiert die Heteronormativitat und
zeigteinFehlenvonbeispielsweisegegenseitigerAbhangigkeitundUnterstit-
zung,diezwischenhomosexuellen Frauen gelebtwird,auf.Diese gegenseitige
Abhangigkeit unter Frauen ist ein Gewinn an Autonomie, die vom Patriachat
gefiirchtet ist (vgl. ebd.: 26). Sie beschreibt ihr Gefiihl, auBerhalb des feminis-
tischen Diskurs der akzeptierten Frau zu stehen. Weiter schreibt sie von de-
nen, die durch Hexenjagd in die Abweichung gedrangt wurden, und denen,
diearm, lesbisch, schwarzoder ilter sind und die wissen, dass Uberleben keine
akademische Fahigkeitist. Furall diese geht esdarumzulernen, was es bedeu-
tetalleinezu stehen, unbeliebt zu sein und manchmal verabscheut zu werden.
Sie mussen lernen flir eine gemeinsame Ursache mit all den weiteren von der
GesellschaftalsAuf3enseiter_innendefinierten,einzustehenanstattnacheiner
Welt zu streben und diese zu definieren, in der alle aufbliihen kdnnen (vgl.
ebd.:26).Den Rand aufzuzeigen und den gesellschaftlichen Ausschluss zu the-
matisieren, wohnt der Clownerie inne.

Die Kritik am Essentialismus wird als konstruktivistische Wende bezeichnet
(vgl. Schroter 2000:12). Sie nennt die frilhen achtziger Jahre als Zeit, in der
einezunehmendeSensibilisierunggegenuber,naturalisierenden”Geschlechts-
zuschreibungen,begann.Wissenschaftlerinnenverwehrtendemnachdenvon
Mies mitpostulierten Opferstatus der Frauen und setzten sich fiir die Gemein-
samkeit aller Frauen durch eine Konzeption, die Raum gibt fiir Widerspriiche
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und Differenzen, ein. Ein wichtiger Impuls zur Auflésung der verallgemei-
nernden,Wir-Frauen” Kategorie geschah durch schwarze und nichtwestliche
Frauen wie beispielsweise hooks (1982) oder Lorde (1983). Sie kritisierten ihre
feministischen Kolleginnen ,nichtgeneralisierbare weile Mittelstandstheo-
rien zu produzieren und dieser in kolonialer Attitlide ihren marginalisierten
Schwestern tberzustilpen. (vgl. Schroter 2000: 12).

Gayatri Chakravorty Spivakist eine der wichtigsten Vertreterinnen der postko-
lonialenTheorie,diedasKonzeptdes,strategischenEssentialismus”entwickel-
te. Denn der Konflikt zwischen theoretischen Anspriichen des Anti-Essentia-
lismusderjingerenfeministischenTheorieundderpolitischenNotwendigkeit
der Handlungsfahigkeit als einheitliche Gruppe von ,Frauen’ ist laut Kempf
eines der zentralen Probleme des Feminismus (vgl. Kempf 2016). Spivaks Kon-
zept des,strategischen Essentialismus’ welches die strategische Verwendung
von essentialistischen Identitaten im Rahmen von klar definierten politischen
Zielen verficht, kann als eine mogliche Losung fiir diesen Konflikt verstanden
werden (vgl. ebd.). Laut Mackenthun bezeichnet der Begriff ,die kollektive,
performative und auf bestimmte politische Ziele gerichtete Reaktion postko-
lonialer Akteure auf homogenisierende und naturalisierende koloniale Iden-
titatszuschreibungen” (vgl. Mackenthun 2017: 142). In ihrer Diskussion der
Theorie der Subaltern Studies-Gruppe und ihrer Auseinandersetzung mit der
Bewusstseinstheorie von Marx und Gramsci wurde der Begriff von Spivak ge-
pragt (vgl. Spivak 1988: 205). Hier wird die Theoretisierung von >Klassenbe-
wusstsein< aus der marxistischen Theorie in den Bereich der postkolonialen
Theorie transferiert. Klasse wird als ein Konstrukt verstanden und das aus ihm
hervorgegangene>Klassenbewusstsein<alsdie>strategische, Solidaritaterzeu-
gendeSelbstwahrnehmungeinesalssKlasse<bezeichneten Kollektivs verstan-
den, dessen konzertiertes, strategisches Handeln letztendlich die Grundlagen
des Konstrukts >Klasse« zerstoren soll. Spivak betont im Zusammenhang mit
demBegriffdess>subalternen<kolonisiertenSubjektsdenUnterschiedzwischen
»consciousness« (dem rekonstruierten und essentialisierten kollektiven >Be-
wusstsein<) und den Subjektpositionen (»subject-positions«) subalterner Ak-
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teure, die sich aus verschiedenen und flexiblen politischen und personlichen
Identifikationsquellen nahren kénnen (vgl. Spivak 1988: 205).

Bei Spivaks Besuch 2010 am Berliner Otto-Suhr_institut fiir Politikwissen-
schaftbewertetsiedenFaktorracealswenigerwirkungsmachtigwiedenFaktor
class (Gindner 2010). Das erlautert sie am Beispiel des Saris, einer traditionell
indischen Kleidung. Fur sie als Akademikerin stellt es kein Problem dar mit
einem Sari zur Arbeit zu gehen. Ware ihr Arbeitsplatz ein Supermarkt, wiirde
dies sicherlich thematisiert werden. So nennt sie kulturelle Identitat als nitzli-
ches Argumentim Kampf gegen Marginalisierung (vgl.ebd.). Das Konzept des
LStrategischer Essentialismus” rechtfertigt nach au8en hin die Identifikation
mit stereotyp-folkloristischen Elementen wie traditionellem Essen, Kleidung
und Musik. Doch Spivak erinnert:,Wir diirfen dariiber nie vergessen, dass das,
womit wir argumentieren, nicht unsere wirkliche Kultur ist — Kultur ist immer
das, was sich dem konkreten Zugriff entzieht.” (vgl. ebd.).

Der Durchbruch des radikal feministischen Denkmodells des Konstruktivis-
mus begann im deutschsprachigen Raum durch die Ubersetzung von Judith
Butler’s Buch ,Das Unbehagen der Geschlechter”. Der Konstruktivismus und
dessen Folgen werden im folgenden Kapitel naher betrachtet.

In diesem Kapitel wurde die Emanzipation der Frau aufgezeigt. Zeitgleich
mit der Entwicklung von Frau Clown entwickelte sich der zeitgendssische
Zirkus und spaltete sich vom traditionellen Zirkus ab. Der Clown wurde
bereitsim ersten Kapitel als geschlechtslos beschrieben und dennoch gab
es, wie mit Annie Fratellini, als Tochter eine Clownsdynastie aufgezeigt, das
gesellschaftliche Tabu, dass die Clownerie eine mannliche Praxis ist. Dieses
Beispiel zeigt, dass es als weibliche Performerin nun moglich war, sich die
Rolle des Augusts auch im traditionellen Zirkus anzueignen, ohne expli-
zit weibliche Themen zu verhandeln. In den 70ern wurde nicht nur dieses
Tabu gebrochen, sondern auch neue Geschlechterrollen etabliert, welche
durch diezweite Welle des Feminismus moglich wurden. Durch die Dekon-
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struktion des klassisch weiblichen Rollenbilds er6ffneten sich neue Hand-
lungsspielrdaumefiirdie lustvolle und humorvolle Auseinandersetzung mit
Weiblichkeit auf der Bliihne. Durch die Selbstermachtigung der Frauen, die
Rolle des Clowns fiir sich zu definieren, indem das Kostiim und die Inhal-
te aktuellen Themen gewidmet wurden, war die Frau Clown geboren. Die
feministische Emanzipation spielte sich auch in anderen mannlich-domi-
nierten Bereichen, wie z.B. des Kunstmarktes ab. Es stellte sich allerdings
heraus, dass der Essentialismus, der von einer weil3en akademischen Mit-
telschicht definiert war, nicht ausreichte, um die Vielfalt an Lebensreali-
taten von Frauen zu reprasentieren und wurde als unzureichende Kritik
an hegemonialen Machtverhaltnissen kritisiert. Spivaks Antwort darauf
bestand darin, einen,strategischen Essentialismus”zu formulieren, der die
Bildung einer gemeinsamen Kategorie vorschlagt, um temporar kollektiv
ein bestimmtes, politisches Ziel zu verfolgen.Im folgenden Kapitel werden
die bisherigen bindren Kategorien Mann und Frau bzw. Clown und Frau
Clowndurcheinenqueeren Ansatzaufgelost und eine mogliche Transgres-
sion dieser Differenz aufgezeigt.
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4, Das Clown _in

Wellyouknowthereissomepeopletheyareboysandgirlsandtheydon‘twantto
be girl so they can be what they want they can be a catgirl or a boygirl.”
Wendy Delorme (vgl.,,Too Much Pussy” 2010: 00:05:40- 00:05:47)

Das Clown_in ist ein Gedankenexperiment. Geschlechtslosigkeit wird der Kunst-
figurdesClowns, wie bereits oftinnerhalb dieser Arbeitangefiihrt, zugeschreiben.
In diesem Kapitel soll das transgressive Potential von Clown_innenin Verbindung
mit der Queer Theory erforscht werden. Dieses Vorhaben wird mit der dritten
Welle des Feminismus gedacht und in die aktuelle Zeit des Post-Gender-Trouble
gesetzt.Das Clown_in begibtsichauf die Suche nach Queerness und Nonbinaritat
in einer Zeit, in der Geschlecht keine Rolle mehr spielt.

Die Verbindung zwischen Queer Theory und Clown_in schlagt der Anthropolo-
ge Mark Graham 2014 folgendermal3en vor (vgl. 2014: 140). Zundchst zahlt er als
Methoden der queeren Theorie reflexive Kritik, das Reale umgehen, asthetische
Wertschatzung und herumblddeln auf. Graham mag die Referenz zu Clown_inin
diesemZusammenhangbesonders.ErbeschreibtdasClown_inalseinWesen,dass
noch nicht ganzfertig und lose verbunden ist (vgl. ebd.:140). Weiter beschreibt er
sie als innerlich verschiedenartig, mehrdeutig und sogar widerspriichlich. In ei-
nem Moment sind sie komisch und tollpatschig, im anderen Moment ernsthaft
und kontrolliert (vgl. ebd.: 140). Wie mittelalterliche Narren zerflie3t die Welt um
sieherum genauso wie sie selbstimmer kurzvorm Zerfallen sind. Don Handelman
benenntdasClown_inalsLdsungsmittel von Zustanden und Realitaten (vgl. 1990:
243). Das Clown_in sieht er als Verkdrperung von Verunsicherung, und deshalb
als Instrument fiir die Auflosung von Grenzen (vgl. ebd.: 264). Weiter schreibt Gra-
ham, dass genau deshalb Clown_innen bei Ritualen oder 6ffentlichen Veranstal-
tungen erscheinen, bei denen sich der Status verandert und Veranderung in der
Luft ist. Laut ihm projizieren Clown_innen ihren internen Kraftfluss, ihre Unbe-
standigkeit und ihre eigene Nicht-ldentitat auf ihre Umgebung und fiihren sie in
Richtung einer Anderswerdung ihrer selbst (vgl. Graham 2014: 140).
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Die Sprache wird ab jetzt gegendert. Das Clown_in verbindet nun der Unter-
strich.DerUnterstrichmarkiertdenBereich zwischenderbinaren Geschlechts-
zuordnungundistqueerendeSchreibweise.DadurchdriicktdasClown_inaus,
dass es sichgendermaBig nichtfestlegen mochte. Der hier verwendete Artikel
ist ,das Clownin” nicht etwa, weil es Neutralitat ausdrticken soll. Nein, ,das”
soll irritieren und auffallen. Es ist das Clown_in, weil es das queere Wesen in
sich sucht und ausdriicken will. Es m&chte sich situativ neu erfinden, sich an
der Schwelle befinden und Grenzen tGiberschreiten. Alle nun zitierten Quellen,
werden der queeren Schreibweise angepasst.

4.1. Ausblick

Im Kapitel ,Queer Theory” erfolgt eine Definition zu queer und die Kritik am
Essentialismus wird weiterausgefiihrt. Diese miindete 1990 mitderdeutschen
Ubersetzung von Judith Butler's Werk ,Das Unbehagen der Geschlechter” in
derdrittenWelledes Feminismusund derEtablierung des konstruktivistischen
Denkmodells. Sie beschreibt ihre Faszination fiir Drag Queens und nennt die
Parodie und die Imitation als Methoden zur Auflésung von Geschlechterrol-
len. So kann ihrer Meinung nach die subversive Unterlaufung der heteronor-
mativen Matrix vollzogen werden. Mit Degele (2008) wird die Queer Theory
definiert, die sich fiir Mehrdeutigkeit und Andersartigkeit einsetzt.

Im Kapitel,Gleichgesinnte in eine transgressive Zukunft” begibt sich das Clown_
inaufdie Suche nach Verbiindeten. Die mythologische Gestalt des Tricksters zeigt
seinwiderspriichliches Gesicht. Mit Kulturwissenschaftlervon Barloewenwird der
Trickster definiert und mit einem Beispiel der Nootka-Indianer belegt. Haraway's
CyborgManifestverwischtgenuif3lich diekonstruierten Grenzen und definiertver-
blindete Grenzganger_innen.DieTransbiologie wird miteinerqueerenErzahlung
Halberstam'’s unterlegt, die in einer Roboterreproduktion miindet.

Im Kapitel ,Clown_innenlogik” werden das Scheitern und das Spiel als
wichtigeKomponenteninnerhalbderClowneriebeschrieben.Halberstam’s
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feministische Perspektive auf das Scheitern belegt eine Befreiung vom
patriarchalen Druck und beschreibt die Suche abseits des vorgefertigten
Subjekts. Mit Schechner (1988) wird das Spiel als freie Beschaftigung mit
selbstbestimmten Regeln definiert.

Im Kapitel ,Clown_in" wird eine autobiografische Anndaherung an die vorge-
stellten Konzepte vollzogen. Verschiedene Charaktere des Clown_ins werden
chronologisch aus dereigenen kiinstlerischen Praxis vorgestellt und unter An-
betracht der vorherigen Literatur analysiert.

Mit Butler wird im Kapitel ,Zivilgesellschaftliches Engagement” ein Plado-
yer fur Solidaritat abgelegt und mit der eigenen Erfahrung der Anleitung von
Clown_innentheater fiir gefliichtete Personen in Zusammenhang gebracht.

4.2, Queer Theory

QueerTheorybefindetsichineinemSpannungsfeldanWiderspriichlichkeiten.
Zum Einen will es bindre Kategorien auflésen, zum Anderen braucht es diese
aber gleichzeitig zur Auflosung. In diesem Kapitel beschreibt Kiihne zu Beginn
diesen innewohnenden Widerspruch. Dann wird das Werk ,Unbehagen der
Geschlechter” der Poststrukturalistin Judith Butler und die feministische The-
orie des Konstruktivismus erlautert. Dieses gilt als Beginn der Queer Theory.
Butler berichtet von ihren Besuchen in den Lokalen der Drag Queens. Diese
werdeninVerbindunggebrachtmitdemtransgressiven Potenzial derKraftfrau
Vallee im traditionellen Zirkus. Danach folgt eine Definition zu queer der Gen-
derforscherin Nina Degele. AbschlieBend gibt Genderaktivist_in Halberstam
ein Beispiel dafiir, wie queere Narrative aussehen kann.

Der Durchbruch des konstruktivistischen Denkmodells erfolgte im deutsch-
sprachigen Raum durch,Das Unbehagen der Geschlechter” (1990). Die Judith
Butler reiht sich mit Michel Foucault und Jaques Derrida ein in die Stromung
des Poststrukturalismus, der seine Anfange in Frankreich der 60er findet. But-
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ler grenzt sich damit klar gegen die ,Essentialistinnen” ab, die ihre Theorie
auf der Kategorie ,Frau” aufbauen. Diese sei, ebensowenig wie die Kategorie
»,Mann’ an einen weiblichen oder mannlichen Korper gebunden, vielmehr
+,unabhangig vom anatomischen Geschlecht” (vgl. Butler 1991:23). Eine Kritik
dessen wurde laut Schréter von Feministinnen formuliert, die Konstruktivis-
mus als Sackgasse deuten, weil er sich vom politischen Aktivismus abgelost
habe und von einer akademischen Forschung vereinnahmt wird (vgl. 2000: 9).

Butler's Argument gegen den Essentialismus ist das Machtargument (vgl.
Butler 1991). Mit diesem Argument, dem zu Folge eine Begriffsdefinition als
kontrollierende Instanz fungiert, die bestimmte Praktiken und Erfahrungen
legitimiert, wahrend sie andere ausschliel3t, kritisiert Judith Butler nicht be-
stimmte Definitionen des Geschlechtsbegriffs, sondern generell den Versuch,
Geschlecht tiberhaupt definieren zu wollen (vgl. Butler 1991).

Butler zeigt laut Halmer weiter die ,heterosexuelle Matrix“ und die damit die
einhergehenden AusschlussmechanismenundNormierungenvonsexuellem
Begehren auf.Sie schlagtdaraufhin subversive Strategien vor, um diese Panze-
rung zu sprengen. Sie weist unter anderem auf die Drag Queen hin, die durch
Parodie und Imitation die Eindeutigkeit der Geschlechterrollen auflost (vgl.
Halmer 2016). Butler scheint Clown_innen zu mégen. Auf die Frage nach ih-
rem friiheren Berufswunsch antwortete sie: ,Philosophin oder Clown” (vgl.
Halmer 2016: 38). Inspiriert durch die Performance von Mannern, die als Frau-
enverkleidet waren, den Drag Queensin Homosexuellen-Lokalen, ging Butler
dem Gedanken nach, dass Geschlecht nicht biologisch sei, sondern sozio-
kulturell konstruiert. In ihrem Buch ,Das Unbehagen der Geschlechter”
trifft sie die Unterscheidung zwischen,Sex”, dem biologischen Geschlecht
und ,Gender”, dem sozio-kulturell konstruierten Geschlecht ( vgl. Halmer
2016). Laut Butler vollzieht sich das soziale Konstrukt der Zweigeschlecht-
lichkeit von mannlichen und weiblichen Kérpern als sich wiederholender,
performativer Akt. Durch das subversive Unterlaufen der heteronormati-
ven Matrix wird die Produktion von Geschlecht vervielfaltigt.
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,Diezeitgendssischenfeministischen Debatten tiberdie BedeutungenderGe-
schlechtsidentitat rufen immer wieder ein gewisses Geflihl des Unbehagens
hervor, so als ob die Unbestimmtheit dieses Begriffs im Scheitern des Feminis-
mus kulminieren kdnnte. Moglicherweise mul3 aber dieses Unbehagen nicht
zwangslaufig mit einer negativen Wertigkeit behaftet sein. Im herrschenden
Diskurs meiner Kindheit galt >Schwierigkeiten machenc<als etwas, das man in
keinem Fall tun durfte, und zwar gerade, weil es einen»in Schwierigkeiten brin-
genckonnte! (vgl. Butler 1991) Auch in der Zirkusgeschichte lassen sich viele
Unbehagen an Identitdten finden. Dazu wird nun eine Bildbeschreibung des
Fotos der Trapezartistin Laverie Vallee (1904) folgen, die mit der Uneindeutig-
keit der Geschlechtsidentitat bewusst arbeitet.

In den letzten Jahren erfahrt die Verbindung von Frauen und Zirkus vermehrt
Aufmerksamkeit, so mitunter bei der internationalen Konferenz,Zene & Cir-
kus. Women and Circus” 2009 in Kroatien. Auf dem Poster der Konferenz po-
siertLaverie Vallee laut Peter mitihrem entblo3ten, mannlich-muskulds schei-
nenden Riicken. Sie stellt durch die hochgestemmten Arme ihren gewaltigen
BizepszurSchau.lhrefeine Hochsteckfrisurund dasriischenbesetzte Hoschen
entsprechen der weiblichen Mode des 19. Jahrhunderts (vgl. Peter 2013:239).
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Abbildung 6: Riickenpose von Laverie Vallee (Charmion),
Fotografie Frederik Wilhelm Glasier (1904)

Dieses Foto birgt in seiner Visualitit die transgressive Asthetik weiblicher ar-
tistischer Produktion (vgl. Peter 2013: 239). So irritiert der abgebildete Kérper
herkdmmlicheVorstellungenvon einem weiblichen Korper, istein Hinliberge-
hen zum stereotypen Bild von Mannlichkeit. Die Transgression befindet sich
im Dazwischen, ist ein Changieren zwischen den Geschlechtern, hinterfragt
damit permanent die Bipolaritat und versucht sie gar aufzulosen. Laut Peter
wird in der Abbildung von Vallee die Transgression durch die mannliche Pose
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einerantiken Heldenstatue verbunden mit dem Muskelspiel, das eine popula-
re Pose mannlicher Kraftathleten der damaligen Zeit war, erzeugt (vgl. Peter
2013: 239). Weiter legt Peter dar, dass die Kraftathleten das Bild des starken
Mannes verstarkten, in dem sie mit Fellen und Lendenschurz posierten. Vallee
schmiicktsichstattdessen mitweiblichen, erotischen Attributen.Die Riischen-
unterhose und der Schleier sind intime Kleidungsstticke, die auf Prostitution
und Pornografie verweisen. Als konterkarierendes Element dient die biir-
gerliche, wohlgeordnete und drapierte Hochsteckfrisur, die auf Vallees Kopf
throhnt. Diese Mischung aus mannlicher-weiblicher Erotik rahmt Vallee sozu-
sagen zu einem eigenstandigen Geschlecht (vgl. ebd.: 239).

Die Definition desBegriffs queerist durch dessen Hingabe zur Uneindeutigkeit
kein leichtes Unterfangen. Laut Kiihne betonen auch die poststrukturalistisch
gebildeten Aktivist_innen, dass queer gerade nicht die Identitaten scharf ab-
grenzt und dass die Bedeutung von queer sich standig verschiebt (vgl. Kiih-
ne 2015). Der Begriff soll sichtbar machen, wie Machtverhaltnisse Identitaten
konstruieren,auchinnerhalb der GruppederQueers. Diedeutsche Bedeutung
des englischen Worts queer (sprich: kwier) ist,,seltsam, komisch” (vgl. Kiihne
2015). Die Genderforscherin Degele merkt an, dass obwohl der Begriff,queer”
vondenbezeichnetenGruppeninden80erJahrenselbstermdchtigendangeeig-
netwurde, wird dieser Begriffim englischsprachigen Raum heute nochimmer
als Schimpfwort verwendet. Das Wort wird damit positiv kodiert. Die Aneig-
nung des Begriffs zur Selbstbezeichnung war Ausdruck einer neuen Biindnis-
politik unterschiedlicher gesellschaftlicher AuBenseiter_innen (vgl. ebd: 42f.).
Kihne stellt fest, dass der Begriff zunachst unter Homosexuellen verwendet
wurde, um sich von anderen Homosexuellen abzugrenzen, die konventionel-
le, biirgerliche Lebensweisen wahlten (vgl. Kilhne 2015). So ahnlich ver-
wendet auch die Burlesque Performerin Miss Kottlett in dem Film ,Femme
Brutal” den Begriff (vgl. Kovacs/ Prokesch 2015: Femme Brutal (00:49:52 -
00:50:44)).Sie bezieht die Unterscheidung zwischen,queer”und,straight”
nichtaufdas sexuelle Begehren von Homo- und Heterosexualitat, sondern
definiert,straight” als Bezeichnung fiir einen konventionellen Lebensstil.
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Queer kann fir sie auch eine heterosexuelle Person sein, die in ihrem Ver-
standnis der Welt, von Humor, von Korper, von allem Moéglichen queer ist.
Weiter werden die Queer Studies mit Degele erlautert.

Queer Studies definiert Degele als keine ,normale” wissenschaftliche Diszip-
lin. Queer Studies nutzen die wissenschaftlichen Methoden, um die etablierte
gesellschaftlicheOrdnungumZweigeschlechtlichkeitundHeterosexualitatals
organisierteZwangsveranstaltungaufzudeckenundaufdenKopfzustellen.Es
geht laut Degele um eine Kritik an normalisierenden Praxen und Glaubens-
satzen rund um Geschlecht, Sexualitat und anderen,Normalitaten” wie etwa
Weil3sein, Rasse und Nichtbehinderung. Institutionen (wie beispielsweise die
Ehe), Ideologien (wie bspw. der ,weibliche” Fiihrungsstil) und die Logik des
bindren Denkens (z. B.die Zweigeschlechtlichkeit) werden hinterfragt und kri-
tisiert (vgl. Degele 2008: 41). Weiter schreibt sie, dass queerendes Denken als
leidenschaftlicherAufruhrgegeniiberFestlegungenzuverstehenist.Queeren-
des Denken steht fiir Mehrdeutigkeit und Andersartigkeit. Es ist gleichzeitig
miteinerwissenschaftlichenundpolitischenPositionierungverbunden.Quee-
rendes Denken suchteine Auseinandersetzung mit Denkformen und Instituti-
onen, die vereinfachen, binarisieren, hierarchisieren und ausgrenzen. Danach
bedeutet,to queer - to make strange, to frustrate, to counteract, to delegi-
timise, tocamp up - heteronormative knowledgesandinstitutions;and the
subjectivities and socialities that are (in)formed by them and that (in)form
them.” Sullivan 2003 (vgl. Degele 2008: 43)

InzwischengehteslautDegeleumdieUbertragbarkeitaufanderegesellschaftlicheBe-
reiche und queer versteht sich dabei immer als herrschafts- und normkritisches Inst-
rument. Es tritt ein fiir die Anerkennung von Differenzen und (politische) Gleichheit,
umdie Aufldsungvon Identitaten und die Dekonstruktion von Kategorisierungen (vgl
ebd.: 52f). Queer Studies treten an, um zu verunsichern (vgl. ebd.: 55).

Wie eine queere Narrative aussehen kann, beschreibt Judith Halberstam in
,The Queer Art Of Failure” Darin werden revolutionare, queere und animierte
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Eigenschaften in Science-Fiction-Filmen aufgedeckt. In ,Findet Nemo” muss
Nemo beispielsweise seine Kernfamilie verlassen, denn nurin einer gro3eren,
heterogenen Gemeinschaft kann er sein Ziel erreichen (vgl. Halberstam 2011:
43).SeineengsteVerbiindeteistdie seltsame Dory.lhre AndersartigkeitaufBert
sich beispielsweise durchihrnichtvorhandenes Gedachtnisundihrverwirrtes
Im-Kreis-Schwimmen. Deshalb ist dieser Film laut Halberstam eine radika-
le Ode an Freundschaft, Loyalitat und andersartige Familienwerte (vgl. ebd.:
43). Dieser Film verwendet ihrer Meinung nach eine kollektive Geschichte, an-
statt von konventionellen Werten wie dem neoliberalem Individualismus, der
Kleinfamilie und derromantischen Zweierbeziehung zu erzahlen. Halberstam
glaubt, dass der Hauptgrund fiir die queere Erzahlweise darin liegt, dass das
Zielpublikum Kinder sind. Sie fiihren ein Gberaus queeres Leben. Kinder fiih-
ren keine Liebesbeziehungen, sind nicht moralisch und flirchten sich weder
vor dem Tod noch vor dem Versagen. Vielmehr sehen sie sich als Kollektiv
mit gemeinsamen Interessen in standiger Rebellion gegen die Erwachsenen-
welt (vgl. ebd.: 47). Eine ahnliche Rolle wird Clown_innen zugeschrieben, sie
werden immer wieder mit dem kindlich, naiven beschrieben und verkdrpern
damit unter anderem Queerness.

Mit Butler wurde der Beginn der QueerTheory und deren Beeinflussung durch
denPoststrukturalismusaufgezeigt.Butlerbetont,wiedieUnbestimmtheitdes
Begriffs und uneindeutige Geschlechtsidentitaten gesellschaftlich ein Unbe-
hagen hervorruft. Das Clown_in ist hervorragend geeignet um subversiv die
Zweigeschlechtlichkeitzuunterlaufenunddie Produktion von Geschlechtlich-
keit spielerisch zu vervielféltigen. queer zu definieren wurde durch die inne-
wohnendeVorliebezurUneindeutigkeitalsschwierigbestimmt.Dennochldsst
sichhiererkennen,dassgeschichtlicheinepositiveSelbstaneignungdesBegriffs
stattfand. Denn ahnlich wie der Begriff Clown wurde das Wort zunachst als
Schimpfwort zur Abwertung von Auf3enseiter_innen verwendet, welche sich
nichtgesellschaftskonformverhielten.QueerStudiesverstehensichmitDegele
alswissenschaftliches und politisches Blindnis von marginalisierten Personen.
Queerendes Denken steht flir Mehrdeutigkeit und Vielfalt. AbschlieBend wur-
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deam Beispiel von Halberstam aufgezeigt, wie eine queere Narrative mitderen
kollektiven Werten abseits von Kleinfamilie und neoliberalem Individualismus
aussehenkann.ImndchstenKapitelwerdengleichgesinnteProtagonist_innen
fur die Komplizenschaft mit Clown_in untersucht.

4.3.Verbiindete fiir den Aufbruch in eine transgressive Zukunft

In diesem Kapitel werden zwei enge Kompliz_innen des Clown_ins vorge-
stellt. Die mythologische Gestalt des Tricksters und den grenziibergreifenden
Cyborg. Zunachst wird der Trickster mit dem Kulturwissenschaftler von Bar-
loewen in einen historischen Kontext gesetzt, um dann beispielhaft mit Wer-
ner-Lobo die Erzahlung einer indigenen Frau als Trickster, die sich gegen die
Christianisierung einsetzte, wiederzugeben.

Der Kulturwissenschaftler von Barloewen beschreibt, dass das Phanomen des
Clownens in so gut wie allen Kulturen zu allen Epochen eine wichtige Rolle
spielte. Die ersten Vertreter traten bereits vor tausenden von Jahren in indige-
nen Gesellschaften auf (vgl. Werner-Lobi 2016: 40). So erklart er das Phano-
men Clown_in als ,heilige_r Rebell_in mit Bezug zur Transzendenz und ein
>konstruktive_r Anarch_in< - die_der durchaus auch heroische Zlige aufwei-
sen kann - als Prinzip der Auflehnung gegen die hierarchische Ordnung, als
Ausdruck des Aufbegehrens einer Gegenwelt” (vgl. ebd.: 39). Die Transzen-
denz bedeutet laut Duden im philosophischem Sinne das Uberschreiten der
Grenzen von Erfahrung und Bewusstsein, die Uberschreitung der Grenzen
des Diesseits. Es stammt aus dem Spétlateinischen: trancendentia = das Uber-
schreiten (vgl. Duden 2017). Trickster zeichnen sich laut der Philosophin Ricki
Tannen durch eine Offnung hin zum Leben in Vielfalt und in Widerspriichen
aus, die ihrer Meinung nach durch die Tradition der Moral im modernen Euro-
pa und Nordamerika gro3tenteils abwesend ist (vgl. Tannen 2007:187).

Die mythologische Gestalt des Tricksters befindet sich somit in standiger Re-
bellion gegen die herrschende Ordnung. Der Kulturanthropologe Barloewen
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weist auf den Zusammenhang zwischen indigenen Trickster und der mytho-
logischen Gestalt des Hermes hin. Hermes bewegt sich auBBerhalb der gesetz-
lichen Grenzen, wie jeder Schelm. Sein Wesen 6ffnet sich nach allen Seiten
und kennt keine Festlegung auf ein bestimmtes Geschlecht. Er vereinigt den
Widersacher und Heilsbringer (vgl. Werner-Lobo 2016: 64f.).

GemeinsamistlautWerner-Lobovielenindigenen,amerikanischen Clown_in-
nen,dasssieunzuldssige undsittenwidrige Dingetun.Sostehlensie ungestraft
Lebensmittel oder driickten sich obszon aus. Bei den indigenen Clown_innen
gibt es wie bei den Drag Queens mannliche Clowns, die in Frauenkleider und
-rollen schliipfen oder sich anderen Mannern erotisch annahern. Damit ver-
weisen sie auf die Moglichkeit des Andersseins (vgl. Werner-Lobo 2016: 50).
In vielen Volkern bertihren sie sich und ihr Publikum an den Genitalien, zei-
genSexualpraktikenundtrageniiberdimensionaleNachbildungenvonPhallus
und Vulva. Die anarchische Zligellosigkeit der indigenen Clown_innen war
laut Werner-Lobo den europdischen Kolonisatoren ein Dorn im Auge. Christ-
liche Missionare veranlassten in den 1920er Jahren die gezielte und brutale
Verfolgung bis hin zur Ausrottung indigener Clowns (vgl. 2016: 50).

Als Beispiel folgt nun die Erzahlung von einer Nootka-Indianerin, die als
Trickster ihren Stamm vor der Christianisierung schitzt. Angeblich beruht
diese Geschichte aufwahren BegebenheitenundistlautWerner-Loboim Buch
Tochter der Kupferfrau von Cameron zu finden: ,Als die Europder Vancou-
ver Island christianisierten, brachte ein Missionar die lokale Bevolkerung vom
Volk der Cowichan mit kleinen Geschenken dazu, seine Kirche auf dem Gipfel
einesHugels zu besuchen.Erlehrte sie christliche Moral und Regeln. Besonde-
ren Wert legte er auf ziichtige Kleidung: Hosen fiir Manner, lange Rocke fiir die
Frauen. Eines Tages erschien eine Clownfrau - ja, bei vielen indigenen Volkern
gibt es auch weibliche Clowns - in der Kirche. Sie trug einen gro3en schwar-
zen Hut, so wie ein weiBer Mann, eine schwarze Jacke, ausgetretene schwar-
ze Schuhe, die ein Weil3er weggeworfen hatte - und sonst nichts. Seelenruhig
setzte sich die Halbnackte in die erste Reihe. Und das Schlimmste: Keiner der
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Anwesenden in den Kirchenbanken mokierte sich dartiber, alle betrachteten
siemitRespekt. Das brachte den Gottesmann zur Raserei. Er hielteine tobende
Predigt Giber Nacktheit und Siinde und stiirzte von der Kanzel, um die gottes-
lasterliche Frau mit einem Fuf3tritt aus der Kirche zu beférdern. Da aber warfen
sichdie Leuteaufihnundverdroschenden christlichen Prediger:Niemand legt
Hand an einen Clown! Die Clownin selbst besanftigte ihre Stammesgenossen,
erklomm die Kanzel und sprach zu ihrem Volk in ihrer eigenen Sprache. Fort-
an betrat nie wieder ein Cowichan die Kirche.” (vgl. Werner-Lobo 2016: 50f.).
Bis heute genief3eninindigenen Gesellschaften die heiligen Clowns einen ho-
hen sozialen Stellenwert (vgl. ebd.: 49).

Die Geschichte erzahlt von einer doppelten Aneignung der indigenen Tricks-
ter. Zum einen nimmt sie die Missionarsposition ein, die der europaischen pa-
triachalen Ordnung zugehorig ist. Zum Anderen eignet sie sich auch die west-
liche Clownsfigur durch ihre Kostiimierung und ihr Verhalten an. Allgemein
zahlen Trickster durch ihre Widerspriichlichkeit, ihnrem Sinn fiir Mehrdeutig-
keitundihreUnberechenbarkeitzudenengenVerbiindetenvonClown_innen.
BeideFigurenverkorperndieselbesoziale Funktioninnerhalbder Gesellschaft.
Trotz ihrer verwandten sozialen Funktion, weichen sie in ihren Logiken wie
beispielsweise derKostlimierungvoneinanderab.Ein weitere Kompliz_innen-
schaft wird mit dem futuristischen Cyborg geschlossen. Das Konzept der femi-
nistischen NaturwissenschafthistorikerinundBiologin DonnaHarawaynahert
sich grenziibergreifend an das Clown_in an.

.Wir alle sind Cyborgs” ist ein vielzitierter Satz Haraway’s. Im Zuge der Ent-
wicklung der Raumfahrt entstand laut der Journalisitin Schindler Anfang der
60er das Konzept des ,Cyborgs*, eines technisch veranderten menschlichen
Organismus (vgl. Schindler 2015: 16). 1985 veroffentlichte Haraway ihr ,Cy-
borg Manifest’, mit dem sie den Cyborg aus dem Weltraum zurlick auf die
Erde holte. Hammer/ StieB schreiben in der Einfiihrung der deutschen Uber-
setzung von Haraway’s Cyborgmanifest, dass Haraway damit eine kritische
Revision des Konzepts von Identitat ausgehend von der Kritik der Women of
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Color am weif3en Feminismus vollzieht (vgl. Hammer/ Stie 1995: 10). Ha-
raways provokante These lautet, dass wir alle Cyborgs sind, also Hybride aus
Maschine und Organismus, Geschdpfe der gesellschaftlichen Wirklichkeit und
der Fiktion (vgl. 1995: 33). Der Cyborg als Hybrid verbindet Gegensatze und
verwischt Grenzen. Es ist eine Fusion aus nattirlichen und kiinstlichen Teilen
innerhalbeinerPerson.Haraway konzeptioniertdie Handlungsfahigkeitdurch
diein westlichen Erzahlungen zugeschriebene Positionierung der Frauen und
Nicht-Wei3en als Grenzfiguren an der Schnittstelle zwischen Natur und Kul-
tur.Dervollstandige SubjektstatusbleibtihnenlautHarawaydeshalbverwehrt
(vgl. Haraway 1995: 30). Im heterogenen Zusammenschluss mit der Vielzahl
an Grenzgeschopfen wie Primaten (Schnittstelle von Mensch und Tier) oder
Cyborgs (Schnittstelle zwischen Organismus und Maschine) finden sich Ha-
raways Meinung nach Verbulindete (vgl. Schindler 2015: 16). Sie eignen sich
als Beispiele flir Heterogenitat, Nicht-ldentitat und kritische Positionierung
(vgl. Haraway 1995:30). Damit destabilisiert dieser Transformationsprozess
die Konstruktion der mannlichen kulturschaffenden Aktivitat, die sich durch
die Abgrenzung gegentiber dem Anderen und durch Identitat definiert (vgl.
Hammer/ StieB 1995: 15). Im Cyborg sieht Haraway eine emanzipatorische
Kraft mit deren Hilfe die symbolische Ordnung des Patriachats ausgehebelt
werden kann. Denn dem Cyborg ist es moglich, sich kiinstlich zu vermehren
und damit die reproduktive Rollenverteilung der Geschlechterzu unterlaufen.
Sie entwirft damit eine feministische Utopie der Post-Gender-Welt, in der das
Geschlecht keine Rolle mehr spielt. Ihr Essay nennt sie,ein Pladoyer dafiir, die
Verwischung dieser Grenzen zu genief3en und Verantwortung beiihrer Kons-
truktion zu Gbernehmen (Haraway 1995: 35)".

Der Akt der cyborgischen Reproduktion wird von Halberstam verdeutlicht.
Sie beschreibt eine Szene aus dem Film ,Robots” mit ihrer emanzipatori-
schen Kraft. Das Roboterpaar bestellt ein Kind. Der Mann kommt nach
Hause, seine Frau klartihn dartiber auf, dass er die Lieferung verpasst habe.
Sie machen sich nun gemeinsam an die Arbeit, ihr Roboterbaby zusam-
men zu bauen.Neben neuenTeilen nutzen sie auch gebrauchte Artikel, wie
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beispielsweise die Augen des GroBvaters. Am Ende der Konstruktion ih-
res Kindes einigen sie sich nochmal auf das Geschlecht und hammernihm
einen Penis in den Genitalbereich (vgl. Halberstam 2011: 44). Die Szene
wirkt wie eine Parodie auf die soziale Konstruktion von Geschlecht und
weist aufderen Optionen und Austauschbarkeiten hin.Spaterim Film tragt
das Roboterkind die Kleidung seiner Schwester (vgl. ebd.: 45).

Die Roboterreproduktion ist ein fiktionales Beispiel fiir die Transbiologie. Laut
Halberstam entstehen hier neue Konzepte von Selbst, Kérper, Natur und dem
Menschen innerhalb technischer Erneuerungen (vgl. Halberstam 2011: 33).
Halberstamvermutet,dassTransbiologie,alsodasMachenund Gebaren, heute
mehr die Norm als die Ausnahme sind. Die Transbiologie beschwort hybride
Einheiten oder Zwischenzustande des Seins, die feinsinnige bis grellblenden-
de Veranderungen in unserem Verstandnis von dem Korper und der korperli-
chenVerwandlung reprasentieren. Der weibliche Cyborg, die transgenetische
Maus und das geklonte Schaf stellen konstruierte Grenzen zwischen Men-
schen, Tieren, Maschinen, Lebens-, Todeszustanden, Animationen, Evolution,
Entstehung und Transformation in Frage. Somit verweigern sie die Idee der
menschlichen Einzigartigkeit und setzen an Stelle des Menschens ein Univer-
sum vielfaltiger Arten des Seins (vgl. ebd.: 33).

Der Cyborg steht somit als Sinnbild fiir Transformation und Grenzgang. Seine
Verbiindeten sind AuBBenseiter_innen wie Frauen*, Nicht-Weil3e, Primat_in-
nen und Clown_innen. Sie sammeln sich um ein Universum an Vielfalt und
Mehrdeutigkeit zu zelebrieren. Laut Haraway geht es darum, die Verwischung
der Grenzen zu geniefl3en und dafiir Verantwortung zu tragen. Die Energie des
Trickster wird genutzt, um das Paradoxe durch Humor zu vereinigen und zu
integrieren. Beide Kompliz_innen, Cyborg und Trickster sind Verkdrperungen
der subversiven Unterlaufung des hegemonialen Machtgefliges.
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4.4. Clown_innenlogik

+Ever tried. Ever failed. No matter. Try Again. Fail Again. Fail Better."
S. Becket, Worstward ho (1983)

Mit Graham wurden bereits als Methoden der queerenTheorie reflexive Kritik, das
Realeumgehen,dsthetischeWertschatzungundherumblédelngenannt.ImWeite-
ren werden grundlegende Logiken der Clownerie wie das Scheitern und das Spiel
genauer betrachtet und im Zusammenhang mit Feminismus aufgezeigt.

Peacock befindet auch, dass im Clownen immer ,Andersartigkeit” steckt. Al-
lein schon durch ihr Kostiim, ihre Schminke oder ihre rote Nase fallen sie auf.
Aber was ihre Andersartigkeit am meisten verdeutlicht, ist laut Peacock ihre
Einstellung zum Leben. Diese wird ihrer Meinung nach durch das Scheitern
deutlich. Es dient den Clown_innen zum Aufzeigen ihres unbegrenzten Opti-
mismus und ihrer einfachen Lebenseinstellung (vgl. Peacock 2011: 14).

Autobiografischer Exkurs IV - Scheitern

Wenn ich mich als Clown_in bezeichnete, wurde mir oft entgegnet:,Das kann
doch jeder!” Oderich werde aufgefordert, dassich etwas Lustiges machen soll.
Clown_innen machen keine Witze. Sie wollen nicht komisch sein. Sie kimpfen
umAnerkennungtrotzihrerVerletzlichkeit.Clown_innenmachenkeineWitze,sie
selbstsindderWitz.Clown_innenscheiternbeiderBewaltigungdereinfachsten
Dinge,esistvorhersehbar,offensichtlich,iberausmenschlichundlasstdenClown
ziemlichdummdastehen.DieauBBergewodhnlichenclownesken(Un-)Fahigkeiten
I6senbeimPublikumalsVentildasLachenaus.Die Besserwissendenlachendas
Clown_inaus,dennsiekennendieSituationdesScheiternsvonsichselbst.Mitun-
terlachensieausErleichterung.LilaMontisagtinihrem Unterrichtgerne:,They
laugh about you as clown because they love you
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In der Clownerie ist das Scheitern ein Hauptbestandeteil (vgl. u.a. Peacock
2011:24).So sprechen Clown_innen laut Peacock die innere Verwundbar-
keit des Publikums an, das meist durch soziale Konventionen den Erfolg
hoher bewertet als das Scheitern (vgl. ebd.: 24). Das clowneske Scheitern
wird erwartet und es provoziert beim Publikum ein Gefiihl der Uberle-
genheit (vgl. Peacock 2011: 24). Denn sie konnen nur Gber das Clown_in
lachen, wenn sich das Clown_in nicht zu ernst nimmt, sich nicht verletzt
und die eigenen Fehler liebt (vgl. ebd.: 24).

Auch aus der Perspektive des Feminismus ist das Versagen und das Scheitern
oft die bessere Wahl. In ihrem Buch ,The Queer Art Of Failure” beschreibt
Halberstam, dass erfolgreich zu sein allzu oft bedeutet, sich an vorhandenen
(mannlichen) Standards zu messen. Scheitern in Bezug auf Geschlecht befreit
vom Druck patriarchaler Ideale. Alternativen im Dazwischen zu suchen be-
nennt Halberstam als ein politisches Projekt. Es bringt den Wunsch nach an-
deren Lebens-, Liebens-und Arbeitsweisen zum Ausdruck. Die Suche wird ab-
seitsvoneinembereitsvorgeschriebenem,vorgefertigtem,vorschriftsmaBigem
Subjektdes Konsumsindie Realitat umgesetzt, gelebt und praktiziert (vgl. Hal-
berstam 2011: 4f.). Die Performancegruppe LTTR publiziert 2004 das Journal
+Practice More Failure”. Darin erscheint folgendes Foto (vgl. LTTR 2004: 1).
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Abbildung 7: Itziar Okariz: Peeing With My Daughter On Pulaski Bridge

Es werden nur eine Auswahl an Aspekten des Bildes besprochen. Hier wird
eine Frau mit Kind im Arm abgelichtet, die im Dunkeln im Stehen neben
der StralBe pinkelt. Es scheint, als stehe sie an einer vielbefahrenen Strale,
die durch die Absperrung zur Fahrspur als Autobahn gelesen werden kann
und damit wahrscheinlich eher in der Peripherie anzutreffen ist. In diesem
Foto werden gleich mit mehreren geschlechtsspezifischen Annahmen ge-
brochen,denndieFraubefindetsich beispielsweise mitdem Kind beiNacht
nicht zu Hause. Hier kann die Fragen nach der fiirsorglichen Rolle der Frau
in Frage gestellt werden. Weiter pinkelt sieim Stehen. Diese Eigenschaft ist
mannlich konnotiert. Das Foto kann als Scheitern gelesen werden. Es ist
irritierend, provozierend, verstérend, humorvoll undfeministisch zugleich.

Zum queer-feministischen Schreiben wie es unter anderem Halberstam be-
treibt, stellt sie die Behauptung auf, dass ein Text wie ihrer, der Comicheld_in-
nen zitiert, in Gefahr laufen kann, nicht ernst genommen zu werden (vgl. Hal-
berstam2011:6).DochebendurchSeriositatverlieren MenschenHalberstam'’s
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Meinung nach die Chance auf Leichtsinnigkeit, Verworrenheit und/ oder Irre-
levanz. Die disziplinierte Korrektheit mit ihren bewahrten Methoden der Wis-
sensproduktionerlaubtkeinevisionarenEinblickeoderfantastischenAusfllige.
Laut Halberstam treibt der Wunsch nach Seriositat die Menschen dazu, den
wahren und erkundeten Wegen zu folgen. Damit verschlieBen sie sich dervon
Benjamin vorgeschlagene Art des Schlenderns, des Streunens, des sich Verlie-
rens in unbekannten Gasse der ,falschen” Richtung (vgl. Halberstam: 6). Sie
setzt sich somit ein, die queere Artzu wagen und damit das Scheitern als Mog-
lichkeit nicht auszuschlief3en.

Autobiografischer Exkurs V - Spiel

DasClowneskewirdoftmitdemKindlichenverglichen.Duwirstaufgefordert,wie
einKindzufiihlen,wieeinKinddieWeltzuentdecken,zuertasten,zubeschnup-
pern,siezuriechenundzuschmecken.Freivon Angstzusein.Zuvertrauen.Der
Kopfsollausgeschaltetwerden,dieSinnenichtmehraufdieAugenreduziertund
sich dem Spiel ausgiebig hingegeben werden.

+AufderBiihnemusstdudeineeigenePrasenzgeniellen’;sagtMonti.,Alleschauen
Dichan.DustehstimRampenlicht.VolleAufmerksamkeitbeiDir.Atmennichtverges-
sen!“LilaMontiempfiehlt:;,Mach nurdas, wasdich selbstvergniigt, was dirwirklich
gefallt. NursokanndasPublikummitDirgenie3en.’SiebezeichnetdasClown_inals
sozialesWesen,dennClown_innenbrauchendieAufmerksamkeitderAnderen.lhrist
derAugenkontaktzumPublikumdasAllerwichtigste.SiewiederholtininremUnter-
richtstandig;, SchaudasPublikuman!“DenndieAugendienenderKommunikation.
EsbrauchtdenBlickkontakt,um Gefiihlezuzeigen.,Solangeduden Augenkontakt
halst, bistduunzerstorbar.;sagtsie, DerAugenkontaktistdaseinzigeGeschenk,das
wir Clown_innen anbieten konnen. Es ist der direkte Weg zum Herzen!”

Weiter erlautert die Clownstheoretikerin Peacock die Logik des Moments im
Clown_innenspiel als Merkmal. Schon die bekannten Lehrer Lecoq und Gau-
lier haben mit dem Prinzip des Flows gearbeitet (vgl. Peacock 2009: 10). Die-
ser Moment des,sich bewusst sein” im Clown_innentheater ist eine typische
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Unterscheidung zum Schauspiel. Denn es ist genau dieses Bewusstsein, so Pe-
acock, dass den direkten Kontakt zum Publikum tberhaupt ermdglicht (vgl.
Peacock 2009: 11). Der Anthropologe Turner fokussiert in seiner Forschung
dasRitual als Performance, dass auf die Logik des Clown_ins angewendet wer-
denkann.Turner beschreibt obengenannten Moment mitdenWorten,to flow
is to be as happy as a human can be (ebd.: 58)“. Auch nach Turner’s Definition
agiert das Clown_in an der Schwelle, im Grenzbereich. Eine der Funktionen
des Clown_ins st es, das Publikum mit dem Grenzbereich zu verbinden, da es
fur das Spielen eigentiimlich férderlich ist (vgl. Turner 1982: 85)

Das Spiel findet gesamtgesellschaftlich wenig Beachtung (vgl. Peacock 2009:
12). Akzeptiert ist es laut Peacock vor allem fiir Kinder. Sie glaubt, dass durch
die Abwertung des Spielens auch die Abwertung der Clownerie entsteht. Laut
dem Performancewissenschaftler Richard Schechner bezeichnet das Spiel in
der westlichen Gesellschaftals briichige Kategorie, als eine befleckte Beschaf-
tigung, die assoziiert wird mit Unwirklichkeit, Schein, Ungenauigkeit, Falsch-
heit, Inkonsequenz, Unauthentizitat (vgl. Schechner 1993: 27). Schechner ver-
mutet,dassdasSpielwegenrealerSorgenalsfaulendangesehenwird.Leqocist
derMeinung, dass nurdurch die Fahigkeit des/r Performenden zu spielen, eine
wahrhaftige Reaktionsfahigkeit entsteht (vgl. Peacock 2009: 12). Schechner
erlautert die Ernsthaftigkeit des Spiels:,,serious issues are always involved in
play; just as in humans, play is inextricably involved in all “serious” work” (vgl.
Schechner 1988: 101). Oder wie Meister Yoda spielend leicht zu sagen pflegt:
,Do. Or do not. There is no try."

Bei Peacock hat weitere Gedanken zum Spiel (vgl. Peacock 2009: 11). Sie
bezieht sich dabei auf Schechner’s Performance Theory. Sie beschreibt,
dass ein Clown 15 Minuten brauchen kann, um einen Schuh anzuziehen.
Die Mission muss erfiillt werden, egal wie lange es dauert. Dies bezeichnet
Schechner als ,symbolische Zeit”, die von der realen Zeit in Kiirze oder in
diesem Beispiel in Lange abweicht (vgl. Schechner 1988: 7). Weiter betont
er die Wichtigkeit von zwei Faktoren des Spielens. Zum Einen identifiziert
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er,dassim Spiel eine Welt kreiert wird, in der eigene Regeln erstellt, die Zeit
neuangeordnetundDingenandereWertigkeitenzugewiesen werden kon-
nen (vgl. ebd.: 11). Zum Anderen bezeichnet er das Spiel als eine freie Be-
schaftigung,inderselbstbestimmteRegelnherrschen.DasClownspielbaut
laut Schechnerkomplett auf der personlichen Fahigkeit des Clown_ins auf,
eigene Regeln zu erschaffen und das Publikum von deren Giltigkeit fur die
Dauer der Performance zu Giberzeugen (vgl. ebd.: 13). Die Freiheit besteht
darin,dieeigenenRegelnaullerhalbgesellschaftlicherNormenfestlegenzu
kénnen und bewegt sich deshalb im grenziiberschreitenden Raum.

Peacock geht mit Winnicott noch weiter auf das Spiel als Grundlage fir die
Suche nach Wahrheiten tGber die menschliche Existenz ein, indem es uns er-
laubt, Symbole und Metaphern zu interpretieren (vgl. Peacock 2009: 12). Er
beschreibt das Clownen in einer dritten Dimension, die weder in der inne-
ren, psychischenRealitdt, nochinderduBeren, eigentlichen Welt stattfindet. Es
findet in der unbestimmten Dimension statt, die nicht aus Realitdt oder Fan-
tasie besteht. Es ist der potenzielle Raum (vgl. Winnicott 1991: 53), der auch
mit Turners obengenannten Ort der Schwelle Gibereinstimmt. Ein Ort, an dem
sich Realitat und Fantasie treffen. Diesen Ort zu erschaffen ist die Aufgabe des
Clown_innentheaters (vgl. Peacock 2009: 12). Bateson schldagt das Konzept
des Spielrahmens vor. Bei einer Clown_inperformance gibt es einige Techni-
ken und Elemente, die dabei helfen, den Spielrahmen zu etablieren. Um das
Clown_innenspiel innerhalb der Performance zu bestarken, helfen die rote
Nase, Kommentare in Richtung Publikum und der Rhytmus der vielen Blicke,
die das Clown_in mit dem Publikum austauscht (vgl. Bateson 1973).

Zusammenfassend sind die Regeln des Spiels sind wichtig fiir die Erschaf-
fungdespotenziellenRaums.Nach SchechnergiltdasSpielalsfreieBeschaf-
tigungmitselbstbestimmtenRegeln.MitPeacockwirddiegesellschaftliche
AbwertungdesSpielsbeschriebenundgleichzeitigargumentiertsiefiirdie
Wichtigkeit des Spiels. Halberstam vertritt die feministische Perspektive,
dass Scheitern vom patriarchalen Druck befreit und die Suche abseits des
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vorgefertigten Subjektsfordert.SomitgeltendasScheiternunddasSpielals
wesentliche Bestandteile des Clown_innentheaters und kénnen als Kritik
am Normalzustand gelesen werden.
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4.5, Queere Clown_innen

Meine Clown_innen werden nun chronologisch aufgezeigt und unter
die queere Lupe genommen.

Revoluzerhase (2012)

Mein erster Clownscharakter war ein Revoluzerhase, eine Mischung aus
Tier und Mensch. Der Revoluzerhase ist eine Grenzgangerin im Sinne Ha-
raways und ein vielbekannter Charakter aus Animationsfilmen, in denen
Maschinen oder Tiere menschliche Ziige annehmen. Der Revoluzerhase
trat nur im Rudel, in seinem Kollektivan Kumpel_innen auf. Die Verhand-
lung des Raumes bildete beim Auftreten dieser Bande eine Irritation. So
schlich sich die clowneske Hasenbande im Dunkeln von hinten gen Biihne
heran, wahrend sie sich gegenseitig uneindeutige Kommandos zu riefen.
Ein Banner wurde zur Pauseneinldautung von der Galerie herunter entrollt
und der Stoff landete zwischen den Sitzreihen. Mein Charakter war getrie-
ben von Entdeckergeist und dem Rausch des Biihnenlichts. So schnell wie
die Hasen auftauchten, so schnell verschwanden sie wieder. Sie waren in-
nerhalb des Stiicks wie klassische Pausenclowns, die immer Irritation und
ein Geschmack von Chaos und Unberechenbarkeit hinterlie3en.
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Abbildung 8: Revoluzerhasen (2012). Still aus dem Sttick ,reAlice”
Von links nach rechts: Christoph Schiele, Lisa Risa,
Arne Mannott, Christin Fuhs
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Weihnachtsbaum (2014)

Im Duo moderiere ich im Dezember 2014 als Weihnachtsbaum, eine Kul-
tur-Natur-Grenzgangerin. Der Baum ist gezwungenermafen auf der Buh-
ne, istan der Kette, an einem Stromkabel, dass die Lichterkette zum Leuch-
ten bringt. Der Weihnachtsmann hat ihn aus dem Wald verschleppt. Der
Weihnachtsbaum ist vereinzelt, depressiv, genervt vom egozentrischen
Weihnachtsmann und seinem Weihnachtsrausch. Gegen Ende wird der
Weihnachtsbaum geschmiickt. Der Baum wehrt sich, er will sich nichts
anhdngen lassen, schreit, quiekt und fliichtet. Bei dem Weihnachtsbaum-
charakter verschwimmt die Grenze von Natur und Kultur. Der sprechende
Baum klagt die Ungerechtigkeit und die Art der Haltung an. Er verweigert
sich, das Weihnachtsspiel mit dem Weihnachtsmann zu spielen. Dadurch
gewinntesan Macht, zieht das Publikum auf seine Seite und befreit sicham
Ende selbstermachtigt aus den Klauen des Weihnachtsmanns.
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Abbildung 9: Moderation des Tuwietes 2014. Links Lisa Risa, rechts Lis
Sixzensius
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Space Grrrls (2015)

Das Space Grrrl Lichterloh tritt am liebsten im Duo mit Zwilling Lavanda Ka-
wumm alisa Vrovro Geiger auf. Den Publikumsraum beschallen sie mit schep-
pernden Sounds, wahrend sie vonverschiedenen Seiteninder Dunkelheitgen
Biihne kriechen, rollen, tanzen, sich bewegen. Sie sind zwei gro3e Wesen mit
silbernen Latzhosen, die aus dem Weltall anreisen um der Welt buntes Licht zu
bringen. Das Clowneske dieser Figuren ist die Irritation und das Verstandnis
des Raums. Sie respektieren nicht die Grenze zum Publikumsraum und reisen
futuristisch durchs All. Inspiriert von Haraway's Cyborg sind sie metallern ge-
kleidet und eine Mischung aus Alien und Mensch.
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Abbildung 10: Space Grrrls (2015)
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Cyborg Clown Cinema (2016)

Auf der Biihne verwandelt sich mein Space Grrrl in ein verkabeltes Ma-
schinenwesen mit einem mobilen Beamer im Schritt und Tastatur auf der
Brust. Es klaut das Bild von der Leinwand, rei3t die Bildhoheit an sich und
entdeckt Wanden, Decken und Menschen als Projektionsflachen. Durch
dengesamtenRaumbewegend, riicktesMenscheninsRampenbeamerlicht,
blendet, leuchtet aus, (ver)riickt die Blickwinkel, tragt das Bild noch bis in
die letzte Reihe. Hier verwandelt sich das Space Grrrl in einen Maschinen-
mensch, der sogar das Licht mit sich tragt.

In abgewandelter Form dient mir das Cyborg Clown Cinema als Lecture Perfor-
mance. Das Clown_in tritt mit ihrem Rollwagen in den abgedunkelten Raum, in-
dem die Teilnehmenden im Kreis an einem groBen Tisch sitzen und warten. Das
Clown_in beginnt den Beamer aufzubauen. In Clownslogik ist der Technikaufbau
mit Schwierigkeiten verbunden. Das Clown_in gibt Gerausche von sich und be-
schaftigt sich zwischenzeitlich lieber mit den Nachbar_innen oder deren Schniir-
senkeln anstatt mit dem Technikaufbau. Dann wird das Video ,Clown Face” von
Eames (1971) Gber den Beamer abgespielt. Das Bild ist unscharf, iber die Box, die
mit dem Klettergurt an meiner Hufte befestigt ist, wird die traditionelle Zirkus-
musik desVideos laut abgespielt. Das Clown_in beginnt den Beamer zu bewegen.
Die Projektion wandert durch den Raum und ist nicht eindeutig erkennbar. Die
Clowns im Video werden beim Schminken gezeigt. Das Clown_in weicht ab, ist
ohne weil3e Schminke als Clown_in unterwegs.

Ich lade die Zusehenden ein, sich mit mir unter denTisch zu liegen. Dies ist mit
Widerstanden bis hin zur Verweigerung verbunden. Die Tischunterseite wird
zu meiner Projektionsflache, das Tischgebilde zu unserer Hohle. Ein gemein-
samer intimer Raum wird erschaffen. Hier beginnt das Clown_in das erste Mal
zu sprechen und erzahlt mit Hilfe von projizierten Bildern von der Clown_in
aufder Suche nach Verbilindetenin ein transgressives Zeitalter. Nach dem kur-
zen Vortrag, macht sich das Clown_in auf die Suche nach Verbiindeten unter
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den Zusehenden. Der Beamer leuchtet wie eine Taschenlampe auf die Men-
schen. Eine Person zeigt uns stolz ihre cyborgfarbenen Fingerndgel.

Abbildung 11: Cyborg Clown Cinema (2016)
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(Entlastungen) Lisas Fehler (2016)

In meiner Performance ,(Entlastungen) Lisa‘s Fehler” geht es um das Schei-
tern und die Hartnackigkeit, nicht aufzugeben. Es erzahlt von Befahigung und
dem Mut, Neues zu erlernen. Die Arbeit ist inspiriert von Pipilotti Rists Vi-
deoarbeit (Entlastungen) Pipilottis Fehler (1988). Es parodiert zudem Jongla-
genummern, die in der Logik meist mit drei Objekten jonglierend beginnen
und sich dann in der Anzahl steigern.

DerAblauf meinerPerformanceistfolgender:BunteWasserbombenliegenam
Boden und wecken spallige Erinnerungen. Ich schale sie, um Eisballe heraus-
zuholen und nehme alle dreiin meine Hande. Dann beginne ich zu jonglieren.
Eisballe und Wassertropfen fliegen durch die Luft. Meine Hande werden rot.
Das Eis schmilzt, es bricht und es schrumpft. Der Zirkus ist vorbei. Was bleibt
ist die Erinnerung, ein paar bunte Ballonfetzen und Pfiitzen.

Diese Arbeit wurde inspiriert von den Protagonistinnen der dritten Welle des
Feminismus in den 1990er Jahren, die zur Arbeit mit dem Abbild des Kor-
pers in lustvoller Weise zurtickkehrten. Die britische Sozialanthrophologin
Mary Douglas beschreibt den Korper als Austragungsort und Symbol der Ge-
sellschaft. Soziale Regeln und Hierarchien innerhalb der Gesellschaft werden
durch korperliches Verhalten und das Verfolgen von Regeln, Ritualen und
Grenzen geklart (vgl. Douglas 1966: 416). Girlism schuf laut Munder zu die-
ser Zeit ein loses Netzwerk an jungen Frauen wie Pipilotti Rist oder Chicks
on Speed, die mit Humor und ansteckender Freude arbeiteten und sich der
Opferrolle des konstruierten Blickes entzogen (vgl. Munder 2007: 27f.). Die-
se Strategie galt auch als subversiver Akt und wichtiger Schritt der Befreiung
und Selbstermachtigung. Dennoch wird beachtet, dass esnichts gibt, waseine
derartige Durchsetzungskraft hat, die Konventionen zu verandern. Munder
beschreibtdemnach, dass es so zu einem standigen Scheitern kommt, dass Pi-
pilotti Rist in einer ihrer friihen Videoarbeiten von 1988 (Entlastungen) Pipi-
lottis Fehler bearbeitet. Rist setzt sich hier mit den anhaltenden inneren und
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auBeren Kampfnach einerVollkommenheit auseinander, die unerreichbar ist.
Sie versucht, dem qualenden Nichtankommen und dem Schuldgefiihl durch
die eigene Unzulanglichkeit - auferlegt durch das gesellschaftliche Konstrukt
aus Normativitat, Regelwerk und Zwang - zu entrinnen. In Rists Arbeit wird
die Akzeptanz der eigenen Fehler und des anhaltenden Kampfes als mogliche
Losung aufgezeigt (vgl. ebd.: 27f.).

\

Abbildung 12: (Entlastungen): Lisas Fehler (2016).
Akademie der Bildenden Kiinste, Wien.
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4.6. Ziviles Engagement

Im abschlieBenden Kapitel wird mit Butler auf die Verbindung zu den Mitmen-
schen eingegangen und ein Pladoyer fiir Solidaritat abgegeben. Der Kontakt
zu den Anderen wohnt dem Clown_innentheater inne. Das Clown_in begann
vor drei Jahren zu unterrichten und sieht sich mit den von Butler genannten
Werten eng verbunden.

Butler spricht von einem beschadigten Leben (vgl. Halmer 2016: 38). Sie legt
einen Fokus auf die Verletzbarkeit von Menschen und deren Wunden durch
verbale, institutionelle und korperliche Gewalt. Sie kritisiert die Konstrukti-
on des souveranen Subjekts, da in diesem Ansatz der Andere ausgeklammert
bleibt. Bei diesem Menschenbild wird das Ego in den Mittelpunkt gerlickt. Da-
gegen steht Butler fiir die Bedeutung der Ich-Du-Beziehung ein und sieht den
Einzelnen nur in der Verbindung zu seinen Mitmenschen. Ohne Begegnung
mit dem Anderen ist das Ich kein soziales Wesen. Sie sagt:,Um menschlich zu
handeln muss man seine Souveranitat aufgeben und dem Anderen offen und
einflihlsam begegnen.” (vgl. ebd.: 38).

Ihr gesamtes Werk tiber betont Butler die globale Giiltigkeit von einem lebbaren,
guten Leben in Verbindung mit sozialer Gerechtigkeit und 6konomischer Sicher-
heit, dass nicht nur einer Bevolkerung derwestlichen Industrielanderzusteht. But-
ler geht es in ihrem politischen Engagement und ihrem Denken um den Kampf
gegen Einheit und Hegemonie. Sie betont, den Kampf der Ausgeschlossenen
zu unterstitzen. Die Ausgeschlossenen sind fiir sie unter anderem Fliichtlinge,
Migranten, Obdachlose oder Angehdrige sexueller Minoritaten. Sie erklart sich
solidarisch,,um eine Art Gemeinwesen zu schaffen, in dem das Queer-Leben wert-
voll und unterstiitzungswiirdig wird und in dem Leidenschaft, Verletzung, Trauer
und Sehnsucht anerkannt werden.” (vgl. Halmer 2016: 38)
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Abbildung 13: Clown_intheater mit Flucht Nach Vorn (2016).
Am Institut fur Klinstlerisches Lehramt, Akademie der Bildenden Kiinste.

Ab dem Sommer 2015 beginne ich Clownerie zu unterrichten. In Koope-
ration mit dem Verein ,Flucht Nach Vorn” und der OH vom Institut fiir
kiinstlerisches Lehramt organisiere ich von Februar bis Juni 2016 Clown_
intheaterunterricht fiir junge Menschen mit und ohne Fluchthintergrund.
Es berlihrt mich sehr, die vor allem mannlichen Teenager dabei zu beob-
achten, wie sie mit Freude aus sich herausgehen, aufeinander zu zu gehen.
Kommunikationsprobleme werden im Spiel iberwunden, oft wird in meh-
rerenSprachen ibersetzt.Siefreuensich,ihredeutschen Sprachkenntnisse
spielerisch anwenden zu kénnen. Wir teilen Erfahrungen, Schicksale, La-
chen und Essen.
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Willi Gansch, mein Lehrer fiir Korpertheater sagt sehr gerne:,Wenn du immer
alles richtig machen willst, machst du bis an dein Lebensende das Gleiche,
Wirlebenin einer Welt der Perfektion. Die Anforderungen des kapitalistischen
Systems sind fiir uns alle so hoch, dass wir quasi standig zum Scheitern verur-
teilt sind. Um uns nicht angreifbar zu machen, sprechen wir selten tiber unser
Versagen, unsere Angste, unsere Schwichen und Fehler. Was wire, wenn wir
aufhoren wiirden, uns zu erzdhlen, dass Scheitern ein Misserfolg ist und es als
Teil des Strebens ansehen wiirden, als etwas Lustvolles, das zum Leben und
zum Lernen essentiell dazu gehort?

In diesem Kapitel ,Das Clown_in“ wurde die Queer Theory vorgestellt und
in die Tradition des Poststrukturalismus gestellt. Das Clown_in wird als
Verblindete_r der Arbeit an der Uneindeutigkeit der Geschlechtsidentitat
aufgezeigt. Es sammelt weitere Kompliz_innen wie Trickster, Cyborgs oder
Nemo fiir den Aufbruch in eine grenziiberschreitende Zukunft. Die Regeln
desClown_innentheaterswerdenmiteinergenauenBeschreibungvonder
Wichtigkeit des Scheiterns und dem Spielen beispielhaft erklart. Meine au-
tobiografischen Charaktere werden auf ihre Queerness Gberprift und ab-
schlieBend ein Pladoyer von Butler fiir Solidaritat mit Marginalisierten am
Beispiel meines Clown_innenunterrichts ausgesprochen.
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5. Konklusion

,Die alte Welt liegt im Sterben,
die neue ist noch nicht geboren:
Es ist die Zeit der Monster.”

Antonio Gramsci Uiber die Epoche, die mit dem Ersten Weltkrieg begann

Das Clown_in versteht sich als Teil der zeitgendssischen Kunstproduktion.
Der Clownerie wohnt ein subversives Potential fiir gesellschaftliche Verande-
rung inne und eroffnet als kiinstlerische Praxis neue Perspektiven auf gesell-
schaftliche Handlungsspielraume. Die finale Schreibweise von Clown_in, die
in dem Format eines Unterstrichs den Raum zwischen mannlicher und weib-
licher Form freildsst, verdeutlicht den Aufbruch in die Geschlechtervielfalt
und Mehrdeutigkeit. Darliber hinaus wurde mit dem historischen Bezug des
Clown_ins zur Marginalisierung verschiedene Bereiche von Andersartigkeit
eingehend beleuchtet und Geschlechterdifferenz dekonstruiert.

Die Entwicklung der Clownsfigur wurde in dieser Arbeit umfassend gesell-
schaftlich, historisch und queer-feministisch abgehandelt. In dem Kapitel,,Der
Clown” wurde herausgearbeitet, wie sich die Figur historisch entwickelte und
welche Rolle er in der Gesellschaft einnahm. Es wurde ein Einblick in die Ent-
wicklung der feministischen Theorie hinzu neueren Forschungen zu Gender,
Intersektionalitdt und Mannlichkeiten gegeben. Die Begriffe sex:gender wur-
den definiert, umim Weiteren das hegemoniale Mannerbild vorzustellen. Der
Clown im mannlichen Korper steht durch seine Asexualitat, durch sein nicht
vorhandenes Heldentum und seine Vereinigung von Weiblichkeit und Mann-
lichkeit dazu im Kontrast. So verweist der Clown auf eine lange Tradition der
Untergrabungderhegemonialen Ordnung.In,Frau Clown“wurde gezeigt, wie
die zweite Welle des Feminismus dazu beitrug, dass Frauen sich die Figur des
Clowns aneignen und neuinterpretierten. Durch die Dekonstruktion des klas-
sischweiblichenRollenbildseréffnetensichneueHandlungsspielraumefiirdie
lustvolle und humorvolle Auseinandersetzung mit Weiblichkeit auf der Biih-
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ne.Die feministische Emanzipation spielte sich auch in anderen mannlich-do-
minierten Bereichen, wie z.B. des Kunstmarktes ab. Es stellte sich allerdings
heraus, dass der Essentialismus, der von einer weil3en akademischen Mittel-
schicht definiert war, nicht ausreichte, um die Vielfalt an Lebensrealitdten von
Frauen zu reprasentieren. Spivaks Antwort darauf bestand darin, einen ,stra-
tegischen Essentialismus” zu formulieren, der die Bildung einer gemeinsamen
Kategorie vorschlagt, um temporar kollektiv ein bestimmtes, politisches Ziel
zuverfolgen.DerClown und Frau Clownsindzwargeschlechtsneutral gedacht
und kénnen sich durch ihre Figuren zwar von patriarchalen Strukturen be-
freien, bleiben aber trotzdem weiterhin in diesem System verhaftet. Aus die-
sem Grund wurde im letzten Kapitel das transgressive Potential des Clown_in
aufgezeigt, in welchem Zeichen neu definiert werden und sich Dichotomien
auflosen. Die Korper sind nicht mehr einer Kategorie zuordenbar, die dul3e-
ren Merkmale verschwinden. Der Zusammenhang von Humorund Machtund
deren subversives Potenzial wurden beleuchtet. Unterschiedliche Strategien
des Clownesken und des Queeren wurden miteinanderinVerbindung gesetzt
und das Clown_in queer-feministisch verortet.Viele Methoden wie das Schei-
tern, das Erkunden des Zwischenraums und das Spiel mit der Abweichung des
Queer-Feminismus lassen sich im Clownesken wiederfinden. Das Clown_inist
in einem utopischen Raum verortet, derauchin den Visionen der Feminist_in-
nenwidergespiegeltwird.Siesetzensichgemeinsamfiireine gesellschaftliche
Veranderung ein, in der das Menschliche im Mittelpunkt steht. Die Figur des
Clown_ins hat sich aus dem Zirkus befreit und bemuiht sich um einen Platz
mitten im gesellschaftlichen Leben. Das Clown_in wurde seinen zahlreichen
Verblindeten bekannt gemacht. Esist nun bereit mit diesen Verblindeten auf-
zubrechen in eine transgressive Zukunft.

Die Sprache hat sich mir im Prozess des Schreibens als weiteres Ausdrucks-
mittel er6ffnet. Ich habe mich gewunden in Wortern mit sinnstiftenden An-
ordnungen. Langsam fiihle ich mich fliegend. Voler ,fliegen” /,,stehlen” (vgl.
Simma 2013:68). Fliegend liber den Text. Satze, Worter, Ausdriicke, Gedanken
stehlend. Einsetzend, erganzend, flickend, montierend um es zu einem Gan-
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zen, zu einer Abhandlung, zu einem autobiographischen Essay zusammen zu
figen. Das Clown_in ist nun groBenwahnsinnig. Sie will auf einmal jederzeit
ihre Identitat wahlen kdnnen. Das Terrain wird uneindeutig, der Méglichkeits-
raum wird im Denken und im Handeln erweitert. Das Clown_in hat lange ge-
nug still gesessen. Das Clown_in will endlich wieder spielen.
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