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Vergessen »in Szene« setzen?

Uberlegungen zu Tom Struyfs Vergeetstuk

Was in Erinnerung bleiben soll, bedarf der Konsolidierung durch
wiederholtes Durchdenken und Durchfiihlen desselben Ereignisses.
(Welzer 2011: 234)

Exakt diese Behauptung wird in Vergeetstuk (2014)" exemplifiziert. Dort
wird nicht nur tiber Gedichtnisliicken und ihre Konsequenzen verhan-
delt, sondern gezeigt, wie das Gedéchtnis arbeitet und wie Erinnerung
entsteht. Paradoxerweise greift der belgische Kiinstler Tom Struyf* fiir
die Inszenierung von solchen Prozessen auf Verdrangungsmechanis-
men und das Krankheitsbild der Amnesie zuriick. »A good memory
needs to forget«, belehrt uns zu Beginn des Stiickes eine Projektion
im Bithnenhintergrund. Schnell kime es ndmlich zu einem Erinne-
rungsstau, sodass fiir neue Erinnerungen kein Platz mehr wire. Die
Speicherkapazitit des Gedéchtnisses sowie die mnemonische Wand-
lungsfahigkeit hingen also vom einzelnen Vermégen des Vergessens
ab: »The ability to forget creates space to change your memories.«

Wihrend der deutsche Titel Stiick vom Vergessen lediglich Genre
und Thema fokussiert, stellt die englische Ubersetzung Act to forget
vielmehr die Performativitdt von Erinnerung und Gedéachtnis in den
Mittelpunkt. Doch lésst sich Gedéchtnis iiberhaupt darstellen? Wird
die Differenz zwischen Erinnerung, Wissen und Imagination erst
dann bewusst, wenn das Gedéchtnis versagt? Ist Theater das geeignete
Medium, um das Fliichtige, Ereignishafte eines Erinnerungsprozes-
ses zu fassen? Auf jene Fragen, die der Performance zugrunde liegen
mogen, soll hier eingegangen werden, wobei zuerst die Darstellungs-
moglichkeit von Gedachtnismechanismen als >Akt des Vergessens<im
Fokus steht.
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Act to forget oder >performing memory:

Struyf ist nicht nur Autor und Regisseur der Performance, sondern
auch der einzige Akteur auf der Bithne.3 Auf der rechten Biithnenseite
schwimmt ein Kunsthirn in einem durchsichtigen Behilter, das an
Rudolf Virchows anatomische Préiparate erinnert, anhand derer der
Arzt seltene und auffillige Krankheitsbilder dokumentierte. Seine pri-
vate Galerie diente nicht nur der Ausbildung zukiinftiger Mediziner,
sondern sollte auch sein wissenschatftliches Arbeitsfeld der Offentlich-
keit zuganglich machen.

Die Gestaltung des Bithnenraums erinnert an die ab dem 16. Jahr-
hundert tiblichen anatomischen Theater (medizinische Forschungs-
und Lehreinrichtungen der Universititen), wo Préparate fiir die Wis-
senschaft und Allgemeinbildung gefertigt und aufbewahrt wurden.
Die authentischen Exemplare wurden eingesetzt, um das tiber sie er-
mittelte Wissen zu veranschaulichen. Die grof3e Projektionsfliche im
Hintergrund nimmt die Lehrsituation auf. Auf ihr erscheinen nicht
nur Fachtexte, sondern auch diverse Bild- und Tonmaterialien, welche
Struyfs eigenen Erinnerungsprozess veranschaulichen.

So opak das Gehirn im Konservierungsglas erscheinen mag, so an-
sprechend und aufschlussreich erweisen sich die von Struyf kommen-
tierten Projektionen. Der Performer zeigt seinem Publikum nicht nur
scheinbar private Fotografien, sondern auch Landschaftsaufnahmen,
Kurzfilme und Zitate, die ein Kaleidoskop von Impressionen, Stand-
punkten und Wissensdiskursen tiber Erinnern und Vergessen bilden.
Da durchgehend Flamisch gesprochen wird, erhilt die Performance
durch die deutschen Ubertitel eine zweite schriftliche Ebene, die un-
terschwellig an Archivierungsmethoden (wie die Verschriftlichung
von Ereignissen) erinnert. Struyf spielt mit den Einspielungen, Projek-
tionen und Ubertiteln, indem er sie scheinbar als Gedéchtnisstiitzen
und zur personlichen Orientierung innerhalb der Performance nutzt.
Durch den Einsatz der genannten Elemente wird das assoziative Erin-
nern Struyfs dramaturgisch strukturiert und erhalt fiir das Publikum
eine besser nachvollziehbare Form.



Vergeetstuk, Tom Struyf
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Das in der Performance Erzihlte ldsst sich relativ knapp zusammen-
fassen: Im August 2013 entdeckt die Figur Tom Struyf in einer Schub-
lade ein Foto, auf dem der junge Struyf zusammen mit einer Braut
abgebildet ist. Er erinnert sich zwar an den Ohrring, den er damals
trug und der eine Datierung der Aufnahme ermdglicht, nicht aber an
die Braut beziehungsweise an die Hochzeit. Die ganze Szene erscheint
ihm wie ein schlechter Scherz - »a complete mystery« (Struyf 2012)
- und fiihrt ihn zu lingeren Ausfithrungen tiber sein schlechtes Na-
mensgedachtnis, das ihm sein Beziehungsleben erschwert. Man stellt
als Zuschauer_in die Frage, ob der Performer sich anhand der Foto-
grafien an wahrhaftig Erlebtes zu erinnern vermag oder lediglich ein
Bildergedachtnis abruft, das andere Formen des Verinnerlichens aus-
blendet oder nivelliert, wie Susan Sontag knapp formuliert:

The problem is not that people remember through photographs,
but that they remember only the photographs. This remembering
through photographs eclipses other forms of understanding, and re-
membering. (Sontag 2003: 70)



146 Aline Vennemann

Die scheinbare Gedichtnisstérung betrifft jedoch nicht nur langer
zuriickliegende Namen und Daten, sondern beriihrt auch Neuerleb-
tes. Ein einschneidendes Ereignis, das im Laufe der Performance we-
der geklirt noch direkt ausgefithrt wird, muss - so die Uberzeugung
Struyfs - zu einer anterograden Amnesie gefithrt haben, die ihn daran
hindere, ein normales soziales Leben zu fithren.* Die Grofimutter, die
vom Performer als >lebendiges Archiv< wahrgenommen wird, sowie
die Lebensgeschichte des verstorbenen Grofivaters, der an Alzheimer
litt, bilden Konstanten in der Erzédhlung. Die affektbesetzte Grofimut-
ter wird zur Schlisselfigur, die Struyfs verlorenes Gedéchtnis erset-
zen soll: »I wanna know everything. About the past« (Struyf 2012),
fleht Struyf sie mehrfach an. Doch auch das Gedéchtnis der Grof3-
mutter lasst nach: »I cant’t help you, I forgot what happened in the
past« (ebd.). Die Performance endet mit einer unerwarteten Umkeh-
rung: Struyf, der stark unter seiner Gedachtnisschwiche leidet, lasst
die Hochzeitsreise der Grof3eltern wieder aufleben, indem er zusam-
men mit seiner GrofSmutter in die Schweiz nach Miirren fiahrt und ihr
so einen Teil ihrer vergessen geglaubten Lebensgeschichte zuriickgibt.
Die projizierte Miirren-Sequenz wird aus der Perspektive der Grof3-
mutter geschildert: »This was the room. / I could never had thought
that, - that I would return to this room« (ebd.). Das mysterigse Foto
des jungen Struyf mit einer unbekannten Braut und die von den Zu-
schauer_innen medial nachvollzogene Hochzeitsreise der Grof3eltern
bilden die Klammer fiir Struyfs vermeintlich persénliche Geschichte.

Vergessen dokumentieren und archivieren?

Struyf nennt Vergeetstuk eine realitytheatrevideoperformances, da
sich diese sowohl aus scheinbar >dokumentarischen« wie auch perfor-
mativen Elementen speist. Formal erinnert Struyfs Performance zwar
an frithere Auspragungen des dokumentarischen Theaters, insofern
der Rezipient den Eindruck haben mag, hier werde »authentisches
Material [ibernommen] und [...] dies, im Inhalt unverandert, in der
Form bearbeitet, von der Bithne aus wieder[gegeben]« (Weiss 1971: 91—
92). Allerdings spielt der Performer vielmehr mit der Glaubwiirdigkeit
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des Gezeigten, als dass er es fiir authentisch erkldrt — zudem er an der
Wahrhaftigkeit seiner eigenen Erinnerungen (im Gegensatz zu denen
seiner Grofimutter) 6ffentlich zweifelt. Die herangezogenen >Doku-
mente« werden dabei als Fragmente parallel verlaufender Lebensge-
schichten in eine sinnstiftende Form gegossen, die wortwortlich als
Geschichte, sprich eine chronologische Verdichtung von erlebten und
erzdhlten Ereignissen mit individueller wie kollektiver Relevanz, be-
zeichnet werden kann (vgl. Welzer 2011: 233). Doch erst durch das
archivarische Spiel des Performers findet sie als solche statt. Fehlt der
Inszenierung das politische Engagement dokumentarischer Theater-
formen, so schiirt sie dennoch den Eindruck, »nicht mehr die augen-
blickliche Wirklichkeit [zu enthiillen], sondern das Abbild von einem
Stiick Wirklichkeit, herausgerissen aus der lebendigen Kontinuitét«
(Weiss 1971: 95). Die Verschrankung von >Dokumenten< und Anek-
doten, Imagination und Spiel fithrt zu einer staindigen Hinterfragung
des Realitétsbegriffes. Die gezielt inszenierte Authentizitdt der >rea-
litytheatrevideoperformance« stirkt indirekt den Performancebegrift
und legt insbesondere die Performativitit des Spiels an den Tag. (Au-
tobiografische) Geschichte wird nicht nur vorgefithrt, sondern erlebt,
erzdhlt, gezeigt und geteilt.

Mag die frontale Disposition der Inszenierung den Eindruck einer
konventionellen Theaterauftithrung erwecken, so entpuppt sich das
Zusammenspiel der Requisiten, der leiblichen und projizierten Per-
sonen als performatives Spiel. Dieses basiert im Sinne von Marvin
Carlson auf reziproker Wahrnehmung aller korperlich Anwesenden,
welche die vollzogene Handlung in ihrer Wahrhaftigkeit anerkennen,
wobei der Echtheitsgrad zweitrangig erscheint (vgl. Carlson 1996: 6).
Sind die Sprechakte des Performers wiederholbar, wie auch die in den
Raum projizierten Stimmen und Bilder abrufbar sind, so ist das Ergeb-
nis des gemeinsamen Wirkens auf die Zuschauer_innen jeweils neu.
Erinnerung wird also nicht nur aufgefiihrt, sondern durch das Spiel
(re)aktiviert, verkorpert und verinnerlicht. Hierbei konnte eine Par-
allele zum Auffithrungscharakter von Geschichte (>performing his-
tory«), wie ihn Freddie Rokem geprégt hat, hilfreich sein. Denn wird
nicht in Vergeestuk Erinnerung gleichsam evoziert (>performing me-
mory<)? Wenn Rokem den »zeitliche[n] Abstand zwischen dem Jetzt
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der Auffihrung und dem Damals der historischen Ereignisse« als ei-
nes der »zentralen Merkmale [begreift], das den Begriff des Auftiih-
rens von Geschichte kennzeichnet, insofern

aus dieser Perspektive sich das Auffithren von Geschichte deut-
lich von in einem Museum ausgestellten Dokumenten unterschei-
den [ldsst], wo etwas aus der Vergangenheit, anstatt auf der Bithne
szenisch nachvollzogen zu werden, bewahrt, zur Schau gestellt und
vielleicht sogar, wie eine archdologische Stitte, rekonstruiert wird
(Rokem 2012: 30, Hv. i. O.),

so liegt auch in Vergeetstuk der Schnittpunkt zwischen dem gebo-
tenen »Schaucspiel und seinem Spielobjekt«. Indem namlich Struyf
vermeintlich personliche Gedéchtnisstérungen in Szene setzt, legt er
den performativen Charakter von Erinnerung an den Tag. Sein »Stiick«
entzieht sich gerade der Musealitit einer reinen Darstellung, um »auf
der Bithne szenisch nachvollzogen zu werden« (ebd.); allerdings ob-
liegt diese Arbeit dem Publikum.

Von der Kunst des Vergessens

Den Eindruck einer kontinuierlichen Handlung erlangt die Insze-
nierung also durch die Performance von Struyf, der anhand ei-
nes spezifischen Sprechakts, dem sogenannten »memory talk< bzw.
»conversational remembering« (Assmann 2006: 28), sowie durch
Erinnerungstrager wie Drucktext, Bild und Ton drei wesentliche
Gedachtnisdimensionen entfaltet:

Das Gedéchtnis bildet sich durch Wechselwirkung dreier Kompo-
nenten, die zusammenwirken miissen: einem Tréger, einem Milieu
und einer Stiitze. Im Falle des neuronalen Gedachtnisses ist der Tra-
ger der Organismus mit seinem Gehirn, das Milieu ist das soziale
Umfeld mit seinen Gedichtnisrahmen, und die Stiitze besteht in
Strategien der Memorierung wie Wiederholung, »Anekdotalisie-
rung« und medialen Aufzeichnungen. (Ebd.: 33)
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Im Gegensatz zu den Virchow’schen Missbildungen im Konservie-
rungsglas scheint das eingemachte Kunstobjekt auf der Bithne physio-
logisch makellos. Durch das ideale Modell eines Gehirns auf der Bithne
etabliert Struyf das neuronale Gedéchtnis als Voraussetzung fiir Erin-
nerung. Diese ist jedoch nur in einem spezifischen Kontext moglich,
nédmlich der sozialen Kommunikationssituation, die zwar im Vorfeld
durch die gefiihrten Gespriache mit Gedédchtnisspezialist_innen (aus
der Neurochirurgie, der Psychologie, Tai-Chi-Lehre oder Philosophie)
sowie mit der GrofSmutter (Personifizierung des Familiengedachtnis-
ses) gegeben ist, allerdings erst durch die Auffithrung, sprich ihre Pro-
jizierung und Nacherzéhlung, vollzogen wird. Dabei kommt die sozi-
ale, kommunikative Dimension des Gedachtnisses zur Geltung. Das
Zusammenspiel der unterschiedlichen Medien in einem bestimmten
Milieu, soweit es von einem individuellen Gedéchtnis gestiitzt wird, er-
moglicht schliefSlich die Emergenz kultureller Gedachtnisformen, die
auch das externe Publikum miteinbeziehen.

Struyf 6ffnet mit Vergeetstuk nur eine vermeintlich autobiografische,
lokal verortete Schublade. Denn die in der Performance aufgeworfe-
nen Themen sind nicht nur von individueller Relevanz, sondern vielen
Zuschauer_innen zugénglich. Die Banalitdt des Erzédhlten sowie der
Erzihlweise konnten insofern eine Antwort auf die alltigliche Uber-
forderung durch die komplexe Umwelt sein, ein Plidoyer gegen Big
Data, analog zu den Stimmen, die im Internetzeitalter auf ein Recht des
Vergessens pochen. Das Stiick vom Vergessen kann demnach als Wi-
derstand gelten gegen die Hybris der Wissenschatft, die schlussendlich
das menschliche Gedéchtnis nicht génzlich zu entschliisseln vermag.

Anmerkungen

1 Im Rahmen des AUAWIRLEBEN Theaterfestival Bern wurde die Vorstel-
lung von Vergeetstuk vom 7.5.2015 im Tojo Theater in Bern besucht.

2 Tom Struyf zéhlt zu den aufstrebenden Theatermacher_innen Belgiens.
Stiicke wie The Tatiana Aarons Experience (2011) oder Vergeetstuk (2014)
wurden bereits mehrmals gekiirt. Struyf war ebenfalls mit der Performance
Another great year for fishing auf dem Stiickmarkt des Berliner Theatertref-
fens 2015 eingeladen.
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3 Konzept, Text und Spiel: Tom Struyf; Dramaturgie: Willem Maesener; Ka-
mera/Schnitt: Geert De Vleesschauwer.

4 Es heif3t lediglich zu Beginn der Performance: »I have a blind spot in my
memory round the time I was eighteen. None of the situations - scout
camps, cycling tours, yearbook pictures, birthday parties — seem familiar.
Around that time my parents got divorced [...]« (Struyf 2012).
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