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Was befindet sich jenseits des Archivs? Wie verhält man sich gegenüber einer Vergangen-
heit, die nie die eigene war? Wie imaginiert man eine Ära oder einen historischen Moment, 
der so kurze Zeit zurückliegt, dass man es knapp verpasst haben könnte? Was bedeutet 
(Re-)Aktivierung, wenn die Gegenwart im Vergleich zur Ausgangslage historisch, sozio-kultu-
rell und geographisch eine etwas andere ist? Wie geht man als Beteiligte mit Erinnerungen 
um, die so präsent sind, dass sie auch 30 Jahre später noch aktuell wirken? Klar, im Theater 
und der Musik gibt es das Motiv der Interpretation, das zwischen dem Stoff und seiner Aktua-
lisierung vermittelt. Aber was passiert, wenn Werke der Performancekunst, die nach wie vor 
oft ein individualisiertes Autorinnenkonzept implizieren und an spezifische Künstler*innen ge-
bunden scheint, auf andere übertragen werden?  

 

Abbildung 1: ARCHIVES & BEYOND I. Foto Chantal Maquet 20251 

Wie kann vermieden werden, dass die Aufführenden auf ihre Körper reduziert oder das Per-
formative zur Rolle, zur leeren Wiederholung festgezurrter Gesten, Verhaltensformen oder 
Handlungsroutinen verkommt? Wie situieren sich Materialien, Relikte und Dokumente ge-
genüber dem Körperlichen, gegenüber Bewegungen und Körperformationen, gegenüber 

 
1 Die Fotografie wurde für die Einladungskarte zu den ARCHIVES-&-BEYOND-Aufführungen in Basel verwendet. 
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Klängen, Gerüchen und/oder Emotionen? Wie viel Freiheit ist möglich, wenn dem anzueig-
nenden Erinnerungsmodus eine Richtung oder ein Ziel vorgegeben sind? Vermag das Ar-
chiv, um eine These von Franz Anton Cramer aufzugreifen, ebenso viel wie der Körper?2  

Diese und weitere Fragen hat das Projekt ARCHIVES & BEYOND (2025) von Pascale Grau 
und Dorothee Daphi sowohl nominell als auch inhaltlich aufgeworfen. Angelegt als 
„mehrschrittiges Re-Performance-Projekt“, gingen die Künstlerinnen von materiell wie imma-
teriell Überliefertem, Erinnerungen und weiterführenden Überlegungen zur Überlieferung von 
Performancekunst aus, um auf der Basis ihres Stücks HAUSS(a)EGEN (Hamburg 1995) 
eine historisch informierte Re-Performance „zum Thema Weitergabe [-] kollektiv, intergene-
rationell und feministisch“ zu entwickeln.3 Das neue Stück wurde ARCHIVES & BEYOND be-
titelt und 2025 in drei Teilen in Hamburg und Basel aufgeführt. 

Der vorliegende Text stützt sich auf Beobachtungen der zweiten und dritten Präsentation von 
ARCHIVES & BEYOND im August 2025 in Basel. Er nähert sich dem Stück aus der Position 
der Zuschauerin und der Empfängerin jener digital materialisierten Spuren an, die künftig 
dauerhaft über den Katalog der SAMMLUNGEN PERFORMANCE KUNST SCHWEIZ4 zugänglich 
sein sollen: archiviert und dauerhaft für die Weitergabe aufbewahrt.  

Das Geschriebene borgt sich von der Performancetheoretikerin Rebecca Schneider die 
Wendung des Zwischenzeitlichen – in the meantime – um den Fokus auf Verschiebungen 
zwischen 1995 und 2025, auf die Aktualität und die Unterschiede zwischen den verschiede-
nen Projektphasen und Aufführungen zu lenken. Das variiert insofern von Schneiders Per-
spektive, als nicht der Text selbst, sondern das betrachtete Stück aktualisierend re-performt 
bzw. erneut aufführend weitergeschrieben wurde.  

Die Genese und Transformationen von ARCHIVES & BEYOND können anhand der umfang-
reichen Dokumentationsmaterialien online sowie z. B. mithilfe von Irene Maags Zeugenbe-
richt zu A&B II nachvollzogen werden.5 Dieser liest sich wie ein sorg- und einfühlsam be-
obachtetes, künstlerisch ausformuliertes Szenenprotokoll: witzig präzise Wortfindungen, teils 
poetisch, stets fokussiert und aspekthaft gibt ihr Dokument die sequenzielle Abfolge der the-
atralen Re-Performancefragmente im Stück wieder. Im Unterschied hierzu erlaubt sich die 
vorliegende Betrachtung eigene Setzungen, welche die zeitliche Struktur verlassen. Sie 
sucht Zusammenhänge, Besonderheiten, Grundlegendes – eben das Zwischenzeitliche, Zwi-
schenräumliche, Zwischenmenschliche – und beabsichtigt, jene Nahbarkeit zu den Akteurin-
nen zu vermitteln, die insb. in den Pausenzeiten von A&B III im Kaskadenkondensator Basel 
(KASKO) spürbar wurde, als die Künstlerinnen als Nebensitzende am Esstisch von ihren un-
terschiedlichen Rollen und Funktionen im Reallife berichteten. Die gelegentliche Nennung 
der Vornamen ist also nicht nur der besseren Lesbarkeit geschuldet, sondern versucht, die 
Agierenden als Performende und Co-Performende, als freischaffende Künstlerinnen mit ih-
ren eigenen Werkbiografien, als Kolleginnen und arbeitende Mütter, als Kulturakteurinnen, 
Organisatorinnen und vieles mehr ernst zu nehmen.  

 
2 Am Ende seines Aufsatzes zum Artefakt und Bewegung (Untertitel) wiederholt Cramer (2014, S. 6/8) seine Leitfrage „Was 
vermag das Archiv?“ in dem er antwortet: „Ebenso viel wie der Körper: sich bewegen und damit Verhältnisse 
herstellen“ indem die Bewegung (im Tanz als Referenzsystem) ähnlich wie die Geschichte immer schon „bereits da war, ehe die 
Historiker das Archiv“ betreten, sei „auch die Bewegung immer schon dagewesen. Sie bringt den Archivkörper nicht 
zum Tanzen; aber sie verleiht ihm die Kraft zur Bewegung und zum ‚Da Sein‘.“  
3 ARCHIVES & BEYOND Pressemappe Basel: https://mediathek.hgk.fhnw.ch/ink/detail/zotero2-6117376.EQGDEI3U. 
4 https://performance.sammlung.cc/. 
5 https://mediathek.hgk.fhnw.ch/ink/detail/zotero2-6117376.GRAUZSSN. 
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Stoff und Entwicklungsphasen 
HAUSS(a)EGEN wurde 1995 von der Gruppe a. b., den autonomen Bühnenbildnerinnen  
(a. b.)6 um Susanne Backner, Dorothee Daphi, Matthias Moebius, Pascale Grau und Andrea 
Saemann, in Hamburg entwickelt und im Theater Kampnagel aufgeführt. Im Zentrum stan-
den die Themen Haus und Macht, die neben häuslichen und gesellschaftlichen Themen be-
reits damals die Macht der Götter in den Blick nahmen, die über das Archeion wachen. Das 
implizite Wirken von Macht, Mächten und Mächtigen auf räumliche Konstellationen war auch 
aufgrund von stadtpolitischen Effekten der immer neoliberaler werdenden Wendezeit – nach 
dem Mauerfall 1989 – gerade in Hamburg sehr präsent. Hinzu kamen feministische Überle-
gungen zu den Machtkonstellationen in (Wohn-)Häusern sowie emanzipatorische Bewegun-
gen innerhalb der Aufführungskünste, welche die Machtverteilung und Geltungsbereiche der 
unterschiedlichen Akteure (Regieführenden, Schauspielenden, Ausstattenden,  
Bühnenbildenden, etc.) an den (Theater-)Häusern (und Spielstätten) diskutierten. 

Als es bei der Re-Performance 2025 darum ging, das historische Stück und die Leitmotive 
Haus und Macht transformierend an heutige Fragestellungen anzupassen, entschieden sich 
Pascale Grau und Dorothee Daphi zu einer vierteiligen Aktivierung von HAUSS(a)EGEN: 
Ausgehend von einem Rechercheprojekt (Phase I), das sich auf aktuelle Praktiken und Me-
thoden der künstlerischer Forschung bezog, über die gemeinschaftliche Entwicklung des 
neuen Stücks mit den hinzugekommenen Akteuren (Phase II), über die drei Aufführungen 
(Phase III) am Theater Lichthof Hamburg (A&B I), der Re-Performance im Tinguely Museum 
Basel (A&B II) wurde schließlich der Fundus beider Projekte im KASKO (A&B III) ausgestellt, 
durch Performances von Auszügen aus A&B I und II (sog. Fragmente) aktiviert und im Rah-
men eines Podiumsgespräch reflektiert sowie zur Diskussion gestellt. Zudem wurden von 
Anfang an Aspekte der archivischen Verstetigung und Überlieferung von Dokumentations-
materialien (Phase IV) eingeplant. Mit Claire Bishop könnte man hier festhalten, dass insb. 
die jüngere Generation eh in eine Kunstwelt hineinwächst, in der  

„documentation is in the head of every viewer, not just the professional hired photographer. As 
a result, the hierarchies of distribution have been scrambled […] The work is less self-im-
portant, less total; it grants us the space to be mobile and social, to react, chat, share, and ar-
chive as we watch” (Bishop 2024, 4). 

Zu den beiden künstlerischen Leiterinnen Pascale Grau und Dorothee Daphi stießen in den 
unterschiedlichen Projektphasen von ARCHIVES & BEYOND weitere Akteurinnen: Beim ers-
ten Workshop des Rechercheprojekts in Basel nahmen neben Pascale Grau und Dorothee 
Daphi im März 2024 Irene Maag, Jasminka Stenz, Ursula Scherrer, Klara Schilliger, Olivia 
Jaques und Marlis Surtmann teil. Zudem gab es schriftliche Interviews mit Muda Mathis, Na-
dine Seeger, Ariane Andereggen und Gisela Hochuli, ein Gruppeninterview mit Angela Haus-
heer, Jasminka Stenz, Irene Maag, Ursula Scherrer sowie Online-Interviews mit Olivia 
Jaques und Marlis Surtmann, eines mit Steven Schoch sowie ein weiteres Live-Gespräch mit 
Steffi Weismann. Das alles wurde von Pascale Grau, das Gruppeninterview von Dorothee 
Daphi ausgewertet.   

Die Umsetzung begann mit einem weiteren Workshop in Berlin im April 2024, dem sich  
neben Pascale Grau und Dorothee Daphi Greta Granderath, Deborah Fortes,7 Steffi Weis-
mann, Lorena Izqueirdo, Ursula Scherrer und Jasminka Stenz anschlossen. Sie fuhren im 

 
6 Weitere Möglichkeiten der Auflösung des stets klein geschriebenen Akronyms sollen „attraktive Blondinen“, „at best“, „alberne 
Betschwestern“ sowie angeblich auch „alternde Bräute“ gewesen sein – so die Erklärung von Dorothee Daphi und Pascale Grau 
für den Sammlungsbeschrieb (https://mediathek.hgk.fhnw.ch/collection/ARCHIVES & BEYOND). 
7 In Falster musste sich Deborah Fortes nach drei Tagen aus gesundheitlichen Gründen aus dem Projekt zurückziehen. 
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Januar 2025 auch nach Falster auf die sog. Probe(- und Entwicklungs-)woche. Umgesetzt 
wurde ARCHIVES & BEYOND (A&B I – III) unter der künstlerischen Leitung von Pascale 
Grau und Dorothee Daphi schließlich von Lorena Izqueirdo, Ursula Scherrer, Jasminka 
Stenz und Steffi Weismann und den beiden organisierenden Künstlerinnen. 

 

 

ARCHIVES & BEYOND  
Die historische Rahmung und Kontinuität wurde bei ARCHIVES & BEYOND maßgeblich 
durch Pascale Grau und Dorothee Daphi realisiert. Dies insbesondere, weil Pascale Grau in 
ihrem Performancefragment Everything must Change direkte Bezüge zu HAUS und MACHT 
herstellt und das Stück in der Jetztzeit verortet. Hierzu werden städtebauliche Konzepte von 
Heute und die darin sichtbaren Machtgefälle aufzeige. Abbildungen der beiden weltbekann-
ten Prestigebauten der Elbphilharmonie (Hamburg) und der beiden Roche Towers (Basel) 
der beiden Schweizer Stararchitekten Jacques Herzog und Pierre de Meuron dienen der 
Performancekünstlerin und Kulturwissenschaftlerin als Vermittlungsmedium und zum Ver-
schränken der beiden Aufführungsorte von ARCHIVES & BEYOND I und II in Hamburg und 
Basel. Als wolle sie die visuelle Dominanz der beiden Gebäude in den beiden Stadtbildern 
und damit ihrer Stellung in der Gesellschaft etwas zurechtstutzen, schneidet Pascale Grau 
die projizierten Abbildungen sodann mit einer großen Schere zurecht, wobei sie inhaltlich auf 
die verbauten Ökonomien und das Machtgefälle zwischen Institutionen, Konzernen und der 
gemeinen Öffentlichkeit (Jedermann/-frau) hinweist. Überhöht wird die intuitiv wahrnehmbare 
Differenz auch durch den emotionalen Song Everything must Change zu Beginn der Se-
quenz sowie die klare Bühnenpräsenz von Pascale Grau, und die partielle Durchlässigkeit 
der Projektionen, die von Jasminka Stenz als Echtzeitübertragung hin und her geschoben 
sowie von Ursula Scherrer und Lorena Izqueirdo auf einem mobilen Paravent eingefangen 
werden.  

 

Abbildung 2: Von links nach rechts: Pascale Grau: Everything must Change-Schneidesequenz und Lied; Dorothee Daphi:  
Narrativ 

Explizit wirkt die historische Verankerung auch in der diskursiven Rückblende des Narrativ-
Segments von Dorothee Daphi. Anhand kleiner Schaumstoffhäuser sowie weiterer Requisi-
ten bzw. Hausmodelle erklärt sie am Lichtbildprojektor den historischen Kontext, bevor Ver-
gangenheit und Gegenwart auch hier medial mehrschichtig durch sich überlagernde Projekti-
onen greifbar werden. Derartige Rückblenden finden sich an unterschiedlichen Stellen im 
Stück, wo sie nicht nur als inhaltliche, sondern auch als Lichtquelle fungieren.  

Bezeichnenderweise variiert die zeitliche Rahmung des Stück gegenüber der Chronologie, 
es beginnt und endet mit einer Porzellantasse, die von Jasminka Stenz in Szene gesetzt 
wird, also wolle das Stück der jüngeren Generation für einen Moment die Bühne überlassen. 
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Auch wenn erst die Zukunft zeigen wird, wie eine Weitergabe der unterschiedlichen Stoffe 
gelingen kann, wirkt es im vorliegenden Kontext spannend zu sehen, wie das Stück einer-
seits von Zeitzeugen von HAUSS(a)EGEN und andererseits von Personen wahrgenommen / 
empfunden wurde, welche aus der Perspektive der Zuschauer*in ARCHIVES & BEYOND 
angeschaut haben.  

Für diesen Zweck haben Pascale Grau und Dorothee Daphi ein gutes Dutzend Personen an-
gefragt, eine oder mehrere Aufführungen anzuschauen und sog. Zeugenberichte zu verfas-
sen. Während die Basler Zeugenberichte der Tinguely-Aufführung in der A&B III-Ausstellung 
als gedruckte Texte am zentrale Trägerpfeiler des KASKO aufgehängt waren, konnten die 
Berichte zu den Hamburger Lichthof-Aufführungen als Klangdokument8 angehört werden. 
Vorgelesen von der Performancekünstlerin Claudia Grimm, verlieh die Stimme den Texten 
etwas Körperliches, dessen Wärme die lesende Künstlerin erahnen ließ.9 So blieben die 
Charaktere der Schreibenden spürbar, auch wenn ihre Stimmen ganz anders klingen. Unter 
den Hamburger Berichten findet sich ein Text von Matthias Möbius, der Mitte der 1990er 
Jahre selbst Mitglied der Gruppe a. b. war. Er erinnerte sich im Anschluss an die Urauffüh-
rung ARCHIVES & BEYOND I zunächst an die eigene Vergangenheit, die eigene Spiel- und 
Aufführungspraxis:  

„Was hatten wir für eine Beschwingtheit und Eleganz!“ beginnt er: „Wir kokettierten mit den 
Zurichtungsregeln unserer Kindheit und persiflierten den Werbesound unserer Jugend, um 
uns dann, als BotschafterInnen des verirrten Geschmacks zu präsentieren. Ironie war unser 
Habitus, Naivität das gespielte Erscheinungsbild („Hier bedient sie Herr/Frau…“). Die Eleganz 
der gelungenen Kontrolle hatten wir verinnerlicht und sie souverän, geradezu fröhlich rezitie-
rend bejaht. Wir bejahten was uns klein gemacht hatte, um jetzt darin groß zu wirken, wir affir-

mierten die Unterdrückung als Formvollendung bis an die Grenze der Selbstverleugnung“ 
(Möbius 2025).10 

In seinem Bericht zur Hamburger Aufführung schreibt Matthias Möbius, dann jedoch, die 
neue Produktion ARCHIVES & BEYOND in den Blick nehmend, weiter:  

„Ein frischer Wind weht [jetzt bei ARCHIVES & BEYOND] in die Häuser. Die Spielerinnen er-
klären sich und ihr Tun, sie kommunizieren auf der Bühne, sie leiden und sie tanzen - sie er-
lauben sich Emotionen und Empathie, sie camouflieren nicht und funktionieren; sie drücken 
aus und zeigen Widerstand, auch Dysfunktionen“ (ebd.).  

 
 

Dynamik und Bewegung 

Die Metapher des frischen Windes zaubert Jasminka Stenz in den Raum, wenn sie diesen 
tanzend durchschreitet, der wiederkehrenden Musiksequenz zu Das ist mein ewiges Haus 
das körperlich-rhythmische Bewegungsmuster des schnellen Auf- und Abhüpfens verleiht 
oder als Figur der Übergänge und Auflösung, in sich selbst gekehrte, sich verkrampfende 

 
8 Sowohl die Texte der Zeugenberichte der Hamburger Aufführung von ARCHIVE & BEYOND als auch die Klangdokumente der 
von Claudia Grimm vorgelesenen Texte finden sich unter: https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-
6117376.XURRW3KV. 
9 Die Performancekünstlerin Claudia Grimm ist eine der langjährigen Performance-Partnerinnen von Pascale Grau. Ihre Stimme 
ist in der Schweizer Performanceszene auch deshalb so präsent und bekannt, weil sie sehr viel mit Sprache, der gesprochenen 
Sprache und Narrativen arbeitet. 
10 Vgl. Fußnote 8. 
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Bühnensituationen irritiert. So zieht sie immer wieder Teile der Aufmerksamkeit des Publi-
kums auf sich und befreit damit sowohl die auf der Bühne Agierenden als auch das Publi-
kum.  

   

Abbildung 3: Jasminka Stenz: Eröffnungssequenz Tasse sowie zwei Tanz-Sequenzen 

Jasminka tritt gleich zu Beginn des Stücks auf die Bühne und wickelt sorgfältig eine Porzel-
lantasse aus einer Haushaltsfolie (Zellophan) aus: Präzision, Konzentration, Geduld. Das 
(Familien)-Porzellan wird be- und dann verwahrt. Sie stellt die Tasse auf der Bühne ab, blickt 
in die Ferne und faltet die Folie zusammen, bevor sie die Tasse wieder aufhebt und rasch 
aus dem Weg räumt. Aber nichts geht in diesem Stück verloren. Auch das Beiläufige wirkt 
gesetzt: Die Folie bringt Greta Granderath später fast beiläufig zurück ins Spiel, die Tasse 
wird die letzte Protagonistin der Bühne sein, wenn alle anderen bereits in ihr Zimmer gegan-
gen sind.  

 

 

Zwischen Erinnerung und Imagination 

Weiter führt das Stück vom Hausrat zum Haus als zentraler Metapher, als Modell und theat-
raler Referenz. Ein solches Haus, ein Kartonhaus, tragen Dorothee Daphi, Jasminka Stenz, 
Greta Granderath und Ursula Scherrer an vier Drähten hängend in Steffi Weismanns Perfor-
mancefragment des Unglückshauses auf die Bühne. Im Anschluss an die eröffnende Perfor-
mancesequenz der Tasse steht dieses Haus sichtlich unter Spannung. Die Aufhängung wird 
zu Saiten, als Steffi Weismann sie anzupft und mit Seilen bespielt, die aus dem inneren des 
Hauses herausgezogen werden. Die Künstlerin streift mit den Händen über den Karton, er-
zeugt mit Mund und Rachen krächzende Klänge, die synthetisch mittels Feedback verzerrt 
und/oder geloopt werden. Dann haucht sie in eine Dachluke auf der Rückseite des Objekts: 
„Das ist ein Unglückshaus, hat sie gesagt. Das wird Dir auch kein Glück bringen.“ Das (neue) 
Narrativ von ARCHIVES & BEYOND scheint gesetzt.  

Ob die Co-Performenden den narrativen Fluch des akustisch spukenden Hauses aufzulösen 
vermögen, wenn sie die eingangs ausgerollten Drähte einrollen und das Objekt von der 
Bühne tragen, bleibt abzuwarten. 

  

Abbildung 4: Steffi Weismann: Unglückshaus; Ursula Scherrer: Vogelhaus; Lorena Izquierdo: Bird House (Aufnahme: Probe) 
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Auch Ursula Scherrers Haus bleibt in der Welt des Imaginären, des Düsteren: Die Künstle-
rin kniet am vorderen Bühnenrand, den Kopf in eine weiße Papierbox gesteckt. Von innen 
beleuchtet sie ihr Haus mit einer Lichtquelle (Taschenlampe / Handy). Der Kubus wird zum 
Vogelhaus, als sie auf Englisch den Traum eines verletzten Vogels erzählt. Er liegt zunächst 
nur da, flattert dann auf und verfängt sich in den Haaren der Künstlerin. Im Flug sieht die 
Künstlerin eine membranartige Haut vor seinem Auge, die ihm die Sicht wie durch eine Folie 
verdeckt oder stört. Schuldgefühle machen sich breit. Bis zum Ende bleibt unklar, wer hier 
wen verletzt.  

Der Eindruck bedrückender Verletzung wird durch akustische Rückkoppelungen forciert. Ur-
sulas Sprechen (Livestimme) wird von Traumaufzeichnungen überlagert, sodass sich die 
Klangebenen des Narrativs konkurrenzieren. Aufzeichnung und Echtzeitsprache, deutscher 
und englischer Text, Traum, Imagination, Fiktion und Improvisation fallen ununterscheidbar 
ineinander. Die Aufmerksamkeit des Publikums wird nicht nur durch das traumhaft abge-
hackte Sprechen, die akustischen Feedbacks und die kauernde Position jenseits des Fokus 
forciert. Etwa gleichzeitig betritt auch Lorena Izquierdo im Hinter- bzw. Mittelgrund die 
Bühne. Auch hier spielt Unsichtbarkeit eine Rolle: Zunächst wickelt sich die Künstlerin ein di-
ckes Seil um den Kopf, das sie orientierungslos macht. Sie scheint zu kämpfen, gibt Geräu-
sche von sich, reduziert, zurückgenommen, aber präsent. Was zunächst isoliert wirkt, wird 
zunehmend zum Echo, zum performativen Feedback von Ursula Scherrers Performance. Die 
Stehende ahmt mit ihren Armen – orientierungslos flatternd – den Flügelschlag des Vogels 
nach. Auch sie kniet sich zwischenzeitlich nieder, rappelt sich dann aber wieder auf, wie der 
Vogel im Scherrers Traum und zieht die Aufmerksamkeit schließlich ganz auf sich, als sie 
auf Spanisch ihr Gedicht Bird House spricht. Sie hat noch immer das Tau um den Kopf gewi-
ckelt, sieht nichts.  

e l p á j a r o  
el pájaro y la casa 

  
el pájaro de la casa 

la casa sin pájaro 
el cielo borra la casa 

sangre de pájaro  
  

desde la casa 
en la casa, 

su casa 
  

el pájaro 
con estaca 

der Vogel 
der Vogel und das Haus 
  
der Vogel im Haus 
das Haus ohne Vogel 
der Himmel löscht das Haus aus 
das Blut des Vogels  
  
aus dem Haus 
im Haus, 
sein Haus 
  
der Vogel 
mit Pfeil 

Abbildung 5: Lorena Izquierdo: Gedicht Bird Housexxxxx 

Die Wörter in Lorenas Gedicht, die das Verhältnis von Vogel und Haus mithilfe von Präpositi-
onen charakterisieren, übersetzt Ursula Scherrer, die noch immer im beleuchteten Vogel-
haus am Bühnenrand kauert, nun auf Deutsch. Dann verselbständigt sich Lorenas Beitrag. 
Sie gestikuliert wild, steckt sich einen winzigen rosafarbenen Puppenstuhl, den sie zuvor auf 
der Bühne tastend gefunden, aufgehoben, teils emporgehoben hat, in den Mund, nimmt ihn 
Heraus, stößt kämpfend-ringende Geräusche aus und befreit sich schließlich, den Kopf vorn-
über hängend aus der selbstgeschaffenen Verschnürung.  
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Dann wird der zwischenzeitlich zerbrochene Stuhl mittels Overhead-Projektion zum Schat-
tenriss und Bühnenbild des zweiten Performanceteils. Lorena positioniert ein Keyboard so an 
der Wand, dass sie die Tasten mit dem Hinterkopf spielen kann. Sie singt die so vorgegebe-
nen Töne nach, schrill, sodass Bewegungen und Klänge in Kombination hysterisch, fast ver-
krampft wirken.  

    

Abbildung 6: Lorena Izquierdo: Bird House – Bird, Keyboard; Lorenza / Jasminka: Katzen 

Jasminka Stenz löst die Situation spielerisch auf, als sie sich langsam laufend, ja tanzend 
aus dem Publikum nähert. Mit Abstand, vorsichtig gehen die Künstlerinnen aufeinander zu, 
wie Katzen. Ein Spiel zwischen Klang und Bewegung: körperbasierte Kommunikation als 
Wechsel zwischen Nähe und Distanz, Solo- und Co-Performance. Der Eindruck einer spiele-
risch freien Improvisation, wobei sich neben Lorena und Jasminka nun auch das Keyboard 
zunehmend zum eigenständigen Akteur und (Klang-)Partner entwickelt – es spielt einpro-
grammierte Melodiesequenzen und irritiert die Vorbestimmung/Planung.  

Sukzessive nimmt Jasminkas Tanz immer mehr Raum ein und transformiert die arbiträre 
Stimmung der Bühne durch ihre Dynamik. Sie schaltet das Licht einer Leuchtschnur an, der 
rockige Sound von Das ist mein ewiges Haus ertönt. Dann verdichtet sich das Tanzen am 
hinteren, linken Bühnenrand zum Tanzkrampf. Jasminka bewegt pantomimisch ihr Gesicht, 
als singe sie schreiend den Songtext mit. Ursula Scherrer steigt auf einen Schemel, stülpt 
der zitternd Hüpfenden ihr weißes Vogelhaus wie ein Lampenschirm über den Kopf, als wolle 
sie diese beruhigen, einfangen, einsperren. Doch diese übernimmt den Schirm, weiter auf 
und ab hüpfend, setzt ihn ab und bewegt sich stoisch weiter, bis die Musik endet. Es wird 
insgesamt ruhig. Man hört Frauen summen. 

 
 
 

Empathie und Gemeinschaftlichkeit 

Die nun folgende Situation des Wartens und Suchens löst sich in Empathisches Körpersum-
men, als Steffi Weismann und Lorena Izquierdo von den gegenüberliegenden Seiten der 
Bühne den Raum betreten und aufeinander treffen. Sie beginnen, den Körper der jeweils an-
deren vorsichtig zu inspizieren. Zart, fast liebevoll bewegen sie ihre Gesichter dicht über die 
Arme, Beine, den Rücken, der Schulter entlang bis zum Kopf und retour. Die figürlichen 
Konstellationen erinnern an theatrale Performances und Situationen im modernen Tanz. Die 
Luftschicht zwischen Mund und Körperteil wird zur imaginären Membran. Hörend, atmend 
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und summend tauchen die Handelnden in eine innere Versenkung, wobei die Nähe den An-
schein des Semipermeablen erzeugt: Evaneszentes.11 Abtasten als Form der Tiefenkommu-
nikation. 

   

Abbildung 7: Häusertragen (Ende); Empathisches Körpersummen; Stille Post 

Dann holt Greta Granderath Ursula Scherrer, die sich zwischenzeitlich zum Publikum gesellt 
hat, auf die Bühne. Das zweite Duo adaptiert die Bewegungsmuster und iteriert sie.  

Rückblickend fällt die relative Unsichtbarkeit von Greta Granderath auf.12 Sie ist in vielen 
Sequenzen als Co-Performende präsent, initiiert und aktiviert zwar, aber so zurückgenom-
men, dass ihre Autorinnenschaft im Vergleich zu den anderen Agierenden leiser wirkt. Gut 
sichtbar ist dies beispielsweise beim wilden Häusertragen, nach dem Präludium der Ein-
gangssequenzen. Hier markiert sie einen Ruhepol, indem sie ihr Schaumstoffhaus zwar zu-
rück auf die Bühne trägt, dieses aber nicht ganz abstellt, sondern leicht über dem Boden 
schweben lässt. Fokussieren, konzentrieren, Dynamik reduzieren. Sukzessive zieht sie die 
Blicke auf sich, während beiläufig die Requisiten der Folgesequenz positioniert oder vorbei-
getragen werden: Lorena setzt so flink ihren Puppenstuhl auf die Bühne, dass man die Se-
quenz selbst in der Videodokumentation suchen muss, Ursula Scherrer trägt ihr weißes Vo-
gelhaus vorbei. Während dessen steht Greta still auf der Bühne, vorn über gebeugt, sodass 
ihr langes Stehen von einer flüchtigen Bewegung zur intentionalen Handlung wird. 

Auch in anderen Situationen mimt Greta vermeintlich die Rolle der Statistin – etwa wenn sie 
Jasminka Stenz vor deren Tanzsolo die eingangs zerdrückte Transparentfolie reicht, nach-
dem sie diese sorgsam, am Bühnenrand stehend, entfaltet hat. Oder beim Emphatischen 
Körpersummen, wo ihre Co-Präsenz durch Ursula Scherrers vorherige Inszenierung der Ver-
letztheit das Interpretationsspektrum um Aspekte der (Für-)Sorge erweitert.13  

   

 
11 Rebecca Schneider weist in ihrem Aufsatz In the meantime: performance remains (2011, 94) auf Richard Schechners Fest-
stellung zum affizierend-verändernden Charakter des Theaters von 1974 hin. Dieser hatte im Fazit einer Kritik von Michael Kir-
bies The Drama Review geschlossen: «Kirby hopes that documentation will somehow preserve the event, project it into the fu-
ture. But theatre is evanescent (sic!), there is no need to make it long-standing like literature or painting. It is an event character-
ized by ephemerality and immediacy. Any discussion of it must take into account its processual – continuously changing – na-
ture” (Schechner 1974, S. 118). 
12 Da Greta Granderaths Part in der Hamburger Aufführung von ARCHIVES & BEYOND I durch Ruby Behrmann vertreten wurde, 
lässt sich die Grundhaltung (https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-6117376.2QGAHE9R/) dieses Fragments 
gut nachvollziehen. Wie die Wiederkehr von In My Room sowie dem Motiv der Nähe, das ich hier als Körpersummen bezeichne, 
bei ARCHIVES & BEYOND III verdeutlicht, dass dieses Motiv sich auch ohne Greta überliefert hat. Während die Künstlerin bei 
ARCHIVES & BEYOND III nur am ersten Abend physisch präsent war und nicht weiter vertreten wurde, finden sich Momente 
dieser gestischen Nähe auch an den anderen ARCHIVES & BEYOND-III-Abenden.  
13 Für-Sorge bezieht sich hier auf die insb. ab 2021 breit in unterschiedlichen Kontexten geführte Care-Debatte, die nicht selten 
einen feministischen Grundton hat. 
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Abbildung 8: Häuserquetschen; Folie; In My Room 

Nicht zuletzt initiiert Greta am Ende des Stücks das Singspiel der Stillen Post. Im Übergang 
vom emphatischen Körpersummen zur Stillen Post / In My Room rotten sich die vier Frauen 
summend in etwa der Mitte der Bühne zusammen, die jeweils Hinterste beginnt der vor ihr 
Stehenden etwas ins Ohr zu flüstern. Nachdem die Vorderste das Eingesagte ausspricht 
oder -stößt, stellt sie sich hinten an. Aus summenden Lauten werden Wortfetzen, singende 
Wörter. Pascale Grau schließt sich der Gruppe an. Das Treiben geht weiter, bis jede den 
Satz „I’m going to my room“ vollständig ausgesprochen hat und (dabei) die Bühne verlässt. 
Im Hintergrund sind erneut Projektionen von Hausmotiven aus HAUSS(a)EGEN sowie den 
Protagonistinnen von HAUSS(a)EGEN zu sehen, die im gebauten Haus von damals ver-
schwinden. Dorothee Daphi aktiviert die Erinnerung daran am Ende des Stücks, indem sie 
die Videoprojektoren auf der Rückwand auf unterschiedliche Stellen der Wand richtet. 

Ausstellen, herausstellen, auflösen 

Wie üblich bei künstlerischen Transformationen hat jeder Aggregatszustand des bearbeite-
ten Stoffs seine eigene Qualität. So auch bei ARCHIVES & BEYOND, dessen dritte Phase 
im KASKO den kollaborativen Charakter sowie die Differenz zwischen Relikten der Vergan-
genheit und der körperlich- und Lebendigkeit der performativen Praktiken in den Vordergrund 
rückte. Gleich hinter dem Eingang hing das ca. 3m hohes gedrucktes Banner Artefakt,14 das 
vor allem papierbasierte Dokumente abbildete. Dem Uhrzeiger folgend war an der Wand 
links ein Videomonitor angebracht, auf dem die sog. Inspirationen erschienen – Aufzeichnun-
gen eines Videointerviews mit allen beteiligten Künstlerinnen, die sich zum Entstehungspro-
zess von ARCHIVES & BEYOND äußerten, wobei die Fragen herausgeschnitten waren. 
Über Eck auf dem Absatz der Seitenwand waren unterschiedliche Hausmodelle aus 
Schaumstoff als Relikte aufgereiht. Vor der Hinterwand gegenüber dem Eingang hing das 
sog. Palimpsest,15 eine Videodokumentation des ersten Projekttreffens zu HAUSS(a)EGEN, 
das auf einen fast bodenlangen Vorhang aus Kunststofflamellen projiziert wurde. In die La-
mellen hatte Dorothee Daphi ihre geschredderten, handschriftlichen Notizen aus der Ent-
wicklungszeit von HAUSS(a)EGEN locker eingefüllt. In unmittelbarer Nähe hierzu stand als 
Raumteiler der mobile Paravent von Pascale Grau, der im Everything-must-Change-Frag-
ment verwendet wurde und auf den der Text zur porösen Stadt projiziert war. Während am 
hinteren Stützpfeiler des Raums eine Hörstation für die Zeugenberichte der Hamburger Auf-
führung installiert war, folgte rechts daneben eine Recherchestation16. In der Raumecke wa-
ren die Remains des projizierten Poröse-Stadt-Textes zu sehen, bevor der Blick nach rechts 
auf das sog. Triptychon fiel, eine Installation, bei der drei große, auf dem Boden stehende 
Flachbildschirme an die Wand gelehnt waren und links die Dokumentation von HAUSS(a)E-
GEN, in der Mitte die Hamburger ARCHIVES & BEYOND-Aufführung und rechts jene aus 
dem Museum Tinguely zu sehen waren. Vom Eingang aus betrachtet rechts hingen zwei 
Leuchtkästen mit den sog. Analogien, in welchen eine historische Sequenz aus HAUSS(a)E-
GEN oben einer aktuellen Sequenz aus ARCHIVES & BEYOND unten gegenübergestellt 
wurde und damit verdeutlichte, was aus dem historischen Stoff geworden ist.  

 
14 Auch wenn der Raum faktisch durchlässig war, strukturierte das sog. Artefakt, ein ca. 2x5m hohes Banner, das hinter dem 
Haupteingang des KASKO aufgehängt war, die Ausstellungs- und Performancefläche. Es zeigte eine Collage aus Fotos, Anträ-
gen, Notizen, Einladungskarten etc. zu von HAUSS(a)EGEN und ARCHIVES & BEYOND (vgl. https://mediathek.hgk.fhnw.ch/per-
formance/detail/zotero2-6117376.QW97S29S/de). 
15 https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-6117376.UKW9SKS2/de. 
16 An der Recherchestation mit Bildschirm und Kopfhörern konnten Besucherinnen Dokumentationsmaterialien von HAUSS(a)E-
GEN, dem sog. Rechercheprojekt mit Interviews und Workshops, der Probewoche Falster sowie den beiden ARCHIVES & 
BEYOND I und II Aufführungen anschauen. Eine Maus erlaubte die freie Navigation auf der Festplatte, ein Übersichtsplan auf 
dem Tisch benannte die strukturierten Kapitel und bot einen QR-Code zur Online-Sammlung. 
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Belebt wurde die Ausstellung jeweils durch ein Abendprogramm, bei dem die performativen 
Fragmente einzeln (an- und abgekündigt) und in geänderter Formation / Abfolge aufgeführt 
wurden. Dabei wurden die räumlich verteilten Relikte teilweise erneut aktiviert, sodass die 
Situation einerseits an Barbara Clausens Beobachtung erinnern konnte, die 15 Jahre früher 
zum Moment der Aktivierung (von Erinnerungen) des Publikums in partizipativen Perfor-
mancesettings festgehalten hat:  

„Im Prozess der Re-aktivierung des Dispositivs der Partizipation finden wir uns inmitten der 
uns umgebenden Ephemera und Re-enactments wieder, die die Grenzen zwischen Werk, Ob-
jekt und Spur verschwimmen lassen“ (Clausen 2010, 5).  

Doch während die Autorin in ihrem Text weiter beobachtete:  

„[e]s ist eine Gratwanderung zwischen nostalgischer Historisierung, marktfreundlicher Aneig-
nung und subversiver Appropriation, die die Performancekunst aufgrund ihrer De-kontextuali-
sierung, mit der Gefahr sich jeglicher politischer Aussage zu entleeren, vorantreibt“ (Clausen 
2010, 5), 

scheinen sich Künstlerinnen und/oder die Performancefragmente andererseits im dritten Teil 
des Großprojektes teils deutlich von den bei Clausen mitschwingenden Autorinnen-Konzep-
ten, den historischen Vorlage und der Genese zu befreien. Gesten, Handlungen und Objekte 
aus HAUSS(a)EGEN und den zurückliegenden ARCHIVES & BEYOND-Aufführungen (I, II) 
wirkten, als würden sie teilweise intuitiv untereinander getauscht, sich angeeignet und ver-
fremdet / adaptiert. Schon während dem Narrativ von Dorothee Daphi am zweiten Abend, 
um nur ein Beispiel herauszugreifen, lehnt Ursula Scherrer sichtbar hörend an der Audiosta-
tion mit den Kopfhörern, wo die Hamburger Zeugenberichte zugänglich waren. Von hinten 
näherte sich Jasminka Stenz zunächst fast unbemerkt, zumal auch die anderen Künstlerin-
nen anwesend waren: Pascale Grau als Filmende, Steffi Weismann sodann als Klangkünst-
lerin, die im weiteren Verlauf die Audio-Elemente abmischte, sowie Lorena Izquierdo.17 

Im weiteren Verlauf veränderten sich die Konstellationen unter den Künstlerinnen, aus dem 
individuellen Hören wurde auf den Bänken vor dem Triptychon gleichsam intuitiv Emphati-
sches Körpersummen, die körperliche Nähe erinnerte auch an das Segment der Stillen Post, 
das am Folgetag im Kontext des Brennenden Hauses erneut auftauchte. Hier nun wurden 
jedoch zunächst die Freifläche vor dem Palimpsest erneut aktiviert, indem Jasminka Stenz 
sie durchtanzt, ihre Leuchtkette anknipste und sich auf die ausgestellten Schaumstoffhäuser 
legte. Ihr Liegen wirkte dabei eher wie ein herabstürzendes Tanzen als jene Traumsequenz, 
die im „Original“ von HAUSS(a)EGEN vorkam und zeitgleich auf dem Triptychon zu sehen 
war. Irritiert wurde das Zitat durch Ursula Scherrer, die mit Ihrem Vogelhaus die Szenerie be-
völkerte und damit einen Bezug zur vorherigen Tinguely-Performance eröffnete.  
Insgesamt entstand eine Art harmonisch-unübersichtlichen All Overs, das mit Claire Bishops 
(2024) Begriff der „disordered Attention“ gut charakterisiert werden kann: Zum Zitatcluster 
verdichtete Situationen, die intuitiv aufeinander abgestimmt sind aber zunehmend improvi-
sierter wirkten und die Wahrnehmung in ihrer Gleichzeitigkeit überfordern.18 

 
17 Greta Granderath war nur am ersten Ausstellungsabend präsent. 
18 Fotos der Proben belegen das dort noch deutlich zu erkennende Einstudieren von Abläufen und Prozessen, aus denen sich 
die Handenden mit voranschreitender Zeit sichtbar lösten. Dass es sich dabei nicht nur um eine Professionalisierung handelte, 
belegen Aussagen, die die Künstlerinnen beim informellen Gespräch bestätigten. 
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Abbildung 10: Triptychon, Hausliegen, Brennendes Haus 

Es gab also Vertrautes im Differenten, denn die nun sichtbaren Kombinationen und Iteratio-
nen waren so zum Teil weder in der Lichthof- noch der Tinguely-Aufführung zu sehen. Die 
Aktivierung operierte mit dem Raum, schufen blinde Flecken und sorgte dafür, dass man 
(und die Kameras) notwendig etwas verpassten musste. Einerseits konnte im Lösen bzw. 
Fluktuieren von Gesten, Bewegungsabläufen, Handlungen und Objekten etwas von jener 
kollektiven, nichthierarchischen, gemeinschaftlichen Weitergabe erkannt werden, das Greta 
Granderath als eine „uralte feministische Praxis“, beschreibt, als Zusammenkommen / Zu-
sammen sein und als Moment, des sich Austauschens, solidarisch zu sein, verletzlich, be-
stärkend, hörend und teilend zu handeln.19  

Versuch einer Einordnung 
Ausgehend vom dritten Teil des Projekts lässt sich das Projekt ARCHIVES & BEYOND als 
erweiterbares, in die Zukunft gerichtetes Projekt verstehen.20 Während das im Plural verwen-
dete Archiv der Titelgebung ein Bezug zum diskursiven Feld um Wiederaufführung, Re-
Enactment, Re-Performance und den damit verbundenen Memorierungs- und Überliefe-
rungsdiskursen hergestellt wird, öffnet das BEYOND einen Raum für darüber hinauswei-
sende Neuinterpretationen und Fortschreibungen. Das Zwischenzeitliche ist dabei nicht ein-
fach leer oder eingefroren, sondern bietet ein Potential für Verschiebungen.  

Die Setzung des Projekts öffnete ausgehend von der historisch collagierten (An-)Sammlung 
von Erinnerungen und Objekten einen Raum für generationsübergreifende kollektive Kunst-
praktiken, wie es im Projektbeschrieb hieß, ganz so, als folge die Struktur dem lateinischen 
Lehnverbs colligere, das das (Ver-)Bindende, Zusammenbindende, Aneinanderheftende be-
tont. Dieser Aspekt wurde meiner Meinung nach im dritten Teil des Projekts greifbar: im Mo-
ment diaphaner Auflösung, im brüchig (porös) Werden, in den fließenden Aneignungen von 
Objekten, Gesten und Handlungen durch die anwesenden Akteurinnen.  

Die Körperlichkeit dieser Handlungen kann an die methodisch-diskursive Formel der sog. 
Fleshies erinnern, die Olivia Jaques und Marlies Surtmann in Anlehnung an Rebecca 
Schneiders „fleischige Dokumente“ als Basis kollaborativ-kollektiver Erinnerungsarbeit an 
performativen Praktiken entwickelt haben. So rekurriert Schneider auf die Differenz zwischen 
der Stabilität von Knochen, die mit den memorierbaren Dokumenten assoziiert werden, und 
der Vergänglichkeit des Fleisches, um das Wechselspiel zwischen Beständigkeit und Verlust 
zu thematisieren: 

 
19 Der Auszug stammt aus Greta Granderaths Handlungsanweisung (vgl. Fußnote 13) an die sie krankheitshalber vertretende 
Ruby Behrmann und die Gruppe, um die begonnene kollektive Praxis angemessen fortzuführen und eben gerade nicht eine 
Rolle aufzuführen. 
20 Zu den drei öffentlich präsentierten Teilen von ARCHIVES & BEYOND kommen das sog. Rechercheprojekt sowie das Konzept 
künftiger Auswertungen/Publikationen hinzu, die auf Basis des Archivmaterials Reaktivierungen ermöglichen und/oder forcieren. 
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„Flesh, that slippery feminine subcutaneousness, is the tyrannical and oily, invisible-inked sig-
nature of the living. Flesh of my flesh of my flesh repeats, even as flesh is that which the ar-
chive presumes does not remain. […] In the archive, bones are given not only to speak the 
disappearance of flesh, but to script that flesh as disappearing by disavowing recurrence or by 
marking the body always already ‘scandal’" (Schneider 2011, 103). 

Aber statt im Defizitären des Verlusts zu verharren, erkennt Schneider das emanzipatorische 
Potential dieser Ambivalenz, indem es den Ausbruch aus der binären Logik zwischen Ver-
gessen und Erinnern, weiblich- und eher männlich konnotierten Mechanismen ermöglicht. 
Olivia Jaques und Marlies Surtmann gehen einen Schritt weiter, wenn sie im performativen 
Feld jenseits der bestehenden Archivlogiken eine Vielzahl an möglichen, das Memorierungs-
gut erinnernde und zugleich erweiternde Handlungen setzen. Diese  

“various kinds of exercises […] are identified, distilled and condensed from the performative 
processes and practices we *follow*. These exercises are created on the basis of our memory 
(including its bias). Sometimes we would use medial extensions, such as (during the follow-
ing21 generated) audio recordings, sketches, notes or images, as memory aids. But usually the 
act of recalling is sufficient. It turns into a filter which has a different subjective quality and thus 
complementary accuracy to conventional documents” (Jaques & Surtmann 2025). 

Der Rückgriff auf die Fleshies wirkt hier legitim, weil Olivia Jacques und Marlies Surtmann im 
Rahmen des sog. Rechercheprojekts sowohl am Basler Workshop als auch einem Inter-
view22 zum Projekt teilgenommen.23 Während Jaques & Surtmanns Ansatz anhand der über-
lieferten Fotografien des Workshops greifbar werden, erinnern jene Performancefrag-
mente/Performances im Rahmen von ARCHIVES & BEYOND III besonders deutlich an jene 
Fleshies, welche konkrete Handlungen/Gesten, die Linearität der vorherigen Abfolge(n) 
und/oder die Zuordnung von Objekten und Handlungen zu Verkörperungsprofilen/Rollen und 
damit auch Autor*innenschaften flexibilisieren. 

Dass sich dieses sicht-, hör- und spürbare Momentum der Überlieferung ausgerechnet im 
KASKO24 ereignen konnte, wirkt wenig überraschend, wenn man die Geschichte dieses 
freien Kunstraums, seiner Organisation und die biografischen Linien des Bezugs unter den 
Künstlerinnen berücksichtigt. So war Pascale Grau eine Dekade lang Vorstandsmitglied im 
Trägerverein des KASKO und davon vier Jahre in der Ko-Leitung. Sie hat mit Andrea Sae-
mann ab 1998 unter anderem die Performancereihen des KASKO initiiert und von Anfang an 
alle Performances – meist videografisch – dokumentiert.25  Auch bei den anderen und unter 
den Beteiligten gibt es frühere Bezüge zum KASKO. So hatte Steffi Weismann 2007 hier die 
Performance Recall Service aufgeführt, in der sie sich mit den Dokumentationen der beiden 

 
21 Die Methodik des sog. ‚Followings‘ wurde im Rahmen des PEEK-Forschungsprojekts „Archives in Practice“ entwickelt (Surt-
mann et al. 2022) und beschreibt eine Form des bewusst wahrnehmenden Folgens, bei dem sich die sog. Follower quasi zum 
Memomierungsinstrument machen, um im Anschluss an die Performance ihr Wesen, ihre Kernaussagen, ihre Haltung, ihre Po-
sitionierung im Gesamtzusammenhang für dritte nachvollziehbar wiedergeben zu können. 
22 https://mediathek.hgk.fhnw.ch/ink/detail/zotero2-6117376.M73397SP/de 
23 Interview https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-6117376.M73397SP/de; Workshop: https://medi-
athek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-6117376.MWMPYATL/de. 
24 Als künstlerische Co-Leitung von ARCHIVES & BEYOND hatte Pascale Grau sich mit Dorothee Daphi nicht nur auf den Namen 
und die Konzeption, sondern auch auf die Aufführungsorte geeinigt. Rückblickend hat der KASKO nicht nur eine pragmatische 
Möglichkeit für eine dritte Aufführung (alle guten Dinge sind drei) geboten, sondern – so die These des Textes – auch einen 
Freiraum für alle. Das passt gut zum Selbstverständnis des als Verein organisierten Kunstraums, der sich „als Ergänzung zur 
Kunsthalle, zu den Museen, Galerien und anderen Ausstellungsräumen in Basel“ versteht und „so einen Beitrag an das kulturelle 
und kulturpolitische Klima der Stadt“ leistet (Grögel, Bächtold 2004). 
25 Diese Dokumentationserfahrung ist später in das Forschungsprojekt Archiv Performativ (ZHdK, 2008-2012) eingeflossen, das 
sie mit Irene Müller und Margarit von Büren realisiert hat (https://archivperformativ.zhdk.ch/). Die dabei digitalisierten Videobänder 
des KASKO sowie weitere neu entstandene Referenzmaterialien werden derzeit in der Mediathek der HGK Basel FHNW zusam-
mengeführt. Hier lagern auch Relikte des Folgeprojekts Archive des Ephemeren (https://mediathek.hgk.fhnw.ch/front/#/de/besta-
ende/12) sowie von ARCHIVES & BEYOND. 
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früheren KASKO-Performances Gib mir ein Reptil (1999)26 sowie Calling Victoria (2005)27 be-
schäftigt hatte, wie Pascale Grau in ihrer Einführung damals erläuterte.28 Jasminka Stenz 
wurde wiederum von Pascale Grau 2020 anlässlich ihres im KASKO aufgeführten Projekts 
6x2 Performance Duos eingeladen, mit Katarzyna Brzezińska eine Arbeit zu realisieren.29  

Erkennt man in der ARCHIVES-&-BEYOND-Trilogie eine Verdichtung der vier zentralen The-
menkomplexe a) der Auseinandersetzung mit Archiv- und seinen Machtstrukturen, b) Aspek-
ten des Haus-Seins und der familiären, gesellschaftlichen, sozialen etc. Aspekte von Häus-
lichkeit, c) der Aneignung lebendig-performativer Erinnerungs- und Überlieferungsarbeit so-
wie d) kollektiv-feministischer Kunstpraktiken, stellt sich die Frage, was das darüber Hinaus-
weisende sein kann. Während sich einzelne dieser Themen und ihre historischen Einspiege-
lungen in ARCHIVES & BEYOND II teilweise zu hysterisch, manisch und/oder verkrampft 
wirkenden Situationen aufgeschaukelt haben, bevor sie von der Gruppe aufgelöst wurden, 
wirkt die Abschlusssequenz von ARCHIVES & BEYOND III im KASKO erneut umso bezeich-
nender. Denn als letzte Performance präsentierte Steffi Weismann in einer geradezu radika-
len wie auch versöhnlichen Geste das Fragment Brennendes Haus. So präsentiert die 
Künstlerin ein fragiles, aus Streichhölzern aufgebautes (Erinnerungs-)Haus sowie dessen 
narrative Herleitung im Ausstellungsraum, bevor sie das Hausobjekt begleitet von ihrer Co-
Performerin und allen Anwesenden aus dem KASKO heraustrug. Auf der Freitreppe vor dem 
KASKO wurde das Haus von Lorena Izquierdo angezündet, wobei das Herabbrennen, mit 
dem auch alle übrigen Alptraum- und Unglückshäuser transformiert zu werden schienen, an 
Rebecca Schneiders Feststellung erinnern kann, die bereits eineinhalb Dekaden früher ge-
schrieben hatte:  

“the scandal of performance relative to the archive is not that it disappears (this is what the ar-
chive expects, this is the archive's requirement), but that it remains in ways that resist archon-
tic ‘house arrest’30 and ‘domiciliation’” (Schneider 2011, 104).  

Inwiefern damit das Haus(motiv), seine Macht(konstellationen), das Einengende des Archiv 
gebannt oder lediglich transformiert sind, wird die Zukunft zeigen. 

 

Dank 
Mein Dank gilt allen beteiligten Künstlerinnen für das großzügige Beantworten von Fragen 
und das Teilen/Freigeben von Dokumenten, an denen sie Persönlichkeit-, Nutzungs- 
und/oder Urheberrechte besitzen. Pascale Grau und Dorothee Daphi danke ich darüber hin-
aus für die geduldigen Auskünfte zum Hintergrund und der Entstehung des Projekts sowie 
Pascale Grau zusätzlich für die Korrekturen und Kommentare zur Originalfassung des Tex-

 
26 https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-1803850.EZX5BJIQ/de. 
27 https://performance.sammlung.cc/detail/zotero2-1803850.WW7MFZVD/de. 
28 https://performance.sammlung.cc/detail/zotero2-1803850.RIMGVHAQ/de. Beide Arbeiten sind wiederum virtualisierte und 
mediatisierte Dialoge mit einem Alter Ego/Selbst. Auch in dem gemeinsam mit Janine Eisenächer erarbeiteten Projekt Mind the 
Sound (2019), in welcher sich zwei Performancekünstler*innen jeweils Erinnerungen vergangener Performances beschreiben, 
finden sich Momente des Erinnerns und der Klanglichkeit (https://mediathek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/bangbang-
0288/de). 
29 Entstanden ist damals 11 me&me she and she // something about communication and how me became many (https://medi-
athek.hgk.fhnw.ch/performance/detail/zotero2-6117376.GESVC2PG/de). 
30 In seinem Archiv-Fieber-Aufsatz erklärt Jacques Derrida die Doppelfunktion der griechischen Archivwächter: “Even in their 
guardianship or their hermeneutic tradition, the archives could do neither without substrate nor without residence. It is thus, in 
this ‘domiciliation’, in this house arrest, that archives take place” (Derrida, 1997, 2). 



Tabea Lurk: «In der Zwischenzeit… Zur Überlieferung von Performance Kunst zwischen archivischer 
Erinnerung(-sarbeit) und künstlerischer Praxis am Beispiel des Re-Performance-Projekts ARCHIVES & 
BEYOND von Pascale Grau und Dorothee Daphi.» Basel. CC BY 4.0, 2025

15 

tes. Dies hat die vorliegende Überarbeitung forciert und ermöglicht. Nicht zuletzt gilt ein be-
sonderer Dank zudem meinen treuen Lektor*innen für den präzisen Blick, den inhaltlichen 
Austausch und die Geduld. 
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1/2 Beiwerk  

 

Beiwerk 
Es war nicht ganz einfach, sich bei der 
schreibenden Annäherung an ARCHIVES & 
BEYOND dem Wunsch nach einer systema-
tischen Auslegeordnung zu entziehen. Also 
habe ich ein Vokabular entwickelt, das die 
für mich wichtigsten Begriffe alphabetisch 
nacheinander auflistet. Ich möchte es ans 
Ende der Beschreibung setzen, um die Erin-
nerung der Lesenden zu aktivieren, um ein 
Weiterschreiben zu motivieren. Als Beiwerk 
und lose Begriffskette1 kann es potentiell er-
weitert, korrigiert oder umgeschrieben wer-
den und wehrt sich auch nicht, wenn hinzu-
gedichtete Terme meinerseits gerade wie-
der herausgestrichen werden und… 

Beginnen wir am Anfang mit A…. 

A wie ab - wie Gruppe a. b., aber auch die Abkürzung von 

ARCHIVES & BEYOND 
(ARCHIVES & BEYOND) 
 

Archiv als Referenzsystem, aber auch ARCHVIES in 

Kapitälchen, als Setzung des neuen Titels, als plurale 
Entität? 

Archiv performativ: Forschungsprojekt (2010-

2012) von Pascale Grau, Margarit von Büren, Irene Mül-
ler und Julia Wolf an der Zürcher Hochschule der 
Künste2 
Archive des Ephemeren: Forschungsprojekt (2017-2019) 
von Pascale Grau, Margarit von Büren, Olivia Jaques, 
Julia Wolf, Valerian Maly und Tabea Lurk an der Hoch-
schule für Gestaltung und Kunst Basel  

ARCHIVES & BEYOND: kollaboratives Re-Per-

formance Projekt (2023-2025) von Pascale Grau, 
Dorothee Daphi, Greta Granderath, Lorena Izquierdo, 
Ursula Scherrer, Jasminka Stenz, Steffi Weismann 

Autonomie abgeleitet von autonome (also gegen-

über Regieführenden und Schauspielenden gegenüber 
gleichberechtigte) Bühnenbildnerinnen, als Auflösung 
von der Abkürzung zu Gruppe a. b. 

 
1 Mit dem Bild der Begriffskette nehme ich Bezug auf die Be-
zeichnung „Perlenkette“ von Dorothee Daphi, die in ARCH-
VIES & BEYOND an die städteplanerische Neugestaltung des 
Hamburger Elbufers erinnert, die zur Entstehungszeit von 
HAUSS(a)EGEN als retro-imaginierte 3D-Vedute für die er-
warteten Kreuzfahrtschiffe errichtet wurden. 
2 https://archivperformativ.zhdk.ch/. Etwas später folgte Ar-
chive des Ephemeren als Forschungsprojekt von Pascale 
Grau, Margarit von Büren, Olivia Jaques, Julia Wolf, Valerian 
Maly und Tabea Lurk (). 
3 Vgl. hierzu den feministisch geprägten Begriff des „Affida-
mento“, der bei Gabriele Moser, Lina Dzuverovic, Sabine 
Gebhard Fink und anderen als Ansatz für anti-hierarchische, 

 

 

AND zusammengefasst im englischen Kurzzei-

chen des „&“; als Chiffre der Verbindung (Erweite-
rung) oder der Reduktion als Boolsches „und“ 

B BEYOND  

 Bühnenbildnerinnen s. o. Gruppe a. b.  

C Change „everything must change“, gesungener 

Text von Pascale Grau in ARCHIVES & BEYOND 

D Dramaturgie 

Druck 

E Erinnerung als etwas ephemeres, flüchtiges, perso-

nengebundenes, in Abgrenzung zur Dokumentation 

Empathie im Sinne jener Einfühlung, als künstleri-

sche Praxis und feministische Haltung3 

Entspannung als Gegenstück zur Anspannung und 

dem Druck, den z. B. Irene Maag im „chorischen Haus-

gequetsche“ fasst
4 

 

Durchatmen, innehalten, Freiräume aus-
loten – beispielsweise, indem innerhalb 
des jeweiligen Buchstabens die alphabe-
tische Abfolge zugunsten einer inhaltli-
chen Logik aufgeweicht wird?  

 

F Folie als Material und Metapher für Haut (transparente 

Oberflächen) 

Fluch  

Fleshies 

Flüstern als Motiv der solidarischen Weitergabe von 

Information/Wissen unter Frauen
5  

Frauen als Handelnde, Frauenhäuser, Frauen-

zimmer 

diskriminierungsfreie, fürsorgliche und selbstbestimmte Ku-
ratierungsprozesse Anwendung findet. 
4 https://performance.sammlung.cc/detail/zotero2-
6117376.GRAUZSSN. 
5 Das Motiv des Flüsterns ist im vorletzten Performancefrag-
ment (In My Room) zentral, das Greta Granderath aus dem 
emotionalen, gleichnamigen Song von Pascale Grau am 
Ende HAUSS(a)EGEN übernommen und für ARCHIVES & 
BEYOND in der Gruppe weiterentwickelt hat. Das in 
HAUSS(a)EGEN emotional vorgetragene Lied von Pascale 
Grau hatte die Künstlerin auf Virginia Woolfs Abhandlung A 
Room of One’s Own (1928) bezogen. 
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G Gruppe  

H Haus  

I Improvisation 

J   

Ja, wie weiter?  

Mut zur Lücke, um im Moment des Frag-
mentarischen die Bruchstückhaftigkeit von 
Erinnerung, das Gefühl des Differenten zu 
verorten? Um Platz für einen anderen Blick, 
für gestalterische Freiräume zu öffnen? Als 
Geste der Einladung zum Weiterschreiben 
und -denken…, die die Potentiale der Per-
formancekunst ausnutzen? 

 

K Klang  

KASKO  

Kampnagel  

L Licht  

Lichthof  

M Musik  

Museum  

N Nähe  

 Neutral 

Normativ 

O Objekte  

 Opus Magnum 

Ohne Pause weiter? 

P Performance 

Porös  

Projektor / Projektion  

Phasen  

Q Quellenkritik 

 
6 Repertoire hier als “embodied knowledge” und/oder 

practice verstanden – im Unterschied zum klas-
sischen Archiv und dessen Material. Zum Begriff 
dess Repoertoirs vgl. Taylor, D. (2003). The ar-
chive and the repertoire: Performing cultural 

R Re Wiederholung – Rückkehr, Re-Performance, 

Re-Enactment,  
Auftakt einer Performance-Edition? 

Raum als Austragungsort, Gestaltungs-, Schutz- 

und Wirkraum 

Repertoire6 

S Saiten  

Setzen, stellen, legen, liegen… 

T Theater 

Tanz  

Tasse  

Traum 

U Umgang 

V Vorhang 

Vogelhaus  

W Wand 

Werk  

X wie das überkreuzende X des Chiasmus 

Y Young, for ever young ... 

Z Zeit 

Zeugenbericht 
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