»Civilization is a Crime Scene«
Forensische Spurensuche in den Performance-Arbeiten
von Rabih Mroué und Arkadi Zaides

Julia Schade

»[U]Jsually the living study those who
preceded them. As for the dead, | think
they study those who come after them .«
Rabih Mroué: The Inhabitants of Images'

»Barbarism will come back to haunt you«

Eine dunkle minimalistische Bithne, ein Tisch, darauf ein paar Kabel und
Technik, eine Leinwand; zwei Personen mit dem Riicken zum Publikum, vor
ihnen Laptops; dann eine Stimme aus dem Off: »[Clivilization is a crime scene.
Refuse to investigate the crime, barbarism will come back to haunt you.«* Die
provokante Performancearbeit Necropolis (2019-2024) des Choreografen Ar-
kadi Zaides ist zugleich kiinstlerisches wie politisch-aktivistisches Projekt
iiber den Tod Gefliichteter an den Grenzen der Europiischen Union und

1 Rabih Mroué (2014): »The Inhabitants of Images, in: Image(s), mon amour. FABRICA-
TIONS. Ausstellungskatalog CA2M Centro de Arte Dos de Mayo, Madrid, September
2013 —Januar 2014, S. 346.

2 Arkadi Zaides (2019—2024): Necropolis. Koproduktion: u.a. Théatre de la Ville (FR),
Montpellier Danse 40 Bis (FR), Charleroi Danse (BE), Tanz im August / HAU Heb-
bel am Ufer (DE). Videoaufzeichnung der Performances im Rahmen des Montpellier
Danse Festival, Studio Bagouet/Agora, Montpellier, Frankreich, 23.06.2021. Bereitstel-
lung durch den Kiinstler, Minute 01:06:56.
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formuliert mit den eben zitierten Worten nicht nur eine Warnung, sondern
direkt auch eine konkrete Aufgabe.

Wenn die menschliche Zivilisation eine »crime scene« ist, also ein Tatort
und zugleich eine >Szene« schlimmster Greueltaten, dann ist es Aufgabe der
Gegenwart, diese zu untersuchen und ans Licht zu bringen. Tut sie dies nicht,
droht ihr eine Heimsuchung durch jene vergangene Barbarei und ihre Geister.
Deutlich wird, dass der Choreograph gerade Kunst und Theater in der Pflicht
sieht, ein Forum fiir eine solche »investigation« zu bieten. In diesem Falle sind
es spezifisch die EU-Grenzen, die als scrime scene« genau untersucht werden
sollen, um die dort stattfindenden Verbrechen aufzudecken.? Doch was in
Zaides gegenwirtiger Performancearbeit anklingt, ist nicht nur eine Dringli-
chkeit, dieses Unrecht zu verhandeln. Vielmehr scheint es um das In-Szene-
Setzen der Spurensuche selbst zu gehen, nimlich um die genaue Rekonstruk-
tion eines bereits geschehenen Verbrechens und dessen Sichtbarmachung
im Theater und dariiber hinaus: Die Wichtigkeit der Dokumentation fir die
Nachwelt riickt dabei ins Zentrum, wihrend der Verweis auf die drohende
Heimsuchung durch die verdringten Geister vergangener Verbrechen bereits
andeutet, dass in dieser Performance auch die Toten ihren Auftritt haben
werden.

Wie ich im Folgenden untersuche, entwirft Necropolis auf der Theaterbithne
und dariiber hinaus eine Choreographie der Forensik, die Bewegungen, Mus-
ter und Zugriffe einer digitalen und analogen Spurensuche (nach)vollzieht
und dabei die abwesenden Toten und ihre Datafizierung in den Blick nimmt.
Mit diesem Ansatz ist der Choreograph nicht allein, kniipft er doch mit
seiner Arbeit an eine forensische Asthetik an, die zum einen gegenwirtig
prominent durch Forensic Architecture vertreten wird, zum anderen aber auf
investigativ-spekulative Lecture-Formate von Kiinstler*innen um die Jahr-
tausendwende zuriickgeht, wie ich im zweiten Teil dieses Aufsatzes anhand
der Arbeiten von Rabih Mroué zeigen werde.

3 Inwiefern das Theater ein transitorischer Verhandlungsraum fir die Ausnahmesitua-
tion von Fliichtenden und Asylsuchenden sein kann, ist vielfach untersucht worden.
Vgl. Juliane Vogel/Bettine Menke (2018) (Hg.), Flucht und Szene, Berlin: Theater der
Zeit, S. 7-25; J6rn Etzold (2018): F— Flucht. Kleiner Stimmungs-Atlas in Einzelbdanden,
Bd. 22, Hamburg: Textem.
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Necropolis - Auf Graber Zoomen

Eine Projektion erscheint auf der Leinwand: Aus der Satellitenperspektive von
Google Earth sehen wir den Innenhof des Theaters, in dem die Performance
gerade stattfindet (Abb. 6).

ADbDb. 6: Arkadi Zaides: Necropolis © Eike Walkenhorst.

In diesem Fall ist es das Studio Bagouet / Agora in Montpellier. Langsam
wird herausgezoomt, gesteuert durch die Laptops des Regisseurs Arkadi
Zaides und der Choreografin Emma Gioia, die nur schemenhaft zu erkennen
sind.* Das Dach des Gebiudes wird sichtbar, dann die Umgebung, die Stadt,
ihre Ausliufer, die Kiiste bis schlieflich ein roter Pin mit der Bezeichnung
»Daouda Bah« zu sehen ist. Dort hilt die Bewegung inne und zoomt wie-
der heran, immer weiter, bis wir die genauen GPS-Koordinaten sehen und
folgende Informationen lesen konnen: »Found dead: 17. Feb. 2017 / Name:

4 Necropolis ist eine Zusammenarbeit von Arkadi Zaides mit der Choreografin Emma
Gioia und dem Dramaturg Igor Dobricic. Zaides wird offiziell als Regisseur aufgefiihrt,
wihrend Gioia als wissenschaftliche und choreografische Assistentin genannt wird.
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Daouda Bah / Age: 17 Y/O / Region of Origin: Senegal / Cause of death: Sto-
waway, found burnt on roof of train in Cannes (FR) coming from Ventimiglia
(IT).«* Wieder werden wir durch eine Zoombewegung fortgezogen von die-
sen und hin zum nichsten mit einem Namen markierten GPS-Koordinaten.
Wieder ein Todesfall, wieder Informationen zu Herkunft und Todesursache.
Diese Bewegung strukturiert den Abend, immer wieder vollziehen Zaides und
Gioia diese Zoom-Choreographie von Ort zu Ort, Land zu Land, von Namen
zu Namen. Manchmal sind diese auf Friedhofen situiert, manchmal mitten
im Nirgendwo. Immer wieder werden Videos eingespielt, die den Weg zu den
entsprechenden Gribern dokumentieren. Teilweise sind diese mit Grabstei-
nen und Namen markiert, andere nur durch Nummern oder Fihnchen. Die
Geschwindigkeit, mit der diese makabre tour de force von Bestattungsort zu
Bestattungsort springt und die schwindelerregende Anzahl der markierten
Todesfille an Europas Grenzen, lisst mich beklommen zuriick.
Ausgangspunkt fiir Zaides kiinstlerische Auseinandersetzung mit zivi-
lisatorischen »crime scenes« an den Grenzen Europas in Necropolis ist ein
digitales Archivprojekt von UNITED for Intercultural Action, ein Netzwerk aus
antirassistischen Organisationen aus ganz Europa, das seit 1993 zehntau-
sende Todesfille von Flichtenden und Migrant*innen dokumentiert (Abb.
7). Die 6ffentlich einsehbare »list of refugee deaths« mit Informationen iiber
die Einzelfille, wird jedes Jahr im Juni aktualisiert, jedes Jahr kommen hun-
derte Namen hinzu. Im Juni 2024 betrigt die Gesamtzahl der gemeldeten
Todesfille iiber 60 620 — wobei die Dunkelziffer hoch ist. Die Liste sieht Spal-
ten fiir unterschiedliche Informationen vor: das Datum, an dem die Person
gefunden wurde, Name, Geschlecht und Alter, Todesursache sowie Details
tiber die Quelle, aus der die zuvor erwihnten Daten stammen. Angaben wie
diese finden sich in unterschiedlichen Variationen hiufig: »drowned, rescue
organization aircrafts discovered bodies in state of decay floating off Zawiya
(LY)« oder »died of unknown cause, bodies found by Belarus border guards
on the Belarus-Latvian border«.® In den meisten Fillen ist nichts weiter itber
die Menschen bekannt, in der Liste findet sich lediglich ein »N.N« oder »unk-
nown« bei der Namens- und Herkunftsangabe. Es ist dieser erschreckende

5 A. Zaides: Necropolis, Minute 00:11:21.

6 UNITED for Intercultural Action (2025): »Fortress Europe No More Deathss, in:
unitedagainstrefugeedeaths.eu (06/2025). Online unter: https://unitedagainstrefug
eedeaths.eu/about-the-campaign/about-the-uni ted-list-of-deaths/ (Letzter Zugriff:
08.04.2025).


https://unitedagainstrefugeedeaths.eu/about-the-campaign/about-the-uni
https://unitedagainstrefugeedeaths.eu/about-the-campaign/about-the-uni
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Umstand, dass trotz der Bemithungen von UNITED die Mehrheit der Iden-

ht aufgeklirt werden konnten, auf den Zaides Performance direkt

Bezug nimmt.

tititen nic

UNITED for Intercultural Action. Screenshot der

»UNITED List of Refugee Deaths«.

Abb. 7
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Mapping the City of the Dead

Auf einer Projektion lese ich: »When scrolling through the many pages of the
list one cannot ignore the fact that only a very small number of the decea-
sed are mentioned by name, leaving the vast majority without identifying de-
tails.«” Das Problem sei, so lese ich weiter, dass es in der europiischen Rechts-
prechung eine klare Unterscheidung zwischen kriminell bedingten, natiirli-
chen und unfallbedingten Todesursachen gebe, die bestimme, wie der entspre-
chende Fall juristisch verhandelt werde. Die Todesursache der auf der Flucht
gestorbenen Migrant*innen an Europas Grenzen wiirden dementsprechend
meist als »natiirlich« gewertet, was zur Folge habe, dass die forensischen Ver-
fahren nicht ordnungsgemif} durchgefithrt witrden: »Forensic procedures es-
sential to the future identification of these dead and missing persons are car-
ried out improperly, and many bodies are buried without any documentation
[...]. Theloss of irretrievable information that results from this neglect prevents
any future identification of the victim«.® Nach dem Tod einer forensischen Un-
tersuchung unterzogen und dadurch identifiziert werden zu kénnen, sei ein
Privileg, so suggeriert es die Performance, das den Kérpern auf der Liste nicht
gewidhrt wurde. Zaides bezeichnet die UNITED-Liste deswegen als Praxis ei-
ner »counter-forensic«’ und formuliert die Herangehensweise seiner kiinstle-
rischen Arbeit so:

[W]e returned to that mass grave that is the list of deaths, with the questi-
on of how we could conduct an investigation that would give a body to this
highly abstracted database [..]. What mediums could be used to confront
ourselves with the excluded, the undocumented, those who are not alive [...]
physically and bureaucratically?'®

Teil des kiinstlerischen Projektes besteht nun darin, sich diesen undokumen-
tierten oder nur teilweise biirokratisch erfassten Korpern anzunehmen. Dies
geschieht, indem zum einen die Orte ausfindig gemacht und dokumentiert

7 A. Zaides: Necropolis, Minute 00:00:17.
Ebd., Minute 00:01:24.
Ders. (2021): »NECROPOLIS Walking through a List of Deaths, in: Daniela Agostinho
etal. (Hg.), (W)archives: archival imaginaries, war, and contemporary art, Berlin: Stern-
berg Press, S. 337364, hier S. 334.

10  Ebd.
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werden, an denen die Toten beerdigt wurden, zum anderen indem die Mate-
rialitit und Prekaritit der Kérper hinter der Datafizierung in den Blick genom-
men wird.

»How can you join the search?« Crowdbasiertes Archivprojekt

Die Performance setzt im ersten Teil den Versuch einer kartographischen Mo-
dellierung und Lokalisierung jener Daten der UNITED-Liste in Szene: Ein di-
gitales Mapping-Projekt, das den unzihligen Toten in der Database zu Sicht-
barkeit verhelfen soll. Das Vorhaben reicht dabei iiber den Theaterabend hi-
naus und lagert die Recherche an eine Crowd aus. Auch das Publikum wird
direkt zur Teilnahme aufgerufen:

Dear people, we are mapping the city of the dead that consists of the marked
and unmarked graves of the ones who did not manage to reach their final
destinations in Europe alive. How can you join the search?"

Es folgt eine lange Liste mit Anweisungen, die ich befolgen kann, um mich ei-
genstindig als unabhingige Ermittler*in an der digitalen und analogen Spu-
rensuche nach den unmarkierten Gribern zu beteiligen: Auf Basis der UNI-
TED-Informationen soll ich mir einen Todesfall und -ort aussuchen, an dem
ich meine Untersuchung beginne. Bin ich erfolgreich bei der Onlinerecherche,
werde ich aufgefordert, mich an den entsprechenden Bestattungsort zu bege-
ben, die GPS-Koordinaten zu dokumentieren und nach sehr detaillierten An-
weisungen ein Video mit meinem Smartphone zu machen:

Holdingyour smartphone horizontally at chest level, you film your way while
walking from the entrance of the cemetary to the identified grave(s) / You
send us all gathered information. After adding it to our database a new lo-
cation in the city of the dead will be established.”

Die eingeblendeten Video-Aufnahmen der Grabstitten folgen exakt diesem
Score und stammen offensichtlich auch aus der crowd-basierten Datenbank,
die sich stindig erweitert, je mehr Teilnehmende die Suche selbst in die Hand

1 A. Zaides: Necropolis, Minute 00:01:33.
12 Ebd., Minute 00:02:00.
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nehmen und ihre Ergebnisse einspeisen. Das Ergebnis ist »an ever expanding
archive made of what is meticulously extracted from rotten remains and
inscribed in landscape«.” Der Begriff der Landschaft wird im Verlauf der
Performance immer wieder in Beziehung zu den Kérpern der Gestorbenen
gesetzt. Dies weist darauf hin, dass die abstrahierten und kartierten Grenz-
zonen der EU, durch die uns Zaides und Gioia aus Sicht von Google Earth
fithren, materielle Zeugnisse der Fluchtopfer in sich tragen. Ihre toten Kérper
haben sich eingeschrieben in die Landschaft und sind nicht mehr von ihr zu
trennen. Im zweiten Teil der Performance wiederum werden die exhumierten
Korper selbst mithilfe digitaler Animation zu einer forensischen Landschaft,
die in dhnlicher Weise an uns voriiber zieht wie die Satellitenaufnahmen
zuvor. Die Praxis des Extrahierens und Kartierens der Daten der Toten wird
somit rhetorisch zuriickverwiesen auf die tatsichlichen Korper der Opfer. Es
sind diese Kérper und das, was von ihnen auf der>crime scene« der Zivilisation
zuriickbleibt, denen Necropolis einen Auftritt verschafft und dessen makabre
Seite ich im Folgenden herausarbeiten mdochte.

»Dead Data« Daten und ausgegrenzte Korper

Das Projekt tragt den Namen »Necropolis« und verweist damit zunichst auf
antike und prahistorische Bestattungsorte, die aufderhalb der Stidte angelegt
wurden, um die Toten zu beherbergen. Die Performance fithrt jedoch noch ein
anderes Verstindnis von Nekropole ein: »Necropolisis a map (..) which is made
out of dead data that we collect and memorize. We are rebuilding it«.”* Necro-
polis ist also kein konkreter Ort, keine archiologische Begrabungsstitte, son-
dern eine aus »dead data« konstruierte Karte, ein digital angelegtes Terrain
aus Totendaten und GPS-Koordinaten. »Necropolis has no other body than a
body of data, heifit es kurz darauf. Sie sei darauf ausgelegt, »[to] give a body
to this highly abstracted database«.” Necropolis ist also einerseits der Begriff
fiir ein digitales Verortungs- und Kartierungsprojekt, andererseits scheint es
darauf abzuzielen, einer reinen Datafizierung der Korper entgegenzuwirken
und eine neue, andere Verkdrperung der Toten zu erschaffen.

13 Ebd., Minute 00:05:35.
14  Ebd., Minute 00:05:31.
15 Ders.: »NECROPOLIS Walking through a List of Deathsc, S. 334.
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Es geht also um das Verhiltnis von Daten und Korpern, um die Relation
zwischen Archiv und Liicke, um den Zusammenhang zwischen der biiro-
kratischen Erfassung eines anonymen Lebens und seiner Betrauerbarkeit.
Die Spannung zwischen der »Gewalt der Abstraktion«'® jener gelisteten na-
menlosen Toten und dem Versuch, eben diesen eine gewisse Sichtbarkeit
zuriickzugeben, bestimmt die gesamte Performance. Nicht nur soll eine digi-
tale Kartographierung der Griber vorgenommen werden, die den unzihligen
Namenlosen auf der UNITED-Liste zur Sichtbarkeit verhilft, indem sie ihre
bestatteten Korper lokalisierbar macht. Necropolis wird dariiber hinaus auch
als Fiktion einer letzten Ruhestitte fiir all jene Toten auf der Liste imaginiert.
Die Nekropole, die hier aufgerufen wird und im Namen derer die Stimme zu
uns spricht, vergibt ihr Staatsangehorigkeitsrecht an tote Korper: »In order to
gain right tolive in Necropolis, one has to die in attempt to enter it. Citizenship
is granted posthumously to dismembered, decomposing corpses.«”

Doch, wie wir von der Erzihlstimme aus dem Off erfahren, ist auch der
Zugang zu dieser Nekropole reglementiert: Eintritt erlangen nur jene, die
aufgrund hinreichender forensischer Untersuchungen Informationen iiber
Identitit, Nationalitit und die Todesursache vorlegen konnen: »If a name and
a cause of death can be established, we welcome newcomers with tears in our
eyes. [..] Those whom we fail to identify are buried in a mass grave«.’ In einer
fast zynischen Wendung erfindet Zaides damit eine polis der Toten, die ihn-
liche Zugangsbeschrinkungen aufweist wie diejenigen von Nationalstaaten
im Reich der Lebenden. Das »deathright«”® zur Aufnahme in die Necropolis
ist jenen mit Papieren vorenthalten. Was hier anklingt, ist Hannah Arendts
Problematisierung einer Kopplung der Menschenrechte an eine National-
staatslogik. Das Recht auf Menschenrechte, das »right to have rights, bleibe
den Staatenlosen verwehrt.*® In Zaides Entwurf schreibt sich diese Rechtlo-

16  Saidiya Hartman/Patricia ). Saunders (2008): »Fugitive Dreams of Diaspora. Conversa-
tions with Saidiya Hartman, in: Anthurium. A Caribbean Studies Journal 6,1, S. 116,
hier S. 5.

17 A.Zaides: Necropolis, Minute 00:03:45.

18 Ebd., Minute 00:05:24.

19 Ebd., Minute 00:04:11.

20 Hannah Arendts Gedanken zu Menschenrechten und Staatenlosigkeit finden sich im
Kapitel »Der Niedergang des Nationalstaats und das Ende der Menschenrechte« in:
Hannah Arendt (2001): Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft, Minchen: Piper.
Vgl. Werner Hamacher (2014): »On the Right to Have Rights: Human Rights; Marx and
Arendtc, in: CR: The New Centennial Review 14, 2, S.169-214.
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sigkeit auch nach dem Tod fort, die Toten bleiben »nationless and nameless.
[...] devoid of rights, not only during their lives, but also after death.«*

Wenn forensische Asthetik »the mode of appearance of things in forums«**
beschreibt — also die Gesten, Techniken, und Methoden der Darstellung und
Theatralisierung—, dann geht es Zaides darum, nach den Ausschlussmecha-
nismen zu fragen, die ein Erscheinen der Korper im Forum verunmoglichen.
Dariiber hinaus arbeitet er daran, die Adressabilitit der Toten wiederherzus-
tellen: Thre anonymisierten Korper sollen zum einen metaphorisch aus dem
biirokratischen »mass grave that is the list of deaths«** geborgen werden und
ihre Identitit zuriickerhalten. Zum anderen zielt die Performance und das
crowdbasierte Archivprojekt darauf, ihre sterblichen Uberreste in individuel-
len Grabstitten lokalisierbar und damit von Hinterbliebenen auch anruf- und
betrauerbar zu machen. Versteht man die aufgerufene Fiktion einer Nekro-
pole als Version einer polis der Toten, in der diese zumindest im Jenseits ihr
Anliegen vortragen und ihr Recht geltend machen kénnen, dann lernen wir
im Verlauf der Performance, dass auch diese polis nur fir bestimmte Tote ihre
Tore dffnet. Was Zaides interessiert, sind die Ubriggebliebenen, also jene,
die selbst im Jenseits keine Gerechtigkeit und kein Forum erhalten, da sie
keine Identitit und damit keine Zugehdorigkeit vorweisen konnen. Angesichts
dieser Ungerechtigkeit artikuliert die Erzihlstimme aus dem Off: »It is our
responsibility to perform rituals of forensic investigations over the scattered
remains in order to collect biometric information that are necessary for the
documents to be assembled.«** Forensische Untersuchungen dienen hier also
nicht allein der Beweisaufnahme und Evidenzerzeugung, sondern sie fungie-
ren primdr als Ritual, um den Toten trotz mangelnder Papiere Eintritt in die
letzte Ruhestitte zu verschaffen. Und so bringt der letzte Teil der Performance
in einer provokanten Szene eben diese Korper(reste) und ihre forensische
Begutachtung auf die Bithne.

21 Auchderimplizite Bezug des Titels »Necropolis«auf Achille Mbembes Begriff der »ne-
cropolitis« sei hier erwdhnt. Mbembe beschreibt damit eine zeitgendssische Macht-
form, die durch maximale Repression und Waffengewalt »death-worlds« erschafft,
namlich »new and unique forms of social existence in which vast populations are sub-
jected to conditions of life conferring upon them the status of living dead« Achille
Mbembe (2003): »Necropolitics«, in: Public Culture 15, 1, S. 11—40, hier S. 40.

22 Forensic Architecture (2014): Lexicon, in: Forensic Architecture (Hg.), Forensis: The Ar-
chitecture of Public Truth, London: Sternberg Press, S. 745-746.

23 A.Zaides: NECROPOLIS Walking through a List of Deaths, S. 334.

24 Ders.: Necropolis, Minute 00:04:44.
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Rituals of Forensic Investigation

Wortlos schieben die zwei Performer*innen einen Metallwagen mit groflen
unférmigen rosa-braunen Brocken auf die Bithne und beginnen diese behut-
sam auf dem Tisch auszulegen und anzuordnen (Abb. 8). Nach genauerer Be-
trachtung wird deutlich, dass es sich dabei um erschreckend authentisch wir-
kende Leichenteile handelt. Entstellte Arme, Beine, Torsi — alle wirken so, als
seien sie gerade im Zustand zunehmender Verwesung geborgen worden. Wie
in einem Obduktionssaal beugen sich Gioia und Zaides iiber diese scheinbar
menschlichen Uberreste und machen sich daran, diese Stiick fiir Stiick zu be-
gutachten, vorsichtig zu berithren und schliefilich zu einem Kérper zusam-
menfiigen. Wihrend dieser Titigkeit erscheint auf der Leinwand eine compu-
tergenerierte Version dieses Korpers. Zunichst wirken diese Bilder wie eine
endlose abstrahierte Landschaft, die langsam voriiberzieht. Doch plétzlich be-
ginnt sich diese zu regen und einzelne Gliedmafien treten in Erscheinung bis
schlieRlich ein zusammengeflickter menschlicher Krper zu erkennen ist, der
sich langsam zu monstroser Grofie aufrichtet und ruckartig zu bewegen be-
ginnt. Wie in einer mittelalterlichen Darstellung eines danse macabre vollfithrt
die riesige animierte Totengestalt einen merkwiirdig ungelenken Tanz. Ein
letztes Mal ist die Off-Stimme zu héren: »Necropolis is not a morality play,
nor a ritual of redemption. They did not invite you to a burial ground to feed
your righteousness or to purge your guilt. Instead they brought you to this
barren land [...] to ask you a question: How did we end up here?«*® So endet
der Abend mit diesem Totentanz und ldsst das Publikum betreten zuriick. In
Necropolis treten die suggerierten menschlichen Uberreste zwar als »material
witnesses«*’ auf, die etwas itber die Identitit der Toten auszusagen vermé-
gen, doch steht auf der Bithne nicht so sehr der forensische Untersuchung-
svorgang selbt im Vordergrund, mithilfe dessen die Gebeine »zum Sprechen
gebracht«*® und »forensically decoded«*® werden kénnten. Vielmehr vollzieht

25  Das Motiv eines danse macabre, der von aus Massengriabern geborgenen Kérpern per-
formt wird, findet sich auch in Rabih Mroués Videoessay Footnotes of an Unwritten Text
About War, Body and Theatre (2014—2016). Darin geht es um das Zusammensetzen men-
schlicher Uberreste und das Erstellen einer Notation fiir einen Totentanz.

26  A.Zaides: Necropolis, Minute 01:06:13.

27 Susan Schuppli (2020): Material Witness. Media, Forensics, Evidence. Cambridge/MA:
MIT Press.

28  Vgl. E. Weizman: Forensic Architecture, S. 67.

29  S.Schuppli: Material Witness, S. 3.
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die Theaterarbeit eine choreographische Wiederbelebung dieser Uberreste, die
deren Materialitit zum Ausgangspunkt nimmt, um ein »ritual of forensic in-
vestigations« in Szene zu setzen.

Abb. 8: Arkadi Zaides: Necropolis © Eike Walkenhorst.

Was heifdt es nun genau, wenn Zaides die Vorgehensweise in Necropolis
als das Performen eines forensischen Rituals beschreibt? Da ist zum einen
das festgelegte »choreografische Protokoll«, das dem Rechercheprozess nach
den Grabstitten zugrunde liegt und vorgibt, wie an den verschiedenen Or-
ten in ganz Europa das Sich-Annihern an diese dokumentiert werden soll:
»Sobald wir lokalisiert haben, wo die Kérper entsorgt wurden, besuchen wir
die Grabstitten und performen nach einem festgelegten, choreografischen
Protokoll ein Ritual.«*° Es sieht vor, sich auf spezifische Weise zu bewegen
und, wie bereits beschrieben, den Weg zum Grab auf festgelegte Weise mit
dem Smartphone zu filmen, um es in die virtuelle Datenbank von Necropolis
aufzunehmen. Das dokumentarisch-choreografische Ritual erméglicht in der
spekulativen Erzihlung also den anonymen Toten allererst den Eintritt in die

30 Ders.:»Bodies as Evidence. Interview mit Sandra Noeth, in: Tanz Im August Magazin,
08/20, S. 52-55, hier: S. 53.
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Totenstadt. Die Arbeit von Zaides und Gioia an den aufgebarten Uberresten
kann einerseits als Totenwache verstanden werden, also als ritualisiertes
Abschiednehmen, andererseits verwandelt sie die forensische Untersuchung
in ein Ritual der Anerkennung, das den namenlosen Toten ihre Identitit
zuriickgibt und damit den Eintritt in das Totenreich erméglicht.

Arkadi Zaides’ Necropolis problematisiert zum einen dezidiert die ins-
titutionalisierte Unsichtbarkeit der Opfer an Europas Grenzen, denen das
Privileg einer forensischen Untersuchung zur Feststellung ihrer Identitit
nicht gewidhrt wird. Zum anderen unternimmt die Performance im zweiten
Teil auch den Versuch, der niichternen Faszination an distanzierten Visuali-
sierung- und Datafizierungsisthetiken, wie sie das crowdbasierte Mapping-
projekt von Necropolis ausiibt, eine libidindse Schaulust an den Kérpern hinter
der »dead data« entgegenzusetzen. Jenes »ritual of forensic investigationc
stellt letzlich forensische Asthetik auch als etwas aus, das nie vor einer solchen
Fetischisierung des zu Untersuchenden gefeit ist.

Genauer geht es dabei aber auch um die konkrete Faszination an der
Re-Animation der Toten auf der Bithne, was wiederum das dokumentarische
Protokoll iiberschreitet, dem die Videos der Griberbesuche vordergriindig
folgen.

Die Performer*innen werden dabei selbst zu Totengriber*innen und Fo-
rensiker*innen gleichermafien (Abb. 9), die, wie es an einer Stelle heifit, in die
Graber hinabsteigen, um die Leichen zu bergen, fiir die sich sonst niemand in-
teressiert und sie im zweiten Schritt untersuchen und anrichten, um sie dem
Blick der Offentlichkeit auszusetzen. Das Exponieren fungiert als provokante
Geste, die sich nicht mit digitalen Visualisierungen begniigt, sondern auf das
Schockmoment der physischen Realitit jener entstellten Kérper setzt. Maka-
ber erweist sich dies nicht zuletzt deswegen, weil letztendlich eine — wenn
auch theatrale — Grabschindung impliziert wird. Auch wenn es sich bei den
Leichenteilen um Gummiattrappen handelt, so vollzieht Zaides damit trotz-
dem eine spekulative Heimsuchung des Theaters durch das Verdringte, Ab-
jekte: Der Leiche als »the most sickening of wastes«, wie sich mit Julia Kristeva
sagen liefSe, wird ein Auftritt gewihrt, der auf unangenehme Weise bewusst
macht, dass Europa an seinen Grenzen zum Friedhof geworden ist und dass
alle europiischen Bilrger*innen einen Anteil daran haben, dass diese »crime
scene« der Zivilisation unverhandelt bleibt. Nochmal mit Kristeva: »as in true
theater, without makeup or masks, [...] corpses show me what I permanently
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thrust aside in order to live.«* Wenn Forensik laut Eyal Weizman die Art und
Weise bezeichnet »by which the present theatre of horrors is performed by ob-
jects in front of a public«**, dann scheint in Zaides’ forensischer Asthetik jenes
»present theatre of horrors« durch eben diese abjekten Kérper performt zu
werden.

Abb. 9: Arkadi Zaides: Necropolis © Eike Walkenhorst.

Das Nachleben der Kdrper

Wie bereits zu Beginn erwihnt, situiert sich Zaides’ Arbeit im Kontext eines
gegenwirtig starken Interesses fiir forensische Asthetik. Die Parallelen zwi-
schen den Modellierungs- und Kartierungsweisen von Forensic Architecture
und Zaides’ Projekt des »Mapping the City of the Dead« sind offensichtlich.
Fiir erstere ist charakteristisch, Unsichtbares in Sichtbarkeit zu iiberfithren

31 Julia Kristeva (1982): Powers of Horror. An Essay on Abjection. New York: Columbia Uni-
versity Press, S. 3. Diesen Hinweis verdanke ich Gerald Siegmund aus seinem Vortrag
am 07.02.25 im Rahmen des Symposiums »Plus d’'un théatre« im Frankfurt LAB.

32 E. Weizman: Forensic Architecture. Violence at the Threshold of Detectability, S. 68.
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und dieses somit als aussagekriftiges Beweismaterial auftreten zu lassen: Ob
es um die Ausbreitung von Trinengas, toxischer Fabrikabgase, Schall oder
Schiefpulvergeruch geht — mithilfe von 3D-Modellen und farbig eingefirb-
ten Visualisierungen werden kaum wahrnehmbare Spuren veranschaulicht,
Tatherginge rekonstruiert, Zeug*innen lokalisiert und undurchsichtige Da-
tenmengen konsumierbar gemacht. Der Evidenz verschrieben, geht es der
Forschungsagentur um die Vermittlung und »articulation of truth claims«.*®
Zweifel, Scheitern oder ein »Neuanfangen innerhalb der Rekonstruktion-
sarbeit«** kommen dabei nicht vor. Dariiber hinaus wird explizit mit men-
schlichen Uberresten gearbeitet. Als exemplarisch gilt die Rekonstruktion
des Schidels von NS-Verbrecher Josef Mengele, der mithilfe bildgebender
Verfahren ausgelesen und zum Zwecke der Beweisfithrung auf eine Weise
zur Schau gestellt wird, die genau auf den verstérenden Effekt des Schidels
setzt.> Obwohl Zaides’ Performance ebenfalls menschliche Gebeine auftreten
lisst, die in einer Art Laborsituation auf der Bithne von den Performer*innen
untersucht werden, geht es doch weniger um die In-Szene-Setzung einer
akuraten forensischen Beweisfithrung, als vielmehr um deren Exzess: Die
gespenstische Re-Animation der Uberreste zu einer tanzenden Monstrositit
fungiert als Heimsuchung des Theaters durch jene, die in der gingigen po-
litischen Rhetorik von >Zuriickfithrung« und >Grenzsicherung« europiische
Grenzregime lediglich als anonyme Bedrohung vorkommen.*® Necropolis per-
formt also im zweiten Teil genau jenes >haunting, vor dem der zu Beginn
zitierte Satz « civilization is a crime scene. Refuse to investigate the crime,
barbarism will come back to haunt you « bereits gewarnt hatte. Uberdies setzt
Zaides’ Arbeit durch die Erzihlung der Totenstadt einen eigenen Schwer-
punkt, indem eine spekulative Ebene eingefithrt wird, die die faktische (der
UNITED-Liste) begleitet und erweitert, aber ohne diese zu diskreditieren. So
geht es weniger um das Beweisen von Unrecht, denn diese Arbeit ist bereits
durch UNITED erfolgt, als vielmehr darum, die Aufmerksamkeit auf das geis-
terhafte Nachleben jener Toten zu lenken, die an den Grenzen der EU durch

33 Ebd., S.94.

34  AnnaPolze (2024): Fragile Evidenz, Liineburg: meson press, S. 53.

35  Eyal Weizman/Thomas Keenan (2020): Mengeles Schidel. Kurze Geschichte der foren-
sischen Asthetik. Leipzig: Merve. Vgl. A. Polze: Fragile Evidenz, S. 26—29; Simon Rothéh-
ler (2021): Medien der Forensik, Bielefeld: transcript, S. 126-137.

36  Zur Beweisfiihrung von Pushbacks bei Forensic Architecture vgl. A. Polze: Fragile Evi-
denz.
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unterlassene Hilfeleistung der europdischen Staaten sterben und nur durch
das Engagement der Nichtregierungsorganisationen iiberhaupt zumindest
teilweise statistisch erfasst werden.*” Zaides lasst in seiner Arbeit somit nicht
primir Daten- und Beweismaterial auftreten, sondern imaginiert auch das
Fort- und Nachleben der betroffenen Korper, die er auf durchaus makabre
Weise auf die Bithne holt und in Szene setzt.

Von der Lecture-Performance zur investigativen Asthetik

Wie ich nun im zweiten Teil dieses Beitrags zeigen werde, hat Zaides’ Ansatz,
den Theaterraum als Forum zu begreifen, in dem Wissen verhandelt und glei-
chzeitig im Stil einer niichternen Ermittlung inszeniert wird, seine Vorlaufer
im »epistemic theatre«’® der Jahrtausendwende. Dariiber hinaus kniipft er an
jene investigative Asthetik an, die von Kiinstler*innen wie Rabih Mroué, um
den es im Folgenden gehen wird, nach den libanesischen Biirgerkriegen ent-
wickelt wird und die unter dem Einbezug von spekulativen Elementen Fragen
nach dem Nachleben von Krieg und Gewaltgeschichte stellt.

Im Kontext einer zunehmenden »epistemization of art«* beginnen sich
seit dem Ende der 1990er Jahre eine ganze Reihe von Performancekiinst-
ler*innen fiir die verschiedenen Weisen zu interessieren, in denen Wissen
produziert, inszeniert und vermittelt wird. Es geht darum, wie in welchen
Institutionen {iber Wissen gesprochen wird und durch welche Modi es als
solches erkannt und legitimiert wird. Das entsprechend gewéhlte Format ist
die >Lecture-Performance«. Diese ist eine Mischform aus wissenschaftlichem
Vortrag und Performance und itbernimmt dabei Merkmale akademischer
Darstellung und Sprache. Als minimalistisches und neutrales Setting, das aus

37  Esistder Arbeit ziviler Seenotrettungsdienste wie u.a. Sea-Watch, SOS Méditerranée
und Mission Lifeline zu verdanken, dass die Zahl der Ertrunkenen im Mittelmeer nicht
noch héher ausfallt. Vgl. Nadja Schliter/Raphael Weiss (2020): »Diese NGOs sind der-
zeit im Mittelmeer unterwegsc, in: Sueddeutsche Zeitung vom 23. Dezember 2020.
Online unter: https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/politik/seenotrettung-u
eberblick-ueber-die-ngos-im-mittelmeer-e359647/ (letzter Zugriff 07.05.2025).

38  Amir Farjoun (2024): Epistemic Theatre: the dramaturgy of knowledge in the 21st cen-
tury. Dissertation eingereicht am Graduate Center der City University of New York im
Februar 2024. Publikation in Vorbereitung.

39  Tom Holert (2020): Knowledge Beside Itself: Contemporary Art’s Epistemic Politics.
New York: Sternberg Press, S. 7.


https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/politik/seenotrettung-ueberblick-ueber-die-ngos-im-mittelmeer-e359647/
https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/politik/seenotrettung-ueberblick-ueber-die-ngos-im-mittelmeer-e359647/
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wenig mehr als Tisch, Stuhl und Manuskript besteht, wird die Lecture-Perfor-
mance nicht nur im Theater, sondern auch in Museums- und Atelierriumen
aufgefithrt.*® Die Performer*in tritt hier vermeintlich nicht mehr in einer
Rolle auf, sondern inszeniert sich »als sie selbst¢, wobei sie die Funktion einer
niichternen (V)Ermittler*in erfiillt, die ihre Rechercheergebnisse darlegt und
bisweilen mit autobiographischen Details verkniipft. Ob in LIGNAs Hort die
anderen Wellen (1999), Jan Fabres Consilience (2000) im Londoner Museum of
Natural History, oder Xavier Le Roy’s Product of Circumstance (1999), um nur ei-
nige zu nennen: Performer*innen treten als Vortragende und Forscher*innen
auf, umgekehrt werden Forscher*innen zunehmend in Lecture-Performances
miteinbezogen.* In diesem Kontext eines epistemischen Theaters entwickelt
sich aber nicht nur die Faszination an der Akkumulation und Inszenierung
von Wissen, sondern auch ein neues Interesse an Beglaubigungsprozessen
und Fiktionalisierungsstrategien. Es ist insbesondere eine Gruppe von im Exil
lebenden Kiinstler*innen aus dem Libanon, die dieses epistemische Interesse
zu investigativen Formaten weiterentwickelt und sich vor dem Hintergrund
der blutigen Biirgerkriege** in der Region verstirkt mit dem Fortwirken von
Gewalt aufdie Darstellung beschiftigt: Ihre Arbeiten vereint die Frage, wie sich
angesichts tausender Toter, grausamer Massaker, uniibersichtlicher Fronten,
einer politischen Vereinnahmung von Erinnerung und Zeugenschaft sowie
einer volligen Zerstérung kultureller Infrastruktur wie Museen und Archiven

40  Mitihrvollziehtsich ebenfalls ein »process of deskification«im Theater, denn mitdem
Auftritt und Einzug des Tisches in den Theaterraum verschiebt sich der Fokus auf die
Prasentation von Wissen. Ohne Ablenkung, ohne stérendes Bithnenbild oder sonstige
Details wird an diesem aufgeraumten, meist fast leeren Tisch ein Wissensbestand ent-
faltet, erzahlt und durchexerziert. A. Farjoun: Epistemic Theatre, S. 8. Siehe auch Sara
Ahmeds Uberlegungen zur epistemischen Rolle des Tisches im westlichen Denken:
Sara Ahmed (2006): Queer Phenomenology: Orientations, Objects, Others, Durham:
Duke University Press. Zur Rolle des Tisches im Kontext des Gerichts siehe: Cornelia
Vismann (2019): Medien der Rechtsprechung, Frankfurt a. M.: Fischer, Kapitel 1.2, S.
146-183.

41 Die Implikationen des Formats der Lecture-Performance sind im Verlauf der letzten
zwei Jahrzehnte eingingig untersucht worden. Es sei exemplarisch verwiesen auf Si-
bylle Peters (2011): Der Vortrag als Performance, Bielefeld: transcript.

42 Die deutsche Ubersetzung der »Lebanese Civil Wars« als >Libanesischer Biirgerkrieg«
im Singular lasst falschlicherweise vermuten, es handle sich um einen einzigen Krieg
mit klaren Fronten und klarem Start- und Endpunkt. Der Plural dagegen betont die
Vielzahl der ungelésten und zum Teil immer noch schwelenden Konflikte im Zeitraum
von 1975-1990.
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im Libanon itberhaupt noch in gewohnter Weise dokumentieren, beweisen,
erzihlen und rekonstruieren lisst.* Die Inszenierung von Authentizitit und
Legitimitdt von Dokumenten, Fotografien, Archiven und medialer Berichters-
tattung wird zu einem wesentlichen Merkmal von Kiinstler*innen wie Rabih
Mroué, der ebenso wie Lina Majdalanie, Walid Raad, Joana Hadjithomas und
Khalil Joreige** unter dem Label »post-civil war artists«* international ge-
feiert wurde.*® Ein charakteristisches Element vieler Arbeiten von Mroué und
Raad?¥ ist es dabei, die Grenzen zwischen Faktizitit und Fiktion immer wie-
der zu unterlaufen und bis zur Ununterscheidbarkeit zu verwischen. Dabei
werden Prozesse der Beglaubigung und Narrative des vermeintlich Faktischen
theatralisiert und auf ihre Bedingungen hin hinterfragt.

Die spezifische Asthetik von Rabih Mroués investigativen Lecture-Perfor-
mances kann als Vorliuferin eines forensic turns bezeichnen werden, die der fo-
rensischen Asthetik den Weg bereitete.*®

Rabih Mroué

An der Schnittstelle zwischen Performance, Installation und Lecture-Format
verhandeln Arbeiten wie On Three Posters (2004), Make me Stop Smoking (2006),
Who is Afraid of Representation? (2006-2011), The Inhabitants of Images (2009),

43 Hannah Feldman/Akram Zaatari (2007): Missing War. Fragments from a Conversation
Already Passed, in: Art Journal 66, S. 48—67, hier: S. 66—67.

44 Vgl. Chad Elias (2018): Posthumous Images. Contemporary Art and Memory Politics in
Post-civil War Lebanon, Durham/London: Duke UP.

45  Der mitden eben genannten Kiinstler*innen eng im Austausch stehende Walid Sadek
ibt scharfe Kritik am internationalen »Hype« um die »post-civil war artists«, der die in
prekaren Verhaltnissen arbeitenden Kiinstler*innen letztlich dazu gebracht habe, zum
Zwecke der Selbstvermarktung eben jenes Label anzunehmen und die Biirgerkriege
immer wieder zum Thema zu machen. Vgl. Walid Sadek (2016): The Ruin to Come. Es-
says from a Protracted War. Genf: Motto, S. 89-90.

46  Joana Hadjthomas/Khalil Joreige (2012): »| am Salah el Dinex, in: Maria Hlavajova/
Jill Winder (Hg.), Rabih Mroué. A BAK Critical Reader in Artist’s Practice, Utrecht/
Rotterdam: BAK Basis voor Actuele Kunst, post editions, S. 80—93, hier S. 85.

47  Exemplarisch sei hier genannt Walid Raad: Scratching on Things | Could Disavow. A History
of Art in the Arab World, 2011.

48  Vgl. Zuzanna Dziuban (Hg.) (2017): Mapping the >Forensic Turn<. Engagements with
Materialities of Mass Death in Holocaust Studies and Beyond. Wien: New Academic;
James Frieze (2019): Theatrical Performance and the Forensic Turn. London: Routledge.
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Footnotes of an Unwritten Text About War, Body and Theatre (2014—2016), Double
Shooting (2012), The Fall of Hair. Part I: The Pixelated Revolution (2011-2012) und
So little Time (2016) das traumatische Nachleben von Krieg und Gewalt und
widmen sich damit jenem Vergessenen, Verdringten und Liickenhaften, das
sich der Dokumentation entzieht, aber die Gegenwart durch gespenstische
Erscheinungen und Stimmen sowie durch ein Eigenleben von Bildern, Foto-
grafien und Objekten heimsucht. Im Zentrum stehen oft Dokumentationen
von Szenen, Orten und Geschehnissen in Beirut, die in Arkadi Zaides’ Sinne
durchaus als »crime scene« fungieren: durch Kugeln durchlécherte Haus-
fassaden, Autobombenanschlige und Selbstmordattentate, versuchte Morde
durch Scharfschiitzen, Gedenkorte grofer Massaker, Mirtyrerstatuen im
Stadtzentrum. Charakteristisch fiir viele dieser Arbeiten ist auch hier die
Form der Lecture-Performance, oder der »non-academic lecture«*, wie sie
Mroué selbst bezeichnet, in der er die Rolle eines nachdenklichen Ermittlers
einnimmt. Meist an einem Tisch sitzend, fiithrt er durch ein Sammelsu-
rium an Archivmaterial, das in verschiedenen Konstellationen geordnet und
kommentiert wird.*® Dabei handelt es sich um eine investigative Asthetik
der spezifischen In-Szene-Setzung von zunichst analogen, spiter digitalen
Archivmaterialien und Dokumenten, die eine Befragung der »Auftrittspro-
tokolle«* dieser Daten, Dokumente und Archivmaterialien vornehmen. Im
Fokus stehen die Bedingungen, unter denen Dokumente, Fotografien oder
Zeug“innenberichte in Erscheinung treten und allererst als »authentisch«
beurteilt werden konnen: Welche Erzihlung, welchen Erzdhlmodus, welche

49  Vgl. Rabih Mroué: The Pixelated Revolution (2011—2012)

50 Vgl. Rabih Mroué (2013): »Kein Bild ist hundertprozentig real«. Rabih Mroué im Ces-
prach mitJohannes Odenthal, in: Johannes Ebert (Hg.), Zeitgendssische Kiinstler. Ara-
bische Welt. Gottingen: Steidl, S.159—171; Ebd. (2014): »How come this is not me, even
though I am playing myself?«. Interview von Hassan Maroon mit Rabih Mroué, in: Boris
Nikitin/Carena Schlewitt/Tobias Brenk (Hg.), Dokument, Filschung, Wirklichkeit. Ma-
terialband zum zeitgendssischen dokumentarischen Theater. Berlin: Theater der Zeit,
S. 76-83; John Holten/ Nadim Samman (Hg.) (2022): Rabih Mroué. Interviews, Berlin:
Hatje Cantz.

51 Mit dem Konzept des Auftrittsprotokolls beschreibt Juliane Vogel anhand des klas-
sischen Dramas das Gefiige von Konventionen, Codes und Referenzsystemen, die es
fir einen »gelungenen« und glaubhaften Auftritt einer Figur braucht. Damit formu-
liert sie die unsichtbaren Bedingungen des Erscheinens und des Sichtbar-Werdens,
die sich hier auch auf den Auftritt von Dokumenten und ihren Evidenzeffekt erweitern
lasst. Vgl. Juliane Vogel (2018): Aus dem Grund. Auftrittsprotokolle zwischen Racine
und Nietzsche, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag.
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Art der Zur-Schau-Stellung braucht es, um Dokumente und Berichte als
»glaubhaft« zu rahmen? Dabei ist immer auch der Vorgang des Zweifelns an
der Evidenz fester Bestandteil von Mroués Arbeiten. Es lassen sich {iberdies
durchaus Ahnlichkeiten mit dem finden, was Weizman iiber die spezifische
Inszenierung forensischer Rede schreibt:

Forensic speech is traditionally undertaken as a relation between three ele-
ments: an object or a building >made to speak,< an expert who functions as
the translator from the language of objects to that of people, and the forum
or assembly in which such claims can be made.*

Schon bei Mroué sind es Objekte, die metaphorisch zum Sprechen gebracht
werden, wihrend er als Vermittler fungiert, der dem Publikum den Sachve-
rhalt ibersetzt und erklirt. Bearbeitet wird hier jedoch mehr die Inszenier-
theit der investigativen Analyse als deren Output, weniger die Rekonstruktion
eines spezifischen Ereignisses als die Irrefithrung des Beglaubigungsprozess.
Denn es sind gerade die Objekte und Dokumente, die sich in den Arbeiten
als unzuverlissig herausstellen und oft ein gespenstisches Eigenleben entwi-
ckeln, sich also der Festlegung auf eine spezifische Bedeutung entziehen.*
Hier geht es ausdriicklich nicht um die Erzeugung von Beweismaterial zur
genauen Rekonstruktion eines Tatherganges mit dem Ziel einer juristischen
Aufarbeitung, wie sie Forensic Architecture spiter vertritt. Vielmehr fun-
giert die theatrale forensische Spurensuche auch als Trauerarbeit mit und
durch das Archivmaterial, der das Publikum als Zeug*innen beiwohnt. Eine
Investigation vergangener Gewalttaten und deren (liicken- und fehlerhaften)
Dokumentation impliziert dabei immer auch eine Begegnung und Exhu-
mierung von Traumata, die gerade in den Liicken, im Schweigen und im
Vergessenen insistieren.

52 E. Weizman: Forensic Architecture, S. 67.

53  Siehe dazu auch die Arbeiten von Walid Raad. Vgl. Leon Gabriel (2024): »Fabulationen
aus der Krypta. Dokumentwerden, Zweifel und Entzug in den Arbeiten Walid Raads«,
in: Marion Biet/Jana Hecktor/Vanessa Klomfaf/Tilman Richter/Julia Schade (Hg.), Do-
kumentwerden: Zeitlichkeit, Arbeit, Materialisierung, Bielefeld: transcript Verlag, S.
129-150.
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The Pixelated Revolution (2011-2012)

In The Pixelated Revolution steht digitales Bildmaterial aus dem syrischen Biir-
gerkrieg im Fokus der Untersuchung. Genauer geht es in der »non-academic
lecture, die auch im Format der Videoinstallation in Museen ausgestellt wird,
um wihrend der Hiuserkimpfe entstandene und auf YouTube hochgela-
dene Smartphone-Videos, in denen Opfer den Moment ihres eigenen Todes
filmen: namlich jenen, in dem sie von einem Scharfschiitzen ins Visier genom-
men und schliefilich erschossen werden. Mroué nennt diesen Moment des
Augenkontakts zwischen dokumentierendem Handybildschirm und Scharf-
schiitzenlinse »Double-Shooting«.>* Genau betrachtet wird das »dialektische
Verhiltnis«®® zwischen Scharfschiitze und Opfer, zwischen Sichtbarem und
Unsichtbaren. Den Kinstler interessiert darin, »wie der Korper des Opfers
durch den Titer sichtbar wird und wie auch der Mérder durch die Méglichkeit,
das Opfer sichtbar zu machen, unsichtbar wird.«*® Der Auftritt des Mérders
im Sichtfeld der Kamera ist darin gleichbedeutend mit dem Tod des/der
Zeug®“in und dem Ende der Sichtbarkeit fiir die Zuschauenden.

Was in The Pixelated Revolution dann folgt, ist eine detailgenaue Analyse des
Videomaterials: Akribisch wird es in Einzelbilder und Tonspur zerlegt und bis
in die Unkenntlichkeit grober Pixel hineingezoomt (Abb. 10-11). Dieses Zoom-
In-Verfahren ist ein wiederkehrendes Moment in vielen Arbeiten Mroués, ver-
schwimmen darin doch die tédliche militirische Praxis des Zielens mit dem
Phantasma eines Habhaftwerden-Koénnens des anvisierten Objekts, dasjustin
dem Moment, in dem es vermeintlich nahe genug ist, um greifbar zu werden,
zerstort wird oder in seine einzelnen Pixel zerfillt.””

54  Double Shooting ist ebenfalls der Titel einer Installation Mroués von 2012.

55  R.Mroué: »Kein Bild ist hundertprozentig real«, S. 163.

56  Ebd.

57 Auch fiir Akram Zaataris installative Arbeiten ist diese Asthetik charakteristisch, bei-
spielsweise in Letter to a Refusing Pilot (2013).
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Abb. 10: Rabih Mroué. Screenshot, The Abb. 11: Rabih Mroué. Screenshot, The
Pixelated Revolution, Part I, The Fall of Pixelated Revolution, Part I, The Fall of
a Hair. 2012. © 2025 Rabih Mroué - a Hair. 2012. © 2025 Rabih Mroué —
Einzelansicht 1. Einzelansicht 2.

Vordergriindig erscheint diese Analyse als Versuch einer Rekonstruktion
der Ereignisse, als Suche nach der Identitit des Morders und nach einem Beleg
fur diesen Moment des »eye-contacts« zwischen Mérder und Opfer. Auf den
zweiten Blick ist sie jedoch mehr Dekonstruktion als Rekonstruktion, denn,
statt den Tathergang niichtern zu rekonstruieren, fithrt Mroué vielmehr das
Scheitern dieser Unternehmung vor. Dies geschieht vor allem durch einen dra-
maturgischen Kniff, nimlich die Bezugnahme auf die aus heutiger Sicht wis-
senschaftlich zweifelhafte Methode der Optografie aus dem 19. Jahrhundert:
Mroué berichtet, die Vertreter dieser Wissenschaft hitten daran geglaubt, dass
sich im Moment des Todes eines Menschen das letzte Bild, also das letzte Ge-
sehene, auf der Retina abspeichere. Vor allem fur die Zwecke der Forensik sei
dies reizvoll zur Enttarnung von Mérdern gewesen: Die Annahme sei, man
brauche nur dieses letzte, auf der Netzhaut gespeicherte Bild zu rekonstruie-
ren, um den Mdrder identifizieren zu kdénnen. Mroué fithrt diesen dubiosen
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wissenschaftlichen Ansatz ein, um ihn dann auf das Videomaterial anzuwen-
den: LiefRe sich nicht auch aus denletzten Bildern des Videos vor dem tédlichen
Schuss die Identitit des Morders enttarnen? Die implizite und ausgestellte An-
nahme dahinter ist die, dass es also eigentlich nur die richtigen Tools brauche,
um die Bilder richtig analysieren und damit die Information tiber den Mor-
der identifizieren zu konnen. Mroué beginnt, diese Methode durchzuexerzie-
ren, extrahiert die einzelnen Bilder und zoomt so lange auf die unscharfe Figur
des Snipers, bis sie sich in unkenntlichen groben Pixeln auflést. Die Unterneh-
mung, aus den Bildern die entscheidende Information iiber den Mérder zu
extrahieren, scheitert also. Die Praktik des Hineinzoomens produziert keine
Evidenz, sondern zersetzt das Bild immer weiter bis zur vélligen Unschirfe.
Das Versprechen, sich durch Detailanalyse und einer Zerlegung des Videos in
Einzelbilder einer vermeintlichen Wahrheit zu nihern, wird als uneinlésbar
enttarnt. Alles, was bleibt, ist Bildrauschen.*® Unerfassbar bleibt auch der Mo-
ment des Todes, der sich der Sichtbarkeit entzieht. Mroué beschreibt dieses
Scheitern wie folgt:

| play the scene in slow motion, | watch it 10, 20 times. | watch it frame by
frame. | print the different images on paper and scrutinize them carefully.
There is no image of this vital moment. It seems like the moment of transi-
tion from life to death cannot be recorded even if we use highly developed
equipmentand sophisticated lenses. We cannot grasp this moment with our
naked eye.*

Der Moment, der als Beweis dienen kdnnte, ist also nicht zu erfassen, selbst
mit den besten technischen Verfahren lisst er sich nicht aus den Einzelbil-
dern heraus sezieren. Die optografische Bilduntersuchung nimmt hier Ziige
einer forensischen Bilduntersuchung an, doch auch diese fithrt nicht weiter.
Was zum einen die Erzihlung eines technischen Scheiterns sein konnte, birgt

58  Zur medientheoretischen Betrachtung des Verfahrens optischer VergréRerung in Be-
zug auf Michelangelo Antonionis Film Blow Up, an den Mroués Bildsezierung denken
lasst, siehe: Elisa Linseisen (2020): High Definition, Liineburg: meson press, S. 63—67;
Shumon Basar (2020): »LOL History, in: Sebastian Althoff/Elisa Linseisen/Maja-Lisa
Miiller/Franziska Winter (Hg.), Re-/dissolving mimesis, Paderborn: Wilhelm Fink Ver-
lag, S. 31—42.

59  Rabih Mroué: The Fall of Hair, Part I: The Pixelated Revolution, Minute 17:45. Videoauf-
zeichnung durch den Kiinstler zur Verfigung gestellt.
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einen weiteren Aspekt in sich. Es ist das Gespenstische dieses Moments zwi-
schen Leben und Tod, zwischen Anwesenheit und Abwesenheit, das sich als
Motiv durch Mroués Arbeiten zieht. Ob Looking for a Missing Employee (2003),
On Three Posters (2004), Double Shooting (2012), der Videoessay Footnotes (2016),
oder nicht zuletzt die Inszenierung So Little Time (2016) — all diesen Arbeiten ist
gemein, dass sie eine Heimsuchung der Sprache, der Korper, der Bilder, der
Erzihlungen durch etwas beschreiben, das sich der Kategorisierung von le-
bendig und tot, Anwesenheit und Abwesenheit, Sichtbarkeit und Unsichtbar-
keit entzieht und stattdessen in einem Dazwischen hin und her flimmert.*
Mroués investigative Asthetik ist damit immer auch, dhnlich wie in Zaides’ Ne-
cropolis, ein Dialog mit den Toten oder zumindest die Konfrontation mit den
Spuren einer traumatischen Gewaltgeschichte. In einer fritheren Arbeit for-
muliert er, inwiefern seine kiinstlerische Praxis sich immer an der Perspektive
der Toten orientiert: »[U]sually the living study those who preceded them. As
for the dead, I think they study those who come after them«.* Wihrend Zai-
des’ Necropolis den physischen toten, zusammengeflickten Korper einen Auf-
tritt verschafft, sind es bei Mroué eher die Bilder und Stimmen der Toten, die
ein Eigenleben entwickeln.

Mroués Bezugnahme auf die Optografie des 19. Jahrhunderts wiederum
lisst sich mehr als zehn Jahre nach der Premiere von The Pixelated Revolution
fast als Parodie (counter-)forensischer Verfahren und ihres Versprechens von
Eindeutigkeit und Evidenz verstehen. Karikiert wird die phantasmatische An-
nahme, auch noch in den in den letzten Pixeln Beweise finden und eine exakte
liickenlose Rekonstruktion des Ereignisses herstellen zu konnen. Im Gegen-
satz dazu dient das Zoom-In Verfahren bei Zaides dazu, das digitale Kartie-
rungsprojekt der Nekropole nicht nur als »highly abstracted database«®> aus
GPS-Koordinaten und Opferdaten erscheinen zu lassen, sondern als digital
und analog auffindbare Gedenkstitten, die den Toten neben einem Datensatz
auch einen Ort (zuriick)gibt.

60 Rabih Mroué verwendet selbst den Begriff »Zwischenraum« in Bezug auf den Zwi-
schenstatus des Martyrers in Three Posters, aber auch auf die Episode aus Footnotes, die
von dem legendiren Beiruter Nachtclub BO18 handelt, in dem Mroué zufolge Lebende
und Tote sich begegnen. R. Mroué: »Kein Bild ist hundertprozentig real «, S. 165—166.

61 Mroué, Rabih (2014): »The Inhabitants of Images«, in: Image(s), mon amour. FABRI-
CATIONS. Ausstellungskatalog CA2M Centro de Arte Dos de Mayo, Madrid, September
2013 —Januar 2014, S. 346.

62  Ders.: »NECROPOLIS Walking through a List of Deathsc, S. 334.
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Schluss

Den untersuchten Arbeiten Zaides’ und Mroués ist die implizite Frage gemein,
was es heifdt, Opfern von Krieg, Gewalt und Flucht einen Auftritt und einen
Korper zu verschaffen, wenn die staatlichen und juridischen Reprisentantin-
nen dieser Perspektiven selbst zweifelhaft geworden sind. Als Vorldufer foren-
sischer Asthetik sind Mroués Projekte noch stirker in den Kontext einer In-
fragestellung von Dokumentations- und Evidenzprozessen einzuordnen, die
mithilfe investigativ-spekulativer Narrative in Zweifel gezogen werden. Wih-
rend Forensic Architecture fiir »das Versprechen von Aufdeckung« steht, sowie
»davon, nicht >blofs« zu kritisieren, sondern (zumindest imaginir) 6ffentlich zu
klagen«®, riickt wiederum bei Zaides die Aufdeckung und Anklage zugunsten
einer spekulativen und provokanten Begegnung mit dem Verdringten in den
Hintergrund.

Obwohl Necropolis eine Arbeit tiber die verlorenen Leben von Gefliichteten
ist, treten diese prekiren Korper jedoch nicht selbst auf, sind sie doch nur
noch als namenlose Fille in der UNITED »list of refugee deaths« oder als GPS-
Koordinaten ihrer Grabstitte auffindbar. Erscheinen tun sie auf der Bithne
schlieflich nurmehr als verunstaltete Uberreste, als unmenschliche Fleisch-
berge und animierte Monstrositit. Diese Entmenschlichung ist makaber und
provokant. Sie verdeutlicht jedoch noch einmal, dass auch der Auftritt auf
einem Forum wie dem Theater oder in einem Online-Mappingprojekt den
Toten keine Stimme verleihen, keinen »Ort der Rede«** stiften und keine Ge-
rechtigkeit widerfahren lassen kann, sondern lediglich eine »Zwischenzone«®
eroffnen vermag, in der die Zuschauenden mit den Opfern europiischer
»Grenzsicherung« konfrontiert werden.

Im Zentrum stehen also mehr die Leerstellen in der biirokratischen Erfas-
sung der vergessenen Toten und die Frage danach, ob ein Leben dann schon
betrauerbar wird, wenn seine Ausléschung datafiziert, visualiert und sein Ort
kartographiert werden kann. Die forensische Untersuchung wird als Ritual der
Legitimierung sowie als Trauerritual inszeniert, wihrend die Choreographie

63  Lisa Stuckey (2022): Forensische Verfahren in den zeitgendssischen Kiinsten. Forensic
Architecture und andere Fallanalysen, Berlin: De Gruyter, S.18.

64 Juliane Vogel/Bettine Menke (2018): »Das Theater als transitorischer Raum. Einlei-
tende Bemerkungen zum Verhaltnis von Flucht und Szene, in: Dies. (Hg.), Flucht und
Szene, Berlin: Theater der Zeit, S. 7-25, hier: S. 18.

65 Ebd.
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der abjekten Uberreste als gespenstische Heimsuchung des Theaterraums
fungieren. Mroué wiederum legt in seinen investigativ-spekulativen Arbeiten
den Fokus auf Unschirfen, auf das Gespenstische und das dokumentarisch
Nicht-Erfassbare von Gewalt und Trauma. Beide Kiinstler zeigen auf, dass es
ihrer forensischen und investigativen Asthetik nicht primar um die Erzeugung
von Beweisen geht, sondern um das In-Erscheinung-Bringen von Abwesen-
heit, die Visualisierung des Nicht-Zeigbaren und die affektive Vermittlung
dessen, was sich politischer wie biirokratischer Erfassbarkeit entzieht. Die
Gespenster der »crime« Zivilisation lassen sich also durchaus datafizieren,
but they will still come back to haunt you.
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