Jule Gorke

Manifeste zur Instandhaltung

Ordnung als institutionelle Reproduktionsarbeit

Nichts weniger, als »die Welt zu ordnen«, bezeichnete Marie Kondo 2022
in einem Interview mit der britischen Tageszeitung The Guardian als die
groflte Errungenschaft ihres bisherigen Lebens.! Der berufliche Erfolg
der japanischen Ordnungsexpertin fufit auf der Popularitit ihrer Auf-
raummethode, der KonMari Method™, die auch unter der Bezeichnung
»magic cleaning« weltweit beriihmt wurde. Heute ist Kondo vor allem
daftir bekannt, die Maxime des personlichen Gliicks in Aufriumprozesse
integriert zu haben: So schlug sie vor, alle Dinge auszusortieren, die beim
Betrachten oder Beriihren keine unmittelbaren Glicksgefuhle (»joy«)
auslosen wiirden. Zu ihrer Ordnungsmethode gehorte von Beginn an
notwendigerweise ein Manifest, hier verstanden als eine programmatische
Liste von Regeln, die es in der richtigen Reihenfolge zu befolgen gelte,
um nach Kondo Ordnung herzustellen. Von diesem Manifest kursieren
verschiedene Varianten, u.a. als Buchfassung® und Netflixserie,? die sich
kondensiert als »The 6 Basic Rules of Tidying« auf ihrer Website finden:

1. Commit yourself to tidying up

2. Imagine your ideal lifestyle

3. Finish discarding first

4. Tidy by category, not by location
5. Follow the right order

6. Ask yourself if it sparks joy*

1 Rosanna Greenstreet: »Marie Kondo: >My Greatest Achievement? Organising the
World«, The Guardian, 8.1.2022, https://www.theguardian.com/lifeandstyle/2022/
jan/o8/marie-kondo-owe-my-parents-items-i-threw-out [26.11.2025].

2 Marie Kondo: The Life-Changing Magic of Tidying Up: The Japanese Art of
Decluttering and Organizing. New York: Random House, 2014.

3 Aufriumen mit Marie Kondo, Netflix 2019.

4 Marie Kondo: »About the KonMari Method«, https://konmari.com/about-
the-konmari-method/ [26.11.2025].
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Diese kurze Liste zeigt nicht nur simple Aufriumregeln oder Instruk-
tionen — in ihr verbirgt sich auch ein politisches Programm, das im
Herstellen von Ordnung mehr sieht als nur den Versuch, die eigene
Wohnung vom Mull zu befreien. Kondos Anliegen ist ein Mentalitats-
wechsel, der auch zu spiritueller Ordnung in der Seele fiihren soll. Diese
ideologische Grundhaltung ihrer Methode ist eng mit dem neoliberalen
Versprechen personlichen Gliicks verwoben, das u.a. aus feministischer
Perspektive als kapitalistische Norm kritisiert wurde.S Indem Kondo
ithre Ordnungsprinzipien als Manifest an-ordnet, fordert sie nicht nur
zu deren Befolgen auf, sondern stellt mithilfe der Manifestform zugleich
performativ eine (neue) Ordnung her.

Auch wenn Marie Kondo den Begriff des Manifests fiir ihre »Basic
Rules« nicht selbst verwendet, wird dieser ihren Texten hiufig aufgrund
ithrer formalen Strukturen zugeschrieben. So wird hier auf eine spezifi-
sche Form der politischen und kiinstlerischen Programmatik verwiesen,
die insbesondere seit dem Kommunistischen Manifest (1848) in politi-
schen Kontexten und mit den Manifesten der historischen Avantgarden
kanonisch geworden ist. Ungeachtet der Vielfalt an Manifestformen der
letzten 100 Jahre ist gerade die Liste mit Regeln und Forderungen seit
den historischen Avantgarden eine paradigmatische Form, die schon
Tristan Tzara in seinem Dadaistischen Manifest (1918) auf die simple
Formel verkiirzte: »Pour lancer un manifeste il faut vouloir: A.B.C.,/
foudroyer contre 1, 2, 3.«

Diese ironische Reduktion des avantgardistischen Manifests auf
»A.B.C. wollen« und »gegen 1,2,3 wettern« entlarvte dessen normative
Ordnung und unterstellt Tzaras Zeitgenoss*innen gewissermafien ein
Manifestieren um des Manifests willen. Sie zeigt aber auch den avant-
gardistischen Konsens auf, dass die Form des Manifests als Liste von
Regeln oder Forderungen das Potenzial birgt, Ordnungen gleichsam
offenzulegen und als machtvolle Normen abzulehnen. Ebenso lassen
sich hiermit Ordnungen konstituieren, indem Ziele, Aufforderungen

s Sara Ahmed: The Promise of Happiness. Durham/London: Duke University
Press, 2010.

6 Tristan Tzara: »manifeste DADA 1918« in: ders.: sept manifestes dada. Paris:
éditions du diorama jean budry, 1918, S.17. »Um ein Manifest zu lanzieren,
mufl man das ABC wollen, gegen 1, 2, 3 wettern.« Deutsche Ubersetzung von
Walter Fihnders: Projekt Avantgarde. Avantgardebegriff und avantgardisti-
scher Kiinstler, Manifeste und avantgardistische Arbeit. Bielefeld: Aisthesis,
2019, S.117.
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oder auch politische Ideen zu einem Programm verdichtet und — im
Doppelsinn des Wortes — angeordnet werden.

Es ist u.a. dieses Charakteristikum des Manifests, so meine These,
das die Form fir feministische Kiinstler*innen zu einem wichtigen
Bezugspunkt macht. Vor dem Hintergrund von Sara Ahmeds feminis-
tischer Konzeption des Manifests als Form, welche die Gewalt einer
patriarchalen Ordnung aufdecken und disruptiv in diese Ordnung ein-
greifen kann,” betrachte ich nachfolgend zwei Arbeiten aus dem Bereich
von feministischer Performancekunst und Theater: die Performances-
erie Maintenance Art von Mierle Laderman Ukeles, entstanden in den
frithen 1970er-Jahren im New Yorker Kontext des US-amerikanischen
Women’s Liberation Movement, sowie die Inszenierung Dea Ex Ma-
china des Medien- und Performancekollektivs Swoosh Lieu, die 2021
im Kinstler*innenhaus Mousonturm in Frankfurt am Main uraufge-
fuhrt wurde. Beide Arbeiten vereint ein explizit feministischer und
institutionskritischer Ansatz, der mithilfe von Manifesten artikuliert,
konzipiert und — im Falle Swoosh Lieus — auch als Manifest aufgeftihrt
wird. In beiden Arbeiten werden institutionelle Ordnungen durch die
Performance von reproduktiver Arbeit sichtbar gemacht, um die jewei-
lige Ordnung als exklusive Norm zu hinterfragen. Sie sind damit trotz
threr zeitlichen Differenz von fast 5o Jahren gleichermafien inhaltlich
von den marxistisch-feministischen Diskursen um Hausarbeit als Re-
produktionsarbeit inspiriert und weisen zugleich auf die Unabgeschlos-
senheit historischer feministischer Debatten hin.

Maintenance Art: Aufraumen als Instandhaltung

Das Manifesto for Maintenance Art der US-amerikanischen Kiinstlerin
Mierle Laderman Ukeles artikulierte in den spaten 196oer-Jahren eine
feministische Perspektive auf die wortwortliche Pflege und Instand-
haltung von institutionellen Ordnungen. Laderman Ukeles hatte es
1971 in der Zeitschrift Artforum unter dem Titel M ANIFESTO FOR
MAINTENANCE ART 1969! Proposal for an Exhibition: >Care«« als
Konzept fiir eine Performanceserie und Ausstellung publiziert. Diese
sollte daraus bestehen, dass sie in den Riumen eines Museums Reini-

7 Sara Ahmed: Living a Feminist Life. Durham/London: Duke University Press,
2017, S. 251
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gungs- und Instandhaltungsarbeiten vollzog, dort aber auch mit ihrer
Familie lebte, die Kinder betreute und Hausarbeit verrichtete. So heifit
es in threm Manifest:

Maintenance is a drag; it takes all the fucking time (lit.)
The mind boggles and chafes at the boredom.

The culture confers lousy status on maintenance jobs =
minimum wages, housewives = no pay.

[..]

I do a hell of a lot of washing, cleaning, cooking,
renewing, supporting, preserving, etc. Also,
(up to now separately) I »do« Art. [sic!]

Now, I will simply do these maintenance everyday things,
and flush them up to consciousness, exhibit them, as Art.

[..]

I will sweep and wax the floors, dust everything,

wash the walls (i.e. »floor paintings, dust works, soap-
sculpture, wall-paintings«) cook, invite people to eat,

make agglomerations and dispositions of all functional
refuse.

The exhibition area might look »empty« of art, but it will be
maintained in full public view.

MY WORKING WILL BE THE WORK®

Was Laderman Ukeles selbst Maintenance Art nannte, wurde in den
zeitgenossischen marxistisch-feministischen Diskursen als »Hausar-
beit« oder »Reproduktionsarbeit«® bezeichnet und verwies vor allem
auf die Naturalisierung unbezahlter Arbeit von Frauen. Heute firmie-
ren diese Arbeitsformen hiufig unter den Begriffen der >Fiirsorge«
bzw. >Care-Arbeit< oder auch der >unsichtbaren Arbeit< und beschrei-

8 Mierle Laderman Ukeles: »MANIFESTO FOR MAINTENANCE ART,
1969! Proposal for an Exhibition: s>CARE«, 1969. https://feldmangallery.
com/% C2% ADexhibition/manifesto-for-maintenance-art-1969 [26.11.2025].

9 Nicole Cox, Silvia Federici: Counter-Planning from the Kitchen. New York:
Falling Wall, 1975.

96 Jule Gorke


https://feldmangallery.com/%C2%ADexhibition/manifesto-for-maintenance-art-1969
https://feldmangallery.com/%C2%ADexhibition/manifesto-for-maintenance-art-1969

ben alle diejenigen Formen von Arbeit, die zur Aufrechterhaltung von
Lohnarbeit und Lebensbedingungen schlecht oder unbezahlt und meist
von mehrfach marginalisierten Menschen in prekiren Arbeits- und
Lebensverhiltnissen verrichtet werden. Unter Care-Arbeit lassen sich
vor allem Praktiken verstehen, die im Verborgenen und vermeintlich
Privaten erledigt werden.™ Berenice Fisher und Joan Tronto definieren
»caring« aus einer feministischen Perspektive als »everything we do to
maintain, continue, and repair our >world< so that we can live in it as
well as possible«.”" Neben offensichtlichen Fiirsorgetatigkeiten wie der
Versorgung von Kindern fillt darunter eben auch solche Arbeit, die
eher zur Kategorie maintenance, also »Instandhaltung«, gehort, wie
z.B. das Reinigen und Aufriumen. Zugleich iibertrug Laderman Ukeles
die Arbeitsbedingungen in Familie und Alltag auf die unsichtbaren In-
standhaltungsarbeiten in den Kunstinstitutionen selbst, die sie mit dem
Begriff der Maintenance Art zu Kunst erklarte.

Das im Manifest vorgeschlagene Format einer Performancereihe als
eigene Ausstellung wurde bis heute nie 6ffentlich realisiert — im Rah-
men von Lucy Lippards international tourender Ausstellung c. 7,500
erprobte Laderman Ukeles aber zwischen 1973 und 1974 einige dieser
Performances in den teilnehmenden Kunstinstitutionen oder in deren
unmittelbarer Nihe.'?

10 Die Zuschreibung der Unsichtbarkeit ist dabei nicht unumstritten, verweist sie
doch auf einen dynamischen Aushandlungsprozess zwischen selbstermichti-
gender Sichtbarmachung dieser Arbeit seit den feministischen Bewegungen der
1960er- und 1970er-Jahre und der stetigen Verschiebung dieser Arbeitskatego-
rien in neue Unsichtbarkeiten und Ausbeutungsverhiltnisse auf einem neoli-
beralen Arbeitsmarkt, die vor allem rassifizierte und prekir lebende Frauen
und Queers betreffen. Tanja Carstensen: »Unsichtbare Arbeit. Geschlechter-
soziologische Perspektiven auf Verfestigungen und Neuverhandlungen von
Ungleichheiten am Beispiel von Digitalisierung, kérpernahen Dienstleistun-
gen und der Corona-Pandemie«, AIS-Studien 13/2 (2020): S. 61-77.

11 Joan C. Tronto, Berenice Fisher: »Toward a Feminist Theory of Caring, in:
Circles of Care: Work and Identity in Women’s Lives, hg. von Emily K. Abel,
Margaret K. Nelson. Albany: SUNY, 1990, S. 36—54, hier S. 40.

12 Ahnliche méglicherweise von Laderman Ukeles inspirierte Performances von
Sandra Orgel fanden 1972 unter den Namen Ironing und Scrubbing in der von
Judy Chicago und Miriam Schapiro kuratierten Ausstellung Womanhouse in
Los Angeles statt. Judy Chicago: »Womanhouse« (1972), https://judychicago.
com/gallery/womanhouse/pr-artwork/ [26.11.2025]. Susan L. Cocalis: »Per-
sonlicher Wirrwarr, fortdauernde Gefiithlec — Performance-Kunst als weib-
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So kooperierte sie beispielsweise 1973 fiir Transfer: The Mainte-
nance of the Art Object: Mummy Maintenance: With the Maintenance
Man, the Maintenance Artist and the Museum Conservator mit den im
Titel genannten Angestellten des Wadsworth Atheneums in Hartford,
Connecticut. Dabei reinigte sie die Vitrine einer agyptischen Mumie,
die als Leihgabe vom Metropolitan Museum of Art in Hartford ausge-
stellt war, und lieff den Prozess fotografisch dokumentieren. Fiir The
Keeping of the Keys lief} sie sich von den Sicherheitskraften desselben
Museums Schliissel aushindigen, um Riume des Gebaudes — und das
Gebiude selbst — temporir zu schlieffen und wieder zu 6ffnen.”> Wie
das Wort »Transfer« im Titel bzw. in den Instruktionen der Perfor-
mance nahelegt, sollten durch die Ubertragung der Verantwortung,
Fiirsorge und Verfligungsgewalt fir Objekte und Riume des Museums
auf Laderman Ukeles selbst die Selbstverstandlichkeit und Unsichtbar-
machung dieser Arbeitsprozesse ausgehebelt werden. Die Form der
feministischen Institutionskritik, die Laderman Ukeles hier vollzog,
lasst sich wortwortlich mit dem von Azadeh Sharifi und Lisa Skwirblies
verwendeten Bild vom »Aufriumen im eigenen Haus«'# beschreiben.
Diese an Audre Lordes »master’s house«'S erinnernde Metapher fir in-
stitutionelle Systeme der Unterdriickung und des Ausschlusses verweist
auf patriarchal und kolonial geprigte Ordnungen, die es zu dezentrieren
gilt. Mit Karina Rocktischels, Doris Koleschs und Theresa Schiitz’ Les-
art des » Aufraumens« konnte sie auch bedeuten, solche institutionellen
Ordnungen zu 6ffnen, zu 16sen oder gar zu zerstoren.*®

Wo Laderman Ukeles aufriumte und putzte, Riume auf- und ab-
schloss, wurden institutionelle Infrastrukturen gerade durch ihre of-

liche Darstellungsform in Deutschland und den USA«, in: Weiblichkeit und
Avantgarde, hg. von Inge Stephan, Sigrid Weigel. Berlin: Argument, 1987,
S. 5—39, hier S. 29.

13 Patricia C. Phillips, Tom Finkelpearl, Larissa Harris, Lucy R. Lippard (Hg.):
Mierle Laderman Ukeles: Maintenance Art. Miinchen u.a.: DelMonico/Pres-
tel, 2016.

14 Lisa Skwirblies, Azadeh Sharifi (Hg.): Theaterwissenschaft postkolonial-deko-
lonial. Eine kritische Bestandsaufnabhme. Bielefeld: transcript, 2022, S. §3.

15 Audre Lorde: The Master’s Tools Will Never Dismantle the Master’s House.
London: Penguin, 2018.

16 Karina Rocktischel, Theresa Schiitz, Doris Kolesch: »Editorial: Auf- und
Umraumen im eigenen Haus. Beitrige zur Dezentrierung der Theater/Wis-
senschaft«, Forum Modernes Theater 34/2 (2023): S. 197—202.
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fensichtliche Instandhaltung — ihre maintenance — destabilisiert und
dezentriert.”” Thr Manifest spielte dabei eine tibergeordnete Rolle fiir
den Prozess der Institutionskritik. Es war nicht nur als Konzept ei-
ner Ausstellung zu verstehen, sondern ebenso als Manifestation einer
politischen Kritik an der bestehenden institutionellen Ordnung, in der
Frauen, die Fiirsorgearbeit verrichteten, gerade kein Teil des Kunst-
betriebs mehr sein konnten.’® Indem sie die Grenzen von Kunst und
(weiblicher) Fiirsorgearbeit verwischte, verwies sie im Sinne der ihr
zeitgendssischen Aktivist*innen der US-amerikanischen Frauenbewe-
gung auf den reproduktiven und lebensnotwendigen Charakter die-
ser Arbeiten sowie deren Naturalisierung als unbezahlte Arbeit »aus
Liebe«."

Die kritische Ubertragung von Titigkeiten im Haushalt auf die Ins-
titution koppelte Laderman Ukeles mafigeblich an den Schreibprozess
des Manifests und dessen (in ithrer Schilderung) geradezu transformati-
ves Potenzial:

Now after I wrote this manifesto, I had a new brain and new eyes.
What do I see when I go to the museum to propose a performance
work? I see the people cleaning, I see the guards standing there the
whole day protecting everything, I see the litter around the museum.
In other words, I saw the underside that nobody focused on.*

17 Gabriele Schabacher weist auf den Zusammenhang der Logiken von Care-
Arbeit und maintenance hin und beschreibt, dass auch materielle Objekte auf
Sorgearbeit angewiesen sind. Solche Objekte stabilisieren einerseits Ordnun-
gen und Infrastrukturen, sind aber auch vulnerabel, bediirfen der Wartung und
sind durch »Heterogenitit und Unordnung gekennzeichnet.« Gabriele Scha-
bacher: Infrastruktur-Arbeit. Kulturtechniken und Zeitlichkeit der Erhaltung.
Berlin: Kulturverlag Kadmos, 2022, S. 280.

18 Sascia Bailer: Caring Infrastructures: Transforming the Arts through Feminist
Curating. Bielefeld: transcript, 2024, S. 97—104.

19 Die Analyse von Hausarbeit als unbezahlte Arbeit aus Liebe wurde 1975 von
der marxistischen Feministin Silvia Federici riickblickend auf die Wages for
Housework-Kampagne in ihrem Manifest »Wages against Housework« for-
muliert. Silvia Federici: Wages against Housework. London/Bristol: Power of
Women Collective/Falling Wall, 1975.

20 Toby Perl Freilich: »Blazing Epiphany: Maintenance Art Manifesto 1969!:
An Interview with Mierle Laderman Ukeles«, Cultural Politics 16/1 (2020):
S.14-23, hier S. 21.
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Das Manifest diente dazu, die patriarchale Ordnung der Institution als
solche zu identifizieren und zu deren Um-Ordnung aufzurufen, fir die
ihre Performanceserie als ein Beitrag zu verstehen war. Ahnlich wie
Marie Kondos eingangs beschriebenes Konzept des »magic cleaning«
verwies Laderman Ukeles” Manifest nicht nur auf das Aufraumen als
lebenserhaltende Titigkeit, sondern auf die Manifestation politischer
Programme als Ordnungen. Wo es Kondo jedoch darum geht, neo-
liberale Glucksversprechen durch individuelle Optimierungsprozesse
im Haushalt zu erfiillen, verwies das materialistisch-feministisch orien-
tierte Manifest von Laderman Ukeles kritisch auf den Ausschluss von
Care-Arbeiter*innen aus dem Kunstbetrieb. Laderman Ukeles’ Mani-
fest kann dementsprechend nicht auf eine kiinstlerische Programmatik
reduziert werden. Auch wenn es sich um das Konzept einer Perfor-
mancereihe handelt, beinhaltet ihr Text wie ihre performative Praxis
eine zentrale politische Kritik, die in engem Zusammenhang zu den
Diskursen der damaligen Frauenbewegung steht. Die im Manifest vor-
geschlagene kiinstlerische Praxis zielt implizit auf nicht weniger als eine
grundlegende strukturelle Reform der patriarchal geprigten Kunst, ih-
rer Institutionen und Kanonbildung. Dabei ging es der Kiinstlerin nicht
nur um die Sichtbarmachung institutioneller Ausschlisse, sondern auch
um die Forderung nach politischer Teilhabe und Umgestaltung.*" Sie
formulierte damit auch einen Anspruch auf diskursive Definitions-
macht und richtete sich gegen einen Geniekult in den Kiinsten, der sich
fast ausschliefllich auf die mannlichen Protagonisten der Neoavantgar-
den konzentrierte.

Bei Laderman Ukeles zeigt sich ein spezifisch feministischer Ma-
nifestbegriff, der auf den Zusammenhang zwischen Manifestation und
Storung als Un-Ordnung hinweist, wie thn Sara Ahmed konzipiert.
Manifesten, so Ahmed, eigne immer ein disruptives Moment, das sich
in deren Bezugnahme auf (patriarchale) Ordnungen zeige. Denn in der
manifesttypischen performativen Konstitution neuer Ordnungen of-
fenbare sich immer auch die Ablehnung der bestehenden gewaltsamen
Ordnung:

To render a new order of ideas perceptible is simultaneously a disor-
dering of ideas; manifestos often enact what they call for in surprising

21 Hito Steyerl: »Die Institution der Kritik«, Psychologie und Gesellschaftskritik
31/1 (2007): S. 71-80.

100 Jule Gorke



and shocking ways given how they expose the violence of an order.
A feminist manifesto exposes the violence of a patriarchal order, the
violence of what I called [...] »the machinery of gender«.

Die patriarchalen Ordnungen, die durch Manifeste destabilisiert wer-
den, sind in Ahmeds Theoriekorpus auch institutionelle Ordnungen.
Sie beschreibt damit vorrangig normative Strukturen und diejenigen
Mechanismen, die zu deren Instandhaltung beitragen. Dabei geht es
ithr auch um eine prozessuale Idee von Institutionen als unsichtbaren
Gefiigen, durch die man sich hindurchbewegt und deren Strukturen
man damit aufrechterhilt: »A way is cleared that enables or eases the
progression of some bodies. And that way is cleared by requiring that
others do less-valued work [...] that is required for the reproduction
of their existence.«?3 Fiigt man sich ein, ohne dass die institutionellen
Normen zum Problem werden, trigt man dementsprechend zur Repro-
duktion und Stabilisierung dieser Normen bei. Korpern, die an diesen
Strukturen scheitern, gar aus thnen ausgeschlossen werden oder sich ih-
nen aktiv widersetzen, erscheinen diese institutionellen Gegebenheiten
als gewaltsame Ordnungen. Ahmed nutzt fir diese Konstellation die
Metapher der »brick wall«, gegen die Menschen anlaufen, die von ins-
titutionellem Rassismus oder Sexismus betroffen sind — mit der Folge,
dass sich die Kollision mit der institutionellen Mauer als »bruise«, als
blauer Fleck, in ithre Korper einschreibt. In Mierle Laderman Uke-
les” Fall entziindete sich dieser Konflikt am Verhiltnis des exklusiven
Kunstbetriebs zu ihrer Rolle als Frau und Mutter. Indem ithr Manifesto
for Maintenance Art eine Umwidmung von Reproduktions- und In-
standhaltungsarbeit zu Kunst vorschlug, brachte es eine neue instituti-
onelle Ordnung hervor, die produktive Unordnung im institutionellen
Gefuge stiftete.

22 Ahmed: Living a Feminist Life, S. 25 1.
23 Ebd., S. 158. Siehe auch Sara Ahmed: On Being Included: Racism and Diver-
sity in Institutional Life. Durham/London: Duke University Press, 2012.
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Theaterrdume/Theatersysteme:
Das Manifest als (politische) Ordnungskategorie

Wihrend Mierle Laderman Ukeles’ Auseinandersetzung mit der insti-
tutionellen Ordnung im Kontext feministischer Debatten um Repro-
duktionsarbeit in den 196cer- und 1970er-Jahren entstand, beruft sich
das Kollektiv Swoosh Lieu heute in seinen Arbeiten auf techno- und
cyberfeministische Traditionen* der 1990er-Jahre und rekurriert dabei
formal wie inhaltlich auf Manifeste. So ist auch die Inszenierung Dea Ex
Machina (Kinstler*innenhaus Mousonturm Frankfurt am Main, 2021)
getragen von Uberlegungen zum Verhiltnis von Geschlecht, Technolo-
gie und deren institutioneller Verortung.

Den Ausgangspunkt fir die Produktion bot eine Auseinandersetzung
mit Virginia Woolfs beriihmtem Essay A Room of One’s Own.*s Woolfs
Text, basierend auf zwei Vortrigen aus dem Jahr 1928, thematisiert die
institutionellen Grenzen und Einschrankungen fir kiinstlerisch, spezi-
fisch literarisch arbeitende Frauen in den spaten 1920er-Jahren. In femi-

24 Kinstler*innen, die sich in den frithen 199cer-Jahren als »Cyberfeminis-
tinnen« bezeichneten, vereinte ein Interesse an den Entwicklungen der da-
mals noch recht neuen digitalen Technologien wie dem Internet sowie der
gemeinsame Versuch, insbesondere kiinstlerischen Prozessen im Digitalen
einen emanzipatorischen Wert zuzusprechen. Theoretisch geschult an den
technofeministischen Diskursen der 198cer-Jahre, war eines ihrer wichtigs-
ten Anliegen, iber die Erweiterung des menschlichen, speziell des weiblichen
Korpers durch technologischen Fortschritt nachzudenken. Sie kritisierten
zum einen die minnliche Konnotation und die binir formulierten Grundlagen
der damals noch jungen digitalen Technologien und entwarfen zum anderen
kiinstlerische Moglichkeiten, um tuber die Beschrankungen dieser Strukturen
nachzudenken, sie zu erweitern und aufzulésen. Ein dezidiert feministisches
Anliegen dieser Bewegung war auch, das Feld der neuen (kiinstlerischen und
technischen) Méglichkeiten nicht den patriarchalen — und vor allem militi-
rischen — Strukturen zu iiberlassen und frithzeitig feministisch in die Ent-
wicklungen der digitalen Kommunikationstechnologien zu intervenieren. Zur
Geschichte der cyberfeministischen Bewegung siehe u.a. Ulrike Bergermann:
»Intelligente Lebensformen. Das >Old Boys Network< promotet den Cyber-
feminismus«, Fraunen Kunst Wissenschaft 29 (2000): S. 21-37; Susanna Paaso-
nen: »Revisiting cyberfeminism«, Communications 36/3 (2011): S.335-352;
Cornelia Sollfrank: Die schonen Kriegerinnen. Technofeministische Praxis im
21. Jabrbundert. Wien: transversal texts, 2018.

25 Swoosh Lieu: »A Room of Our Own, https://swooshlieu.com/projekte/
video/a-room-of-our-own [26.11.2025].
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nistischen Diskursen und dariiber hinaus wurde er aufgrund seiner pro-
grammatischen Ausrichtung hiufig als Manifest rezipiert und auf eine
stark vereinfachte politische Forderung reduziert, nimlich dass »Frauen
Geld und ein eigenes Zimmer« briuchten, um finanziell unabhingig
einer eigenen Arbeit nachgehen zu konnen: »[A] woman must have mo-
ney and a room of her own if she is to write fiction.«*® Die Verkiirzung
des Texts auf diese Forderung fihrte dazu, dass andere interessante As-
pekte in der Rezeption oft vernachlissigt wurden. Denn es handelte sich
nicht primir um einen Katalog politischer Forderungen, sondern ebenso
um eine detaillierte und bildhafte Beschreibung institutioneller Ein- und
Ausschlussmechanismen: Auf einem Spaziergang durch die fiktive Uni-
versitit Oxbridge trifft die Protagonistin auf zahlreiche Barrieren und
verschlossene Tiiren oder wird gar aufgrund ihres Geschlechts aus den
akademischen Riumen verwiesen. Was Sara Ahmed mit der unsicht-
baren »brick wall« beschreibt, ist bei Virginia Woolf ein Rezeptionist,
der ihr als Frau den Zutritt zur Bibliothek verweigert. Ausgehend von
diesen Erfahrungen des Abgewiesenwerdens identifiziert Woolf die
wichtigsten Voraussetzungen literarischer Arbeit von Frauen: Geld fur
den eigenen Lebensunterhalt und die Moglichkeit, dieses zu verdienen
und zu besitzen, also finanzielle Unabhingigkeit, sowie einen Raum,
der sich nicht mit den Sphiren des Haushalts tberkreuzt, sondern als
Arbeitsraum gilt, in dem man ungestort sein kann. Swoosh Lieu schlie-
en insbesondere an die institutionellen Beschreibungen Woolfs an. Sie
ibertragen Woolfs Denkbewegung aus dem akademischen Kontext he-
raus in die Institution des Theaters, die sie wiederum mit Darstellungen
technologischer Infrastrukturen verkntipfen.

Bereits in fritheren Arbeiten des Kollektivs war die Institution The-
ater zum Thema geworden. Wihrend in Everything but Solo (2012) die
Arbeit von Bithnentechniker*innen als komplexe und virtuose Cho-
reografie inszeniert wurde, warf The Factory (2013) einen Blick auf den
Raum des Theaters als einen Ort der Arbeit im doppelten Sinne. In
der ehemaligen Fabrikhalle der Frankfurter Firma Naxos-Union, die
heute Spielstitte der Freien Szene (u.a. Theater Willy Praml, Kabarett
Die KiS, Festival Implantieren auf Naxos) und somit Ort der Kunst-

26 Woolfs Essay wurde erstmals 1929 im von ihr gegriindeten Verlag Hogarth
Press in schriftlicher Form publiziert. Ich zitiere hier aus einer jiingeren Aus-
gabe: Virginia Woolf: A Room of One’s Own and Three Guineas. London:
Penguin, 2016 [2000], S. 4.
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produktion ist, entwickelten Swoosh Lieu eine ortsspezifische Ausei-
nandersetzung mit Produktionsarbeit in Fabrik und Kunst. Stages of
Work: Ein offener Umban (2014) kniipfte an diese Uberlegungen an
und stellte die Tatigkeit der sogenannten Gewerke — Licht-, Sound-,
Bithnentechnik etc. — ins Zentrum. Ganz dhnlich zu Laderman Ukeles’
Performances in den 1970er-Jahren wurde in dieser Inszenierung die
vermeintlich unsichtbare Arbeit der Bithnengewerke als kunstlerische
Tatigkeit offengelegt und das Theater als kollaborativer Arbeitszusam-
menhang beschrieben. Davon unterschieden sich die institutionelle
Bezugnahme in der Videoarbeit A Room of Our Own (2020) und der
inhaltlich daran ankniipfenden Inszenierung Dea Ex Machina. Denn
wihrend die vorangegangenen Produktionen einen erweiterten Begriff
von Theaterarbeit vorschlugen, beschreibt Dea Ex Machina das institu-
tionelle Dispositiv des Theaters als explizit technisches System. So wird
bereits durch das Bithnenbild, das optisch an die Festplatte eines Com-
puters erinnert, die Analogie von geschlossenen technischen Systemen
und Theaterinstitutionen akzentuiert (Abb. 1).

Auch der Theatertechnik — den Mikrofonen, Lautsprecherinnen
und Scheinwerferinnen?”’— werden als gleichberechtigten Akteur*innen
tragende Rollen in der Auffithrung zugewiesen. So begegnet das Pu-
blikum einem vielarmigen Mikrofonstativ namens Silvia und aus den
Lautsprechern meldet sich immer wieder »Judith« zu Wort — eine
Referenz an Judith Shakespeare, die von Virginia Woolf imaginierte,
unbekannte Schwester William Shakespeares, die in A Room of One’s
Own sinnbildlich fir den Ausschluss von Frauen aus dem literarischen
Kanon steht. Sowohl Judith als auch Silvia werden im Verlauf der Auf-
fihrung als »feministische Geister« eingefithrt und stehen somit fiir
das Potenzial der Bithnentechnik, technische Verbindungen zu anders-
zeitlichen Feminismen zu vermitteln. Diese l6sen sich im Hier und Jetzt
der Auffihrung als gemeinsame Arbeit an einem grofleren politischen
Programm ein.

27 Swoosh Lieu nutzen anstelle der generisch maskulinen Bezeichnungen fiir
Biithnentechnik wie >Lautsprecher< oder >Scheinwerfer< konsequent das generi-
sche Femininum. Es handelt sich dabei weniger um eine aktive Feminisierung
dieser technischen Gerite, sondern vielmehr um eine kiinstlerisch-aktivisti-
sche Strategie zur Sichtbarmachung und Subversion ihres grammatikalisch
miénnlichen Genders. Ich ibernehme diese Bezeichnungen hier in den Be-
schreibungen der Auffihrung.
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Abb. |: Swoosh Lieu: Dea Ex Machina, 2021. Links im Bild: Mikrofonstativ/
Hexe Silvia, rechts im Bild: Performer*in Frieder Miller

Diese Analogie von Theater als Institution und technisches Disposi-
tiv im Sinne cyberfeministischer Ansitze weist es als ein >Betriebssys-
tem« aus, das bestimmten festgeschriebenen Regeln und programmier-
ten Ordnungen folgt, die Ein- und Ausschlisse auf Basis von sozialen
Kategorien wie gender, class und race reproduzieren. Wie Mierle La-
derman Ukeles, aber auch in referenzieller Verbundenheit zu Virginia
Woolf betonen Swoosh Lieu einen Zusammenhang zwischen solchen
Ausschlussmechanismen und den Belastungen durch Care-Arbeit so-
wie durch binire Geschlechterkonzeptionen und Korpernormen. »Die
kerngesunden Sohne des Patriarchats«, beklagt Judith im Verlauf des
Abends, fithrten einen Krieg gegen diejenigen Korper, die den Normen
und Bedingungen eines patriarchalen Kapitalismus nicht entsprechen
konnen. Dieser Krieg wird auch in technischen Systemen ausgetra-
gen — und zu diesen zihlt Judith die Institution des Theaters. Demnach
ist ihre politische Forderung ein Kurzschluss, ein ganzer Kollaps des
institutionellen Zusammenhangs, um das Nachdenken tber queere,
feministische Zukiinfte tiberhaupt erst zu erméglichen. So wie das spre-
chende Mikrofonstativ das Theater als Institution in die gesellschaftli-
chen Systeme zur Reproduktion patriarchaler, heteronormativer und
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kolonialer Normen einschliefit, so betont es gleichermaflen das uto-
pisch-interventionistische Potenzial, das sich in Theaterauffithrungen
entfalten kann — mafigeblich angestoffen durch die Widerspenstigkeit
der Bithnentechnik.

Die Dramaturgie der Auffithrung folgt dabei dem Schema eines Ma-
nifests, das sich auch auflerhalb des Theaterraums finden lief: Bereits
vor den Auffihrungen waren Aufkleber und Poster mit einzelnen kur-
zen Slogans in Frankfurt am Main und Berlin verteilt worden. Jeder Satz
war mit einer Nummer versehen, sodass, wer iiber alle sechs Aufkleber
verfligte, diese in die richtige Reihenfolge bringen und einen Blick auf
das gesamte Manifest werfen konnte (Abb. 2).

Einzeln betrachtet, erscheinen die Aufkleber bzw. Plakate wie poli-
tische Slogans oder Handlungsanweisungen; durch ihre Nummerierung
verbinden sie sich aber zu einem feministischen Manifest, das einer Dra-
maturgie der Zuspitzung folgt:

#1 Nichts ist mit allem verbunden; alles ist mit etwas verbunden.

#2 We will not conform. We will not obey. We will not be silent.

#3 Wir haben schon immer gegen die Hegemonien gewebt.

#4 Being a witch means living in this world consciously, powerfully
and unapologetically.

#5 Make kin, not babies.

#6 And now ... let the whole goddamn thing short circuit!

Die einzelnen Slogans gehen auf Manifeste so unterschiedlicher
Verfasser*innen wie Donna Haraway oder der Autorin und Hexe
Gabriela Herstik zurtick, ohne diese Quellen dabei aber offenzulegen.
Vielmehr werden sie im Sinne eines referenziellen »Samplings«?$ (de-)
montiert. Mit Ekaterina Trachsel verstehe ich diese (De-)Montage als
eine inszenierte Offenlegung dramaturgischer Ordnungen als Regel-

28 Dass im Programmbheft der Begriff des sSamples< verwendet wird und nicht
etwa der der >Collages, bestitigt die technofeministische Orientierung des
Kollektivs. Wihrend mit >Samples< auch Proben aus dem Labor gemeint sein
koénnen, ist das >Sampling« eine urspriinglich aus der Popmusik stammende
Technik der referenziellen Neuverarbeitung von konservierten kulturellen
Erzeugnissen. Swoosh Lieu: »Dea Ex Machina«, Programmbeft zur Auffiih-
rung am 11.12.2021. Siehe auch Renate Wohrer, Frédéric Dohl (Hg.): Zitieren,
appropriieren, sampeln: Referenzielle Verfahren in den Gegenwartskiinsten.
Bielefeld: transcript, 2014.
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swooshlieu - Folgen
Blaues Haus

swoashlieu Vorn 1, bis 10. Oktober 2eigt die Bisue Wand

Digital unseren Film A ROOM OF OUR OWN <> Link in Bio,

Aubiardem sind die Plakate flr ursera neue Produktion DEA

EX MACHINA suf der analogen Blauen Wand am Niederrider

Uter 2 in Franifurt am Main vom 1. bis 24, Oktober zu sehen.

Koment vorbei!

Save the Date:

DEA EX MACHINA hat am 8, Dezember im Frankfurt LAB im
vom @mouscnturm Premiere.

1832 Wo.

oQv H

Abb.2: Screenshot eines Instagram-Posts von Swoosh Lieu
mit Plakaten zu Dea Ex Machina

werke: »De-Montage inszeniert unerwartete (Un-)Ordnungen und
fihrt auf diese Weise zu einem Ausstellen der Gemachtheit und der
damit einhergehenden potentiellen Verinderbarkeit von dramaturgi-
schen Ordnungen.«*® In diesem Sinne wird wihrend der Auffithrung
deutlich, dass das montierte Manifest auch den Ablauf der Inszenierung
thematisch gestaltet, ordnet und somit das dramaturgische Regelwerk
permanent als Ordnung ausstellt. So leitet jeder der Sitze — projiziert
auf eine Leinwand oder laut rezitiert von Judith — einen neuen Schwer-
punkt im Dialog von Silvia und Judith ein. Dariiber hinaus sind die
inhaltlichen Neuorientierungen in jedem Abschnitt Impulse fir die
Performer*innen, einen anderen Ort auf der Biihne aufzusuchen und
einer neuen Tatigkeit nachzugehen, sodass das Manifest der Logik ei-
ner Anleitung folgt. Dafiir spricht auch der Begriff des »Femual« als

29 Ekaterina Trachsel: De-Montage im zeitgendssischen Theater. Ein dramatur-
gisches Verfabren im Spannungsfeld von Widerstand und Affirmation. Baden-
Baden: Olms, 2023, S.114. Siche auch den Beitrag von Trachsel in diesem

Band.
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feministische Umschreibung des patriarchalen manual (Bedienungsan-
leitung), mit dem Swoosh Lieu selbst ihr Manifest bezeichnen.3° Oder
in Judiths Worten:

Das Femual setzt sich zusammen aus den Begriffen Feminismus und
Manual. Es ist keine Anleitung, sondern eine Begleiterin auf dem
Weg zum Kurzschluss des Systems. Daftir muss zunichst der Begriff
des Manuals von der darin liegenden Zuspitzung auf Mann, Minn-
lich, An-Leitend, An-Weisend befreit werden. Niemand soll hier
leiten, aufler die Verbindungen.3’

Obwohl Judith den autoritir »anleitenden« Charakter dieser Text-
form ablehnt, folgen die Performer*innen einer stringenten Logik von
Anweisung bzw. Anleitung zu bestimmten Handlungen, die direkt in
Titigkeiten auf der Bithne tibersetzt werden. So fallen in der Auffiih-
rung Anleitung zu und Ausfiibrung von Handlung in einem Vorgang
zusammen. Beide Abliufe sind deswegen aber nicht gleich kongruent,
sondern die jeweiligen Biihnenhandlungen weichen von der prospek-
tiven Anleitung insofern ab, als die vorausgehende Aufforderung nicht
im Rahmen der Auffithrung zu erfillen ist, sondern auf einen allumfas-
senden institutionellen Wandel des Theaters verweist. Im Hinblick auf
den Zusammenhang zwischen den einzelnen Anweisungen im Manifest
von Dea Ex Machina und den Handlungen, die tatsichlich ausgefiihrt
werden, ergibt sich dementsprechend eine Diskrepanz zwischen Anfor-
derung und Ausfithrung. Beispielsweise 16st Judiths Anweisung »Zweti:
We will not conform. We will not obey. We will not be silent« in Mi-
krofonstativ Silvia Uberlegungen zu (technischen) Schnittstellen »als
trennende und verbindende Elemente« aus. Sie bertihrt damit einerseits

30 Die Auseinandersetzung mit feministischen Anleitungen interessiert Swoosh
Lieu auch auf produktionsisthetischer Ebene: Im Rahmen eines Stipen-
diums des Goethe-Instituts entwickelten Katharina Pelosi und Rosa Werne-
cke in Zusammenarbeit mit zahlreichen Gesprachspartner*innen und
Kollaborateur*innen die Plattform »A Feminist Guide to Nerdom.« Diese
versteht sich als Netzwerk und Archiv zugleich. Feministische Kiinstler*innen
sollen hier in den Austausch miteinander treten, ihr Wissen und ihre Kompe-
tenzen teilen und via Anleitungen und Tutorials frei zur Verfligung stellen.
Swoosh Lieu: »A Feminist Guide to Nerdomc, https://feminist-nerdom.org/
[26.11.2025].

31 Swoosh Lieu: »Dea Ex Machina«, unverdffentlichtes Skript, 2021, S. 6.
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Donna Haraways Idee der arteniibergreifenden Verwandtschaft und
der Fadenspiele,3* aber auch die weibliche Kulturtechnik des Webens,
die von der Cyberfeministin Sadie Plant als feministische Strategie des
Vernetzens und Verbindens theoretisch ausgearbeitet wurde.33 Parallel
verflechten Rosa Wernecke und Frieder Miller auf der Biihne Drahtseile
miteinander zu einem tberdimensionalen Fadenspiel, 16ten, schalten
oder rollen auf Rollschuhen entlang der leuchtenden Verbindungsli-
nien dber die Bithne, um Objekte hin- und herzutragen und auf diese
Weise materielle Verbindungen herzustellen. Sie treten als Ausfiihrende
auf, oft im Halbdunkel oder Hintergrund verborgen, und entziehen
sich damit den Logiken der Reprisentation zugunsten Auffiihrungs-
erhaltender Titigkeiten. Die Theaterwissenschaftlerin Yana Prinsloo
beschreibt deren Schauspielhaltung als die von »Ausfihrende[n] [...],
die reparieren, warten, zusammenkleben und erneuern«.34 In anderen
Worten lieflen die Performer*innen sich als Instandhalterinnen, als
maintenance workers, der Auffiihrung beschreiben, die den im Manifest
vorgeschlagenen Anweisungen folgen, um die Auffithrung und mit ihr
das gesamte institutionelle Gefiige des Theaters am Laufen zu halten.
Was die Performer*innen also tun, folgt nicht deckungsgleich der vor-
her erfolgten Anweisung, sondern bezieht sich auf die Forderungen, die
in den jeweiligen Slogans implizit sind und von Judith und Silvia artiku-
liert werden. Die beiden Performer*innen produzieren auf der Biithne
Werkzeuge oder technische Verbindungen, um die Bedingungen fiir die
Realisierung des formulierten politischen Programms herzustellen. Die
Aufforderung »to not conform, not obey, not be silent« kann auf der
Biithne nicht umgesetzt werden, weil sie den Kontext der Auffithrung
Uberschreitet — dementsprechend werden vor allem Vorbereitungen
getroffen fir die von Silvia und Judith angedeuteten politischen Ideen.
Was die Performer*innen tun, folgt demnach nicht der Handlungs-
anweisung selbst, sondern einem feministischen Programm zur Um-
gestaltung der Institution Theater und der gesamten Gesellschaft, das
dem Geschehen auf der Bithne tbergeordnet ist — einem »Auf- und

32 Donna ]. Haraway: Unrubig bleiben. Die Verwandtschaft der Arten im
Chthuluzin. Frankfurt am Main/New York: Campus, 2018.

33 Sadie Plant: Nullen + Einsen. Digitale Franen und die Kultur der neuen Tech-
nologien. Berlin: Berlin, 1998.

34 Yana Prinsloo: Theaterarbeit. Praktiken der Freien Szene. Berlin: Theater der
Zeit, 2025, S. 295.
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Umridumen im eigenen Haus<«3S als produktive Destabilisierung institu-
tioneller Machtstrukturen und Ausschlussmechanismen. Wihrend das
Manifest die Inszenierung also in einzelne Abschnitte ordnet und damit
wie ein Inhaltsverzeichnis als sichtbare Uber-Ordnung und Medium
der Instandhaltung auftritt, verweist es nicht nur auf die Inhalte der
nachfolgenden Szenen, sondern auch auf den grofleren Zusammenhang
der politischen Slogans selbst. Hier werden in Statements und Appelle
aufgeteilte feministische Politiken im Rahmen der Auffithrung zusam-
mengefiihrt, die dadurch selbst zur theatralen Realisierung dieses Mani-
fests wird.

Obwohl sie ein halbes Jahrhundert und unterschiedliche zeitgeschicht-
liche Kontexte trennen, lassen sich in den hier diskutierten kiinstleri-
schen Arbeiten gleichermaflen Hinweise auf ein wesentliches Potenzial
feministischer Manifeste finden. Nach Sara Ahmeds Manifestbegriff
liegt es im Wesen dieser Form, institutionelle Ordnungen zu destabi-
lisieren und gleichsam zu reproduzieren. Kurz gesagt konnen Manifeste
institutionelle Ordnungen unterlaufen, indem sie ihnen neue oder an-
dere Ordnungen und Programme entgegensetzen. Indem Machtstruk-
turen und Regelwerke als Ordnung sichtbar gemacht werden — wie
in Mierle Laderman Ukeles’ Manifesto for Maintenance Art —, treten
institutionelle Normen als solche in den Vordergrund und konnen
Uberhaupt erst zum Gegenstand einer feministischen Kritik werden.
Die spezifische Struktur des Manifests weist jedoch iiber einen disrupti-
ven oder intervenierenden Charakter der Form hinaus. Wie ich gezeigt
habe, sind Manifeste auch mafigebliche Mittel zur Konstitution und In-
standhaltung von Ordnungen. Kommen sie — wie in Swoosh Lieus Dea
Ex Machina — als strukturgebende Handlungsanweisungen in Auffiih-
rungen und gleichermaflen als Anleitung fiir politische Programme zum
Einsatz, wird deutlich, dass Manifeste auch iiber ihren institutionellen
Kontext hinausweisen und die Ordnungen dieser Institutionen, ihre
Normen und Machtstrukturen politisch verhandelbar machen konnen.

35 Rocktischel, Schiitz, Kolesch: »Editorial«.
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