


Spätestens seit den 60er Jahren lassen si zeitgenössise Kunstwerke nit

mehr in den Begriffen herkömmlier Ästhetiken erfassen. Ansta »Werke«

zu saffen, bringen die Künstler zunehmend Ereignisse hervor, die in ihrem

Vollzug die alten ästhetisen Relationen von Subjekt und Objekt, von

Material- und Zeienstatus außer Kra setzen. Um diese Entwilung

navollziehbar zu maen, entwielt Erika Fiser-Lite in ihrer

grundlegenden Studie eine Ästhetik des Performativen, die den Begriff der

Aufführung in den Mielpunkt stellt. Dieser umfaßt die Eigensaen der

leiblien Kopräsenz von Akteuren und Zusauern, der performativen

Hervorbringung von Materialität sowie der Emergenz von Bedeutung und

mündet in eine Bestimmung der Aufführung als Ereignis. Die Aufhebung

der Trennung von Kunst und Leben, wele die neueren Ausdrusformen

anstreben, wird hier ästhetis auf den Begriff gebrat. 

Erika Fiser-Lite lehrt eaterwissensaen an der Freien Universität

Berlin.
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Wolle die Wandlung. O sei für die Flamme begeistert,

drin si ein Ding dir entzieht, das mit Verwandlungen prunkt;

jener entwerfende Geist, weler das Irdise meistert,

liebt in dem Swung der Figur nits wie den wendenden Punkt.

Was si ins Bleiben versließt, son ists das Erstarrte;

wähnt es si sier im Sutz des unseinbaren Grau’s?

Warte, ein Härtestes warnt aus der Ferne das Harte.

Wehe –: abwesender Hammer holt aus!

Wer si als elle ergießt, den erkennt die Erkennung;

und sie führt ihn entzüt dur das heiter Gesaffne,

das mit Anfang o sließt und mit Ende beginnt.

Jeder glülie Raum ist Kind oder Enkel von Trennung,

den sie staunend durgehn. Und die verwandelte Daphne

will, seit sie Lorbeern fühlt, daß du di wandelst in Wind.

Rainer Maria Rilke



Erstes Kapitel

Begründung für eine Ästhetik

des Performativen

Am 24. Oktober 1975 trug si in der Galerie Krinzinger in Innsbru ein

merk- und denkwürdiges Ereignis zu. Die jugoslawise Künstlerin Marina

Abramović präsentierte ihre Performance Lips of omas. Die Performance

begann damit, daß die Künstlerin si vollständig ihrer Kleidung entledigte.

Dana ging sie zur Rüwand der Galerie, um dort eine Photographie von

si anzupinnen, die sie mit einem fünfzaigen Stern umrahmte. Von dort

begab sie si an einen nit weit von der Rüwand plazierten Tis, der

mit einer weißen Tisdee, einer Flase Rotwein, einem Glas Honig,

einem Kristallglas, einem Silberlöffel und einer Peitse gedet war. Sie ließ

si auf dem Stuhl am Tis nieder, griff na dem Honigglas und dem

Silberlöffel. Langsam leerte sie das Glas, bis sie das Kilo Honig aufgegessen

hae. Sie goß si Rotwein in das Kristallglas und trank ihn in langsamen

Zügen. Sie wiederholte diese Handlung, bis Flase und Glas leer waren.

Dann zerbra sie das Glas mit der reten Hand. Die Hand fing an zu

bluten. Abramović stand auf und ging zu der Wand, an der ihre

Photographie befestigt war. Den Rüen zur Wand und frontal zu den

Zusauern, ritzte sie si mit einer Rasierklinge einen fünfzaigen Stern in

den Bau. Blut quoll hervor. Dann ergriff sie die Peitse, kniete si mit

dem Rüen zum Publikum unter ihrem Bild nieder und geißelte si heig

den Rüen. Blutige Striemen ersienen. Ansließend legte sie si auf ein

Kreuz aus Eisblöen, die Arme weit ausgebreitet. Von der Dee hing ein

Heizstrahler, der auf ihren Bau geritet war. Seine Wärme brate den

eingeritzten Stern erneut zum Bluten. Abramović blieb reglos auf dem Eis

liegen, offensitli gewillt, ihre Marter andauern zu lassen, bis der

Heizstrahler das Eis zum Smelzen gebrat haben würde. Nadem sie

dreißig Minuten auf dem Kreuz aus Eis ausgeharrt hae, ohne Anstalten zu

maen, die Tortur abzubreen, vermoten einzelne Zusauer ihre al

nit länger mehr zu ertragen. Sie eilten zu den Eisblöen, ergriffen die



Künstlerin, holten sie vom Kreuz und trugen sie hinweg. Damit setzten sie

der Performance ein Ende.

Die Performance hae zwei Stunden gedauert. Im Verlauf dieser zwei

Stunden gestalteten die Performerin und die Zusauer ein Ereignis, das

dur die Traditionen, Konventionen und Standards weder der bildenden

no der darstellenden Künste vorgesehen oder gar legitimiert gewesen wäre.

Die Künstlerin stellte mit den Handlungen, die sie vollzog, nit ein Artefakt

her; sie suf kein Werk, das von ihr ablösbar, fixier- und tradierbar gewesen

wäre. Andererseits stellte sie mit ihnen aber au nit etwas dar. Sie agierte

nit als Sauspielerin, wele die Rolle einer dramatisen Figur spielt, die

zu viel Honig ißt und zu viel Wein trinkt und si die untersiedlisten

Verletzungen zufügt. Ihre Handlungen bedeuteten nit, daß eine Figur si

selbst verletzt. Mit ihnen verletzte Abramović vielmehr tatsäli si

selbst. Sie mißhandelte ihren Körper unter entsiedener Mißatung seiner

Grenzen. Zum einen führte Abramović ihm im Übermaß Substanzen zu, die,

in kleinen Dosen genossen, duraus stärkend wirken mögen, in diesen

Mengen jedo zweifellos Übelkeit und Unwohlsein erzeugen. Um so

merkwürdiger mote es anmuten, daß si weder auf dem Gesit no in

den Bewegungen der Künstlerin entspreende Symptome zeigten. Zum

anderen fügte sie si so swere äußere Verletzungen zu, daß der Zusauer

auf einen starken körperlien Smerz sließen mußte. Allerdings brate

die Künstlerin au in diesem Fall keine Zeien hervor, die Smerz

ausdrüen – sie stöhnte nit, no srie sie, no verzog sie das Gesit

im Smerz. Sie vermied generell, jene Art von körperlien Zeien zu

zeigen, die als Ausdru von Unwohlsein oder Smerz gelten, ohne

allerdings dem Beobater immer zu erlauben, mit Sierheit zu entseiden,

ob es si hier um den Ausdru eines tatsäli empfundenen Smerzes

handelt oder ob ein Smerz dargestellt wird, der ledigli gespielt ist. Die

Künstlerin besränkte si darauf, die Handlungen zu vollziehen, die ihren

Körper wahrnehmbar veränderten – ihm Honig und Wein einverleibten und

ihm sitbare Verletzungen zufügten –, ohne äußere Zeien für die dadur

verursaten inneren Zustände hervorzubringen.



Damit versetzte sie den Zusauer in eine irritierende, zutiefst

verunsiernde und in diesem Sinne qualvolle Situation, in der bisher fraglos

gültige Normen, Regeln und Sierheiten außer Kra gesetzt zu sein

sienen. Für den Besu einer Galerie oder eines eaters bestand

traditionell die Regel, daß die Rolle des Besuers als diejenige eines

Betraters bzw. Zusauers definiert ist. Der Galeriebesuer betratet die

dort ausgestellten Werke aus größerer oder geringerer Entfernung, ohne sie

jedo jemals zu berühren. Der eaterbesuer saut dem Gesehen auf

der Bühne au bei größter innerer Anteilnahme und Bewegung zu, ohne

jemals einzugreifen, au wenn auf der Bühne eine Figur (z. B. Othello) si

ansit, eine andere (in diesem Fall Desdemona) umzubringen, wohl

wissend, daß der Mord nur gespielt ist und die Darstellerin der Desdemona

am Ende vor den Vorhang treten und si gemeinsam mit dem Darsteller des

Othello artig verbeugen wird. Im Alltagsleben dagegen gilt die Regel, sofort

einzugreifen, wenn einer si oder einen anderen zu verletzen droht – es sei

denn, man setzt si damit selbst einer Gefahr für Leib und Leben aus.

Wele Regel sollte der Zusauer in Abramovićs Performance anwenden?

Ganz offensitli verletzte sie si tatsäli und war gewillt, ihre

Selbstfolterung weiter andauern zu lassen. Häe sie dies irgendwo auf einem

öffentlien Platz getan, häe der Zusauer vermutli nit lange gezögert

und eingegriffen. Aber hier? Erforderte es nit der Respekt vor der

Künstlerin, sie ausführen zu lassen, was ihr Plan und ihre künstlerise

Absit zu sein sienen? Würde man nit das Risiko eingehen, ihr »Werk«

zu zerstören? Andererseits: Ließ es si mit den Gesetzen der Humanität,

mit dem menslien Mitgefühl vereinbaren, ihr ruhig dabei zuzusauen,

wie sie si selbst Verletzungen zufügte? Wollte sie den Zusauer etwa in

die Rolle eines Voyeurs drängen? Oder wollte sie ihn testen, um

herauszufinden, wie weit sie no gehen mußte, ehe Zusauer si

ansiten, ihrer al ein Ende zu bereiten? Was sollte hier gelten?

Abramović suf in und mit ihrer Performance eine Situation, wele die

Zusauer zwisen die Normen und Regeln von Kunst und Alltagsleben,

zwisen ästhetise und ethise Postulate versetzte. In diesem Sinne

stürzte sie sie in eine Krise, zu deren Bewältigung nit auf allgemein



anerkannte Verhaltensmuster zurügegriffen werden konnte. Die Zusauer

reagierten zunäst, indem sie eben sole körperlien Zeien

hervorbraten, wele die Performerin verweigerte: Zeien, die auf innere

Zustände sließen lassen, wie auf das ungläubige Staunen, weles si im

Verlauf des Essens und Trinkens einstellte, oder auf das Entsetzen, weles

das Zerbreen des Kristallglases mit der Hand hervorrief. Und als die

Künstlerin anfing, si mit der Rasierklinge ins eigene Fleis zu sneiden,

war bustäbli zu hören, wie die Zusauer ob des Sos, den diese

Handlung auslöste, den Atem anhielten. Was immer die Transformationen

waren, wele die Zusauer während dieser zwei Stunden durliefen –

Transformationen, die si zum Teil duraus in wahrnehmbarem

körperliem Ausdru manifestierten –, sie mündeten in den Vollzug von

allgemein wahrnehmbaren Handlungen ein, die wahrnehmbare

Konsequenzen haen. Sie setzten der al der Performerin und damit der

Performance ein Ende. Sie verwandelten die beteiligten Zusauer in

Akteure.

Wenn in früheren Zeiten die Rede davon war, daß Kunst verwandelt, daß

sie sowohl den Künstler als au den Rezipienten zu transformieren vermag,

so war in der Regel damit gemeint, daß der Künstler von Inspiration

ergriffen oder im Rezipienten ein inneres Erlebnis hervorgerufen wird, das

ihm wie Rilkes Apoll zuru: »Du mußt dein Leben ändern.« Zwar ist

allgemein bekannt, daß es zu allen Zeiten Künstler gegeben hat, die ruinös

mit ihrem Körper umgegangen sind. Künstlerlegenden oder au

Autobiographien einzelner Künstler beriten immer wieder von

Slafentzug, Drogeneinnahme, Alkohol- und anderen Exzessen oder au

von Selbstverletzungen. Aber die Gewalt, die Künstler in diesen Fällen ihrem

Körper antaten, wurde weder von ihnen als Kunst ausgegeben no von

anderen als Kunst verstanden.

1

 Entspreende Praktiken wurden den

Künstlern im 19. und 20. Jahrhundert, aus denen die einslägigen ellen

stammen, bestenfalls nagesehen, als eine möglie Inspirationsquelle für

das künstlerise Saffen in Kauf genommen, zwar als Preis für das so

entstandene Kunstwerk gebilligt, jedo nit dem Kunstwerk selbst

zugerenet.



Dagegen gab – und gibt – es andere kulturelle Bereie, in denen

Praktiken, mit denen Mensen si selbst Verletzungen zufügen und

ernsthaen Gefahren aussetzen, nit nur als »normal«, sondern zum Teil

geradezu als vorbildli und modellha gelten. Es sind dies insbesondere die

Bereie religiöser Rituale sowie der Jahrmarktsspektakel. In vielen

Religionen sind es die Asketen, die Eremiten, Fakire, Yogi, denen gerade

deshalb eine besondere Heiligkeit zugesproen wird, weil sie ihrem Körper

nit nur für den normalen Sterblien undenkbare Entbehrungen und

Gefährdungen zumuten, sondern ihm au die unglaublisten Verletzungen

zufügen. Um so erstaunlier ist es, daß si zu bestimmten Zeiten sogar

Massenbewegungen derartige Praktiken zu eigen maen, wie dies bei der

Geißelung der Fall ist. Als individuell oder gemeinsam geübte Praxis der

Nonnen und Möne seit dem 11. Jahrhundert entwielt, wurde sie seitdem

vielfa aufgegriffen: von den Geißlerzügen, die um die Mie des 13. und 14.

Jahrhunderts dur Europa zogen und öffentli, meist vor großem

Publikum, ihr Ritual vollzogen, von den Bußgesellsaen, die in

romanisen Ländern besonders verbreitet waren und deren Mitglieder si

bei bestimmten Anlässen gemeinsam geißelten. In der Karfreitagsprozession

in Spanien und einzelnen Orten in Süditalien, in der Liturgie der Semana

Santa und der Fronleinamsprozession hat si die freiwillige

Selbstgeißelung bis heute als lebendige Praktik erhalten.

Wie aus der Besreibung des Klosterlebens der Dominikanerinnen im

Kloster Unterlinden bei Kolmar zu erfahren, die Katharina von Gebersweiler

zu Beginn des 14. Jahrhunderts abgefaßt hat, stellte die freiwillige Geißelung

einen wesentlien Bestandteil der Liturgie, wenn nit gar ihren Höhepunkt

dar:

Am Ende der Matutin und der Komplet blieben die Swestern gemeinsam im Chor stehen und

beteten, bis sie ein Zeien bekamen, worauf sie mit der hingebungsvollen Verehrung begannen. Die

einen quälten si mit Kniebeugen, während sie die Herrsa Goes priesen. Andere wiederum

konnten, vom Feuer der gölien Liebe verzehrt, ihre Tränen nit zurühalten, die sie mit

hingebungsvoll klagender Stimme begleiteten. Sie bewegten si nit von dannen, bis sie in neuer

Gnade erglühten und den fanden, ›den seine Seele liebt‹ (Hohelied, 1,6). Andere sließli peinigten



ihr Fleis, indem sie es tägli aufs heigste malträtierten, die einen mit Rutenhieben, andere mit

Peitsen, die drei oder vier verknotete Riemen besaßen, die drien mit eisernen Keen, die vierten mit

Geißeln, wele mit Dornen versehen waren. Im Advent und während der gesamten Fastenzeit

begaben si die Swestern na der Matutin in den Kapitelsaal oder an andere geeignete Orte, wo sie

ihre Körper mit den versiedensten Geißelinstrumenten aufs särfste traktierten, bis das Blut floß,

so daß der Klang der Peitsenhiebe dur das ganze Kloster hallte und si süßer als jede andere

Melodie zu den Ohren des Herrn Sabaoth erhob.

2

Das Ritual der Selbstgeißelung hob die Nonnen über ihren klösterlien

Lebensalltag hinaus und versetzte sie in einen Zustand, der ein

transformatorises Potential barg. Die al, die sie ihrem Fleis zufügten,

die Gewalt, die sie ihrem Körper antaten, die wahrnehmbare leiblie

Transformation vollzog si zuglei als Prozeß einer spirituellen

Verwandlung: »Jenen, die si Go auf all diese versiedenen Weisen

näherten, wurden die Herzen erleutet, ihre Gedanken wurden rein, ihr

Gefühl entbrannte, ihr Gewissen klärte si, und ihr Geist erhob si zu

Go.«

3

Die freiwillige Selbstgeißelung, die dem Körper Gewalt antut, um eine

spirituelle Verwandlung herbeizuführen, gehört bis heute zu den von der

katholisen Kire anerkannten Bußpraktiken.

4

Einen zweiten kulturellen Berei, in dem Selbstverletzungen und -

gefährdungen akzeptiert sind, bilden die Jahrmarktsspektakel. Hier werden

zum einen Künste vorgeführt, die »normalerweise« zu sweren

Verletzungen führen, den Artisten jedo wundersamerweise nits

anzuhaben vermögen, wie das Feueroder Swertsluen, das Durbohren

der Zunge mit einer Nadel u. a. mehr. Andererseits werden äußerst riskante

Aktionen vollzogen, die den Artisten einer tatsälien Gefahr, häufig sogar

der Lebensgefahr aussetzen. Die Meistersa des Artisten beweist si

gerade darin, daß er dieser Gefahr zu trotzen vermag.

Bei Drahtseilakten ohne Netz, bei Dressuren von Raubtieren und Slangen

genügt es, daß die Konzentration des Artisten für den Bruteil einer

Sekunde naläßt, um die stets lauernde Gefahr hereinbreen zu lassen:



Die Seiltänzerin stürzt ab, der Dompteur wird vom Tiger angefallen, die

Slangenbändigerin von der Slange gebissen oder erdrosselt. Es ist dies

der Moment, den das Publikum am meisten fürtet und dem es denno

zuglei entgegenfiebert, der Moment, dem seine tiefsten Ängste ebenso wie

seine Faszination und sensationsgierige Saulust gelten. Bei diesen

Spektakeln geht es weniger um eine Verwandlung der Akteure oder gar der

Zusauer als um die Demonstration der ungewöhnlien körperlien und

mentalen Kräe der Artisten, die das Publikum in Staunen und

Verwunderung versetzen soll – in Affekte also, von denen offensitli au

die Zusauer Abramovićs ergriffen wurden.

Für die Transformation der Zusauer in Akteure, die zweite Auffälligkeit

der eingangs gesilderten Performance, lassen si ebenfalls Beispiele aus

untersiedlien kulturellen Bereien anführen. Ein in unserem

Zusammenhang besonders interessantes Beispiel stellen Strafrituale der

frühen Neuzeit dar. Wie Riard van Dülmen gezeigt hat, drängten si

na vollzogener Hinritung die Zusauer an den Leinam des

Hingeriteten, um seinen Leib, sein Blut, seine Glieder oder au den

tödlien Stri zu berühren. Von einer solen Berührung erhofften sie si

die Heilung von bestimmten Krankheiten und ganz allgemein eine Garantie

für ihr eigenes leiblies Wohlergehen, für ihre körperlie Unversehrtheit

und Integrität.

5

 Die Transformation des Zusauers in einen Akteur wurde

in der Hoffnung auf eine anhaltende Veränderung des eigenen Körpers

vollzogen. Sie hae also eine grundsätzli andere Stoßritung als die

Transformation, die der Zusauer in Abramovićs Performance durlief.

Denn ihm ging es nit um das eigene körperlie Wohlergehen, sondern um

das der Künstlerin. Mit den Handlungen, die ihn in einen Akteur

verwandelten, mit der Berührung der Performerin zielte er auf ihre

körperlie Integrität, die es zu sützen galt. Sie waren Folge einer

ethisen Entseidung, die auf einen anderen, nämli die Künstlerin,

geritet war.

In dieser Hinsit unterseiden sie si au prinzipiell von den

Handlungen, mit denen si in futuristisen serate, Dada-Soiréen und

›Besitigungstouren‹ der Surrealisten zu Beginn des 20. Jahrhunderts die



Zusauer in Akteure verwandelten. Denn hier wurden die Zusauer dur

gezielt verabreite Sos zu ihren Handlungen provoziert. Die

Transformation des Zusauers in einen Akteur folgte mit einem gewissen

Automatismus aus den Vorgaben der Inszenierung; sie war weit davon

entfernt, als Resultat einer bewußten Entseidung des betreffenden

Zusauers vollzogen zu werden. Dies läßt si unswer aus Beriten über

derartige Veranstaltungen sließen, aber au aus den Manifesten der

Künstler. In seinem Manifest Das Varietétheater (1913) mat Filippo

Tommaso Marinei zum Beispiel folgende Vorsläge zur Provokation der

Zusauer:

Man muß die Überrasung und die Notwendigkeit zu handeln unter die Zusauer des Parkes, der

Logen und der Galerie tragen. Hier nur ein paar Vorsläge: auf ein paar Sessel wird Leim gesmiert,

damit die Zusauer – Herr oder Dame – kleben bleiben und so die allgemeine Heiterkeit erregen […].

Ein und derselbe Platz wird an zehn Personen verkau, was Gedrängel, Gezänk und Streit zur Folge

hat. – Herren und Damen, von denen man weiß, daß sie leit verrüt, reizbar oder exzentris sind,

erhalten kostenlose Plätze, damit sie mit obszönen Gesten, Kneifen der Damen oder anderem Unfug

Dureinander verursaen. – Die Sessel werden mit Ju-, Niespulver usw. bestreut.

6

Es handelte si hier also um ein künstlerises Spektakel, bei dem die

Zusauer allein dur die Kra des Sos, die Stärke der Provokation in

Akteure verwandelt wurden, denen die anderen Zusauer und die

Veranstalter bei ihren Aktionen verärgert, erregt, belustigt, voll Häme oder

au anders gestimmt zusahen. Au bei Abramovićs Performance wird die

Transformation einzelner Zusauer in Akteure bei den anderen Zusauern

widersprülie Emotionen ausgelöst haben: Sam, weil man selbst zu

feige war, einzugreifen, oder au Ärger oder gar Wut darüber, daß die

Performance vorzeitig beendet wurde und man nit beobaten konnte, wie

weit die Künstlerin in ihrer Selbstfolterung no zu gehen bereit war, oder

au positive Gefühle wie Erleiterung und Zufriedenheit, daß si endli

jemand entsied, der al – der Performerin und höstwahrseinli

au derjenigen der Zusauer

7

 – ein Ende zu bereiten.



Wie au immer die Gemeinsamkeiten und Untersiede im einzelnen zu

beurteilen sein mögen, es läßt si nit übersehen, daß Abramovićs

Performance Züge sowohl von Ritualen als au von Spektakeln aufwies, daß

sie permanent zwisen Ritual- und Spektakelhaigkeit oszillierte. Wie ein

Ritual

8

 bewirkte sie eine Transformation der Künstlerin und einzelner

Zusauer – ohne daß dies allerdings wie häufig bei Ritualen zu einem

öffentli anerkannten Status- und Identitätswandel geführt häe –, und wie

ein Spektakel löste sie bei den Zusauern Staunen und Entsetzen aus,

versetzte ihnen Sos und verführte sie zum Voyeurismus.

Eine sole Performance entzieht si dem Zugriff der überlieferten

ästhetisen eorien. Sie widersetzt si hartnäig dem Anspru einer

hermeneutisen Ästhetik, die darauf zielt, das Kunstwerk zu verstehen.

Denn hier geht es weniger um das Verstehen der Handlungen, wele die

Künstlerin vollzog, als um die Erfahrungen, die sie dabei mate und die sie

bei den Zusauern hervorrief, kurz: um die Transformation der an der

Performance Beteiligten.

Das heißt nit, daß es für die Zusauer nits zu interpretieren gegeben

häe, daß die Objekte, wele verwendet, und die Handlungen, die an und

mit ihnen vollzogen wurden, si nit als Zeien häen deuten lassen. Der

fünfzaige Stern zum Beispiel konnte höst untersiedlie mythise,

religiöse, kulturhistorise und politise Kontexte aufrufen – nit zuletzt

au als feststehendes Symbol für ein sozialistises Jugoslawien

interpretiert werden. Als die Künstlerin ihre Photographie mit einem

fünfzaigen Stern umrahmte und si später einen fünfzaigen Stern in

den Bau ritzte, mag der Zusauer diese Handlungen als Zeien für die

Unentrinnbarkeit des Staates gedeutet haben, der den einzelnen mit seinen

Gesetzen, Verordnungen und seinen Unretstaten umzingelt, als Zeien

für die Gewalt, die dem Individuum vom Staat angetan wird und si in

seinen Leib einsreibt. Als die Performerin am mit weißer Tisdee

gedeten Tis mit Silberlöffel und Kristallglas hantierte, könnte der

Zusauer dies als eine alltäglie Handlung in einer bürgerlien

Umgebung wahrgenommen haben – wobei der übermäßige Genuß von

Honig und Wein für ihn vielleit au eine Kritik an der bürgerli-



kapitalistisen Konsum- und Verswendungsgesellsa implizierte. Es

kann aber au sein, daß er in diesen Handlungen eine Anspielung auf das

Abendmahl sah. In diesem Kontext häe er dann die Geißelung – die si in

anderen Kontexten auf staatlie Straf- und Folteraktionen oder au auf

sadomasoistise Sexualpraktiken beziehen ließe – wahrseinli als

Verweis auf die Geißelung Christi und diejenige ristlier Flagellanten

interpretiert. Als die Künstlerin si mit ausgebreiteten Armen auf das

Kreuz aus Eis legte, wird der Zusauer dies wahrseinli mit Christi

Kreuzigung in einen Zusammenhang gebrat haben. Und die eigene

Handlung, mit der er sie vom Kreuz herunterholte, wird er vielleit gar als

Verhütung einer historisen Wiederholung des Opfertodes oder als

Wiederholung der Kreuzabnahme verstanden haben. Die Performance

insgesamt häe der Zusauer als eine Auseinandersetzung mit Gewalt

interpretieren können, jener Gewalt, die dem einzelnen vom Staat und im

Namen des Staates bzw. der – nit nur politisen, sondern au religiösen

– Gemeinsa angetan wird, und der Gewalt, die er si selbst zuzufügen

genötigt sieht. Er häe sie dann vielleit als eine Kritik an

gesellsalien Zuständen begriffen, die es zulassen, daß der einzelne vom

Staat geopfert wird, und die ihn nötigen, si selbst zu opfern.

Sole Interpretationen, so plausibel sie im nahinein erseinen mögen,

bleiben jedo dem Ereignis der Performance inkommensurabel. Au

werden die Zusauer si bereits während der Performance auf derartige

Deutungsversue nur begrenzt eingelassen haben. Denn die Handlungen,

wele die Performerin durführte, bedeuteten nit ledigli »im Übermaß

essen und trinken«, »si einen fünfzaigen Stern in den Bau ritzen«,

»si geißeln« usf.; sie vollzogen vielmehr genau das, was sie bedeuteten. Sie

konstituierten sowohl für die Künstlerin als au für die Zusauer, d. h. für

alle an der Performance Beteiligten, eine neue, eine eigene Wirklikeit.

Diese Wirklikeit wurde von den Zusauern nun nit nur gedeutet,

sondern zuallererst in ihren Auswirkungen erfahren. Sie bewirkte bei den

Zusauern Staunen, Ersreen, Entsetzen, Abseu, Übelkeit, Swindel,

Faszination, Neugier, Mitgefühl, al und brate sie dazu, ihrerseits

wirklikeitskonstituierende Handlungen zu vollziehen. Es ist anzunehmen,



daß die Affekte, die ausgelöst wurden und offensitli so stark waren, daß

sie einzelne Zusauer zuletzt zum Eingreifen bewegten, bei weitem die

Möglikeiten und Anstrengungen zur Reflexion, zur Konstitution von

Bedeutung, zur Interpretation des Gesehens überstiegen. Es ging nit

darum, die Performance zu verstehen, sondern sie zu erfahren und mit den

eigenen Erfahrungen, die si nit vor Ort dur Reflexion bewältigen

ließen, umzugehen.

Die Performance suf dergestalt eine Situation, in der zwei Relationen

neu bestimmt wurden, die für eine hermeneutise ebenso wie für eine

semiotise Ästhetik grundlegend sind: erstens die Beziehung zwisen

Subjekt und Objekt, Betrater und Betratetem, Zusauer und Darsteller,

und zweitens die Beziehung zwisen Körper- bzw. Materialhaigkeit und

Zeienhaigkeit der Elemente, zwisen Signifikant und Signifikat.

Für eine hermeneutise wie für eine semiotise Ästhetik ist eine klare

Trennung von Subjekt und Objekt fundamental. Der Künstler, Subjekt (1),

safft das Kunstwerk als ein von ihm ablösbares, fixier- und tradierbares

Artefakt, dem unabhängig von seinem Söpfer eine eigene Existenz

zukommt. Dies stellt die Voraussetzung dafür dar, daß ein beliebiger

Rezipient, Subjekt (2), es zum Objekt seiner Wahrnehmung und

Interpretation maen kann. Das fixier- und tradierbare Artefakt, das

Kunstwerk in seinem Objektarakter, garantiert, daß der Rezipient si

immer wieder mit ihm auseinandersetzen, ständig neue Strukturelemente an

ihm entdeen und ihm permanent neue und andere Bedeutungen

zuspreen kann.

Diese Möglikeit wurde von Abramovićs Performance nit eröffnet. Wie

bereits einleitend bemerkt, stellte die Künstlerin kein Artefakt her, sondern

bearbeitete und veränderte ihren eigenen Körper vor den Augen der

Zusauer. Anstelle eines Kunstwerks, das eine von ihr und den Rezipienten

unabhängige Existenz besitzt, suf sie ein Ereignis, in das alle Anwesenden

involviert waren. Das heißt, au für die Zusauer gab es nit ein von

ihnen unabhängiges Objekt, das es immer wieder anders wahrzunehmen und

zu deuten galt, sondern vielmehr eine Situation hic et nunc, in die die im

selben Raum und zur selben Zeit präsenten Ko-Subjekte gestellt waren. Ihre



Handlungen lösten physiologise, affektive, volitionale, energetise und

motorise Reaktionen aus, die zu weiteren Handlungen herausforderten.

Dur diesen Prozeß wurde die diotomise Subjekt-Objekt-Relation in ein

eher oszillierendes Verhältnis überführt, in dem si Subjekt- und

Objektposition kaum mehr klar bestimmen no au deutli voneinander

unterseiden ließen. Etablierten die Zusauer, wele die Künstlerin

berührten, um sie vom Kreuz aus Eis herunterzuholen, damit eine Beziehung

zwisen Ko-Subjekten, oder mate ihre Handlung, die Performerin ohne

Aufforderung ihrerseits und ohne ihre ausdrülie Einwilligung vom Eis

zu heben, diese zum Objekt? Oder handelten sie umgekehrt als Marioneen,

als Objekte der Künstlerin? Auf diese Fragen gibt es keine klare, eindeutige

Antwort.

Die Veränderung der Subjekt-Objekt-Relation steht in einem engen

Zusammenhang mit dem Wandel des Verhältnisses von Material- und

Zeienhaigkeit, Signifikant und Signifikat. Einer hermeneutisen und

einer semiotisen Ästhetik gilt alles am Kunstwerk als Zeien. Daraus

darf man nit den Sluß ziehen, daß sie die Materialität des Kunstwerks

übersehen würden. Ganz im Gegenteil findet jedes Detail des Materials

große Aufmerksamkeit. Aber alles, was am Material wahrnehmbar ist, wird

zum Zeien erklärt und gedeutet: die Die des Pinselaurags und die

spezifise Farbnuance im Gemälde ebenso wie Klang, Reim und Rhythmus

im Gedit. Damit wird jedes Element zum Signifikanten, dem si

Bedeutungen zuspreen lassen. Es gibt nits im Kunstwerk, das jenseits

der Signifikant-Signifikat-Relation existieren würde, wobei demselben

Signifikanten die untersiedlisten Signifikate zugeordnet werden können.

Zwar war es in Abramovićs Performance dem Zusauer duraus

mögli, entspreende Prozesse der Bedeutungskonstitution zu vollziehen

und den einzelnen Objekten und Handlungen Bedeutungen beizulegen, wie

die oben angeführte potentielle Interpretation eines fiktiven Zusauers

zeigt. Gleiwohl ist es evident, daß die körperlien Reaktionen der

Zusauer, ausgelöst dur die Wahrnehmung von Abramovićs Handlungen,

nit auf die möglien Bedeutungen zurüzuführen waren, die sie diesen

Handlungen beilegen moten. Als Abramović si den Stern in die Haut



ritzte, hielten die Zusauer wohl kaum deshalb den Atem an oder wurde

ihnen kaum deswegen übel, weil sie dies als Einsreibung staatlier

Gewalt in den Körper interpretierten, sondern weil sie das Blut fließen sahen

und den Smerz am eigenen Körper imaginierten – weil das

Wahrgenommene dergestalt unmielbar auf den Körper der Zusauer

einwirkte. Die Körper- bzw. Materialhaigkeit der Handlung dominierte

hier also bei weitem ihre Zeienhaigkeit. Das heißt, sie ist nit als

körperlier Übersuß, sozusagen im Sinne eines unerlösten Restes zu

begreifen – »ein Erdenrest zu tragen peinli« –, der nit in den

Bedeutungen aufgeht, die der Handlung beigelegt werden. Sie ist vielmehr

jedem Versu einer Deutung, die über die Selbstreferentialität der

Handlung hinausgeht, vorgelagert. Die körperlie Wirkung, wele die

Handlung auslöst, seint hier Priorität zu haben. Die Materialität des

Vorgangs wird nit in einen Zeienstatus überführt, verswindet nit in

ihm, sondern ru eine eigene, nit aus dem Zeienstatus resultierende

Wirkung hervor. Es mag gerade diese Wirkung sein – das Stoen des Atems

oder das Gefühl der Übelkeit –, die eine Reflexion in Gang setzt. Aber diese

Reflexion wird si vielleit weniger auf möglie Bedeutungen riten, die

si der Handlung beilegen lassen, als vielmehr auf die Frage, warum diese

Handlung eine sole Reaktion ausgelöst hat. Wele Beziehung besteht hier

zwisen Wirkung und Bedeutung?

Zum einen seinen diese Versiebungen innerhalb der Relationen

Subjekt/Objekt und Material- bzw. Körper-/Signifikantenstatus, wie sie

Abramovićs Performance Lips of omas vornahm, Fühlen, Denken und

Handeln in ein neues Verhältnis zueinander zu setzen, das später no

genauer zu untersuen sein wird. Jedenfalls sind die Zusauer hier nit

nur als fühlende oder denkende Subjekte zugelassen, sondern au als

handelnde, als Akteure.

Zum anderen lassen diese Versiebungen au die traditionelle

Unterseidung in eine Produktions-, eine Werk- und eine

Rezeptionsästhetik gerade als eine heuristise Differenzierung fragwürdig,

wenn nit gar obsolet erseinen. Denn wenn es nit mehr ein Kunstwerk

gibt, das über eine vom Produzenten und Rezipienten unabhängige Existenz



verfügt, wenn wir es sta dessen mit einem Ereignis zu tun haben, in das

alle – wenn au in untersiedliem Ausmaß und untersiedlier

Funktion – involviert sind, »Produktion« und »Rezeption« also in diesem

Sinne im selben Raum und zur selben Zeit vollzogen werden, erseint es

höst problematis, weiter mit Parametern, Kategorien und Kriterien zu

operieren, die in separierenden Produktions-, Werk-und

Rezeptionsästhetiken entwielt wurden. Zumindest müssen sie erneut auf

ihre Tauglikeit hin überprü werden.

Dies erseint um so dringlier, als Lips of omas natürli weder das

einzige no au das erste Kunstereignis darstellte, in dem die beiden

Verhältnisse eine Neubestimmung erfuhren. In den frühen seziger Jahren

setzte in den Künsten der westlien Kultur generell und unübersehbar eine

performative Wende

9

 ein, die nit nur in den einzelnen Künsten einen

Performativierungssub erbrate, sondern au zur Herausbildung einer

neuen Kunstgaung geführt hat, der sogenannten Aktions- und

Performancekunst. Die Grenzen zwisen den versiedenen Künsten

wurden immer fließender – sie tendierten zunehmend dazu, Ereignisse sta

Werke zu saffen, und realisierten si auffallend häufig in Aufführungen.

In der bildenden Kunst überwog bereits bei action painting und body art,

später au in Litskulpturen, Videoinstallationen u. ä. der

Aufführungsarakter. Entweder präsentierte si der Künstler selbst vor

einem Publikum – nämli in der Aktion des Malens oder in der

Zursaustellung seines in spezifiser Weise hergeriteten und/oder

agierenden Körpers; oder der Betrater war aufgefordert, si um die

Exponate herumzubewegen und mit ihnen zu interagieren, während andere

Besuer zusauten. Der Besu einer Ausstellung wurde so häufig zur

Teilnahme an einer Aufführung. Häufig ging es darüber hinaus um das

Erspüren der besonderen Atmosphäre der versiedenen Räume, wele die

Besuer jeweils umfing.

Es waren vor allem bildende Künstler wie Joseph Beuys, Wolf Vostell, die

Fluxus-Gruppe oder die Wiener Aktionisten, wele in den seziger Jahren

die neue Form der Aktions- und Performancekunst kreierten. Seit den frühen

seziger Jahren führte – und führt bis heute – Hermann Nits seine



Lammzerreißungsaktionen dur, die nit nur die Akteure, sondern au

die übrigen Teilnehmer in Berührung mit sonst tabuisierten Objekten

braten und ihnen besondere sinnlie Erfahrungen ermögliten. Immer

wieder wurden die Zusauer in Nitss Aktionen au körperli involviert,

ja, wurden selbst zu Akteuren. Sie wurden mit Blut, Kot, Spülwasser und

anderen Flüssigkeiten bespritzt und erhielten Gelegenheit, selbst mit ihnen

zu plantsen, das Lamm selbst auszuweiden, Fleis zu essen, Wein zu

trinken.
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Ebenfalls in den frühen seziger Jahren begannen die FLUXUS-Künstler

ihre Aktionen. An ihrer drien Veranstaltung, die unter dem Titel

Actions/Agit Pop/De-collage/Happening/Events/ Antiart/L’autrisme/Art

total/Refluxus – Festival der neuen Kunst am 20. Juli 1964 – man beate das

Datum – im Auditorium Maximum der Tenisen Hosule Aaen

stafand, waren die FLUXUS-Künstler Eric Andersen, Joseph Beuys, Bazon

Bro, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Robert Filliou, Ludwig

Gosewitz, Arthur Køpe, Tomas Smit, Ben Vautier, Wolf Vostell und

Emme Williams beteiligt. In seiner Aktion Kukei, akopee – Nein!,

Braunkreuz, Feeen, Modellfeeen löste Beuys entweder dur eine

majestätise Geste, mit der er einen filzumwielten Kupferstab waageret

über sein Haupt hielt, oder dur das Versüen von Salzsäure (na

Aussagen der Oberstaatsanwaltsa im Rahmen ihrer Ermilungen 1964/

65) einen Tumult aus. Studenten stürmten die Bühne. Einer von ihnen slug

Beuys mehrere Male mit der Faust ins Gesit, so daß diesem das Blut in

Strömen aus der Nase auf sein weißes Hemd floß. Beuys, über und über mit

Blut besudelt und weiter aus der Nase blutend, reagierte, indem er aus einer

großen Satel Sokoladentafeln hervorholte und sie ins Publikum warf.

Umgeben von wahnsinnigem Gesrei und tumultartigem

Mensengetümmel hielt Beuys mit der linken Hand ein Kruzifix, das er wie

beswörend und bannend hohob, während er die rete Hand in die Höhe

rete, als ob er Einhalt gebieten wollte.

11

 Au hier ging es um die

Aushandlung der Beziehungen zwisen den Beteiligten; au hier

überlagerte der Körper- bzw. Materialstatus den Signifikantenstatus.



In der Musik setzte der Performativierungssub bereits in den frühen

50er Jahren mit den »Events« und »Pieces« von John Cage ein.

12

 Hier waren

es die untersiedlisten Handlungen und Geräuse – gerade au die von

den Zuhörern selbst hervorgebraten Geräuse –, die zum Laut-Ereignis

wurden, während der Musiker – wie zum Beispiel der Pianist David Tudor

in 4'33'' (1952) – auf dem Flügel keinen einzigen Ton spielte. In den seziger

Jahren gingen immer mehr Komponisten dazu über, den Instrumentalisten

bereits in den Partituren Anweisungen zu geben, wele für die

Konzertbesuer sitbaren Bewegungen sie ausführen sollten. Der (ohnehin

immer gegebene) Aufführungsarakter von Konzerten trat zunehmend in

den Bli. Davon zeugen u. a. neue von Komponisten geprägte Begriffe wie

»szenise Musik« (Karlheinz Stohausen), »sitbare Musik« (Dieter

Snebel) oder »instrumentales eater« (Mauricio Kagel). Damit wurden

zuglei neue Beziehungen zwisen Musikern und Zuhörern postuliert.
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In der Literatur läßt si der Performativierungssub nit nur

innerliteraris, z. B. an den sogenannten labyrinthisen Romanen

beobaten, die den Leser zum Autor maen, indem sie ihm Materialien

anbieten, die er beliebig kombinieren kann.

14

 Er wird au in der enormen

Zahl von Diterlesungen manifest, zu denen si das Publikum versammelt,

um der Stimme des Diters/Sristellers zu lausen, wie zum Beispiel zu

Günter Grass’ spektakulärer Lesung aus Der Bu, bei der er von einem

Slagzeuger begleitet wurde (12. Juni 1992 im Hamburger alia-eater).

Das Publikum strömt allerdings nit nur zu Lesungen »lebender Autoren«;

ebenso beliebt sind Lesungen aus den Werken längst verstorbener Diter.

Herausragende Beispiele waren Edith Clevers Vortrag der Marquise von O.

(1989), Bernhard Mineis Lesung von Mären der Gebrüder Grimm

Bernhard Minei erzählt Mären (1990) oder au die Veranstaltung

Homer lesen, wele die Gruppe Angelus Novus 1986 im Wiener

Künstlerhaus durführte. Die Mitglieder der Gruppe lasen abweselnd die

18 000 Verse der Ilias innerhalb von 22 Stunden ohne Unterbreung vor. In

anderen Räumen waren weitere Exemplare der Ilias ausgelegt; sie luden den

beim Klang der vorlesenden Stimme herumwandernden Zuhörer zum

eigenen Lesen ein. Die besondere Differenz zwisen Lesen und Zuhören



beim Vorlesen von Literatur – zwisen Lesen als Text-Entziffern und

»Lesen« als Aufführung – wurde so deutli markiert. Nit zuletzt endli

wurde die Aufmerksamkeit der Zuhörer auf die spezifise Materialität der

jeweils vorgetragenen Stimme gelenkt – ihr Timbre, ihr Volumen, ihre

Lautstärke u. a., die bei jedem Wesel der Lesenden unüberhörbar

hervortraten. Hier wurde Literatur emphatis als Aufführung realisiert. Sie

gewann Leben dur die Stimmen der physis anwesenden Vorlesenden und

bahnte si den Weg in die Einbildungskra der physis anwesenden Hörer

dur den Appell an versiedene Sinne. Die Stimme fungierte dabei nit

ledigli als Medium für die Übermilung des Textes. Gerade aufgrund des

Wesels trat sie in ihrer jeweiligen Eigenart deutli hervor und wirkte

unmielbar – d. h. au unabhängig von dem, was sie spra – auf die

Zuhörer ein. Darüber hinaus spielte die Aufführung den Zeitfaktor aus: Die

lange Zeitspanne von 22 Stunden veränderte nit nur die Wahrnehmung der

Teilnehmer, sie mate ihnen diese Veränderung au bewußt. Das

Verstreien von Zeit trat als Bedingung von Wahrnehmung und vor allem

als Bedingung von Veränderung ins Bewußtsein. Teilnehmer äußerten später

die Empfindung, si im Verlauf dieses Ereignisses verändert zu haben.

15

Au das eater erfuhr in den seziger Jahren einen

Performativierungssub. Dabei ging es vor allem um eine Neubestimmung

des Verhältnisses von Darstellern und Zusauern. Auf der ersten

»Experimenta« (3.-10. Juni 1966 in Frankfurt am Main) wurde im

Frankfurter eater am Turm Peter Handkes Publikumsbesimpfung in

einer Inszenierung von Claus Peymann uraufgeführt. Hier sollte eater aus

der Beziehung zwisen Akteuren und Zusauern neu bestimmt werden.

eater sollte si nit dur die Darstellung einer »anderen Welt«

legitimieren. Es wurde nit länger als Repräsentation einer fiktiven Welt

begriffen, die der Zusauer beobaten, deuten und verstehen soll, sondern

als Herstellung eines besonderen Verhältnisses zwisen Akteuren und

Zusauern. eater konstituierte si hier, indem si etwas zwisen

Akteuren und Zusauern ereignete. Dabei war offensitli wesentli,

daß si etwas zwisen ihnen ereignete, und – zumindest auf den ersten

Bli – nit ganz so witig, was si zwisen ihnen ereignete. Es ging



jedenfalls nit um die Darstellung einer fiktiven Welt, um die Herstellung

einer innertheatralen Kommunikation, d. h. einer Kommunikation zwisen

dramatisen Figuren, über die erst die externe theatrale Kommunikation,

die Kommunikation zwisen Bühne und Publikum, zwisen Darstellern

und Zusauern si einstellt. Zentral war vielmehr das Verhältnis zwisen

Akteuren und Zusauern. Die Sauspieler entwarfen und testeten diese

Beziehung, indem sie die Zusauer direkt anspraen, sie als »Tröpfe«,

»Flegel«, »Atheisten«, »Liederjahne«, »Straurier« aaierten und mit

den Bewegungen ihrer Körper spezifise räumlie Relationen zu ihnen

herstellten. Die Zusauer gingen auf sie ein, indem sie ihrerseits mit

Handlungen reagierten: mit Beifallklatsen, mit Aufstehen, den Raum

Verlassen, Kommentaren, die Bühne Erklimmen, mit den Sauspielern

Rangeln u. a. mehr.

Alle Beteiligten seinen si darüber einig gewesen zu sein, daß eater

dur eine spezifise Prozeßhaigkeit arakterisiert ist: dur die

Handlungen der Akteure, die darauf zielen, ein bestimmtes Verhältnis zu

den Zusauern herzustellen, und dur die Handlungen der Zusauer, mit

denen diese si entweder auf die Beziehungsdefinition einlassen, wele die

Sauspieler anbieten, oder sie zu modifizieren bzw. sogar dur eine andere

zu ersetzen suen. Es ging also darum, die Beziehungen auszuhandeln, die

zwisen den Akteuren und den Zusauern gelten sollen, und auf diese

Weise die Wirklikeit des eaters zu konstituieren. Dabei bedeuteten die

Handlungen der Sauspieler und der Zusauer zunäst nits anderes als

das, was sie vollzogen. Sie waren in diesem Sinne selbstreferentiell. Als

selbstreferentiell und wirklikeitskonstituierend können sie, wie alle in den

bisher angeführten Beispielen besriebenen Handlungen, im Sinne Austins

»performativ« genannt werden.
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Am Abend der Uraufführung verliefen die Aushandlungsprozesse letztli

konsensuell. Die Zusauer übernahmen ihrerseits die Rolle von Akteuren,

indem sie dur ihre Handlungen und Kommentare den Bli der

Sauspieler und der übrigen Zusauer auf si lenkten. Entweder

verweigerten sie si weiterem Aushandeln der Beziehungen, indem sie den

Raum verließen, oder sie arrangierten si mit den Sauspielern, indem sie



si auf deren mehrmalige Aufforderung wieder hinsetzten. Am zweiten

Abend dagegen kam es zu einem Eklat. Die Zusauer, die auf die Bühne

kleerten und dort »mitspielen« wollten, ließen si nit auf

anderslautende Verhandlungsangebote von Sauspielern und Regisseur ein.

Der Regisseur bra daraufhin die Verhandlungen ab und sute seine

Beziehungsdefinition durzusetzen, indem er die Zusauer von der Bühne

drängte.

17

Was war hier gesehen? Offensitli gingen die Zusauer, wele die

Bühne erstürmten, und der Regisseur Claus Peymann von untersiedlien

Voraussetzungen aus. Peymann handelte na der Auffassung, daß er einen

literarisen Text inszeniert hae, der die Beziehungen zwisen

Sauspielern und Zusauern thematisiert. Die Möglikeit, die

Aufführung dieses Textes nit als ein gespieltes, sondern als ein

ernstzunehmendes Angebot zu verstehen, die Beziehungen zwisen

Akteuren und Zusauern neu auszuhandeln, folgte für ihn daraus nit.

Entspreend war er nit bereit, aus seiner Inszenierung dieses besonderen

Textes derartige Konsequenzen zu ziehen. Indem er dieses Werk in Szene

setzte, suf er seiner Meinung na ein »Werk«, das er den Zusauern

präsentierte. Sie duren ihren Beifall oder ihr Mißfallen an seinem »Werk«

dur Klatsen, Zisen, Kommentare o. ä. zum Ausdru bringen. Aber er

spra ihnen das Ret ab, in sein »Werk« einzugreifen und es dur ihre

Handlungen zu verändern. Peymann verstand die Übersreitung der Rampe

dur einige Zusauer als eine Verletzung der von ihm gezogenen Grenzen

und als einen Angriff auf den Werkarakter seiner Inszenierung, der seine

Urhebersa und seine Definitionsmat in Frage stellte. Letztendli

beharrte er auf der traditionellen Subjekt-Objekt-Beziehung.

Die Zusauer dagegen zogen aus dem seinbaren Konsens, daß eater

si dur die Beziehung zwisen Sauspielern und Zusauern

konstituiert und definiert, den Sluß, daß es si bei der Aufführung nit

um ein Werk handelte – das daran zu messen ist, wie es den Text »umsetzt«

bzw. dabei die theatralen Miel verwendet –, sondern um ein Ereignis, das

auf eine grundsätzlie Neudefinition des Verhältnisses zwisen

Sauspielern und Zusauern zielt und deswegen au die Möglikeit zu



einem Rollenwesel eröffnet. Die Aufführung als Ereignis konnte aus ihrer

Sit nur dur die gleiberetigte Teilnahme der Zusauer gelingen.

Nit im Vollzug konventionalisierter Handlungen wie Beifallklatsen,

Zisen, Kommentieren sollte si die von der Aufführung postulierte

Performativität auf seiten der Zusauer verwirklien, sondern in einer

tatsälien Neubestimmung der Beziehungen, deren Resultat als offen

gedat war, die also au imstande sein mußte, zu einem Rollenwesel zu

führen.

Während Peymanns Eingreifen aus seiner Sit die Integrität seines

»Werkes« siern und wiederherstellen sollte, ließ es aus der Sit der von

der Bühne verdrängten Zusauer die Aufführung als Ereignis seitern. Im

amerikanisen Avantgarde-eater dagegen, in Julian Bes und Judith

Malinas »Living eatre« (seit e Brig, 1963) oder im »Environmental

eater« Riard Seners und seiner Performance Group (gegründet

1967) wurde ›audience participation‹ zum Programm erhoben. Die

Zusauer wurden hier nit nur zur Teilnahme zugelassen, sondern

ausdrüli ermuntert, ja, geradezu zur Berührung der Sauspieler sowie

zur gegenseitigen Berührung aufgefordert, um so eine Art von

Gemeinsasritual zu vollziehen, wie dies vor allem in Paradise Now

(Avignon 1968) des Living eatre und in Dionysus in 69 (New York 1968)

der Performance Group der Fall war.
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 Die Neubestimmung des

Verhältnisses von Akteuren und Zusauern ging hier jeweils mit einer

Versiebung der Dominanz vom Zeienstatus der Handlungen und

entspreend den möglien Bedeutungen, die ihnen beigelegt werden

konnten, zu ihrer spezifisen Körperlikeit und den Wirkungen einher, die

sie auf alle Beteiligten ausüben moten, d. h. den physiologisen,

affektiven, energetisen und motorisen Reaktionen der Beteiligten sowie

den sinnlien Erfahrungen von großer Intensität, die sie ermögliten.

Die seit den seziger Jahren des 20. Jahrhunderts von Künstlern,

Kunstkritikern, Kunstwissensalern und Philosophen immer wieder

proklamierte bzw. beobatete Entgrenzung der Künste läßt si also als

performative Wende besreiben. Ob bildende Kunst, Musik, Literatur oder

eater – alle tendieren dazu, si in und als Aufführungen zu realisieren.



Sta Werke zu saffen, bringen die Künstler zunehmend Ereignisse hervor,

in die nit nur sie selbst, sondern au die Rezipienten, die Betrater,

Hörer, Zusauer involviert sind. Damit haben si die Bedingungen für

Kunstproduktion und -rezeption in einem entseidenden Aspekt geändert.

Als Dreh- und Angelpunkt dieser Prozesse fungiert nit mehr das von

seinen Produzenten wie von seinen Rezipienten losgelöste und unabhängig

existierende Kunstwerk, das als Objekt aus der kreativen Tätigkeit des

Künstlersubjektes hervorgegangen und der Wahrnehmung und Deutung des

Rezipientensubjektes anheimgegeben ist. Sta dessen haben wir es mit einem

Ereignis zu tun, das dur die Aktion versiedener Subjekte – der Künstler

und der Zuhörer/Zusauer – gestiet, in Gang gehalten und beendet wird.

Damit verändert si zuglei das Verhältnis zwisen Material- und

Zeienstatus der in der Aufführung verwendeten Objekte und vollzogenen

Handlungen. Der Materialstatus fällt nit mit dem Signifikantenstatus

zusammen, er löst si vielmehr von ihm ab und beansprut ein Eigenleben.

Das heißt, die unmielbare Wirkung der Objekte und Handlungen ist nit

von den Bedeutungen abhängig, die man ihnen beilegen kann, sondern

gesieht duraus unabhängig von ihnen, teilweise no vor, in jedem Fall

aber jenseits von jedem Versu einer Bedeutungsbeilegung. Als Ereignisse,

die über diese besonderen Eigenarten verfügen, eröffnen die Aufführungen

der versiedenen Künste allen Beteiligten – d. h. Künstlern und Zusauern

– die Möglikeit, in ihrem Verlauf Transformationen zu erfahren – si zu

verwandeln.

Der performativen Wende in den Künsten läßt si mit den überlieferten

ästhetisen eorien kaum angemessen beikommen – au wenn diese in

maner Hinsit duraus weiter auf sie anwendbar bleiben. Das

entseidende Moment dieser Wende jedo, den Wesel vom Werk und den

mit ihm gesetzten Relationen von Subjekt vs. Objekt und Material- vs.

Zeienstatus zum Ereignis, vermögen sie nit zu erfassen. Um es in seiner

besonderen Eigenart in den Bli nehmen, untersuen und erläutern zu

können, bedarf es der Entwilung einer neuen Ästhetik: einer Ästhetik des

Performativen.
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Eine Ausnahme bildet Antonin Artaud. Denn es war nit die Bühne, auf der er seine

Vorstellungen von einem eater der Grausamkeit verwirklite, einem eater als Pest, weles

Tod oder Heilung bringt, sondern sein eigener dur Drogen und die Behandlung mit

Elektrosos gesundener Körper.

Jeanne Ancelet-Hustae, »Les ›Vitae sororum‹ d’Unterlinden. Edition critique du manuscrit 508

de la bibliothèque de Colmar«, in: Arives d’histoire doctrinale et liéraire du Moyen Âge (1930),

S. 317- 509, S. 340 f. I verdanke dies Beispiel Niklaus Largiers Lob der Peitse. Eine

Kulturgesite der Erregung, Münen 2001, S. 29 f.

Ancelet-Hustae, »Les ›Vitae sororum‹ d’Unterlinden«, S. 341, zit. na Largier, Lob der

Peitse, S. 30.

Vgl. dazu E. Bertaud, Discipline: Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957, wo ausgeführt wird,

daß die Selbstgeißelung, wenn sie unter Bedingungen praktiziert wird, die maßvoll sind, »denen,

die sie praktizieren«, erlaubt, »si in Demut dem Leiden Christi während seiner Geißelung

anzunähern. […] Die Praktik der Geißelung gehört keineswegs zur primitiven monasti

Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957, wo ausgeführt wird, daß die Selbstgeißelung, wenn sie

unter Bedingungen praktiziert wird, die maßvoll sind, »denen, die sie praktizieren«, erlaubt,

»si in Demut dem Leiden Christi während seiner Geißelung anzunähern. […] Die Praktik der

Geißelung gehört keineswegs zur primitiven monastisen Spiritualität oder zum frühen

Christentum, für die die eigentlien Bußübungen Fasten, Keusheit und Waen im Gebet

waren. Sie muß deshalb als eine atenswerte Übung gesehen werden, da sie seit ihrer

Verbreitung von Heiligen geübt wurde und heute zu den Grundbestandteilen des religiösen

Lebens gehört.« (S. 1310), zit. na Largier 2001, Lob der Peitse, S. 40.

Vgl. hierzu Riard van Dülmen, eater des Sreens. Geritspraxis und Strafrituale der

frühen Neuzeit. Münen 1988, vor allem S. 161 ff.

Filippo Tommaso Marinei, »Das Varietétheater«, in: Umbro Apollonio, Der Futurismus.

Manifeste und Dokumente einer künstlerisen Revolution. 1909 -1918, Köln 1972, S. 175 f.

Darauf eben zielt die Performancekünstlerin Rael Rosenthal ab, wenn sie feststellt: »In

performance art, the audience, from its role as sadist, subtly becomes the victim. It is forced to

endure the artist’s plight emphatically or to examine its own response of voyeurism and pleasure,

or smugness and superiority. […] In any case, the performer holds the reins. […] e audience

usually ›gives up‹ before the artist.« Rael Rosenthal, »Performance and the Masoist

Tradition«, in: High Performance, Winter 1981/2, S. 24.

Zum Begriff des Rituals vgl. das seste Kapitel, Absni 3: Liminalität und Transformation.

Zum Begriff des Performativen, wie er hier zugrunde gelegt wird, vgl. das zweite Kapitel.

Vgl. hierzu Erika Fiser-Lite, »Verwandlung als ästhetise Kategorie. Zur Entwilung einer

neuen Ästhetik des Performativen«, in: dies. et al. (Hrsg.), eater seit den seziger Jahren,

Tübingen/Basel 1998, S. 21- 91, vor allem S. 25 ff.

Vgl. hierzu Uwe M. Sneede, Joseph Beuys – Die Aktionen. Kommentiertes Werkverzeinis mit

fotografiser Dokumentation, Ostfildern-Ruit 1994, vor allem S. 42 - 67.

Vgl. zum Untitled Event, das 1952 im Bla Mountain College stafand, Erika Fiser-Lite,

»Grenzgänge und Taushandel. Auf dem Wege zu einer performativen Kultur«, in: dies. et al.

(Hrsg.), eater seit den seziger Jahren, Tübingen/Basel 1998, S. 1- 20.
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Vgl. hierzu Christa Brüstle, »Performance/Performativität in der neuen Musik«, in: Erika

Fiser-Lite und Christoph Wulf (Hrsg.), eorien des Performativen (= Paragrana, Bd. 10, H.

1), Berlin 2001, S. 271- 283.

Vgl. hierzu Monika Smitz-Emans, »Labyrinthbüer als Spielanleitungen«, in: Erika Fiser-

Lite und Gertrud Lehnert (Hrsg.), [(v)er]SPIEL[en] Felder – Figuren – Regeln (= Paragrana Bd.

11, H. 1), Berlin 2002, S. 179 - 207.

Vgl. dazu Reiner Steinweg, »Ein ›eater der Zukun‹. Über die Arbeit von Angelus Novus am

Beispiel von Bret und Homer«, in: Falter, Ausgabe 23, 1986.

Vgl. hierzu das zweite Kapitel.

Vgl. dazu Henning Risbieter, »EXPERIMENTA. eater und Publikum neu definiert«, in:

eater heute 6, Juli 1966, S. 8 -17.

Vgl. hierzu Julian Be, e Life of the eatre, San Francisco 1972; ders. und Julia Malina,

Paradise Now, New York 1971; Riard Sener, Environmental eater, New York 1973; ders.,

Dionysus in 69, New York 1970.


