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nicht mehr in den Begriffen herkdmmlicher Asthetiken erfassen. Anstatt
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Objekt, von Material- und Zeichenstatus aufler Kraft setzen. Um diese
Entwicklung nachvollziehbar zu machen, entwickelt Erika Fischer-Lichte
in ihrer grundlegenden Studie eine Asthetik des Performativen, die den Be-
griff der Auffihrung in den Mittelpunkt stellt. Dieser umfafit die Eigen-
schaften der leiblichen Koprisenz von Akteuren und Zuschauern, der per-
formativen Hervorbringung von Materialitit sowie der Emergenz von
Bedeutung und miindet in eine Bestimmung der Auffithrung als Ereignis.
Die Aufhebung der Trennung von Kunst und Leben, welche die neueren
Ausdrucksformen anstreben, wird hier dsthetisch auf den Begriff ge-
bracht.
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Wolle die Wandlung. O sei fur die Flamme begeistert,

drin sich ein Ding dir entzieht, das mit Verwandlungen prunkt;
jener entwerfende Geist, welcher das Irdische meistert,

liebt in dem Schwung der Figur nichts wie den wendenden Punkt.

Was sich ins Bleiben verschliefit, schon ists das Erstarrte;
wahnt es sich sicher im Schutz des unscheinbaren Grau’s?
Warte, ein Hirtestes warnt aus der Ferne das Harte.
Wehe —: abwesender Hammer holt aus!

Wer sich als Quelle ergiefdt, den erkennt die Erkennung;
und sie fihrt ithn entziickt durch das heiter Geschaffne,
das mit Anfang oft schliefSt und mit Ende beginnt.

Jeder gliickliche Raum ist Kind oder Enkel von Trennung,
den sie staunend durchgehn. Und die verwandelte Daphne
will, seit sie Lorbeern fiihlt, dafl du dich wandelst in Wind.

Rainer Maria Rilke






Erstes Kapitel

Begriindung fiir eine Asthetik
des Performativen

Am 24. Oktober 1975 trug sich in der Galerie Krinzinger in Inns-
bruck ein merk- und denkwiirdiges Ereignis zu. Die jugoslawi-
sche Kinstlerin Marina Abramovié prisentierte ihre Perfor-
mance Lips of Thomas. Die Performance begann damit, daf§ die
Kinstlerin sich vollstindig ihrer Kleidung entledigte. Danach
ging sie zur Riickwand der Galerie, um dort eine Photographie
von sich anzupinnen, die sie mit einem fiinfzackigen Stern um-
rahmte. Von dort begab sie sich an einen nicht weit von der Riick-
wand plazierten Tisch, der mit einer weilen Tischdecke, einer
Flasche Rotwein, einem Glas Honig, einem Kristallglas, einem
Silberloffel und einer Peitsche gedeckt war. Sie lief§ sich auf dem
Stuhl am Tisch nieder, griff nach dem Honigglas und dem Silber-
16tfel. Langsam leerte sie das Glas, bis sie das Kilo Honig aufge-
gessen hatte. Sie goff sich Rotwein in das Kristallglas und trank
ithn in langsamen Zugen. Sie wiederholte diese Handlung, bis Fla-
sche und Glas leer waren. Dann zerbrach sie das Glas mit der
rechten Hand. Die Hand fing an zu bluten. Abramovié stand auf
und ging zu der Wand, an der ihre Photographie befestigt war.
Den Ricken zur Wand und frontal zu den Zuschauern, ritzte sie
sich mit einer Rasierklinge einen flinfzackigen Stern in den
Bauch. Blut quoll hervor. Dann ergriff sie die Peitsche, kniete
sich mit dem Riicken zum Publikum unter ihrem Bild nieder und
geiflelte sich heftig den Riicken. Blutige Striemen erschienen. An-
schlieffend legte sie sich auf ein Kreuz aus Eisblocken, die Arme
weit ausgebreitet. Von der Decke hing ein Heizstrahler, der auf
ithren Bauch gerichtet war. Seine Warme brachte den eingeritzten
Stern erneut zum Bluten. Abramovié blieb reglos auf dem Eis lie-
gen, offensichtlich gewillt, thre Marter andauern zu lassen, bis
der Heizstrahler das Eis zum Schmelzen gebracht haben wiirde.
Nachdem sie dreiffig Minuten auf dem Kreuz aus Eis ausgeharrt
hatte, ohne Anstalten zu machen, die Tortur abzubrechen, ver-
mochten einzelne Zuschauer ihre Qual nicht linger mehr zu er-
tragen. Sie eilten zu den Eisblocken, ergriffen die Kiinstlerin, hol-
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ten sie vom Kreuz und trugen sie hinweg. Damit setzten sie der
Performance ein Ende.

Die Performance hatte zwei Stunden gedauert. Im Verlauf die-
ser zwei Stunden gestalteten die Performerin und die Zuschauer
ein Ereignis, das durch die Traditionen, Konventionen und Stan-
dards weder der bildenden noch der darstellenden Kiinste vorge-
sehen oder gar legitimiert gewesen wire. Die Kiinstlerin stellte
mit den Handlungen, die sie vollzog, nicht ein Artefakt her; sie
schuf kein Werk, das von ihr ablosbar, fixier- und tradierbar ge-
wesen wire. Andererseits stellte sie mit ihnen aber auch nicht et-
was dar. Sie agierte nicht als Schauspielerin, welche die Rolle einer
dramatischen Figur spielt, die zu viel Honig it und zu viel Wein
trinkt und sich die unterschiedlichsten Verletzungen zufiigt. Thre
Handlungen bedeuteten nicht, daf§ eine Figur sich selbst verletzt.
Mit ihnen verletzte Abramovié vielmehr tatsichlich sich selbst.
Sie miflhandelte thren Korper unter entschiedener Miflachtung
seiner Grenzen. Zum einen fithrte Abramovi¢ ihm im Ubermafd
Substanzen zu, die, in kleinen Dosen genossen, durchaus stir-
kend wirken mégen, in diesen Mengen jedoch zweifellos Ubel-
keit und Unwohlsein erzeugen. Um so merkwiirdiger mochte es
anmuten, daf} sich weder auf dem Gesicht noch in den Bewegun-
gen der Kiinstlerin entsprechende Symptome zeigten. Zum ande-
ren fugte sie sich so schwere duflere Verletzungen zu, daff der Zu-
schauer auf einen starken korperlichen Schmerz schliefen mufite.
Allerdings brachte die Kiinstlerin auch in diesem Fall keine Zei-
chen hervor, die Schmerz ausdriicken — sie stohnte nicht, noch
schrie sie, noch verzog sie das Gesicht im Schmerz. Sie vermied
generell, jene Art von korperlichen Zeichen zu zeigen, die als
Ausdruck von Unwohlsein oder Schmerz gelten, ohne allerdings
dem Beobachter immer zu erlauben, mit Sicherheit zu entschei-
den, ob es sich hier um den Ausdruck eines tatsichlich empfunde-
nen Schmerzes handelt oder ob ein Schmerz dargestellt wird, der
lediglich gespielt ist. Die Kiinstlerin beschrinkte sich darauf, die
Handlungen zu vollziehen, die thren Kérper wahrnehmbar ver-
anderten — ithm Honig und Wein einverleibten und ithm sichtbare
Verletzungen zufiigten —, ohne duflere Zeichen fir die dadurch
verursachten inneren Zustinde hervorzubringen.

Damit versetzte sie den Zuschauer in eine irritierende, zutiefst
verunsichernde und in diesem Sinne qualvolle Situation, in der
bisher fraglos giiltige Normen, Regeln und Sicherheiten aufler
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Kraft gesetzt zu sein schienen. Fiir den Besuch einer Galerie oder
eines Theaters bestand traditionell die Regel, dafl die Rolle des
Besuchers als diejenige eines Betrachters bzw. Zuschauers defi-
niert ist. Der Galeriebesucher betrachtet die dort ausgestellten
Werke aus groflerer oder geringerer Entfernung, ohne sie jedoch
jemals zu bertihren. Der Theaterbesucher schaut dem Geschehen
auf der Bithne auch bei grofiter innerer Anteilnahme und Bewe-
gung zu, ohne jemals einzugreifen, auch wenn auf der Bihne eine
Figur (z.B. Othello) sich anschickt, eine andere (in diesem Fall
Desdemona) umzubringen, wohl wissend, dafl der Mord nur ge-
spielt ist und die Darstellerin der Desdemona am Ende vor den
Vorhang treten und sich gemeinsam mit dem Darsteller des
Othello artig verbeugen wird. Im Alltagsleben dagegen gilt die
Regel, sofort einzugreifen, wenn einer sich oder einen anderen zu
verletzen droht —es sei denn, man setzt sich damit selbst einer Ge-
fahr fiir Leib und Leben aus. Welche Regel sollte der Zuschauer in
Abramovis Performance anwenden? Ganz offensichtlich ver-
letzte sie sich tatsichlich und war gewillt, ihre Selbstfolterung
weiter andauern zu lassen. Hitte sie dies irgendwo auf einem 6f-
fentlichen Platz getan, hitte der Zuschauer vermutlich nicht lange
gezOgert und eingegriffen. Aber hier? Erforderte es nicht der Re-
spekt vor der Kiinstlerin, sie ausfiihren zu lassen, was ithr Plan und
ihre kiinstlerische Absicht zu sein schienen? Wiirde man nicht das
Risiko eingehen, ihr »Werk« zu zerstdren? Andererseits: Liefl es
sich mit den Gesetzen der Humanitit, mit dem menschlichen
Mitgefithl vereinbaren, ihr ruhig dabei zuzuschauen, wie sie sich
selbst Verletzungen zufiigte? Wollte sie den Zuschauer etwa in
die Rolle eines Voyeurs dringen? Oder wollte sie ihn testen, um
herauszufinden, wie weit sie noch gehen mufite, ehe Zuschauer
sich anschickten, ihrer Qual ein Ende zu bereiten? Was sollte hier
gelten?

Abramovié schuf in und mit ithrer Performance eine Situation,
welche die Zuschauer zwischen die Normen und Regeln von
Kunst und Alltagsleben, zwischen adsthetische und ethische Po-
stulate versetzte. In diesem Sinne stirzte sie sie in eine Krise, zu
deren Bewiltigung nicht auf allgemein anerkannte Verhaltensmu-
ster zuriickgegriffen werden konnte. Die Zuschauer reagierten
zunichst, indem sie eben solche korperlichen Zeichen hervor-
brachten, welche die Performerin verweigerte: Zeichen, die auf
innere Zustinde schliefen lassen, wie auf das ungliubige Staunen,
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welches sich im Verlauf des Essens und Trinkens einstellte, oder
auf das Entsetzen, welches das Zerbrechen des Kristallglases mit
der Hand hervorrief. Und als die Kiinstlerin anfing, sich mit der
Rasierklinge ins eigene Fleisch zu schneiden, war buchstiblich zu
horen, wie die Zuschauer ob des Schocks, den diese Handlung
ausloste, den Atem anhielten. Was immer die Transformationen
waren, welche die Zuschauer wihrend dieser zwei Stunden
durchliefen — Transformationen, die sich zum Teil durchaus in
wahrnehmbarem korperlichem Ausdruck manifestierten —; sie
miindeten in den Vollzug von allgemein wahrnehmbaren Hand-
lungen ein, die wahrnehmbare Konsequenzen hatten. Sie setzten
der Qual der Performerin und damit der Performance ein Ende.
Sie verwandelten die beteiligten Zuschauer in Akteure.

Wenn in fritheren Zeiten die Rede davon war, dal Kunst ver-
wandelt, dafl sie sowohl den Kiinstler als auch den Rezipienten zu
transformieren vermag, so war in der Regel damit gemeint, daf
der Kiinstler von Inspiration ergriffen oder im Rezipienten ein in-
neres Erlebnis hervorgerufen wird, das ihm wie Rilkes Apoll zu-
ruft: »Du mufit dein Leben dndern.« Zwar ist allgemein bekannt,
daf$ es zu allen Zeiten Kiinstler gegeben hat, die ruinés mit ithrem
Ko6rper umgegangen sind. Kiinstlerlegenden oder auch Autobio-
graphien einzelner Kiinstler berichten immer wieder von Schlaf-
entzug, Drogeneinnahme, Alkohol- und anderen Exzessen oder
auch von Selbstverletzungen. Aber die Gewalt, die Kiinstler in
diesen Fillen threm Korper antaten, wurde weder von ihnen als
Kunst ausgegeben noch von anderen als Kunst verstanden.! Ent-
sprechende Praktiken wurden den Kiinstlern im 19. und 20. Jahr-
hundert, aus denen die einschligigen Quellen stammen, besten-
falls nachgesehen, als eine mogliche Inspirationsquelle fiir das
kiinstlerische Schaffen in Kauf genommen, zwar als Preis fiir das
so entstandene Kunstwerk gebilligt, jedoch nicht dem Kunstwerk
selbst zugerechnet.

Dagegen gab —und gibt — es andere kulturelle Bereiche, in de-
nen Praktiken, mit denen Menschen sich selbst Verletzungen zu-
figen und ernsthaften Gefahren aussetzen, nicht nur als »nor-

1 Eine Ausnahme bildet Antonin Artaud. Denn es war nicht die Bithne, auf
der er seine Vorstellungen von einem Theater der Grausamkeit verwirk-
lichte, einem Theater als Pest, welches Tod oder Heilung bringt, sondern
sein eigener durch Drogen und die Behandlung mit Elektroschocks ge-
schundener Korper.
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mal«, sondern zum Teil geradezu als vorbildlich und modellhaft
gelten. Es sind dies insbesondere die Bereiche religioser Rituale
sowie der Jahrmarktsspektakel. In vielen Religionen sind es die
Asketen, die Eremiten, Fakire, Yogi, denen gerade deshalb eine
besondere Heiligkeit zugesprochen wird, weil sie ihrem Korper
nicht nur fiir den normalen Sterblichen undenkbare Entbehrun-
gen und Gefihrdungen zumuten, sondern ihm auch die unglaub-
lichsten Verletzungen zufiigen. Um so erstaunlicher ist es, daf$
sich zu bestimmten Zeiten sogar Massenbewegungen derartige
Praktiken zu eigen machen, wie dies bei der Geiflelung der Fall ist.
Als individuell oder gemeinsam getibte Praxis der Nonnen und
Monche seit dem 11. Jahrhundert entwickelt, wurde sie seitdem
vielfach aufgegriffen: von den Geif’lerzligen, die um die Mitte des
13. und 14. Jahrhunderts durch Europa zogen und offentlich,
meist vor groflem Publikum, ihr Ritual vollzogen, von den Buf3-
gesellschaften, die in romanischen Lindern besonders verbreitet
waren und deren Mitglieder sich bei bestimmten Anlissen ge-
meinsam geiflelten. In der Karfreitagsprozession in Spanien und
einzelnen Orten in Siiditalien, in der Liturgie der Semana Santa
und der Fronleichnamsprozession hat sich die freiwillige Selbst-
geiflelung bis heute als lebendige Praktik erhalten.

Wie aus der Beschreibung des Klosterlebens der Dominikane-
rinnen im Kloster Unterlinden bei Kolmar zu erfahren, die Katha-
rina von Gebersweiler zu Beginn des 14. Jahrhunderts abgefaf$t
hat, stellte die freiwillige Geiflelung einen wesentlichen Bestand-
teil der Liturgie, wenn nicht gar thren Hohepunkt dar:

Am Ende der Matutin und der Komplet blieben die Schwestern gemeinsam
im Chor stehen und beteten, bis sie ein Zeichen bekamen, worauf sie mit
der hingebungsvollen Verehrung begannen. Die einen quilten sich mit
Kniebeugen, wihrend sie die Herrschaft Gottes priesen. Andere wiederum
konnten, vom Feuer der gottlichen Liebe verzehrt, ihre Trinen nicht zu-
riickhalten, die sie mit hingebungsvoll klagender Stimme begleiteten. Sie
bewegten sich nicht von dannen, bis sie in neuer Gnade erglithten und den
fanden, >den seine Seele liebt< (Hobelied, 1,6). Andere schliefllich peinigten
ihr Fleisch, indem sie es tiglich aufs heftigste maltritierten, die einen mit
Rutenhieben, andere mit Peitschen, die drei oder vier verknotete Riemen
besaflen, die dritten mit eisernen Ketten, die vierten mit Geifleln, welche
mit Dornen versehen waren. Im Advent und wihrend der gesamten Fa-
stenzeit begaben sich die Schwestern nach der Matutin in den Kapitelsaal
oder an andere geeignete Orte, wo sie ihre Kérper mit den verschiedensten
GeifSelinstrumenten aufs schirfste traktierten, bis das Blut flof}, so dafl der
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Klang der Peitschenhiebe durch das ganze Kloster hallte und sich stifler als
jede andere Melodie zu den Ohren des Herrn Sabaoth erhob.?

Das Ritual der Selbstgeiflelung hob die Nonnen tber ihren kl6-
sterlichen Lebensalltag hinaus und versetzte sie in einen Zustand,
der ein transformatorisches Potential barg. Die Qual, die sie ih-
rem Fleisch zufligten, die Gewalt, die sie ihrem Korper antaten,
die wahrnehmbare leibliche Transformation vollzog sich zugleich
als Prozef§ einer spirituellen Verwandlung: »Jenen, die sich Gott
auf all diese verschiedenen Weisen niherten, wurden die Herzen
erleuchtet, thre Gedanken wurden rein, thr Gefiihl entbrannte,
thr Gewissen klarte sich, und ithr Geist erhob sich zu Gott.«?

Die freiwillige Selbstgeiflelung, die dem Korper Gewalt antut,
um eine spirituelle Verwandlung herbeizufthren, gehort bis heute
zu den von der katholischen Kirche anerkannten Buf$praktiken.*

Einen zweiten kulturellen Bereich, in dem Selbstverletzungen
und -gefihrdungen akzeptiert sind, bilden die Jahrmarktsspekta-
kel. Hier werden zum einen Kiinste vorgefihrt, die »normaler-
weise« zu schweren Verletzungen fiithren, den Artisten jedoch
wundersamerweise nichts anzuhaben vermogen, wie das Feuer-
oder Schwertschlucken, das Durchbohren der Zunge mit einer
Nadel u. a. mehr. Andererseits werden duflerst riskante Aktionen
vollzogen, die den Artisten einer tatsichlichen Gefahr, hiufig so-
gar der Lebensgefahr aussetzen. Die Meisterschaft des Artisten
beweist sich gerade darin, daf} er dieser Gefahr zu trotzen vermag.

2 Jeanne Ancelet-Hustache, »Les »Vitae sororum«d’Unterlinden. Edition cri-
tique du manuscrit 508 de la bibliotheque de Colmars, in: Archives d’his-
toire doctrinale et littéraire du Moyen Age (1930), S. 317-509, S. 340f. Ich
verdanke dies Beispiel Niklaus Largiers Lob der Peitsche. Eine Kulturge-
schichte der Erregung, Miinchen 2001, S. 291.

3 Ancelet-Hustache, »Les >Vitae sororum« d’Unterlinden«, S. 341, zit. nach
Largier, Lob der Peitsche, S. 30.

4 Vgl. dazu E. Bertaud, Discipline: Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957,
wo ausgefithrt wird, dafl die Selbstgeiflelung, wenn sie unter Bedingungen
praktiziert wird, die maflvoll sind, »denen, die sie praktizieren«, erlaubt,
»sich in Demut dem Leiden Christi wihrend seiner Geiflelung anzunihern.
[...] Die Praktik der Geiflelung gehort keineswegs zur primitiven monasti-
schen Spiritualitit oder zum frithen Christentum, fiir die die eigentlichen
Bufliibungen Fasten, Keuschheit und Wachen im Gebet waren. Sie mufl
deshalb als eine achtenswerte Ubung gesehen werden, da sie seit ihrer Ver-
breitung von Heiligen geiibt wurde und heute zu den Grundbestandteilen
des religiosen Lebens gehort.« (S.1310), zit. nach Largier 2001, Lob der
Peitsche, S. 40.
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Bei Drahtseilakten ohne Netz, bei Dressuren von Raubtieren und
Schlangen geniigt es, daf} die Konzentration des Artisten fiir den
Bruchteil einer Sekunde nachliafit, um die stets lauernde Gefahr
hereinbrechen zu lassen: Die Seiltinzerin stiirzt ab, der Domp-
teur wird vom Tiger angefallen, die Schlangenbiandigerin von der
Schlange gebissen oder erdrosselt. Es ist dies der Moment, den das
Publikum am meisten fiirchtet und dem es dennoch zugleich ent-
gegenfiebert, der Moment, dem seine tiefsten Angste ebenso wie
seine Faszination und sensationsgierige Schaulust gelten. Bei die-
sen Spektakeln geht es weniger um eine Verwandlung der Akteure
oder gar der Zuschauer als um die Demonstration der ungewhn-
lichen korperlichen und mentalen Krifte der Artisten, die das Pu-
blikum in Staunen und Verwunderung versetzen soll — in Affekte
also, von denen offensichtlich auch die Zuschauer Abramoviés er-
griffen wurden.

Fir die Transformation der Zuschauer in Akteure, die zweite
Auffilligkeit der eingangs geschilderten Performance, lassen sich
ebenfalls Beispiele aus unterschiedlichen kulturellen Bereichen
anfithren. Ein in unserem Zusammenhang besonders interessan-
tes Beispiel stellen Strafrituale der frithen Neuzeit dar. Wie Ri-
chard van Dillmen gezeigt hat, dringten sich nach vollzogener
Hinrichtung die Zuschauer an den Leichnam des Hingerichteten,
um seinen Leib, sein Blut, seine Glieder oder auch den todlichen
Strick zu bertihren. Von einer solchen Berithrung erhofften sie
sich die Heilung von bestimmten Krankheiten und ganz allge-
mein eine Garantie fiir ihr eigenes leibliches Wohlergehen, fir
ihre korperliche Unversehrtheit und Integritit.’ Die Transforma-
tion des Zuschauers in einen Akteur wurde in der Hoffnung auf
eine anhaltende Verinderung des eigenen Korpers vollzogen. Sie
hatte also eine grundsitzlich andere Stofirichtung als die Trans-
formation, die der Zuschauer in Abramoviés Performance durch-
lief. Denn ithm ging es nicht um das eigene korperliche Wohlerge-
hen, sondern um das der Kiinstlerin. Mit den Handlungen, die ihn
in einen Akteur verwandelten, mit der Berithrung der Performe-
rin zielte er auf ihre korperliche Integritit, die es zu schiitzen galt.
Sie waren Folge einer ethischen Entscheidung, die auf einen ande-
ren, namlich die Kiinstlerin, gerichtet war.

s Vgl. hierzu Richard van Dilmen, Theater des Schreckens. Gerichtspraxis
und Strafrituale der friihen Neunzeit. Miinchen 1988, vor allem S. 161 {f.
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In dieser Hinsicht unterscheiden sie sich auch prinzipiell von
den Handlungen, mit denen sich in futuristischen serate, Dada-
Soiréen und >Besichtigungstouren«der Surrealisten zu Beginn des
20. Jahrhunderts die Zuschauer in Akteure verwandelten. Denn
hier wurden die Zuschauer durch gezielt verabreichte Schocks zu
ithren Handlungen provoziert. Die Transformation des Zuschau-
ers in einen Akteur folgte mit einem gewissen Automatismus aus
den Vorgaben der Inszenierung; sie war weit davon entfernt, als
Resultat einer bewufiten Entscheidung des betreffenden Zu-
schauers vollzogen zu werden. Dies 1iflt sich unschwer aus Be-
richten iiber derartige Veranstaltungen schlieflen, aber auch aus
den Manifesten der Kiinstler. In seinem Manifest Das Varieté-
theater (1913) macht Filippo Tommaso Marinetti zum Beispiel
folgende Vorschlige zur Provokation der Zuschauer:

Man muf} die Uberraschung und die Notwendigkeit zu handeln unter die
Zuschauer des Parketts, der Logen und der Galerie tragen. Hier nur ein
paar Vorschlige: auf ein paar Sessel wird Leim geschmiert, damit die Zu-
schauer — Herr oder Dame — kleben bleiben und so die allgemeine Heiter-
keit erregen [...]. Ein und derselbe Platz wird an zehn Personen verkauft,
was Gedringel, Gezink und Streit zur Folge hat. — Herren und Damen,
von denen man weif}, dafd sie leicht verriickt, reizbar oder exzentrisch sind,
erhalten kostenlose Plitze, damit sie mit obszonen Gesten, Kneifen der
Damen oder anderem Unfug Durcheinander verursachen. — Die Sessel
werden mit Juck-, Niespulver usw. bestreut.

Es handelte sich hier also um ein kiinstlerisches Spektakel, bei
dem die Zuschauer allein durch die Kraft des Schocks, die Starke
der Provokation in Akteure verwandelt wurden, denen die ande-
ren Zuschauer und die Veranstalter bei ihren Aktionen verirgert,
erregt, belustigt, voll Hime oder auch anders gestimmt zusahen.
Auch bei Abramoviés Performance wird die Transformation ein-
zelner Zuschauer in Akteure bei den anderen Zuschauern wider-
spriichliche Emotionen ausgeldst haben: Scham, weil man selbst
zu feige war, einzugreifen, oder auch Arger oder gar Wut dariiber,
daf} die Performance vorzeitig beendet wurde und man nicht be-
obachten konnte, wie weit die Kiinstlerin in ihrer Selbstfolterung
noch zu gehen bereit war, oder auch positive Gefiithle wie Erleich-

6 Filippo Tommaso Marinetti, »Das Varietétheater«, in: Umbro Apollonio,
Der Futurismus. Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolu-
tion. 1909-1918, Koln 1972, S. 175 1.
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terung und Zufriedenheit, dafl sich endlich jemand entschied, der
Qual — der Performerin und héchstwahrscheinlich auch derjeni-
gen der Zuschauer” — ein Ende zu bereiten.

Wie auch immer die Gemeinsamkeiten und Unterschiede im
einzelnen zu beurteilen sein mdgen, es 1aflt sich nicht ibersehen,
dafl Abramovics Performance Ziige sowohl von Ritualen als auch
von Spektakeln aufwies, dafl sie permanent zwischen Ritual- und
Spektakelhaftigkeit oszillierte. Wie ein Ritual® bewirkte sie eine
Transformation der Kiinstlerin und einzelner Zuschauer — ohne
daf} dies allerdings wie hiufig bei Ritualen zu einem 6ffentlich an-
erkannten Status- und Identititswandel gefiihrt hitte —, und wie
ein Spektakel 16ste sie bei den Zuschauern Staunen und Entsetzen
aus, versetzte ihnen Schocks und verfiihrte sie zum Voyeurismus.

Eine solche Performance entzieht sich dem Zugriff der Giberlie-
ferten dsthetischen Theorien. Sie widersetzt sich hartnickig dem
Anspruch einer hermeneutischen Asthetik, die darauf zielt, das
Kunstwerk zu verstehen. Denn hier geht es weniger um das Ver-
stehen der Handlungen, welche die Kiinstlerin vollzog, als um die
Erfahrungen, die sie dabei machte und die sie bei den Zuschauern
hervorrief, kurz: um die Transformation der an der Performance
Beteiligten.

Das heifit nicht, dafl es fiir die Zuschauer nichts zu interpretie-
ren gegeben hitte, dafl die Objekte, welche verwendet, und die
Handlungen, die an und mit ihnen vollzogen wurden, sich nicht
als Zeichen hitten deuten lassen. Der fiinfzackige Stern zum Bei-
spiel konnte hochst unterschiedliche mythische, religiose, kultur-
historische und politische Kontexte aufrufen — nicht zuletzt auch
als feststehendes Symbol fiir ein sozialistisches Jugoslawien inter-
pretiert werden. Als die Kiinstlerin ithre Photographie mit einem
finfzackigen Stern umrahmte und sich spiter einen fiinfzackigen
Stern in den Bauch ritzte, mag der Zuschauer diese Handlungen
als Zeichen fir die Unentrinnbarkeit des Staates gedeutet haben,

7 Darauf eben zielt die Performancekiinstlerin Rachel 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. [...] The audi-
ence usually >gives up«< before the artist.« Rachel Rosenthal, »Performance
and the Masochist Tradition«, in: High Performance, Winter 1981/2, S. 24.

8 Zum Begriff des Rituals vgl. das sechste Kapitel, Abschnitt 3: Liminalitit
und Transformation.
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der den einzelnen mit seinen Gesetzen, Verordnungen und seinen
Unrechtstaten umzingelt, als Zeichen fiir die Gewalt, die dem In-
dividuum vom Staat angetan wird und sich in seinen Leib ein-
schreibt. Als die Performerin am mit weifler Tischdecke gedeck-
ten Tisch mit Silberloffel und Kristallglas hantierte, konnte der
Zuschauer dies als eine alltdgliche Handlung in einer biirgerlichen
Umgebung wahrgenommen haben — wobei der iibermiflige Ge-
nufy von Honig und Wein fiir ihn vielleicht auch eine Kritik an der
birgerlich-kapitalistischen Konsum- und Verschwendungsge-
sellschaft implizierte. Es kann aber auch sein, dafl er in diesen
Handlungen eine Anspielung auf das Abendmahl sah. In diesem
Kontext hitte er dann die Geiflelung — die sich in anderen Kontex-
ten auf staatliche Straf- und Folteraktionen oder auch auf sado-
masochistische Sexualpraktiken beziehen liefle — wahrscheinlich
als Verweis auf die Geiflelung Christi und diejenige christlicher
Flagellanten interpretiert. Als die Kiinstlerin sich mit ausgebreite-
ten Armen auf das Kreuz aus Eis legte, wird der Zuschauer dies
wahrscheinlich mit Christi Kreuzigung in einen Zusammenhang
gebracht haben. Und die eigene Handlung, mit der er sie vom
Kreuz herunterholte, wird er vielleicht gar als Verhiitung einer hi-
storischen Wiederholung des Opfertodes oder als Wiederholung
der Kreuzabnahme verstanden haben. Die Performance insgesamt
hitte der Zuschauer als eine Auseinandersetzung mit Gewalt in-
terpretieren konnen, jener Gewalt, die dem einzelnen vom Staat
und im Namen des Staates bzw. der — nicht nur politischen, son-
dern auch religidsen — Gemeinschaft angetan wird, und der Ge-
walt, die er sich selbst zuzufligen genotigt sieht. Er hitte sie dann
vielleichtals eine Kritik an gesellschaftlichen Zustinden begriffen,
die es zulassen, daf§ der einzelne vom Staat geopfert wird, und die
ithn nétigen, sich selbst zu opfern.

Solche Interpretationen, so plausibel sie im nachhinein er-
scheinen mogen, bleiben jedoch dem Ereignis der Performance
inkommensurabel. Auch werden die Zuschauer sich bereits wih-
rend der Performance auf derartige Deutungsversuche nur be-
grenzt eingelassen haben. Denn die Handlungen, welche die Per-
formerin durchfiihrte, bedeuteten nicht lediglich »im Ubermaf}
essen und trinken«, »sich einen fiinfzackigen Stern in den Bauch
ritzens, »sich geifleln« ust.; sie vollzogen vielmehr genau das, was
sie bedeuteten. Sie konstituierten sowohl fiir die Kiinstlerin als
auch fiir die Zuschauer, d. h. fiir alle an der Performance Beteilig-
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ten, eine neue, eine eigene Wirklichkeit. Diese Wirklichkeit wurde
von den Zuschauern nun nicht nur gedeutet, sondern zuallererst
inihren Auswirkungen erfahren. Sie bewirkte bei den Zuschauern
Staunen, Erschrecken, Entsetzen, Abscheu, Ubelkeit, Schwindel,
Faszination, Neugier, Mitgefithl, Qual und brachte sie dazu, ih-
rerseits wirklichkeitskonstituierende Handlungen zu vollziehen.
Esistanzunehmen, daf} die Affekte, die ausgelst wurden und of -
fensichtlich so stark waren, daf} sie einzelne Zuschauer zuletzt
zum Eingreifen bewegten, bei weitem die Moglichkeiten und An-
strengungen zur Reflexion, zur Konstitution von Bedeutung, zur
Interpretation des Geschehens iiberstiegen. Es ging nicht darum,
die Performance zu verstehen, sondern sie zu erfahren und mit den
eigenen Erfahrungen, die sich nicht vor Ort durch Reflexion be-
wiltigen lieflen, umzugehen.

Die Performance schuf dergestalt eine Situation, in der zwei
Relationen neu bestimmt wurden, die fur eine hermeneutische
ebenso wie fiir eine semiotische Asthetik grundlegend sind: er-
stens die Beziehung zwischen Subjekt und Objekt, Betrachter
und Betrachtetem, Zuschauer und Darsteller, und zweitens die
Beziehung zwischen Korper- bzw. Materialhaftigkeit und Zei-
chenhaftigkeit der Elemente, zwischen Signifikant und Signifikat.

Fiir eine hermeneutische wie fiir eine semiotische Asthetik ist
eine klare Trennung von Subjekt und Objekt fundamental. Der
Kinstler, Subjekt (1), schafft das Kunstwerk als ein von ihm ab-
16sbares, fixier- und tradierbares Artefakt, dem unabhingig von
seinem Schopfer eine eigene Existenz zukommt. Dies stellt die
Voraussetzung dafiir dar, daf} ein beliebiger Rezipient, Subjekt
(2), es zum Objekt seiner Wahrnehmung und Interpretation ma-
chen kann. Das fixier- und tradierbare Artefakt, das Kunstwerk in
seinem Objektcharakter, garantiert, dafy der Rezipient sich immer
wieder mit ithm auseinandersetzen, stindig neue Strukturele-
mente an ihm entdecken und ihm permanent neue und andere Be-
deutungen zusprechen kann.

Diese Moglichkeit wurde von Abramovics Performance nicht
eroffnet. Wie bereits einleitend bemerkt, stellte die Kunstlerin
kein Artefakt her, sondern bearbeitete und verinderte ihren eige-
nen Korper vor den Augen der Zuschauer. Anstelle eines Kunst-
werks, das eine von ihr und den Rezipienten unabhingige Exi-
stenz besitzt, schuf sie ein Ereignis, in das alle Anwesenden
involviert waren. Das heifdt, auch fiir die Zuschauer gab es nicht
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