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ten sie vom Kreuz und trugen sie hinweg, Damit sétzten 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 ablésbar, fixier- und tradierbar ge-
wesen ware. 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 ifit und zu viel Wein
trinkt und sich die unterschiedlichsten Verletzungen zufiigt. Thre
Handlungen bedeuteten nicht, dafl eine Figur sich selbst verletzt,
Mit ihnen verletzte Abramovi¢ vielmehr tatsiichlich sich selbst.
Sie miflhandelte ihren Kérper unter entschiedener Mifachtung
semner Grenzen. Zum einen fithrte Abramovié ihm im Ubermaf
Substanzen zu, die, in kleinen Dosen genossen, durchaus stir-
kend wirken mégen, in diesen Mengen jedoch zweifellos TTbel-
keit und Unwohlsein erzengen. Um so merkwiirdiger mochte es
anmuten, dafl sich weder auf dem Gesicht noch in den Bewegun-
gen der Kiinstlerin entsprechende Symptome zeigten. Zum ande-
ren fiigte sie sich so schwere jufiere Verletzungen zu, daff der Zuy-
schauer auf einen starken kbrperlichen Schmerz schlieflen mufe,
Allerdings brachte die Kiinstlerin auch in dicsem Fall keine Zei-
chen hervor, die Schmerz ausdriicken — sie stShote nicht, noch
schrie sie, noch verzog sie das Gesicht im Schmerz. Sie vermied

generell, jene Art von kérperlichen Zeichen zu zeigen, die als

Ausdruck von Unwohlsein oder Schmerz gelten, ohne allerdings
dem Beobachter immer zu erlauben, mit Sicherheit zu entschej-
den, ob es sich hier um den Ausdruck eines tatsic ich empfunde-
nen Schmerzes handelt oder ob ein Schmerz dargestellt wird, der
lediglich gespielt ist. Die Kiinstlerin beschrinkte sich darauf, die
Handlungen zu vollziehen, die ihren Kérper wahrnehmbar ver-
dnderten - ihm Honig und Wein einverleibten und ihm sichtbare
Verletzungen zufiigten -, ohne duflere Zeichen fiir 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 aufer
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Kraft gesetzt zu sein schienen. Fiir den Besuch einer Galerie oder
eines Theaters bestand traditionell die Regel, daff die Rolle des
Besuchers als diejenige cines Betrachters bzw. Zuschauers defi-
niert ist. Der Galeriebesucher betrachtet die dort ausgestellten
Werke aus groflerer oder geringerer Entfernung, ohue sie jedoch
jemals zu berfihren. Der Theaterbesucher schaut dem Geschehen
auf der Biithne auch bei grofiter innerer Anteilnahme und Bewe-
gung zu, ohne jemals einzugreifen, auch wenn auf der Bithne ejne
Figur (z.B. Othello) sich anschicke, eine andere (in diesem Fall
.Desdemona) umzubringen, wohl wissend, daf 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 patl
verletzen droht — es sei denn, man setzt sich damit selbst einer Ge-
fabr fiir Leib und Leben aus. Welche Regel solite der Zuschauer in
Abramoviés Performance anwenden? Ganz offensichlich ver-
letzte sie sich tassichlich und war gewillt, ihre Selbstfolterung
weiter andauern zu lassen, Hitte sie dies irgendwo auf einem 5f-
fentlichen Platz getan, hitte der Zuschauer vermutlich nichs lange
gezogert und eingegriffen. Aber hier? Erforderte es nicht der R
spekt vor der Kiinstlerin, sie ausfithren zu lassen, was ihr Plan und
ihre kiinstlerische Absicht zu sein schienen? Wiirde man nicht das
Risiko eingehen, ihr »Werk« zu zerstbren? Andererseits: Lief} es
sich mit den Gesetzen der Humanitit, mit dem menschlichei
Mitgefihl 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 muflte, ehe Zuschauer
sich anschickten, ihrer Qual ein Ende zu bereiten? Was sollte hier
gelten? -

Abramovi¢ schuf in und mit ihrer Performance eine Situation,
welche die Zuschauer zwischen die Normen und Regeln von
Kunst und Alltagsleben, zwischen isthetische und ethische Po-
stulate versetzte. In diesem Sinne stiirzte 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 kérperlichen Zeichen hervor
brachten, welche die Performerin verweigerte: Zeichen, die auf
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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
héren, wie die Zuschauer ob des Schocks, den diese Handlung
ausloste, den Atem anhielten. Was immer die Transformationen
waren, welche die Zuschauner wihrend dieser zwei Stunden
durchliefen — Transformationen, die sich zum Teil durchaus in
wahrnehmbarem korperlichem Ausdruck manifestierten -, sie
miindeten in den Vollzug von allgemein wahrmehmbaren 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, daf Kunst ver-
wandelt, dafl sie sowohl den Kiinstler als auch den Rezipienten zu
transformieren vermag, so war in der Regel damit gemeint, dafl
der Kiinstler von Inspiration ergriffen oder im Rezipienten ein in-
neres Erlebnis hervorgerufen wird, das thm wie Rilkes Apoll zu-
ruft: »Du mufit dein Leben dndern.« Zwar ist allgemein bekannt,
dafl es zu allen Zeiten Kiinstler gegeben hat, die ruinds mit ithrem
Korper 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 ihrem K&rper antaten, wurde weder von ihnen als
Kunst ausgegeben noch von anderen als Kunst verstanden.! Ent-

sprechende Praktiken wurden den Kiinstlern im 19. und z0. Jahr- -

hundert, aus denen die einschligigen Quellen stammen, besten-
falls nachgesehen, als eine mdgliche Inspirationsquelle fiir das
kiinstlerische Schaffen in Kauf genommen, zwar als Preis fiir das
so entstandene Kunstwerk gebillige, jedoch nicht dem Kunstwerk
selbst zugerechnet.

Dagegen gab — und gibt — es andere kulturelle Bereiche, in de-
nen Praktiken, mit deneén Menschen sich selbst Verletzungen zu-

fiigen und ernsthaften Gefahren aussetzen, nicht nur als »nor-

1 Eine Ausnahme bildet Antonin Artaud. Denn es war nicht die Bihne, auf
der er seine Vorstellungen von einem Theater der Grausamkeit verwirk-
lichte, einem Theater als Dest, welches Tod oder Heilung bringt, sondern
sein eigener durch Drogen und die Behandlung mit Elektroschocks ge-
schundener Kérper.

mal«, sondern zum Teil geradezu mm vorbildlich und modellhaft
gelten, Es sind dies insbesondere die Bereiche religiéser Rituale
sowie der Jahrmarkesspektakel, In vielen Religionen sind es die
Asketen, die Eremiten, Fakire, Yogi, denen gerade deshalb eine
besondere Heiligkeit zugesprochen wird, weil sie ihrem Kérper
nicht nur fiir den normalen Sterblichen undenkbare Entbehrun-
genund Gefihrdungen zumuten, sendern ihm auch die unglaub-
lichsten Verletzungen zufiigen. Um so erstaunlicher ist es, daff
sich zu bestimmien Zeiten sogar Massenbewegungen derartige
Praktiken zu eigen machen, wie dies bei der Geiflelung der Fall ist.
Als individuell oder gemeinsam gefibte Praxis der Nonnen und
Mbnche seit dem 11. Jahrhundert entwickelt, wurde sie seitdem
vielfach aufgegriffen: von den Geifllerziigen, die um die Mitte des
13. und 14. Jahrhunderts durch Europa zogen und &ffentlich,
meist vor groflem Publikum, ihr Ritual vollzogen, von den Bufl-
gesellschaften, die in romanischen Lindern besonders verbreitet
waren und deren Mitglieder sich bei bestimmten Anlissen ge-
meinsam geifielten. 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 abgefafit

hat, stellte die freiwillige Geiflelung einen wesentlichen Bestand-
teil der Liturgie, wenn nicht gar ihren Hohepunke dar:

Am Ende der Mamtin 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 quilien 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 Stimmie 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 deitten mit eisernen Ketten, die vierten mit Geifleln, welche
mit Dornen verseher 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 sieihre Korper mit den verschiedensten
Geiflelinstrumenten aufs schirfste traktierten, bis das Blut flof, so dafl der
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Klang der Peitschenhiebe durch das ganze Eloster hallte und sich sifier als
jede andere Melodie zu den Ohren des Herrn Sabaoth erhob.2

Das Ritual der Selbstgeiflelung hob'die Nonnen iiber ihren klo-
sterlichen Lebensalltag hinaus und versetzte sie in einen Zustand,
der ein transformatorisches Potential barg. Die Qual, die sie ih-
rem Fleisch zufiigten, die Gewalt, die sie ihrem Korper antaten,
die wahrnehmbare leibliche Transformation vollzog sich zugleich
als Prozef einer spirituellen Verwandiung: »Jenen, die sich Gott
auf all diese verschiedenen Weisen niherten, wurden die Herzen
etleuchtet, ithre Gedanken wurden rein, ihr Gefiihl entbrannte,
thr Gewissen klirte sich, und ihr Geist erhob sich zu Gott.«?

Die freiwillige Selbstgeiflelung, die dem Kérper Gewalt antut,
um eine spirituelle Verwandhung herbeizufithren, gehért bis heute
zu den von der katholischen Kirche anerkannten Buflpraktiken.t

Einen zweiten kulturellen Bereich, in dem Selbstverletzungen
und -gefihrdungen akzeptiert sind; bilden die Jahrmarkesspekta-
kel. Hier werden zum einen Kiinste vorgefiihrt, die »normaler-
weise« zu schweren Verletzungen fithren, den Artisten jedoch
wundersamerweise nichts anzuhaben vermdgen, wie das Feuer-
oder Schwertschlucken, das Durchbohren der Zunge mit einer
Nadel u. a. mehr. Andererseits werden duflerst riskante Aktionen
vollzogen, die den Attisten 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 Colmare, in; Archives d'bis-
toire doctvinale et littéraire du Moyen Age (1930), S. 317-569, 8. 340f. Ich
verdanke dies Beispiel Niklaus Largiers Lob der Peitsche. Eine Kulturge-
schichte der Erregung, Miinchen 2001, 8, 291,

3 Anceler-Hustache, »Les »Vitae sorotum< d"Unterlindens, S. 341, zit. nach
Largier, Lob der Peitsche, S. 3c. o

4 Vgl dazu E, Bertaud, Discipline: Dictioninaire de spiritnalité 3, Paris 1957,
wo ausgetiihrt wird, dafl die Selbstgeifielung, wenn sie unter Bedingungen

praktiziert wird, die maBivoll sind, »denen, die sie praktizieren«, erlaubt, -

»sich in Demut dem Leiden Christi wihrend seiner Geiflelung anzunahern.
[...] Die Praktik der Geiflelung gehért keineswegs zur primitiven monasti-
schen Spirirualitit oder zum frithen Christentum, fiir die die eigentlichen
Bufiibungen Fasten, Keuschheit und Wachén im Gebet waren. Sie mufl
deshalb als cine achtenswerte Ubung gesehen werden, da sie sejt ihrer Ver-

 breitung von Heiligen geiibr wurde und heute zu den Grundbestandseilen
des religitsen Lebens gehére.« {S. 1310), zit. nach Largier 2001, Lob der
Peitsche, S. 40. ’ ; ,

Bei Drahtseilakten ohne Netz, bei Dressuren von Raubtierenund
Schlangen gentigt es, daf} die Konzentration des Artisten fitr den
Bruchteil einer Sekunde nachliflt, um die stets lavernde Gefahr
hereinbrechen zu lassen: Die Seiltinzerin stiirzt ab, der Domp-
teur wird voin Tiger angefallen, die Schlangenbindigerin 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 Wum.mﬁm ebenso. wie
seine Faszination und sensationsgierige Schaulust gelten. Bei die-
sen Spektakeln geht es weniger um eine Verwandlung der Akreure
oder gar der Zuschauer als um die Demonstration der ungewshn-
lichen kérperlichen und mentalen Krifte der Artisten, die das Pu-
blikum in Staunen und Verwunderung versetzen soll — in Affekre
also, von denen offensichtlich auch die Zuschauer Abramovics er-
griffen wurden. :

Fiir die Transformation der Zuschauer in Akteure, die zweite
Auffilligheit 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 Diilmen gezeigt hat, dringten sich nach vollzogener
Hinrichtung die Zuschauer an den Leichnam des Hingerichteten,
um seinen Leib, sein Blut, seine Glieder oder auch den tédlichen
Strick zu bertihren, Von einer solchen ‘Berithrung erhofften sic.
sich die Heilung von bestimmten Krankheiten und ganz allge-
mein eine Garantie fiir ihr eigenes leibliches Wohlergehen, fiir
ihre kérperliche Unversehrtheit und Integrivit Die Transforma-

" tion des Zuschauers in einen Akteur wurde in der Hoffnung auf

eine anhaltende Verinderung des eigenen Kérpers vollzogen, Sie
hatte also eine grundsitzlich andere Stofirichtung als die Trans-
formation, die der Zuschauer in Abramoviés Performance durch-
lief. Denn ihm ging es nicht um das cigene korperlichie Wohlerge-
hen, sondern um das der Kiinstierin. Mit den Handlungen, dieihn
in einen Akteur verwandelten, mit der Berithrung der Performe-
rin zielte er auf ihre kérperliche Integritit, die es zu schiitzen galt.
Sie waren Folge einer ethischen Entscheidung, die auf einen ande-
ren, némlich die Kiinstlerin, gerichtet war,

5 Vgl. hierzu Richard van Diilmed, Theater des Schreckens. Gerichtsprazxis
und Strafrituale der frithen Neuzeir. Miinchen 1988, vor allem S. 161 ff.
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In dieser Hinsicht unterscheiden sie sich auch prinzipiell von -

den Handlungen, mit denen sich in futuristischen serate, Dada-
Soiréen und >Besichtigungstourenc der Surrealisten zu Beginn des
20. Jahrhunderts die Zuschauer in Akteure verwandelten, Denn
ier wurden die Zuschauer durch gezielt verabreichte Schocks zu
ihren Handlungen provoziert. Die Transformation des Zuschau-
ers in einen Akteur folgte mit einem gewissen Automatismus aus

_ den Vorgaben der Inszenierung; sic war weit davon entfernt, als
Resultat einer bewuSten Entscheidung des betreffenden Zu-
schauers vollzogen zu werden, Dies 1afic sich unschwer aus Be-
richten iiber derartige Veranstaltungen schliefen, 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 muft die Gberraschung und die Notwendigheit zu handeln unter die
Zuschaer des Parketts, der Logen und der Galerie tragen. Hier nur ein
paar Vorschlige: auf ein paar Sessel wird Leim geschmiert, damit &o..Nc-
cchauer — Herr oder Dame — kleben bleiben und so die allgemeine Heiter-
keit erregen [.. .} Ein und derselbe Platz wird an zehn Personen verkauft,
was Gedringel, Geziink und Streit zur Folge hat. - Herren und Damen,
von denen man weift, dafl sie leicht verriick, reizhar oder exzentrisch sind,

erhalten kostenlose Plitze, damit sie mit obszénen Gesten, Kneifen der

Damen oder anderem Unfug Durcheinander verursachen. — Die Sessel
werden mit Juck-, Niespulver usw. bestreut.t )

Es handelte sich hier also um ein kinstlerisches Spelstakel, bei
dern dic Zuschauer allein durch die Kraft des Schocks, m_m Stdrke
der Provokation in Akteure verwandelt wurden, denen die ande-

ren Zuschauer und die Veranstalter bei ihren Aktionen verirgert,

erregt, belustigt, voll Fime oder auch anders gestimmt zusahen.
Auch bei Abramoviés Performance wird die Transformation ein-
zelner Zuschauer in Akteure bei den anderen Zuschauern wider-

sprichliche Emectionen ausgeldst rmvmb" Scham, weil man selbst

zu feige war, einzugreifen, oder auch Arger oder gar Wut &.m:mwﬂ.,
daf die Performance vorzeitig beendet wurde und man nicht be-
obachten konnte, wie weit die Kiinstlerin in ihrer Selbstfolterung
noch zn gehen bereit war, oder auch positive Gefiihle wie Erleich-

. 6 Filippo Tommaso Marinett, »[Jas Varietétheaters, in: Gd_vno Apolionio,
Der Futurismus. Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revoln-
tion. 1909-1918, Kbln 1972, 8. 175 L.
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terung und Zufriedenbeit, dafl sich endlich jemand entschied, der
Qual — der Performerin und héchstwahrscheinlich auch derjeni-
gen der Zuschauer” — ein Ende zulbereiten. .

Wie auch immer die Gemeinsamkeiten und Unterschiede im
cinzelnen zu beurteilen sein mégen, es 13t sich nicht iibersehen,
daf Abramoviés Performance Ziige sowohl von Ritualen als auch
von Spektakeln aufwies, daf sie permanent zwischen Ritual- und
Spektakelhaftigkeit oszillierte. Wie -ein Ritual® bewirkte sie eine
Transformation der Kiinstlerin und einzelner Zuschauver — ohne
daf dies allerdings wie hiufig bei Ritualen zu einem Gffentlich an-
erkannten Status- und Identititswandel gefithre hitte — und wie
ein Spektakel loste sie bei den Zuschavern Staunen und Entsetzen
aus, versetzte ihnen Schocks und verfithree sie zum Voyeurismus.

Eine solche Performance entzieht sich dem Zugriff der iiberlie-
ferten asthetischen Theorien. Sie widersetzt sich hartnickig dem
Anspruch einer hermeneutischen Astherik, die darauf zielt, das
Kunstwerk zu verstchen, 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. Lo

T}as heildt nicht, daB es fiir die Zuschauer nichts zu interpretie-
ren gegeben hitte, daft 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 héchst unterschiedliche mythische, religiose, kulrur-
historische und politische Kontexte aufrufen — nicht zuletzt auch
als feststehendes Symbol fiir ein sozialistisches Jugoslawien inter-
pretiert werden, Als die Kiinstlerin ihre Photographie mit einem
fiinfzackigen Stern umrahmte und sich spiter emen fiinfzackigen
Stern in den Bauch ritzte, mag der Zuschauer diese Handlungen
als Zeichen fiir die Unéntrinnbarkeit des Staates gedeutet haben,

.u Daranf eben zielt die Performancekiinstlerin Rachel Rosenthal ab, wenn sie

feststellt: »In'performance art, che zudience, from its role as sadist, subely
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. [...] [n 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, %.Jﬂﬂ pafife, 8. 24.
Zum Begriff des Rituals vgl. das sechste Kapitél, _,,»Pm.wnwhmﬂ 3: Liminalitat
und Transformation. LT ] * 1
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der den einzelnen mit seinen Gesetzen, Verordnungen und scinen
Unrechtstaten umzingelt, als Zeichen fiir die Gewalt, die dem In-
dividuum vom Staat angetan wird und sich in seinen Letb ein-
schreibt. Als die Performerin am mit weifler Tischdecke gedeck-
ten Tisch mit Silberléffel und Kristallglas hantierte, kénnte der
Zuschauer dies als eine alltigliche Handlung in einer biirgerlichen
Umgebung wahrgenommen haben — wobei der iibermiflige Ge-
nuf} von Honig und Wein fiir ihn vielleicht auch eine Kritik an der
biirgerlich-kapitalistischen Konsum- und Verschwendungsge-
sellschaft implizierte, Es kann aber auch sein, daff .er in digsen’
Handlungen eine Anspielung auf das Abendmahl sah. In diesem
Kontext hitte er dann die Geiflehing — 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
Flagetanten 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 kénnen, jener Gewslt, die dem einzelnen vom Staat
und im Namen des Staates bzw. der — nicht nur politischen, son-
dern auch religidsen — Gemeinschaft angeran wird, und der Ge-
walt, die er sich selbst zuzufiigen gendtigt sieht. Er hitte sie dann
vielleicht als eine Kritik an gesellschaftlichen Zustinden begriffen,
die es zulassen, dafl der einzelne vom Staat geopfert wird, und die
ihn nétigen, sich selbst zu opfern.

.Solche Interpretationen, so plausibel sie im nachhinein er-
scheinen mdgen, 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, bedenteten nicht lediglich »im Ubermaf
essen und trinken, »sich einen fiinfzackigen Stern in den Bauch
ritzen, »sich geiffeln« usf.; sie vollzogen vielmehr genau das, was
si¢ 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, Mitgefiihl; Qual und brachte sie dazu, ih-
rerseits wirklichkeitskonstituierende Handlungen zu vollziehen,
Esistanzunehmen, dafl die Affekte, dic ausgeldst wurden und of-
fensichtlich so stark waren, daff sie einzelne Zuschauer zuletzt
zum Eingreifen bewegten, bei weitem die Méglichkeiten 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 erfahrenund 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 fiir eine hermeneutische
ebenso wie fiir eine semiotische Asthetik grundlegend sind: er-
stens die Bezichung zwischen Subjekt und Objekt, Betrachiter
und Betrachtetem, Zuschauer und Darsteller, und zweitens die
Beziehung zwischen Korper- bzw. Materialhaftigheit und Zei-
chenhafiigkeit der Elemente, zwischen Signifikant und Signifikat,

Fiir eine hermeneutische wie fiir eine semiotische Asthetik ist
cine klare Trennung von Subjeke und Objekt fundamental. Der
Kiinstler, Subjeks (1), schafft das Kunstwerk als ein von ihm ab-
lésbares, fixier- und tradierbares Artefakt, dem unabhingig von
seinem Schopfer eine eigene Existenz zukommt. Dies stelit die
Voraussetzung dafiir dar, dafl 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, daf der Rezipient sich immer
wieder mit ihm auseinandersetzen, stindig neue Strukiurele- -
mente an ihm entdecken und thm permanent neue und andere Be-
deutungen zusprechen kann,

Diese Moglichkeit wurde von Abramoviés Performance nicht
erbfnet. Wie bereits einleitend bemerke, stellte die Kiinstlerin
kein Artefakt her, sondern bearbeitete und verinderte thren eige-
nen Kérper 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 heifit, auch fiir die Zuschauer gab es nicht
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ein von ihnen unabhingiges Objekt, das es immer wieder anders
wahrzunehmen und zu deuten galt, sondern vielmehr eine Situa-
tion bic et nunc, in die die im selben Raum und zur selben Zeit
prisenten Ko-Subjekte gestellt waren. Thre Handlungen 15sten
physiologische, affektive, volitionale, energetische und motori-
sche Reaktionen aus, die zu weiteren Handlungen herausforder-
ten. Durch diesen Proze wurde die dichotomische Subjekt-Ob-
jekt-Relation in ein cher oszillierendes Verhaltnis tiberfithrt, in
dem sich Subjekt- und Objektposition kaum mehr klar bestim-
men noch auch deutlich voneinander unterscheiden lieflen. Eta-
blierten die Zuschauer, welche die Kiinstlerin berithrten, um sie
vom Krenz aus Eis herunterzuholen, damit eine Beziehung zwi-
schen Ko-Subjekten, oder machte ihre Handlung, die Performe-
fin ohne Aufforderung ihrerseits und ohne ihre ausdriickliche
Einwilligung vom Eis zu heben, diese zum Objeke? Oder handel-
ten sie umgekehrt als Marionetten, als Objekte der Kiinstlerin?
Auf diese Fragen gibt es keine klare, eindeutige Antwort.

Die Verinderung der Subjekt-Objekt-Relation steht in einem
engen Zusammenhang mit dem Wandel des Verhaltnisses von Ma-
terial- und Zeichenhaftigkeit, Signifikant und Signifikat. Einer
hermeneutischen und einer semiotischen Asthetik gilt alles am
Kunstwerk als Zeichen. Daraus darf man nicht den Schluf ziehen,
daf sie die Materialitit des Kunstwerks iibersehen wiirden. Ganz
im Gegenteil findet jedes Detail des Materials grofie Aufmerksam-
keit. Aber alles, was am Material wahrnehmbar ist, wird zum Zei-
chen erkliirt und gedeutet: die Dicke des Pinsclauftrags und die
spezifische Farbnuance im Gemilde ebenso wie Klang, Reim und
Rhythmus im Gedicht. Damit wird jedes Element zum Signifi-
kanten, dem sich Bedeutungen zusprechen lassen. Es gibt nichts
im Kunstwerk, das jenseits der Signifikant-Signifikat-Relation
cxistieren wiirde, wobei demselben Signifikanten die unterschied-
lichsten Signifikate zugeordnet werden kénnen.

Zwar war es in Abramoviés Performance dem Zuschauer
durchaus mbglich, entsprechende Prozesse der Bedeutungskon-
stitution zu vollziehen und den einzelnen Objekten und Hand-
lungen Bedeutungen beizulegen, wie die oben angefithrte poten-
tielle Interpretation eines fiktiven Zuschauers zeigt. Gleichwohl
ist es evident, daft-die kérperlichen Reaktionen der Zuschauer,
ausgeldst durch die Wahrnehmung von Abramoviés Handlun-
gen, nicht auf die méglichen Bedeutungen zuriickzufihren wa-
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ren, die sie diesen Handlungen beilegen mochten. Als Abramovié
sich den Stern in die Haut ritzie, hielten die Zuschauer wohl kaum
deshalb den Atem an oder wurde ihnen kaum deswegen tibel, weil
sie dies als Einschreibung staatlicher Gewalt in den Korper in-
terpretierten, sondern weil sie das Blut flieflen sahen und den
Schmerz am eigenen Korper imaginierten —weil das Wahrgenom-
mene dergestalt unmittelbar auf den Kérper der Zuschauer ein-
‘wirkte. Die Korper- bzw. Materialhaftigkeit der Handlung domi-
nierte hier also bei weitem ihre Zeichenhaftigkeit. Das heifit, sie
ist niche als kirperlicher Uberschuff, sozusagen im Sinne cines
unerltsten Restes zu begreifen — »ein Erdenrest zu tragen pein-
lich« —, der nicht.in den Bedeutungen aufgeht, die der Handlung
beigelegt werden. Sie ist vielmehr jedem Versuch einer Deutung,
die iiber die Selbstreferentialitit der Handlung hinausgeht, vorge-
lagert. Die korperliche Wirkung, welche die Handlung auslést,
scheint hier Prioritit zu haben. Die Materialitit des Vorgangs
wird nicht in einen Zeichenstatus fiberfiihrt, verschwindet nicht
in thm, sondern ruft eine eigene, nicht aus dem Zeichenstatus re-
sultierende Wirkung hervor. Es mag gerade diese Wirkung sein —
das Stocken des Atems oder das Gefiihl der Ubelkeit —, die eine
Reflexion in Gang setzt. Aber diese Reflexion wird sich vielleicht
weniger auf mogliche Bedeutungen richten, die sich der Hand-
lung beilegen lassen, als vielmehr auf die Frage, warum diese
Handlung eine solche Reakstion ausgeldst hat. Welche Beziehung
besteht hier zwischen Wirkung und Bedeutung?
_ Zum einen scheinen diese Verschiebungen innerhalb der Rela-
tionen Subjekt/Objekt und Material- bzw. Korper-/Signifikan-
tenstatus, wie sie Abramoviés Performance Lips of Thomas vor-
nahm, Fiihlen, Denken und Handeln in ein neues Verhilinis
zuieinander zu setzen, das spiter noch genauer zu untersuchen
sein wird. Jedenfalls sind die Zuschauer hier nicht nur als fih-
lende oder denkende Subjekte zugelassen, sondern auch als han-
delnde, als Akteure. ,
Zum anderen lassen diese Verschiebungen auch die traditio-
“nelle Unterscheidung in eine Produktions-, eine Werk- und eine
Rezeptionsisthetik gerade als eine heuristische Differenzierung
fragwiirdig, wenn nicht gar obsolet erscheinen. Denn wenn es
nicht mehr ein Kunstwerk gibt, das fiber eine vom Produzenten
und Rezipienten unabhingige Existenz verfiigt, wenn wir es statt
dessen mit einem Ereignis zu tun haben, in das alle - wenn auch in

21




unterschiedlichem Ausmaf} und unterschiedlicher Funktior — in-
volviertsind, » Produktion« und »Rezeption« also in diesem Sinne
im selben Raum und zur selben Zeit vollzogen werden, etscheint
es hochst problematisch, weiter mit Parametern, Rategorien und
Kriterien zu operieren, die in separierenden Produktions-, Werk-
und Rezeptionsisthetiken entwickelt wurden. Zumindest miissen
sie erneut auf ihre Tauglichkeit hin iiberpriift werden.
 Dies erscheint um so dringlicher, als Lips of Thomas natiirlich
weder das einzige noch auch das erste Kunstereignis darstellte, in
dem die beiden Verhiltnisse eine Neubestimmung erfuhren. In
dea frithen sechziger Jahren setzte in den Kiinsten der westlichen
Kultur generell und uniibersehbar eine performative Wende? ein,
die nicht nur in den einzelnen Kiinsten einen Performativierungs-
schub erbrachte, sondern auch zur Herausbildung einer neuen
Kunstgattung gefithrt hat, der sogenannten Aktions- und Perfor-
mancekunst, Die Grenzen zwischen den verschiedenen Kiinsten
wurden immer fliefender — sie tendierten zunehmend dazu, Bx
eignisse statt Werke zu schaffen, und realisierten sich auffallend
hiufig in Auffiihrungen. , Co
In der bildenden Kunst iiberwog bereits bei action Ppainting

und body art, spirer auch in Lichtskulpturen, Videoinstallationen

u. 4. der Auffihrungscharakter. Entweder prisentierte sich der -

Kiinstler selbst vor einem Publikum — namlich in der Aktion des
Malens oder in der Zurschaustellung seines in spezifischer Weise
hergerichteten und/oder agierenden Kérpers; oder der Betrachter
war aufgefordert, sich um die Exponate herumzubewegen und
mit ihnen zu interagieren, wihrend andere Besucher zuschauten.

" Der Besuch ciner Ausstellung wurde so hiufig zur Teilnahme an
einer Auffithrung. Hiufig ging es dariiber hinaus um das Erspii-
ren der besonderen >~Eom.mrmnwm der verschiedenen Riume, wel-
che die Besucher jeweils umfing,

Es waren vor allem bildende Kiinstler wie Joseph Beuys, Wolf
Vostell, die Fluxus-Gruppe oder die Wiener Alktionisten, welche
in den sechziger Jahren die neue Form der Aktions- und Perfor-
mancekunst kreierten. Seit den friihen sechziger Jahren fihrte —
und fiihrt bis heute ~ Hermann Nitsch seine Lammzerreiffungs-
aktionen durch, die nicht mur die Akteure, sondern auch die tibri-

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

gen Teilnehmer in Beriihrung mit sonst tabuisierten Objekten
brachten und ihnen besondere sinnliche Erfahrungen ermdglich-
ten. Immer wieder wurden die Zuschauer in Nitschs Aktionen
auch korperlich involviert, ja, wurden selbst zu Akteuren. Sie
wurden mit Blut, Kot, Spiilwasser und anderen Fliissigkeiten be-
spritzt und erhielten Gelegenheit, selbst mit ihnen zu plantschen,
das Lamm selbst auszuweiden, Fleisch zu essen, Weln zu trin-
ken.10

Ebenfalls in den frithen sechziger Jahren begannen die FLU-
XUS-Kiinstlerihre Aktionen. An ihrer dritten Veranstaltung, die
unter dem Titel Actions/Agit Pop/De-collage/ Happening/ Events/
Antiart/ Lantrisme/Art total/Refluxus — Festival der newen Kunst

- -am z20. Juli 1964 — man beachte das Datum - im Auditorium

Maximum der Technischen Hochschule Aachen stattfand, waren
die FLUXUS-Kiinstler Eric Andersen, Joseph Beuys, Bazon
Brock, Stanley Brouwn, Henning Christiansen, Robert Filliou,
Ludwig Gosewitz, Arthur Kepcke, Tomas Schmit, Ben Vautier,
Wolf Vostell und Emmett Williams beteiligt. In seiner Aktion
Kukei, akopee — Neinl, Braunkrenz, Fettecken, Modellfettecken
18ste Beuys entweder durch éine majestitische Geste, mit der er
cinen filzumwickelten Kupferstab waagerecht iiber sein Haupt
hielt, oder durch das Verschiitten von Salzsiure {nach Aussagen
der Oberstaatsanwaltschaft im Rahmen jhrer Ermitdungen 1964/
65) einen Tumult aus. Studenten stiirmten die Biihne. Finer von
ihnen schlug Beuys mehrere Male mit der Faust ins Gesicht, so dafl
diesem das Blut in Strdmen aus der Nase auf sein weiles Hemd
flo. Beuys, iiber und iiber mit Blut besudelt und weitér aus der
Nase blutend, reagierte, indem er aus einer ‘groflen Schachtel

. n ‘Schokoladentafeln hervorholte und sie ins Publikum warf. Umge-

ben von wahnsinnigem Geschrei und tumultartigemn Menschen-
getiimmel hielt Beuys mit der linken Hand ein Kruzifix, das er wie
beschwirend und bannend hochhob, wihrend er die rechte Fand

‘in die Hohe reckte, als ob er Einhalt gebieten wollte.!! Auch hier

‘1o Vgl. hierzn Erika Fischer-Lichte, »Verwandlung als asthetische Kategorie.

Zur Encwicklung einer neven Asthek des Performativenc, in: dies. et al.
(Hrsg.), Theater seir den sechziger Jabren, Titbingen/Basel 1998, 8. 21-91,
vorallem $. 25 ff,
Vgl. hierza Uwe M. Schneede, Joseph Beuys — Die Aktionen. Kommentier-
.tes ‘Werkverzeichnis mit fotografischer Dokumentation, Ostfildern-Ruic
" 1994, vorallem S. 42-67. :
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ging es um die Aushandlung der Beziehungen zwischen den Betei-
ligten; auch hier dberlagerte der Kdrper bzw. Materialstatus den
Signifikantenstatus. ,
In der Musik setzte der Performativierungsschub bereits in den
frithen soer Jahren mit den »Events« und »Pieces« von John Cage
“ein.’2 Hier waren es die unterschiedlichsten Handlungen und Ge-
rdusche ~ gerade auch die von den Zuhbrern selbst hervorge-
brachten Gerdusche —, die zum Laut-Ereignis wurden, wihrend
der Musiker —wie zum Beispiel der Pianist David Tudorin 4'33 "
(1952) —auf dem Eliigel keinen einzigen Ton spielte. In den sech-
ziger Jahren gingen immer mehr Komponisten dazu iiber, den In-
strumentalisten bereits in den Partituren Anweisungen zu geben,
welche fiir die Konzertbesucher sichtbaren Bewegungen sie aus-
fiihren sollten. Der {ohnehin immer gegebene) Auffithrungscha-
rakter von Konzerten trat zunehmend in den Blick. Davon zeu-
gen u. a. neue von Komponisten geprigte Begriffe wie »szenische
Musik« (Karlheinz' Stockhausen), »sichtbare Musik« (Dieter
Schnebel) oder »instrumentales Theater« (Mauricio Kagel). Da-
mit wurden zugleich neue Beziehungen zwischen Musikern und
Zuhérern postuliert.!?

In der Literatur 138t sich der Performativierungsschub nicht -

nur innerliterarisch, z.B. an den sogenannten labyrinthischen
Romanen beobachten, die den Leser zum Autor machen, indem
sie hm Materialien anbieten, die er beliebig kombinieren kann 14
Er wird auch in der enormen Zahl von Dichterlesungen manifest,
zu denen sich das Publikum versammelt, um der Stimme des
Dichters/Schriftstellers zu lauschen, wie zum Beispiel zu Giinter
Grass’ spektakulirer Lesung aus Der Buit, bei der er von einem
Schlagzeuger begleitet wurde (12. Juni 1992 im Hamburger Tha-
lia-Theater). Das Publikum strémt allerdings nicht nur zu Lesun-

12 Vgl zum Untitled Event, das 1952 im Black Mountain College stattfand,
Erika Fischer-Lichte, »Grenzginge und Tauschhandel, Auf dem Wege zu
einer performativen Kultur<, in: dies. et ak. (THrsg.), Theater seit den sech-
ziger Jabren, Tiibingen/Basel 1998, 5. 1- 20,

13 Vgl hierzu Christa Briistle, »Performance/Performativitit in der neuen
Musike, in: Erika Fischer-Lichte und Christoph Wulf (Hrsg.}, Theorien
des Performativen (= Paragrana, Bd. 1o, H. 1), Berlin 2001, §. 271- 283.

14 Vgl. hierzu Monika Schmitz-Emans, »Labyrinthbiicher als Spielanleitun-
gene, in: Erika Fischer-Lichte und Gertrud Lehnert (Hrsg.),
[¥)er]SPIEL/en] Felder — Figuren — Regeln (= Paragrana Bd. 11, H. 1),
Berlin 2002, 8. i79-207.

gen »lebender Autorene; ebenso beliebt sind Lesungen aus den
Werken lingst verstorbener Dichter. Herausragende Beispiele
waren Edith Clevers Vortrag der Marguise von O. (1989), Bern-
hard Minettis Lesung von Marchen der Gebriider Grimm Berr-
hard Minetti erzihlt Mérchen (1990) oder auch die Veranstaltung
Homer lesen, welche die Gruppe Angelus Novus 1986 im Wiener
Kiinstlerhaus durchfithrte. Die Mitglieder der Gruppe lasen ab-
wechselnd die 18 coo Verse der flias innerhalb von 22 Stunden
ohne Unterbrechung vor. In anderen Riumen waren weitere Ex-
emplare der Ilias ausgelegt; sie luden den beim Klang der vorle-
senden Stimme herumwandernden Zuhdrer zum eigenen Lesen
ein. Die besondere Differenz zwischen Lesen und Zuhéren beim
Vorlesen von Literatur — zwischen Lesen als Text-Entziffern und
»Lesen« als Auffithrung — wurde so deutlich markiert. Nicht zu-
letzt endlich wurde die Aufmerksamkeit der Zuhdrer auf die spe-
zifische Materialitit der jeweils vorgetragenen Stimme gelenkt —
ihr Timbre, ihr Volumen, ihre Lautstirke u.a., die bei jedem
Wechsel der Lesenden uniiberhdrbar hervortraten, Hier wurde
Literatur emphatisch als Auffilhrung realisiert. Sie gewann Leben
durch die Stimmen der physisch anwesenden Vorlesenden und -
bahnte sich den Weg in die Einbildungskraft der physisch anwe-
senden Hérer durch den Appell an verschiedene Sinne. Die.
Stimme fungierte dabei nicht lediglich als Medium fiir die Uber-
mittlung des Textes. Gerade aufgrund des Wechsels trat sie in ih-
rer jeweiligen Eigenart deutlich hervor und wirkte unmittelbar —
d.h. auch unabhingig von dem, was sie sprach — auf die Zuhorer
ein. Dariiber hinaus spielte die Auffithrung den Zeitfaktor aus:
Die lange Zeitspanne von 22 Stunden verinderte nicht nur die
Wahrnehmung der Teilnehmer, sie machte ihnen diese Verdnde-
rung auch bewufit. Das Verstreichen von Zeit trat als Bedingung
von Wahrnehmung und vor allem als Bedingung von Verinde-
rung ins Bewufitsein. Teilnehmer duflerten spiter die Empfin-
dung, sich im Verlauf dieses Ereignisses verdnderi zu haben.!
Auch das Theater erfubr in den sechziger Jahren einen Perfor-
mativierungsschub. Dabei ging es vor allem um eine Neubestim-
mung des Verhiltnisses von Darstellern und Zuschauern. Auf der
ersten »Experimenta« (3.-10. Juni 1966 in Frankfurt am Main)

t5 Vgl dazu Reiner Steinweg, »Ein »Theater der Zukunft Uber die Arbeit
van Angelus Novus am Beispiel von Brecht und Homere, in: Falter, Aus-
gabe 23, 1986.
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wurde im Frankfurter Theater MW_.E Turm-Peter Handkes Publi-
kumsbeschimpfung in einer Inszenierung von Claus Peymann ur-
aufgefithrt. Hier sollte Theater aus der Bezichung zwischen Ak-

teuren und Zuschaiiern neu _ummAEBH werden. Theater sollte sich -

nicht durch die Darstellung einer »anderen Welt« legitimieren. Es
wurde nicht linger als Reprisentation einer fiktiven Welt begrif-
fen, die der Zuschauer beobachten, deuten und verstehen soll,
sondern als Herstellung eines besonderen Verhiltnisses zwischen
Akteuren und Zuschauern. .Hrmmfﬂ. konstituierte sich hier, indem
sich etwas zwischen Akteuren und Zuschauern ereignete. Dabei
war offensichtlich wesentlich, daff sich etwas zwischen ihnen
ereignete, und — zumindest auf mon ersten Blick — nicht ganz so
wichtig, was sich zwischen ihnen ereignete. Es ging jedenfalls
nicht um die Darstellung einer fiktiven Welt, um die Herstellung
einer innertheatralen Kommunikation, d.h. einer Kommunika-

tion zwischen dramatischen Figuren, iiber die erst die externe

theatrale Kommunikation, die ﬂo:ﬁdﬁzmwmﬁoﬂ zwischen Biithne

und Publikum, zwischen Darstellern und Zuschauern sich ein-
stellt. Zentral war vielmehr das Verhilinis zwischen Akteuren
und Zuschavern. Die Schauspieler entwarfen und testeten diese
Bezichung, indem sie die Zuschauer direkt ansprachen, sie-als
»Tropfe«, »Flegel«, »Atheistens, »Liederjahne«, »Strauchritter«
attackierten und mit den Bewegungen ihrer Kérper spezifische
riumliche Relationen zu ihnen herstellten. Die Zuschauer gingen
auf sie ein, indem sie ihrerseits f.bmﬁ Handlungen reagierten: mit
Beifallklatschen, mit >¢mmemrm& den Raum Verlassen, Kommen-
taren, die Biihne Erklimmen, mit den Schauspielern Rangeln u.a,
mehr. !

Alle Beteiligten scheinen sich darfiber einig gewesen zu sein,
dafl Theater durch eine spezifische ProzeShaftigkeit charakteri-
siertist: durch die Handlungen mmn Akteure, die darauf zielen, ein
bestimmtes Verhiltnis zu den Zuschauern herzustellen, und
durch die Handlungen der Zuschauer, mit denen diese sich ent-
weder auf die mnmwnrcnwanmmmmon einlassen, welche die Schau-
spieler anbieten, oder sie zu modifizieren bzw. sogar durch eine
andere zu ersetzen suchen. Es ging also darum, die Bezichungen
auszuhandeln, die zwischen den Akteuren und den Zuschavern
gelten sollen, und auf diese Weise die Wirklichkeit des Theaters zu
konstituieren. Dabei bedeuteten die Handlungen der Schauspie-
ler und der Zuschauer zunichst nichts andéres als das, was sie
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vollzogen. Sie waren in diesem Sinne selbstreferentiell. Als selbst-
referentiell und wirklichkeitskonstituierend kdnnen sie, wie alle
in den bisher angefiihrten Beispiclen beschricbenen Handlungen,

¥ im Sinne Austins »performativ« genannt werden.!®

Am Abend der Urauffilhrung verliefen die Aushandlungspro-

. yesse letztlich konsensuell. Die Zuschauer iibernahmen threrseits

die Rolle von Akteuren, indem sie durch ihre Handlungen und

- ' Kommentare den Blick der Schauspieler und der iibrigen Zu-

schauer auf sich lenkten. Entweder verweigerten sie sich weite-

- rem Aushandeln derBeziehungen, indem sie den Raum verlieflen,
{ . oder sie arrangierten sich mit den Schauspielern, indem sie sich
" auf deren mehrmalige Aufforderung wieder hinsetzten., Am
" zweiten Abend dagegen kam es zu einem Fiklat. Die Zuschauer,
1 " dieauf die Biihne kletterten und dort »mitspielen« wollten, lieflen
{ . sich nicht auf anderslautende Verhandlungsangebote von Schau-
' spielern und Regisseur ein. Der Regisseur brach darauthin die

Verhandlungen ab und suchte seine Beziehungsdefinition durch-

' zusetzen, indem er die Zuschauer von der Bithne dringte.””

Was war hier geschehen? Offensichtlich gingen die Zuschauer,

- welche die Biihne erstiirmten, und der Regisseur Claus Peymann

von unterschiedlichen Voraussetzungen aus. Peymann handelte

" ‘nach der Auffassung, dafl er einen literarischen Text inszeniert
- hatte, der die Bezichungen zwischen Schauspielern und Zuschau-

ern thematisiert. Die Maglichkeit, die Auffithrung dieses Textes
nicht als cin gespieltes, sondern als ein ernstzunehmendes An-
gebot zu verstehen, die Beziehungen zwischen Akteuren und
Zuschauern neu auszuhandeln, folgte fiir ihn daraus nicht. Ent-
sprechend war er nicht bereit, aus seiner Inszenierung dieses be-
sonderen Textes derartige Konsequenzen zu zichen. Indem er
dieses Werk in Szene setzte, schuf er seiner Meinung nach ein

- »Werke, das er den Zuschauern prisentierte. Sie durften ihren
. Beifall oder ihr Miftfallen an scinem »Werk« durch Klatschen, Zi~
£ . schen, Kommentare 0. 4. zum Ausdruck bringen, Aber er sprach
" ihnen das Recht ab, in sein »Werk« einzugreifen und s durch ihre

Handlungen zu verindern. Peymann verstand die Uberschrei-
tung der Rampe durch einige Zuschauer als eine Verletzung der

16 Vgl hierzu das zweite Kapitel.
17 Vgl. daze Henning Rischbieter, "EXPERIMENTA, Theater und Publi-
" kum neu definierrs, in: Theater beute 6, Juli 1966, 5. 8-17.
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von ihm gezogenen Grenzen und als einen Angriff auf den Werk-
charakter seiner Inszenierung, der seine Urheberschaft und seine
Definitionsmacht in Frage stellte. Letztendlich beharrte er auf der
traditionellen Subjekt-Objekt-Beziehung. -

Die Zuschauer dagegen zogen aus dem scheinbaren Konsens,
daff Theater sich durch die Beziehung zwischen Schauspielern
und Zuschauern konstituiert und definiert, den Schiuf, daf es
sich bei der Auffithrung nicht um ein Werk handelte — das daran
Zul messen ist, wie es den Text »umsetzt« bzw, dabei die theatralen
Mittel verwendet -, sondern um ein Ereignis, das auf eine grund-
sitzliche Neudefinition des Verhiltnisses zwischen Schauspielern
und Zuschauern zielt und deswegen auch die Moglichkeit zu ei-
nem Rollenwechsel eréffnet. Die Auffihrung als Ereignis konnte
aus ihrer Sicht nur durch die gleichberechtigte Teilnahme der Zu-
schauer gelingen. Nicht im Vollzug konventionalisierter Hand-
lungen wie Beifallklatschen, Zischen, Kommentieren sollte sich
die von der Auffiihrung postulierte Performativitit auf sciten der
Zuschauer verwirklichen, sondern in einer tatsichlichen Neube-
stimmung der Beziehungen, deren Resultat als offen gedacht war,
die also auch imstande sein muflite, zu einem Rollenwechsel zu
fithren. :

Wahrend Peymanns Eingreifen aus seiner Sicht die Integritit
seines » Werkes« sichern und wiederherstellen sollte, lieRl es aus
der Sicht der von der Bithne verdringten Zuschauer die Auffih-
rung als Exeignis scheitern. Im amerikanischen Avantgarde-Thea-
ter dagegen, in Julian Becks und Judith Malinas »Living Theatre«
(seit The Brig, 1963) oder im »Ernvironmental Theater« Richard
Schechners und seiner Performance Group (gegriindet 1 967)
wurde >audience participation< zum Programm erhoben. Die Zu-
schauer wurden hier nicht nur zur Teilnahme zugelassen, sondern
ausdriicklich ermuntert, ja, geradezu zur Berithrung der Schau-
spieler sowie zur gegenseitigen Berithrung aufgefordert, um so
eine Art von Gemeinschaftsritual zu vollziehen, wie dies vor al-
lem in Paradise Now (Avignon 1968) des Living Theatre und in
Dionysus in 69 (New York 1968) der Performance Group der Fall
war.'® Die Neubestimmung des Verhilinisses von Akteuren und

18 Vgl. hierzu Julian Beck, The Life of the Theatre, San Francisco 1 972; ders,
und Juliz Malina, Paradise Now, New York 1971; Richard Schechner, En-
vironmental Theater, New York 1973; ders., Dvonysus in 65, New York
1970.

' Zuschauern ging hier jeweils mit einer Verschiebung der Domi-

nanz vom Zeichenstatus der Handlungen und entsprechend den

. mglichen Bedeutungen, die ihnen beigelegt werden konnten, zu

ihrer spezifischen Kérperlichkeit und den Wirkungen einher, die
si¢ auf alle Beteiligten ausiiben mochten, d.h. den physiologi-
schen, affektiven, energetischen und motorischen Reaktionen der
Beteiligten sowie den sinnlichen Erfahrungen von grofler Inten-
sitdt, die sie ermdglichten. __—

. Die seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts von Kiinst-

lern, Kunstkritikern, Kunstwissenschaftlern uand Philosophen

immer wiceder proklamierte bzw. beobachtete Entgrenzung der

‘Kiinste liflt sich also als performative Wende beschreiberi. OB bil-

dende Kunst, Musik, Literatur oder Theater —alle tendieren dazu,

‘sich in und als Auffiihrungen zu realisieren. Statt Werke zu schaf.

fen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor, in die
nicht our sie selbst, sondern augh die Rezipienten, die Betrachter,
Hérer, Zuschauer involviert sind, Damit haben sich die Bedin-
guhgen fiir Kunstproduktion und -rezeption in einem entschei-

denden Aspekt geindert. Als Dreh- und Angelpunkt dieser Pro-

zesse fungiert nicht mehr das von seinen Produzenten wie von
semen Rezipienten losgeldste und unabhingig existierende

- Kunstwerk, das als Objekt aus der kreativen Titigkeit des Kiinst-
lersubjektes hervorgegangen und der Wahrnehmung und Deu-
‘tung des Rezipientensubjektes anheimgegeben ist. Statt dessen
- haben wir es mit einem Ereignis zu tun, das durch die Aktion ver
- schiedener Subjekte — der Kiinstler und der Zuhérer/Zuschauer —

gestiftet, in Gang gehalten und beendet wird. Damit verindert
sich zugleich das Verhiltnis zwischen Material- und Zeichensta-

~tus der in der Auffithrung verwendeten Objekte und vollzogenen

Handlungen. Der Materialstatus fallt niche mit dem Signifikan-
tenstatus zusamumen, er lst sich vielmehr von ihm ab und bean-

~sprucht ein Eigenleben. Das heifle, die unmittelbare Wirkung der

Objekte und Handlungen ist nicht von den Bedeutungen abhin-

. 8ig; die man ihnen beilegen kann, sondern geschieht durchaus un-
- abhiingig von ihnen, teilweise noch vos, in jedern Fall aber jenseits
-von jedem Versuch einer Bedeutungsbeilegung. Als Ereignisse,

die {iber diese besonderen Eigenarten verfiigen, erdffnen die Auf-

hrungen der verschiedenen Kiinste allen Beteiligten - d.h.

- Kiinstlern und Zuschauern — die Mboglichkeit, in ihrem Verlauf
- Transformationen zu erfahren - sich zu verwandeln.
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Der performativen Wende in den Kiinsten 1 sich mit den

iiberlieferten 4sthetischen Theorien kaum angemessen beikom-

men —auch wenn diese in mancher Hinsicht durchaus weiter auf
sie anwendbar bleiben. Das entscheidende Moment dieser Wende
jedoch, den Wechsel vom Werk und den mit jhm gesetzten Rela-
tionen von Subjekt vs. Objekt und Materjal- vs, Zéichenstatus
zum Ereignis, vermégen sie nicht zu erfassen. Um es in seiner be-
sonderen Eigenart in den Blick nehmen, untersuchen und erliu-
tern zu kdnnen, bedarf es der Entwicklung einer neuen Asthetik:

einer Asthetik des Performativen,

Zweites Kapitel
Begriffsklirungen

1. Der wmmmm des Performativen

: .Dmn Begriff »performativ« wurde von John L. Austin gepragt. Er
‘fithrte ihn in den Vorlesungen, die er 195 5 an der Harvard Univer-

sitit unter dem Titel How to do things with Words hielt, in die

Sprachphilosophie ein. Die Priigung des Begriffs fallt also unge-

- fabr in dieselbe Zeit, in der ich die performative Wende in den

- Kiinsten lokalisiert habe. Wihrend Austin in fritheren Arbeiten
versuchsweise den Terminus »performatorisch {perfotrmatory)«
.- verwendet hatte, entschied er sich nun fiir den Ausdruck »perfor
“mative, weil er »kiirzer, nicht so hiflich, leichter zu haridhaben
..und traditioneller gebildet ist.«! In seinem ein Jahr spiter entstan-
.denen Aufsatz »Performative AuBerungen« schreibt er fiber seine

. Neuschépfung: »Es ist durchaus verzeihlich, nicht zu wissen, was

das Wort performativ bedeutet. Es ist ein neues Wort und ein gar-

F . stiges Wort, und vielleicht hat es auch keine sonderlich groflartige
‘§ -+ Bedeutung, Eines spricht jedenfalls fiir dieses Wort, nimlich daf

es nicht tief klingt.«? Er leitete den Ausdruck vom Verb »to per-
forms, »vollzichen« ab: »man svollzieht: Handlungen«3
Austin bedurfte seines Neologismus, weil er eine fiir die

- Sprachphilosophie revolutionire Entdeckung gemacht hatte— die
-Entdeclkung, dafl sprachliche Auferungen nicht nur dem Zweck

dienen, cinen Sachverhalt zu beschreiben oder eine Tatsache zu

‘behaupten, sondern daf mit ihnen auch Handlungen vollzogen
" werden, dafl es also aufier konstativen auch performative Aufle-
"._-rungen gibt, Die Eigenart dieser zweiten Art von Auflerungen er

liutert er unter Bezug auf dic sogenannten urspriinglichen Per-

. formativa. Wenn jemand beim Wurf der Flasche gegen einen
-~ - Schiffsrumpf den Satz duflert: »Ich taufe dieses Schiff auf den Na-

men >Queen Elizabethe« oder der Standesbeamte nach der Be-

1 John L. Austin, Zur Theorie der Sprechakte (How o do things with
- Words), Swutrgart 1979, 5. 29, Anm. 7.

"' 2 Ders., »Performative Auferungens, in: ders., Gesammelte philosophische

Aufsitze, tibers. u. hg. von Joachim Schulte, Sturtgart 1586, 5. 305,
3 Ders., Zur Theorie der Sprechakte, S, 30.




leundung beider Partner, dafl sie miteinander die Ehe eingehen
wollen, den Satz sprich: »Hiermit erklire ich Sie zu Mann und
Fraus, so ist mit diesen Sitzen nicht ein bereits bestehender Sach-
verhalt beschrieben — weswegen sie auch nichr als »wahr/richtig«
oder als »falsch« klassifiziert werden konnen. Vielmehr wird mit
diesen Auflerungen ein neuer Sachverhalt geschaffen: Das Schiff
trdgt von nun an den Namen >Queen Elizabeth, und Frau X und
Herr Y sind von nun an ein Ehepaar. Das Aussprechen dieser
Sitze hat die Welt verindert. Denn die Sitze sagen nicht nur et-
was, sondern sie vollzichen genau die Handlung, von der sie spre-
chen. Das heiflt, sie sind selbstreferentiell, insofern sie das bedeu-
ten, was sie tun, und sie sind émnwr.nwwmwawowmmn&mugmu indem
sie die soziale Wirklichkeit herstellen, von der sie sprechen. Es
sind diese beiden Merkmale, die performative Wﬂhmwgmg cha-
rakterisicren. Was Sprecher von Sprachen intuitiv immer schon
gewullt und praktiziert haben, wurde hier fiir die Sprachphiloso-
phie zum ersten Mal formuliert: daf Sprechen eine weltverin-
dernde Kraft entbinden und Transformationen bewirken kann,

Zwar handelt es sich in den zitierten Fillen um formelhaftes
Sprechen. Aber allein die Anwendung der richtigen Formel ga-
rantiert noch nicht das Gelingen der Auferung als ciner perfor
mativen. Dazu miissen eine Reihe anderer, nicht sprachlicher Be-
dingungen erfiillt sein; andernfalls miflgliicke sie und bleibt leeres
Gerede. Wenn zum Beispiel der Satz »Ich erklire Sie zu Mann und
Frau«weder von einem Standesbeamten noch von einem Priester
noch von einer anderen hierzu ausdriicklich autorisierten Person
— wie dem Kapitin auf hoher See — ausgesprochen oder in einer
Gemeinschaft gednRert wird, die ein anderes Verfahren fiir die
Eheschliefung vorsieht, so ist er auBerstande, eine Ehe zu stiften.

Bei den Ommbmonmvo&mm:mmg. die erfiillt sein miissen, han-
delt es sich entsprechend nicht nur um sprachliche, sondern vor
allem um institutionelle, um soziale Bedingungen. Die performa-
tive ?ammgm richtet sich immer an eine Gemeinschaft, die durch
die jewecils Anwesenden vertreten wird, Sie bedeutet in diesem
Sinne die Auffithrung eines sozialen Aktes. Mit ihr wird die Ehe-
schlieBung nicht nur ausgefithre (vollzogen), sondern zugleich
auch aufgefiihrt.

Im weiteren Verlauf seiner Vorlesungen laft Austin allerdings
den einleitend aufgebauten Gegensatz von Konstativa und Per
formativa kollabieren und schligt statt dessen eine Dreiteilung in
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_lokutionire, illokutionire und perlokutionire Akte vor. Damit

will er den Nachweis tihren, dafl Sprechen immer Handeln st —

weswegen auch Feststellungen gliicken oder mifigliicken und

-performative Auferungen wahr oder falsch sein kénnen.* So lift
- Austin die von ihm getroffene Unterscheidung zwischen perfor-
“mativ und konstativ mifigliicken, Wie Sibylle Krimer gezeigt hat,
-kann dic Inszenierung dieses Scheiterns durch Austin als ein Ex-
—empel begriffen werden, mit dem »die Anfilligkeit aller Kriterien

und das Ansgesetztsein aller definitiven Begriffe fiir die Unent-

-scheidbarkeiten, die Unwigharkeiten und Vieldeutigheiten, die

mit dem wirklichen Leben verbunden sind«,’ demonstriert wird.

:Damit lenkt Austin den Blick darauf, daf§ es gerade das Performa-

tive ist; welches eine Dynamik in Gang setzt, »die dazu firhrt, das

“dichotomische begriffliche Schema als ganzes zu destabilisie-

reni«.’

¢ Dieser Aspekt ist fiir eine Asthetik des Performativen von be-

sonderem Interesse. Denn wie sich an den einleitend angefithrtén

- Performances, Aktionen und anderen Auffiihrungen gezeigt har,
-sind es gerade dichotomische Begriffspaare wie Subjekt/Objekt
“oder Signifikant/ Signifikat, die hier ihre Polaritit und Trenn-
schirfe verlieren, in Bewegung geraten und zu oszillieren begin-
nen. Auch wenn Austin —aus guten Griinden — das dichotomische

Begriffspaar konstativ/performativ zum Scheitern bringt, lafit

dies doch keineswegs die Definition fragwiirdig werden, die er
‘unter Bezug auf die urspriinglichen Performativa vom Begriff des

Performativen gegeben hav: nimlich dafl dieser {Sprech-)Hand-

lungen meint, die selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituie-
-rend sind und als solche aufgrund vor allem institutioneller und
sozialer Bedingungen gliicken oder mifigliicken kénnen (wobei
iht Scheitern fiir Austin offensichtlich den attrakriveren Fall

darstellte, wie ‘seine ausfihrlich und detailliert abgehandelte

Lehre von den Ungliicksfillen suggeriert). Als weiteres Merkmal

gl. dazu vor allem Shoshana Felman, The Literary Speech Act. Don Juan
with . L. Austin or Seduction in. Two Languiages, Ithaca/New York 198 EN
sowie Sibylle Krimer/Marco Stahlhug, »Das >Performative« als Thema der

prach- und Kulturphilosophies, in: Erika FischerLichte und Christoph
Wulf (Hrsg.), Theorien des Performativen (=Paragrana, Bd. 10, H. 1), Ber-
lin 2001, 5. 35-64.
Krimer/Stablhut, »Das >Performative« als Thema der Sprach- und Kultur-
‘philosophie«, $., 4.

“-6. Ebd., S. 56,




kénnte man daher die Fihigkeit.des Performativen anfiihren, di-
chotomische Begriffsbildungen zu destabilisieren, ja zum Kolla-
bieren zu bringen.

Austin verwendet den Begriff des Performativen ausschliefi-

lich im Zusammenhang mit Sprechhandlungen. Nun schlieft

seine Definition des Begriffs keineswegs aus, ihn auch auf kér-
petliche Handlungen anzuwenden, wie sic in Lips of Thomas
vollzogen wurden. Im Gegenteil, eine solche Anwendung dringt
sich geradezu auf. Denn wie ich gezeigt habe, handelt es sich hier
in der Tat um Handlungen, die selbstreferentiell sind und Wirk-
lichkeit konstituicren (was Handlungen letztlich immer tun) und
dadurch imstande sind, eine — wie auch immer geartete — Trans-

formation der Kiinstlerin und der Zuschauer herbeizufiihren. -

Aber wie verhilt es sich hier mit dem Kriterium des Gliickens
oder Scheiterns? Ganz offensichtlich hat die Kanstlerin wirklich
zu viel Honig und Wein zu sich genommen, sich mit Rasierklinge
und Peitsche tatsichlich verletzt. Ebenso offensichtlich setzten
die Zuschauer Abramovics Qual ein Ende, als sie die Performerin
von dem Kreuz aus Eisblécken herunterholten. Aber war damit
die Performance gelungen oder gescheitert? Was sind die institu-
tionellen Bedingungen, deren Erfiillung oder Nichterfiillung uns
berechtigt, die Auffihrung als »gegliickt« oder als »miflungen«
zu bewerten? . :

Da es sich hier um eine kiinstlerische Performance handelr, It
sich zunichst an die Bedingungen denken, welche die Institution
Kunst setzt. Der Ort der Auffiibrung, eine Kunsigalerie, weist
ausdriicklich auf die Institution Kunst hin, die hier als Rahmen
fungiert, innerhalb dessen die Autfithrung von allen Beteiligten
vollzogen wird. Aber was folgt daraus? Was sind zu Beginn der
siebziger Jahre die mit der Institution Kunst gesetzten Bedingun-
gen—zu einem Zeitpunket also, als eine Neubestimmung und Um-
strukturierung der Institution Kunst intern ebenso wie von ihren
Réndern her gerade eingesetzt hatte und nun mit Mache vorange-
tricben wurde? Die institutionellen Bedingungen, mit denen wir
es hier zu tun haben, sind offenkundig keineswegs so klarund un-
strittig wie bei der Eheschliefung oder der Taufe. Aus der Insti-
tution Kunst lassen sich jedenfalls kaum Kriterien ableiten, nach
denen sich begriindet entscheiden lieRe, ob das Eingreifen einzel-
ner Zuschauer als Gelingen oder als Schejtern der Performance zu
bewetten ist,
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Damit jedoch nicht genug. Denn die Performance fand nicht
nur in einem von der Institution Kunst gesetzten Rahmen statt,

- Wie ich gezeigt habe, wies sie sowohl Ziige eines Rituals als auch

eines Spektakels auf. Es erhebr sich die Frage, wieweit damit auch

eine Transformation der Rahmen »Ritual« und »Spektakel« in

eine kiinstlerische Performance stattfand, In welcher Hinsicht

sind diese miteinander sowie mit dem Rahmen »Runst« kollidie-
renden Rahmen bei der Frage nach dem Gelingen oder Scheitern

u berticksichtigen
- Jedenfalls ist evident, daf} sich Austins Liste von Bedingungen,
die erfiillt sein miissen, damit eine performative Auflerung gliik-

ken kann,® kaum auf eine Asthetik des Performativen iibertragen

1aBt. Denn wie Lips of Thomas erhellt, ist hier ein wichtiger Fak-
tor gerade das Spiel mit den verschiedenen Rahmen und deren
Kollision, dem fiir die Transformation der Beteiligten eine wich-
tige Bedeutung zukommt. Ob die Performance aufgrund dieser

~Transformation als gegliicke oder als gescheitert anzusehen ist,

wer wollte sich anmafen, dies zu entscheiden? Dije Frage nach

 Gelingen oder Verunglitcken scheint — zumindest in dieser Form

” N Zum Begriff des Rahmens vgl. Gregory Bateson, »Eine Theorie des Spiels

und der Phantasie« (1955), in: ders., Okologie des Geistes, Anthropologische,
. psychologische, biologische und epistemologische Perspektiven, Frankfurt

20 a. M, 1985, 8, 241- 261, sowie Erving Goffman, Rabmen ~ Analyse. Ein Ver-

. such iber die Organisation von Allragserfabrungen, Frankfurt 2, M. 1977.
8 «(A.1} Es nrufl ein ibliches konventionales Verlahren mit einem bestimm-
. ten konventionalen Ergebnis geben; zu dem Verfahren gehért, dafl be-

. stimmte Personen unter bestimmren Umsrinden bestimmee Worte duflern.
.| (#.2) Die betroffenen Personen und Umstinde miissen im gegebenen Fall

.m_..._n&mw.wﬂ:mnnwwcmmmm_ummoun_nnn<mnmmrmnb Ppassen, auf welches man sich
i beruft. ) '

- (B.x) Alle Beteiligten miissen das Verfahren korrekt

' (B.2} und vollstindig durchfiihren.«

-+ Dies sind Bedingungen, die mastaris mutandis auch fiir das Gelingen eines

~Ritals erfiille sein miissen — ganz gleich, ob dies mit Sprech- oder mit Kar

- i perhandlungen — oder mir beiden — durchgefiihrt wird, Anders verhalr es

: sich dagégen mit den letzten beiden Bedingungen:
»(I.1) Wenn, wie oft, das Verfahren fiir Leute gedachr ist, die bestimmre

R Meinungen oder Gefithle haben, oder wenn es des Festlegung eines der Tril-

nehmer auf ein bestimmtes spiteres Verhalten dient, dann mufl, wer am Ver-

. fahren teilnimme und sich so darauf beruft, diese Meinungen und Gefishle
wirldich haben, und die Teilnehmer miissen die Absicht haben, sich so und
nicht anders zu verhalten,

-7 (T2 und sie miissen sich dann anch so verhalten.« (], L. Austin, Zur Theo-
. rie der Sprechakre, 8. 37)
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—falsch gestellt. Das heiftt, der Begriff des Performativen wird im
Kontext einer Asthetik des Performativen einer Modifizierung
bedtirfen.

Wihrend der Begriff des Performativen in seiner Ursprungs-

disziplin, der Sprachphilosophie, mit der Ausarbeitung der

Sprechakttheorie — und das heifft mit der Verbreitung der Uber-
zeugung von Sprechen als Handeln - an Prominenz verlos, erlebte
er in den neunziger Jahren in Kulturphilosophie und Kulturtheo-
rie eine zweite Karriere. Bis in die spiten achtziger Jahre hinein
herrschte in den Kulturwissenschaften ein Verstindnis von Kul-
tur vor, wie cs in der Erklirungsmetapher »Kultur als Text« zum
Ausdruck kommt. Einzelne kulturelle Phinomene ebenso wie
ganze Kulturen wurden als ein strukturierter Zusammenhang
von Zeichen begriffen, denen bestimmte Bedeutungen zuzu-
schreiben sind. Die verschiedensten Versuche zur Beschreibung
und Deutung von Kultur wurden entsprechend als »Lektiiren«
bezeichnet, Die Aufgabe der Kulturwissenschaften bestand nach
diesem Verstindnis von Kultur vor allem darin, Texte, bevorzugt
solche in fremden, fast unverstindlichen Sprachen, zu entziffern
und zu deuten oder bekannte Texte auf mogliche Subtexte hin zu
lesen und sie so im Lektiireprozef} zu dekonstruieren.

In den neunziger Jahren bahnte sich ein Wechsel der For-
schungsperspektiven an. Nun traten die bisher weitgehend tiber-
sehenen performativen Ziige von Kultur in den Blick, die eine ei-
genstindige Weise der {praktischen) Bezugnahme auf bereits
existicrende oder fiir moglich gehaltene Wirklichkeiten begriin-
den und den erzeugten kulturellen Handlungen und Ereignissen
einen spezifischen, vom traditionellen Text-Modell nicht erfafiten
Wirklichkeitscharakter verleihen. Die Metapher von »Kultur als
Performance« begann ihren Aufstieg. Damit wurde zugleich eine
Rekonzeptualisierung des Begriffs des Performativen notwendig,
die gairz explizit kérperliche Handlungen einschlieft,

Okhne sich ausdriicklich auf Austin zu berufen, fithrte Judith

Butler in ihrem 1988 entstandenen Aufsatz »Performative Acts’
and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Fe- |

minist Theory«® den Begriff des Performativen in die Kulturphi-

)
9 Der Aufsatz wurde 1990 in der Textsammlung: Performing Feminism. Fe
minist Critical Theory and Theatre, hrsg. von Sue-Ellen Case, Baltimore/
London 1990, 8. 270-28z, veroffentlicht. :
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" daf Geschlechsidentitit {gender) -

“itself carries the double-meaning of

- tial«."! Auch wenn diese Definition des Begriff fd
‘Blick erheblich von derjenigen Austs weichen seheing. i

losophie ein. In dieser Arbeit soll der Nachweis gefithrt werden,

: leck wie Identitit iiberhaupt -
nicht vorgingig, d.h. ontologisch oder biologisch gegeben ist,-
sondern das Ergebnis spezifischer kulturcller Konstitutionslei-
stungen darstellt: »In this sense, gender is in no way a stable iden-
tity-or locus of agency from which various acts proceed; rather, it

" 15[...J anidentity instituted throughastylized repetition of acts.«10

‘Diese Akte nennt Butler »performative, »where sperformatives

sdramatic< and >non-referen-

Lick : von tins abzuweichen scheint, mi-
mmieren sich die Differenzen bei genauerem Hinschen, Sie sind

vor allem dem Sachverhalt geschuldet, daff Butler den Begriff hier

‘nicht auf Sprechakte, sondern . inshesondere auf kbrperliche

Handlungen anwendet.

. U.Mn performativen Akte (als kérpertiche Handlungen) sind in-
sofern als >non-referential zu begreifen, als sie sich nicht auf

: m.mﬂwm <o~mmmovnnnmu Inneres, eine Substanz oder gar ein Wesen
. wmuumrmu, das sie ausdriicken sollen: Jene feste, stabile Identitir,
“die sie ausdriicken kénnten,

& i } gibt es nicht. Expressivitit stellt in
esem Sinne den diametralen Gegensatz zu Performativitit dar.

U.mn.‘ kérperlichen Handlungen, die als performativ bezeichnet
émnmnh.._ua_nmmb.w.gm vorgingig gegebene Tdentitit zum Aus-
iruck, vielmehr bringen sie Identitit als jhre Bedeutung allererst

Auch der Terminus »dramatice ziclt auf diesen ProzeR der Er-
eugung: »By dramatic I mean [...] that the body is not merely
atter but a continual and incessant materializing of possibilities.
One is not simply a body, but, in some very key sense, one does
ne’s body [.. 1.« Das heiflt, auch der Korper in seiner je beson-
en Materialitt ist das Ergebriis einer Wiederholung bestimum-
‘Gesten und Bewegungen; es sind diese Handlungen, die den
Tper als einen individuell, geschlechtlich, ethnisch, kulturell
narkierten {iberhaupt erst hervorbringen, Identivit - als kérperl:-
he und soziale Wirklichkeit —wird also stets durch performative
kie konstituiert. >Performative meint in diesem Sinne durchaus




wie bei Austin swirklichkeitskonstitwierend< und sselbstreferent-
ell«.

Die Verlagerung des Fokus von Sprechakten auf kérperliche
Handlungen hat allerdings durchaus Konsequenzen, die einen
wichtigen Unterschied in der Begriffshestimmung  zwischen
Austin und Butler begriinden. Wihrend Austin das Kriterium
»gliicken/mifigliicken« stark macht und entsprechend nach den
funktionalen Gelingensbedingungen fragt — was uns im Zu-
sammenhang mit Abramoviés Performance vor grundlegende
Schwierigkeiten gestellt hat —, fragt Butler nach den phénomena-
len Verkarperungshedingungen.

Unter Berufung auf Merleau-Ponty, der den Korper nicht nur
als eine historische Idee begreift, sondern auch als ein Repertoire
von M&glichkeiten, die kontinuierlich zu verwirklichen sind, d.h,

als »an active process of embodying certain cultural and historical

possibilities«,)* erliutert Butler den Prozef der performativen
Erzeugung von Identitit als einen Prozef von Verkdrperung (enz-
bodiment). Sie bestimmt ihn entsprechend als »a manter of doing,
dramatizing and reproducing a historical situation«.!* Durch die
stilisierte Wiederholung performativer Akte werden bestimmte
historisch-kulturelle Maglichkeiten verkérpert und auf diese
Weise sowohl der Kérper als historisch-kulturell marlderrer wie
auch Identitit allererst erzeugt.

Die Bedingungen, unter denen der Prozef der Verkdrperung
jeweils vollzogen wird, sind nun weder ausschlieflich in die
Macht und Verfiigungsgewalt des Individuums gestellt — es kann
nicht véllig frei wihlen, welche Méglichkeiten es verkorpern,
welche Identitit es annehmen will -, noch sind sie komplett von
der Gesellschaft determiniert — die Gesellschaft kann ZWAT Versu-
chen, die VerkSrperung bestimmter Mboglichieiten durchzuset-
zen, indem sie Abweichungen mit Sanktionen bestraft, sie vermag
sie jedoch nicht generell zu verhindern. Das heiflt, auch in Butlers
Konzept des Performativen ist offensichtlich die von Austin zur

Erscheinung gebrachre Fihigkeit des Performativen virulent, Di--

chotomnien zum Einsturz zu bringen. In/mit den performativen
Akten, mit denen. gender — und generell Identitit — konstituiert
wird, iibt einerseits die Gemeinschaft auf die/den einzelnen kér-

r3 Ebd,
14 Ebd.
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..wnnmnrm Gewalt aus. Zugleich aber eriffnen sie durchaus die
. Maglichkeit, dafl sich in/mit thnen die/der einzelne selbst hervor

bringt—und zwar durchaus auch abweichend von den in der Ge-
meinschaft dominierenden Vorstellangen, wenn auch um den

Preis gesellschaftlicher Sanktionen.
". " Butler vergleicht die Verkérperungsbedingungen mit denen
einer Theaterauffilhrung. Denn wie bei einer Theateranffithrung

".stellen die' Akte, mit denen Geschlechtszugehdrighkeit hervorge-

bracht und aufgefithrt wird, »clearly not one’s act alone« dar.
Vielmehr handelt es sich bei thnen um »shared experience« und

~»collective actione; die Handlung nimlich, die man ausfiirt, ist

eine Handlung, die in gewissem Sinne immer schon begonnen
hat, bevor der individuelle Akteur auf dem Schauplatz erschienen

ist. Entsprechend ist die Wiederholung der Handlung ein »re-

enactment« und ein »re-experiencing« eines Repertoires von Be-

deutungen, die bereits gesellschaftlich eingefihrt sind. Dabei

werden weder einem passiven Kérper kulturelle Kodes einge-
schrieben, noch auch gehen die verkérperten Selbste den kultu-

" rellen Konventionen voraus, dic dem Korper Bedeutung verlei-
‘hen. Butler vergleicht die Konstitution von Identitit durch

VerkSrperung mit der Inszenierung eines vorgegebenen Textes.

- So wie ein und derselbe Text auf verschiedene Weise inszeniert
‘werden kann und die Schauspieler im Rahmen der textuellen
“Vorgaben frei sind, ihre Rolle jeweils neu und anders zu entwer-

. fenund zu realisicren, agiert der geschlechtsspezifische Kérper

innerhalb eines kérperlichen Raumes, der durch bestimmte Vor-
gaben eingeschrinke ist, und setzt Interpretationen innerhalb der

" Grenzen vorgegebener Regteanweisungen in Szene. Die Auffiih-
rung geschlechtlicher — oder anderer — Identitir als Prozef einer
Verkdrperung wird also analog einer theatralen Auffithrung voll-

i zogen. Die Verkérperungsbedingungen lassen sich in diesem
- Sinne als Auffihrungsbedingungen genauer beschreiber und be-

stimmen. 15

15 Auch wenn Butlers Vorstellungen von Theater kaam mehr mit dem Ge-

" genwartstheater kompatibel sind ~ was sie mit Hinweis auf Richard

Schechner setbst zur Sprache bringt, ohne daraus jedoch fiir ihre Ausfith-

- rungen Schhiisse zu ziehen -, so wird davon vor allem jhy spiterer Vergleich

~ zwischen dem Transvestiten auf der Bithne und dem im alltiglichen sozia-

len Raum betroffen, nicht jedoch die Relation zwischen Verkérperungshe-
dingungen und Auffihrungshedingungen.
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Die Theorie des Performativen, wie Judith Butler sie in diesem
frithen Aufsatz entwirft, e scheint mit ihirer Fokussierung kérper-
licher performativer Akte sowie dem Gewicht, das sie den Pro-
zessen der Verkorperung verleiht, im Hinblick auf eine Asthetik
des Performativen ein Desiderat einzuldsen, das Austins Theorie
mit ihren Gelingensbedingungen hinterlassen hatte. Gleichwobl
 bedarf auch ihr Begriff hinsichtlich dieses Kontextes einer Modi~
fizierung, wie ein kursorischer Riickblick auf Abramoviés Per-
formance erweist.

7Zweifellos ist die Vorstellung vom Korper als ciner Verkdrpe-
rung bestimmter historischer Mdglichkeiten auf Abramovics
Umngang mit ihrem Kérper anwendbar — und sogar produktiv an-
wendbar. Denn Abramovié verkorpert im Verlauf der Perfor-

mance verschiedene historische Moglichkeiten — allerdings kei- -

neswegs nur solche, die fiir den historischen Zeitpunkt ihrer
Performance aktuelle Maglichkeiten darstellten, sondern durch-

aus, wenn nicht gar iiberwiegend, solche, die zu ihrer Zeit nunin :

der Tat als bereits historische Maglichkeiten galten, wobei ein-

zelne —wie di¢ Geifielung —zwischen historischen (den Geiffelun-

‘gen der Nonnen) und noch aktuellen Méglichkeiten (wie Straf-

und Folteraktionen oder sado-masochistischen Sexualpraktiken)

oszillierend hin- und herglitten. Thre performativen Alkte reinsze-

nierten auch nicht die historischen Muster in dem Sinne, daf sie.

sie einfach wiederholt hitten; sondern sie inderten sie in entschei-
Jender Weise ab: Alle Gewalt, die der Performerin angetan, alle
Schmerzen, die ihr zugefiigt, alle Qualen, die ihr bereitet wurden,
erlitt sie nicht passiv; sie war viclmehu stets die aktive Verursache-
sin. Auch haben wir ¢s hier nich¢ mit einer Wiederholung der per-
formativen Akte zu tun, wie sieim Zentrum von Butlers Interesse
steht: Jede Aktionfand vielmehr im Verlauf der Performance nur
¢in einziges Mal statt. Die Prozesse der Verkdrperung, die in Lips
of Thomas ebenso wic in anderen Performances, Aktionen, Thea-
terauffithrungen w.a. vollzogen wurden, bediirfen ganz sicher
" noch weiterer bzw. anderer Bestimnrungen, als sie Butlers Begriff
des Performativen umfafit, vor allem, da es sich hier um isthed-

16 Bereits in dem nur wenig spiter fertiggestellien Buch Gender Trouble wer:
den einige nicht unwesentliche Modifikationen vorgenommen, die sich
nicht widerspruchsfrei mit der im vorliegenden Aufsatz gegebenen Defi-
nition vereinbaren lassen. Dies gilt exst recht fiir thre spateren Publikatio
nen. -

sche und in gewisser Weise verschobene re-enactments handelt.

" Butler bezieht sich kaum je auf im engeren Sinne dsthetische Vor-

ginge, sondern auf Alltagshandeln.

Indem Butler die Verkdrperungsbedingungen als Auffith-
rungshedingungen erliutert, riicke sie eine weitere interessante
Parallele zwischen ihrer und Austins Theorie in den Blick (auch

“hier ohne auf Austin zu verweisen). Beide begreifen den Vollzug

performativer Akte als ritualisierte $ffentliche Auffithrung, Fir

-beide ist eine enge Beziehung zwischen Performativitit und Auf-

fiihrung {performance) offensichtlich und nicht weiter erkld-

H..nm.mmr&ﬂn%nmm. Insofern die Worter »performance« und »perfor-
mative« gleichermafien Ableitungen vom Verbum »t0 performe

“ddrstellen, erscheint dies auch einleuchtend: Performativitit fiihrt

..ﬁ.?.ﬂmpmrnﬂbman bzw. manifestiert und realisiert sich im Auffith-
rungscharakter performativer Handlungen ~ so wie die einleitend

festgestellten Performativierungsschiibe in den Kiinsten diese da-
-hin'tendieren lassen, sich in und als Auffithrungen zu realisieren,

bzw:.in neuen Kunstformen resultieren wie der »Performance

“Are« und der » Aktionskunst«, deren Bezeichnungen bereits auf
- ihren. Handlungs- und Auffithrungscharakter unmifiverseindlich

hinweisen. Insofern ist es durchaus folgerichtig, daff Auffihrun-
gen sowohl Austin als auch Butler geradezu als Inbegriff des Per-
rmativen erscheinen, auch wenn sie an keiner Stelle niher auf
e Auffithrungsbegriff eingehen.
s bietet sich daher an, cine Asthetik des Performativen im Be-
griff-der Auffithrung zu fundieren. Das heifit, den vorhandenen
¢otien des Performativen miifite eine neue, eine asthetische
heorie der Performance/Auffithrung hinzugefiigt werden.
Nun sind Theorien der Performance seit den sechziger/siebzi-
mran.u des z0. Jahrhunderts vor allem in den Sozialwissen-
,vu.mﬁ..mb.._b einer groflen Fiille und Vielfalt entstanden, insbeson-
i der FEthnologie und Soziologie. Und dies in einem
maf, daf performance heute als »an essentially contested con-
ept«” zu verstehen ist. Der B egriff ist inzwischen in den Kultur-
issenschaften zu einer Art wmbrella term geworden, wortiber
Il.Hymes sich bereits 1975 beklagte: »If some grammarians
¢'confused matters, by lumping what does not interest them

E.Mcmu ﬂmlmom. Performance. A critical introduction, London/New York
1996, 8. 5. .
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