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Spdtestens seit den 60er Jahren lassen sich zeitgendssische Kunstwerke nicht
mehr in den Begriffen herkémmlicher Asthetiken erfassen. Anstatt » Werke«
zu schaffen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor, die in ihrem
Vollzug die alten dsthetischen Relationen von Subjekt und 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 Begriff der
Auffiihrung in den Mittelpunkt stellt. Dieser umfaf3t die Eigenschaften der
leiblichen Koprdsenz von Akteuren und Zuschauern, der performativen
Hervorbringung von Materialitit sowie der Emergenz von Bedeutung und
miindet in eine Bestimmung der Auffiihrung als Ereignis. Die Aufhebung
der Trennung von Kunst und Leben, welche die neueren Ausdrucksformen
anstreben, wird hier dsthetisch auf den Begriff gebracht.

Erika Fischer-Lichte lehrt Theaterwissenschaften an der Freien Universitdt
Berlin.
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Wolle die Wandlung. O sei fiir 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 verschlief3t, schon ists das Erstarrte;
wdhnt es sich sicher im Schutz des unscheinbaren Grau’s?
Warte, ein Hdrtestes warnt aus der Ferne das Harte.

Wehe —: abwesender Hammer holt aus!

Wer sich als Quelle ergief3t, den erkennt die Erkennung;
und sie fiihrt ihn entziickt durch das heiter Geschaffne,
das mit Anfang oft schlief3t und mit Ende beginnt.

Feder gliickliche Raum ist Kind oder Enkel von Trennung,
den sie staunend durchgehn. Und die verwandelte Daphne

will, seit sie Lorbeern fiihlt, daf$ 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 Innsbruck ein
merk- und denkwiirdiges Ereignis zu. Die jugoslawische Kiinstlerin Marina
Abramovié prisentierte ihre Performance Lips of Thomas. Die Performance
begann damit, daf3 die Kiinstlerin 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 umrahmte. Von dort
begab sie sich an einen nicht weit von der Riickwand plazierten Tisch, der
mit einer weifSen Tischdecke, einer Flasche Rotwein, einem Glas Honig,
einem Kristallglas, einem Silberliffel und einer Peitsche gedeckt war. Sie lief3
sich auf dem Stuhl am Tisch nieder, griff nach dem Honigglas und dem
Silberloffel. Langsam leerte sie das Glas, bis sie das Kilo Honig aufgegessen
hatte. Sie gof3 sich Rotwein in das Kristallglas und trank ihn in langsamen
Ziigen. Sie wiederholte diese Handlung, bis Flasche 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 Riicken zur Wand und frontal zu den
Zuschauern, ritzte sie sich mit einer Rasierklinge einen fiinfzackigen Stern in
den Bauch. Blut quoll hervor. Dann ergriff sie die Peitsche, kniete sich mit
dem Riicken zum Publikum unter ihrem Bild nieder und geifSelte sich heftig
den Riicken. Blutige Striemen erschienen. AnschliefSend legte sie sich auf ein
Kreuz aus Eisblocken, die Arme weit ausgebreitet. Von der Decke hing ein
Heizstrahler, der auf ihren Bauch gerichtet war. Seine Wdrme brachte den
eingeritzten Stern erneut zum Bluten. Abramovi¢ blieb reglos auf dem Eis
liegen, offensichtlich gewillt, ihre Marter andauern zu lassen, bis der
Heizstrahler das Eis zum Schmelzen gebracht haben wiirde. Nachdem sie
dreifSig Minuten auf dem Kreuz aus Eis ausgeharrt hatte, ohne Anstalten zu
machen, die Tortur abzubrechen, vermochten einzelne Zuschauer ihre Qual
nicht linger mehr zu ertragen. Sie eilten zu den Eisblocken, ergriffen die



Kiinstlerin, holten sie vom Kreuz und trugen sie hinweg. Damit setzten sie
der Performance ein Ende.

Die Performance hatte zwei Stunden gedauert. Im Verlauf dieser zwei
Stunden gestalteten die Performerin und die Zuschauer ein Ereignis, das
durch die Traditionen, Konventionen und Standards weder der bildenden
noch der darstellenden Kiinste vorgesehen oder gar legitimiert gewesen widre.
Die Kiinstlerin stellte mit den Handlungen, die sie vollzog, nicht ein Artefakt
her; sie schuf kein Werk, das von ihr ablésbar, fixier- und tradierbar gewesen
wdre. Andererseits stellte sie mit ihnen aber auch nicht etwas dar. Sie agierte
nicht als Schauspielerin, welche die Rolle einer dramatischen Figur spielt, die
zu viel Honig i3t und zu viel Wein trinkt und sich die unterschiedlichsten
Verletzungen zufiigt. Ihre Handlungen bedeuteten nicht, daf3 eine Figur sich
selbst verletzt. Mit ihnen verletzte Abramovic¢ vielmehr tatsdchlich sich
selbst. Sie mif$handelte ihren Kérper unter entschiedener MifSachtung seiner
Grenzen. Zum einen fiihrte Abramovic¢ ihm im Ubermaf3 Substanzen zu, die,
in kleinen Dosen genossen, durchaus stirkend wirken mdégen, in diesen
Mengen jedoch zweifellos Ubelkeit und Unwohlsein erzeugen. Um so
merkwiirdiger mochte es anmuten, daf3 sich weder auf dem Gesicht noch in
den Bewegungen der Kiinstlerin entsprechende Symptome zeigten. Zum
anderen fiigte sie sich so schwere duflere Verletzungen zu, daf3 der Zuschauer
auf einen starken kérperlichen Schmerz schliefSen mufSte. Allerdings brachte
die Kiinstlerin auch in diesem Fall keine Zeichen hervor, die Schmerz
ausdriicken — sie stohnte 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 entscheiden,
ob es sich hier um den Ausdruck eines tatsdchlich empfundenen 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 verdnderten — ihm Honig und Wein einverleibten und
ihm sichtbare Verletzungen zufiigten —, ohne dufSere Zeichen fiir die dadurch
verursachten inneren Zustdnde hervorzubringen.



Damit versetzte sie den Zuschauer in eine irritierende, zutiefst
verunsichernde und in diesem Sinne qualvolle Situation, in der bisher fraglos
gtiltige Normen, Regeln und Sicherheiten aufSer Kraft gesetzt zu sein
schienen. Fiir den Besuch einer Galerie oder eines Theaters bestand
traditionell die Regel, daf3 die Rolle des Besuchers als diejenige eines
Betrachters bzw. Zuschauers definiert ist. Der Galeriebesucher betrachtet die
dort ausgestellten Werke aus grifSerer oder geringerer Entfernung, ohne sie
jedoch jemals zu beriihren. Der Theaterbesucher schaut dem Geschehen auf
der Biihne auch bei griofSter innerer Anteilnahme und Bewegung zu, ohne
jemals einzugreifen, auch wenn auf der Biihne eine Figur (z. B. Othello) sich
anschickt, eine andere (in diesem Fall Desdemona) umzubringen, wohl
wissend, daf3 der Mord nur gespielt 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 Gefahr fiir Leib und Leben aus.
Welche Regel sollte der Zuschauer in Abramoviés Performance anwenden?
Ganz offensichtlich verletzte sie sich tatsdchlich und war gewillt, ihre
Selbstfolterung weiter andauern zu lassen. Hitte sie dies irgendwo auf einem
offentlichen Platz getan, hdtte der Zuschauer vermutlich nicht lange gezogert
und eingegriffen. Aber hier? Erforderte es nicht der Respekt vor der
Kiinstlerin, sie ausfiihren zu lassen, was ihr Plan und ihre kiinstlerische
Absicht zu sein schienen? Wiirde man nicht das Risiko eingehen, ihr » Werk«
zu zerstoren? Andererseits: Lief es sich mit den Gesetzen der Humanitit,
mit dem menschlichen Mitgefiihl vereinbaren, ihr ruhig dabei zuzuschauen,
wie sie sich selbst Verletzungen zufiigte? Wollte sie den Zuschauer etwa in
die Rolle eines Voyeurs drdangen? 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 ihrer Performance eine Situation, welche die
Zuschauer zwischen die Normen und Regeln von Kunst und Alltagsleben,
zwischen dsthetische und ethische Postulate versetzte. In diesem Sinne
stiirzte sie sie in eine Krise, zu deren Bewdltigung nicht auf allgemein



anerkannte Verhaltensmuster zuriickgegriffen werden konnte. Die Zuschauer
reagierten zundchst, indem sie eben solche kérperlichen Zeichen
hervorbrachten, welche die Performerin verweigerte: Zeichen, die auf innere
Zustdnde schliefSen lassen, wie auf das ungldubige Staunen, 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 buchstdblich 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 Handlungen 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 friiheren Zeiten die Rede davon war, daf3 Kunst verwandelt, daf3
sie sowohl den Kiinstler als auch den Rezipienten zu transformieren vermag,
so war in der Regel damit gemeint, daf3 der Kiinstler von Inspiration
ergriffen oder im Rezipienten ein inneres Erlebnis hervorgerufen wird, das
ihm wie Rilkes Apoll zuruft: » Du muft dein Leben dndern.« Zwar ist
allgemein bekannt, daf$ es zu allen Zeiten Kiinstler gegeben hat, die ruinds
mit ihrem Kérper umgegangen sind. Kiinstlerlegenden oder auch
Autobiographien einzelner Kiinstler berichten immer wieder von
Schlafentzug, Drogeneinnahme, Alkohol- und anderen Exzessen oder auch
von Selbstverletzungen. Aber die Gewalt, die Kiinstler in diesen Fillen ihrem
Kérper antaten, wurde weder von ihnen als Kunst ausgegeben noch von
anderen als Kunst verstanden.! Entsprechende Praktiken wurden den
Kiinstlern im 19. und 20. Jahrhundert, aus denen die einschldgigen Quellen
stammen, bestenfalls 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 denen
Praktiken, mit denen Menschen sich selbst Verletzungen zufiigen und
ernsthaften Gefahren aussetzen, nicht nur als »normal«, 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 Kérper
nicht nur fiir den normalen Sterblichen undenkbare Entbehrungen und
Gefdhrdungen zumuten, sondern ihm auch die unglaublichsten Verletzungen
zufiigen. Um so erstaunlicher ist es, daf3 sich zu bestimmten Zeiten sogar
Massenbewegungen derartige Praktiken zu eigen machen, wie dies bei der
GeifSelung der Fall ist. Als individuell oder gemeinsam geiibte Praxis der
Nonnen und Monche seit dem 11. Jahrhundert entwickelt, wurde sie seitdem
vielfach aufgegriffen: von den GeifSlerziigen, die um die Mitte des 13. und 14.
Jahrhunderts durch Europa zogen und offentlich, meist vor grofSem
Publikum, ihr Ritual vollzogen, von den Bufigesellschaften, die in
romanischen Lindern besonders verbreitet waren und deren Mitglieder sich
bei bestimmten Anldssen gemeinsam geifSelten. In der Karfreitagsprozession
in Spanien und einzelnen Orten in Siiditalien, in der Liturgie der Semana
Santa und der Fronleichnamsprozession hat sich die freiwillige
SelbstgeifSelung bis heute als lebendige Praktik erhalten.

Wie aus der Beschreibung des Klosterlebens der Dominikanerinnen im
Kloster Unterlinden bei Kolmar zu erfahren, die Katharina von Gebersweiler
zu Beginn des 14. Jahrhunderts abgefafSt hat, stellte die freiwillige GeifSelung
einen wesentlichen Bestandteil der Liturgie, wenn nicht gar ihren Héhepunkt
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 qudlten sich mit Kniebeugen, wdhrend sie die Herrschaft Gottes priesen. Andere wiederum
konnten, vom Feuer der géttlichen Liebe verzehrt, ihre Trdnen nicht zuriickhalten, die sie mit
hingebungsvoll klagender Stimme begleiteten. Sie bewegten sich nicht von dannen, bis sie in neuer

Gnade ergliihten und den fanden, >den seine Seele liebt< (Hohelied, 1,6). Andere schlieflich peinigten



ihr Fleisch, indem sie es tdaglich aufs heftigste maltrdtierten, die einen mit Rutenhieben, andere mit
Peitschen, die drei oder vier verknotete Riemen besafSen, die dritten mit eisernen Ketten, die vierten mit
Geifleln, welche mit Dornen versehen waren. Im Advent und wdhrend der gesamten Fastenzeit
begaben sich die Schwestern nach der Matutin in den Kapitelsaal oder an andere geeignete Orte, wo sie
ihre Korper mit den verschiedensten GeifSelinstrumenten aufs schdrfste traktierten, bis das Blut flof3,
so daf3 der Klang der Peitschenhiebe durch das ganze Kloster hallte und sich siifSer als jede andere
Melodie zu den Ohren des Herrn Sabaoth erhob.?

Das Ritual der SelbstgeifSelung hob die Nonnen iiber ihren klésterlichen
Lebensalltag hinaus und versetzte sie in einen Zustand, der ein
transformatorisches Potential barg. Die Qual, die sie ihrem Fleisch zufiigten,
die Gewalt, die sie ihrem Korper antaten, die wahrnehmbare leibliche
Transformation vollzog sich zugleich als Prozef3 einer spirituellen
Verwandlung: »Jenen, die sich Gott auf all diese verschiedenen Weisen
ndaherten, wurden die Herzen erleuchtet, ihre Gedanken wurden rein, ihr
Gefiihl entbrannte, ihr Gewissen kldrte sich, und ihr Geist erhob sich zu
Gott. <’

Die freiwillige Selbstgeifielung, die dem Korper Gewalt antut, um eine
spirituelle Verwandlung herbeizufiihren, gehort bis heute zu den von der
katholischen Kirche anerkannten Bufpraktiken.*

Einen zweiten kulturellen Bereich, in dem Selbstverletzungen und -
gefdhrdungen akzeptiert sind, bilden die Jahrmarktsspektakel. Hier werden
zum einen Kiinste vorgefiihrt, die »normalerweise« zu schweren
Verletzungen fiihren, den Artisten jedoch wundersamerweise nichts
anzuhaben vermaégen, wie das Feueroder Schwertschlucken, das Durchbohren
der Zunge mit einer Nadel u. a. mehr. Andererseits werden dufSerst riskante
Aktionen vollzogen, die den Artisten einer tatsdchlichen Gefahr, hdufig sogar
der Lebensgefahr aussetzen. Die Meisterschaft des Artisten beweist sich
gerade darin, daf3 er dieser Gefahr zu trotzen vermag.

Bei Drahtseilakten ohne Netz, bei Dressuren von Raubtieren und Schlangen
geniigt es, daf3 die Konzentration des Artisten fiir den Bruchteil einer
Sekunde nachldflt, um die stets lauernde Gefahr hereinbrechen zu lassen:



Die Seiltinzerin stiirzt ab, der Dompteur wird vom Tiger angefallen, die
Schlangenbdndigerin von der Schlange gebissen oder erdrosselt. Es ist dies
der Moment, den das Publikum am meisten fiirchtet und dem es dennoch
zugleich entgegenfiebert, der Moment, dem seine tiefsten Angste ebenso wie
seine Faszination und sensationsgierige Schaulust gelten. Bei diesen
Spektakeln geht es weniger um eine Verwandlung der Akteure oder gar der
Zuschauer als um die Demonstration der ungewohnlichen korperlichen und
mentalen Krdfte der Artisten, die das Publikum in Staunen und
Verwunderung versetzen soll — in Affekte also, von denen offensichtlich auch
die Zuschauer Abramoviés ergriffen wurden.

Fiir die Transformation der Zuschauer in Akteure, die zweite Auffilligkeit
der eingangs geschilderten Performance, lassen sich ebenfalls Beispiele aus
unterschiedlichen kulturellen Bereichen anfiihren. Ein in unserem
Zusammenhang besonders interessantes Beispiel stellen Strafrituale der
friihen Neuzeit dar. Wie Richard 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
todlichen Strick zu beriihren. Von einer solchen Beriihrung erhofften sie sich
die Heilung von bestimmten Krankheiten und ganz allgemein eine Garantie
fiir ihr eigenes leibliches Wohlergehen, fiir ihre korperliche Unversehrtheit
und Integritit.’ Die Transformation des Zuschauers in einen Akteur wurde
in der Hoffnung auf eine anhaltende Verdnderung des eigenen Kérpers
vollzogen. Sie hatte also eine grundsdtzlich andere Stofirichtung als die
Transformation, die der Zuschauer in Abramovics Performance durchlief.
Denn ihm ging es nicht um das eigene kérperliche Wohlergehen, sondern um
das der Kiinstlerin. Mit den Handlungen, die ihn in einen Akteur
verwandelten, mit der Beriihrung der Performerin zielte er auf ihre
kérperliche Integritidt, die es zu schiitzen galt. Sie waren Folge einer
ethischen Entscheidung, die auf einen anderen, ndmlich die Kiinstlerin,
gerichtet war.

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 ihren Handlungen provoziert. Die
Transformation des Zuschauers in einen Akteur folgte mit einem gewissen
Automatismus aus den Vorgaben der Inszenierung; sie war weit davon
entfernt, als Resultat einer bewufSten Entscheidung des betreffenden
Zuschauers vollzogen zu werden. Dies lif$t sich unschwer aus Berichten iiber
derartige Veranstaltungen schliefSen, aber auch aus den Manifesten der
Kiinstler. In seinem Manifest Das Varietétheater (1913) macht Filippo
Tommaso Marinetti zum Beispiel folgende Vorschldge zur Provokation der
Zuschauer:

Man muf3 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 Zuschauer — Herr oder Dame — kleben bleiben und so die allgemeine Heiterkeit erregen |[...].
Ein und derselbe Platz wird an zehn Personen verkauft, was Gedrdingel, Gezdnk und Streit zur Folge
hat. — Herren und Damen, von denen man weif3, daf3 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 Stirke der Provokation in
Akteure verwandelt wurden, denen die anderen Zuschauer und die
Veranstalter bei ihren Aktionen verdrgert, erregt, belustigt, voll Hime oder
auch anders gestimmt zusahen. Auch bei Abramovics Performance wird die
Transformation einzelner Zuschauer in Akteure bei den anderen Zuschauern
widerspriichliche Emotionen ausgelést haben: Scham, weil man selbst zu
feige war, einzugreifen, oder auch Arger oder gar Wut dariiber, daf3 die
Performance vorzeitig beendet wurde und man nicht beobachten konnte, wie
weit die Kiinstlerin in ihrer Selbstfolterung noch zu gehen bereit war, oder
auch positive Gefiihle wie Erleichterung und Zufriedenheit, daf3 sich endlich
jemand entschied, der Qual — der Performerin und héchstwahrscheinlich
auch derjenigen der Zuschauer’ — ein Ende zu bereiten.



Wie auch immer die Gemeinsamkeiten und Unterschiede im einzelnen zu
beurteilen sein mogen, es ldf3t sich nicht tibersehen, daf3 Abramoviés
Performance Ziige sowohl von Ritualen als auch von Spektakeln aufwies, daf3
sie permanent zwischen Ritual- und Spektakelhaftigkeit oszillierte. Wie ein
Ritual® bewirkte sie eine Transformation der Kiinstlerin und einzelner
Zuschauer — ohne daf3 dies allerdings wie hdufig bei Ritualen zu einem
offentlich anerkannten Status- und Identitdtswandel gefiihrt hdtte —, und wie
ein Spektakel lste sie bei den Zuschauern Staunen und Entsetzen aus,
versetzte ihnen Schocks und verfiihrte sie zum Voyeurismus.

Eine solche Performance entzieht sich dem Zugriff der tiberlieferten
dsthetischen Theorien. Sie widersetzt sich hartndckig dem Anspruch einer
hermeneutischen Asthetik, die darauf zielt, das Kunstwerk zu verstehen.
Denn hier geht es weniger um das Verstehen 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 heif3t nicht, daf3 es fiir die Zuschauer nichts zu interpretieren gegeben
hdtte, daf3 die Objekte, welche verwendet, und die Handlungen, die an und
mit ihnen vollzogen wurden, sich nicht als Zeichen hdtten deuten lassen. Der
fiinfzackige Stern zum Beispiel konnte héchst unterschiedliche mythische,
religiose, kulturhistorische und politische Kontexte aufrufen — nicht zuletzt
auch als feststehendes Symbol fiir ein sozialistisches Jugoslawien
interpretiert werden. Als die Kiinstlerin ihre Photographie mit einem
fiinfzackigen Stern umrahmte und sich spdter einen fiinfzackigen Stern in
den Bauch ritzte, mag der Zuschauer diese Handlungen als Zeichen fiir die
Unentrinnbarkeit des Staates gedeutet haben, der den einzelnen mit seinen
Gesetzen, Verordnungen und seinen Unrechtstaten umzingelt, als Zeichen
fiir die Gewalt, die dem Individuum vom Staat angetan wird und sich in
seinen Leib einschreibt. Als die Performerin am mit weifSer Tischdecke
gedeckten Tisch mit Silberldffel und Kristallglas hantierte, konnte der
Zuschauer dies als eine alltdgliche Handlung in einer biirgerlichen
Umgebung wahrgenommen haben — wobei der tibermdfSige Genuf3 von
Honig und Wein fiir ihn vielleicht auch eine Kritik an der biirgerlich-



kapitalistischen Konsum- und Verschwendungsgesellschaft implizierte. Es
kann aber auch sein, daf3 er in diesen Handlungen eine Anspielung auf das
Abendmahl sah. In diesem Kontext hdtte er dann die GeifSelung — die sich in
anderen Kontexten auf staatliche Straf- und Folteraktionen oder auch auf
sadomasochistische Sexualpraktiken beziehen liefSe — wahrscheinlich als
Verweis auf die Geifelung Christi und diejenige christlicher Flagellanten
interpretiert. Als die Kiinstlerin sich mit ausgebreiteten 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 historischen Wiederholung des Opfertodes oder als
Wiederholung der Kreuzabnahme verstanden haben. Die Performance
insgesamt hdtte der Zuschauer als eine Auseinandersetzung mit Gewalt
interpretieren kénnen, jener Gewalt, die dem einzelnen vom Staat und im
Namen des Staates bzw. der — nicht nur politischen, sondern auch religiésen
— Gemeinschaft angetan wird, und der Gewalt, die er sich selbst zuzufiigen
gendétigt sieht. Er hdtte sie dann vielleicht als eine Kritik an
gesellschaftlichen Zustdinden begriffen, die es zulassen, daf3 der einzelne vom
Staat geopfert wird, und die ihn nétigen, sich selbst zu opfern.

Solche Interpretationen, so plausibel sie im nachhinein erscheinen mégen,
bleiben jedoch dem Ereignis der Performance inkommensurabel. Auch
werden die Zuschauer sich bereits wihrend der Performance auf derartige
Deutungsversuche nur begrenzt eingelassen haben. Denn die Handlungen,
welche die Performerin durchfiihrte, bedeuteten nicht lediglich »im Ubermaf3
essen und trinken«, »sich einen fiinfzackigen Stern in den Bauch ritzenx,
»sich geifSeln« usf.; 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 Beteiligten, eine neue, eine eigene Wirklichkeit.
Diese Wirklichkeit wurde von den Zuschauern nun nicht nur gedeutet,
sondern zuallererst in ihren Auswirkungen erfahren. Sie bewirkte bei den
Zuschauern Staunen, Erschrecken, Entsetzen, Abscheu, Ubelkeit, Schwindel,
Faszination, Neugier, Mitgefiihl, Qual und brachte sie dazu, ihrerseits
wirklichkeitskonstituierende Handlungen zu vollziehen. Es ist anzunehmen,



daf3 die Affekte, die ausgelost wurden und offensichtlich so stark waren, daf3
sie einzelne Zuschauer zuletzt zum Eingreifen bewegten, bei weitem die
Maoglichkeiten und Anstrengungen 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 bewidltigen
liefsen, 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: erstens die Beziehung zwischen
Subjekt und Objekt, Betrachter und Betrachtetem, Zuschauer und Darsteller,
und zweitens die Beziehung zwischen Korper- bzw. Materialhaftigkeit und
Zeichenhaftigkeit der Elemente, zwischen Signifikant und Signifikat.

Fiir eine hermeneutische wie fiir eine semiotische Asthetik ist eine klare
Trennung von Subjekt und Objekt fundamental. Der Kiinstler, Subjekt (1),
schafft das Kunstwerk als ein von ihm ablésbares, fixier- und tradierbares
Artefakt, dem unabhdngig von seinem Schopfer eine eigene Existenz
zukommt. Dies stellt die Voraussetzung dafiir dar, daf3 ein beliebiger
Rezipient, Subjekt (2), es zum Objekt seiner Wahrnehmung und
Interpretation machen kann. Das fixier- und tradierbare Artefakt, das
Kunstwerk in seinem Objektcharakter, garantiert, daf3 der Rezipient sich
immer wieder mit ihm auseinandersetzen, stindig neue Strukturelemente an
ihm entdecken und ihm permanent neue und andere Bedeutungen
zusprechen kann.

Diese Maoglichkeit wurde von Abramovics Performance nicht erdffnet. Wie
bereits einleitend bemerkt, stellte die Kiinstlerin kein Artefakt her, sondern
bearbeitete und verdnderte ihren eigenen Korper vor den Augen der
Zuschauer. Anstelle eines Kunstwerks, das eine von ihr und den Rezipienten
unabhdngige Existenz besitzt, schuf sie ein Ereignis, in das alle Anwesenden
involviert waren. Das heifSt, auch fiir die Zuschauer gab es nicht ein von
ihnen unabhdngiges Objekt, das es immer wieder anders wahrzunehmen und
zu deuten galt, sondern vielmehr eine Situation hic et nunc, in die die im
selben Raum und zur selben Zeit prdsenten Ko-Subjekte gestellt waren. Ihre



Handlungen losten physiologische, affektive, volitionale, energetische und
motorische Reaktionen aus, die zu weiteren Handlungen herausforderten.
Durch diesen Prozef$ wurde die dichotomische Subjekt-Objekt-Relation in ein
eher oszillierendes Verhdltnis iiberfiihrt, in dem sich Subjekt- und
Objektposition kaum mehr klar bestimmen noch auch deutlich voneinander
unterscheiden liefSen. Etablierten die Zuschauer, welche die Kiinstlerin
beriihrten, um sie vom Kreuz aus Eis herunterzuholen, damit eine Beziehung
zwischen Ko-Subjekten, oder machte ihre Handlung, die Performerin ohne
Aufforderung ihrerseits und ohne ihre ausdriickliche Einwilligung vom Eis
zu heben, diese zum Objekt? Oder handelten sie umgekehrt als Marionetten,
als Objekte der Kiinstlerin? Auf diese Fragen gibt es keine klare, eindeutige
Antwort.

Die Verdnderung der Subjekt-Objekt-Relation steht in einem engen
Zusammenhang mit dem Wandel des Verhdltnisses von Material- und
Zeichenhaftigkeit, Signifikant und Signifikat. Einer hermeneutischen und
einer semiotischen Asthetik gilt alles am Kunstwerk als Zeichen. Daraus
darf man nicht den Schluf3 ziehen, daf3 sie die Materialitit des Kunstwerks
iibersehen wiirden. Ganz im Gegenteil findet jedes Detail des Materials
grofie Aufmerksamkeit. Aber alles, was am Material wahrnehmbar ist, wird
zum Zeichen erkldrt und gedeutet: die Dicke des Pinselauftrags und die
spezifische Farbnuance im Gemdlde ebenso wie Klang, Reim und Rhythmus
im Gedicht. Damit wird jedes Element zum Signifikanten, dem sich
Bedeutungen zusprechen lassen. Es gibt nichts im Kunstwerk, das jenseits
der Signifikant-Signifikat-Relation existieren wiirde, wobei demselben
Signifikanten die unterschiedlichsten Signifikate zugeordnet werden kénnen.

Zwar war es in Abramoviés Performance dem Zuschauer durchaus
moglich, entsprechende Prozesse der Bedeutungskonstitution zu vollziehen
und den einzelnen Objekten und Handlungen Bedeutungen beizulegen, wie
die oben angefiihrte potentielle Interpretation eines fiktiven Zuschauers
zeigt. Gleichwohl ist es evident, daf3 die korperlichen Reaktionen der
Zuschauer, ausgelést durch die Wahrnehmung von Abramovié¢s Handlungen,
nicht auf die méglichen Bedeutungen zurtickzufiihren waren, die sie diesen
Handlungen beilegen mochten. Als Abramovic sich den Stern in die Haut



ritzte, hielten die Zuschauer wohl kaum deshalb den Atem an oder wurde
ihnen kaum deswegen iibel, weil sie dies als Einschreibung staatlicher
Gewalt in den Korper interpretierten, sondern weil sie das Blut fliefsen sahen
und den Schmerz am eigenen Korper imaginierten — weil das
Wahrgenommene dergestalt unmittelbar auf den Kérper der Zuschauer
einwirkte. Die Kéorper- bzw. Materialhaftigkeit der Handlung dominierte
hier also bei weitem ihre Zeichenhaftigkeit. Das heift, sie ist nicht als
korperlicher Uberschuf3, sozusagen im Sinne eines unerlosten Restes zu
begreifen — »ein Erdenrest zu tragen peinlich« —, 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, vorgelagert. Die korperliche Wirkung, welche die
Handlung auslost, scheint hier Prioritdt zu haben. Die Materialitdt des
Vorgangs wird nicht in einen Zeichenstatus tiberfiihrt, verschwindet nicht in
ihm, sondern ruft eine eigene, nicht aus dem Zeichenstatus resultierende
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 mégliche Bedeutungen richten, die
sich der Handlung beilegen lassen, als vielmehr auf die Frage, warum diese
Handlung eine solche Reaktion ausgelost hat. Welche Beziehung besteht hier
zwischen Wirkung und Bedeutung?

Zum einen scheinen diese Verschiebungen innerhalb der Relationen
Subjekt/Objekt und Material- bzw. Korper-/Signifikantenstatus, wie sie
Abramovics Performance Lips of Thomas vornahm, Fiihlen, Denken und
Handeln in ein neues Verhdltnis zueinander zu setzen, das spdter noch
genauer zu untersuchen sein wird. Jedenfalls sind die Zuschauer hier nicht
nur als fiihlende oder denkende Subjekte zugelassen, sondern auch als
handelnde, als Akteure.

Zum anderen lassen diese Verschiebungen auch die traditionelle
Unterscheidung in eine Produktions-, eine Werk- und eine
Rezeptionsdsthetik gerade als eine heuristische Differenzierung fragwiirdig,
wenn nicht gar obsolet erscheinen. Denn wenn es nicht mehr ein Kunstwerk
gibt, das iiber eine vom Produzenten und Rezipienten unabhdngige Existenz



verfligt, wenn wir es statt dessen mit einem Ereignis zu tun haben, in das
alle — wenn auch in unterschiedlichem Ausmaf3 und unterschiedlicher
Funktion — involviert sind, » Produktion« und »Rezeption« also in diesem
Sinne im selben Raum und zur selben Zeit vollzogen werden, erscheint es
héchst problematisch, weiter mit Parametern, Kategorien und Kriterien zu
operieren, die in separierenden Produktions-, Werk-und
Rezeptionsdsthetiken 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
Verhdltnisse eine Neubestimmung erfuhren. In den friihen sechziger Jahren
setzte in den Kiinsten der westlichen Kultur generell und uniibersehbar eine
performative Wende’ ein, die nicht nur in den einzelnen Kiinsten einen
Performativierungsschub erbrachte, sondern auch zur Herausbildung einer
neuen Kunstgattung gefiihrt hat, der sogenannten Aktions- und
Performancekunst. Die Grenzen zwischen den verschiedenen Kiinsten
wurden immer fliefSender — sie tendierten zunehmend dazu, Ereignisse statt
Werke zu schaffen, und realisierten sich auffallend hdufig in Auffiihrungen.

In der bildenden Kunst iiberwog bereits bei action painting und body art,
spéter auch in Lichtskulpturen, Videoinstallationen u. d. der
Auffiihrungscharakter. Entweder prdsentierte sich der Kiinstler selbst vor
einem Publikum — ndmlich in der Aktion des Malens oder in der
Zurschaustellung seines in spezifischer Weise hergerichteten und/oder
agierenden Korpers; oder der Betrachter war aufgefordert, sich um die
Exponate herumzubewegen und mit ihnen zu interagieren, wdhrend andere
Besucher zuschauten. Der Besuch einer Ausstellung wurde so hdufig zur
Teilnahme an einer Auffiihrung. Hdufig ging es dariiber hinaus um das
Erspiiren der besonderen Atmosphdre der verschiedenen Rdume, welche die
Besucher jeweils umfing.

Es waren vor allem bildende Kiinstler wie Joseph Beuys, Wolf Vostell, die
Fluxus-Gruppe oder die Wiener Aktionisten, welche in den sechziger Jahren
die neue Form der Aktions- und Performancekunst kreierten. Seit den friihen
sechziger Jahren fiihrte — und fiihrt bis heute — Hermann Nitsch seine



LammzerreifSungsaktionen durch, die nicht nur die Akteure, sondern auch
die iibrigen Teilnehmer in Beriihrung mit sonst tabuisierten Objekten
brachten und ihnen besondere sinnliche Erfahrungen ermdoglichten. 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 bespritzt und erhielten Gelegenheit, selbst mit ihnen
zu plantschen, das Lamm selbst auszuweiden, Fleisch zu essen, Wein zu
trinken.0

Ebenfalls in den friihen sechziger Jahren begannen die FLUXUS-Kiinstler
ihre Aktionen. An ihrer dritten Veranstaltung, die unter dem Titel
Actions/Agit Pop/De-collage/Happening/Events/ Antiart/L’autrisme/Art
total/Refluxus — Festival der neuen Kunst am 20. Juli 1964 — man 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 Kapcke, Tomas Schmit, Ben Vautier, Wolf Vostell und
Emmett Williams beteiligt. In seiner Aktion Kukei, akopee — Nein!,
Braunkreuz, Fettecken, Modellfettecken loste Beuys entweder durch eine
majestidtische Geste, mit der er einen filzumwickelten Kupferstab waagerecht
iiber sein Haupt hielt, oder durch das Verschiitten von Salzsdure (nach
Aussagen der Oberstaatsanwaltschaft im Rahmen ihrer Ermittlungen 1964/
65) einen Tumult aus. Studenten stiirmten die Biihne. Einer von ihnen schlug
Beuys mehrere Male mit der Faust ins Gesicht, so daf$ diesem das Blut in
Strémen aus der Nase auf sein weifes Hemd flof3. Beuys, iiber und iiber mit
Blut besudelt und weiter aus der Nase blutend, reagierte, indem er aus einer
groflen Schachtel Schokoladentafeln hervorholte und sie ins Publikum warf.
Umgeben von wahnsinnigem Geschrei und tumultartigem
Menschengetiimmel hielt Beuys mit der linken Hand ein Kruzifix, das er wie
beschwérend und bannend hochhob, wdahrend er die rechte Hand in die Hohe
reckte, als ob er Einhalt gebieten wollte.’! Auch hier ging es um die
Aushandlung der Beziehungen zwischen den Beteiligten; auch hier
iiberlagerte der Korper- bzw. Materialstatus den Signifikantenstatus.



In der Musik setzte der Performativierungsschub bereits in den friihen
50er Jahren mit den »Events« und »Pieces« von John Cage ein.”? Hier waren
es die unterschiedlichsten Handlungen und Gerdusche — gerade auch die von
den Zuhérern selbst hervorgebrachten Gerdusche —, die zum Laut-Ereignis
wurden, wihrend der Musiker — wie zum Beispiel der Pianist David Tudor
in 4'33" (1952) — auf dem Fliigel keinen einzigen Ton spielte. In den sechziger
Jahren gingen immer mehr Komponisten dazu tiber, den Instrumentalisten
bereits in den Partituren Anweisungen zu geben, welche fiir die
Konzertbesucher sichtbaren Bewegungen sie ausfiihren sollten. Der (ohnehin
immer gegebene) Auffiihrungscharakter von Konzerten trat zunehmend in
den Blick. Davon zeugen u. a. neue von Komponisten geprdgte Begriffe wie
»szenische Musik« (Karlheinz Stockhausen), »sichtbare Musik« (Dieter
Schnebel) oder »instrumentales Theater« (Mauricio Kagel). Damit wurden
zugleich neue Beziehungen zwischen Musikern und Zuhérern postuliert.”

In der Literatur ldf3t sich der Performativierungsschub nicht nur
innerliterarisch, z. B. an den sogenannten labyrinthischen Romanen
beobachten, die den Leser zum Autor machen, indem sie ihm Materialien
anbieten, die er beliebig kombinieren kann.™ 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’ spektakuldrer Lesung aus Der Butt, bei der er von einem
Schlagzeuger begleitet wurde (12. Juni 1992 im Hamburger Thalia-Theater).
Das Publikum stromt allerdings nicht nur zu Lesungen »lebender Autoren«;
ebenso beliebt sind Lesungen aus den Werken ldngst verstorbener Dichter.
Herausragende Beispiele waren Edith Clevers Vortrag der Marquise von O.
(1989), Bernhard Minettis Lesung von Mdrchen der Gebriider Grimm
Bernhard Minetti erzdhlt Mdrchen (1990) oder auch die Veranstaltung
Homer lesen, welche die Gruppe Angelus Novus 1986 im Wiener
Kiinstlerhaus durchfiihrte. Die Mitglieder der Gruppe lasen abwechselnd die
18 000 Verse der Ilias innerhalb von 22 Stunden ohne Unterbrechung vor. In
anderen Rdumen waren weitere Exemplare der Ilias ausgelegt; sie luden den
beim Klang der vorlesenden Stimme herumwandernden Zuhérer zum
eigenen Lesen ein. Die besondere Differenz zwischen Lesen und Zuhdren



beim Vorlesen von Literatur — zwischen Lesen als Text-Entziffern und
»Lesen« als Auffiihrung — wurde so deutlich markiert. Nicht zuletzt endlich
wurde die Aufmerksamkeit der Zuhorer auf die spezifische Materialitdt der
jeweils vorgetragenen Stimme gelenkt — ihr Timbre, ihr Volumen, ihre
Lautstirke u. a., die bei jedem Wechsel der Lesenden uniiberhorbar
hervortraten. Hier wurde Literatur emphatisch als Auffiihrung realisiert. Sie
gewann Leben durch die Stimmen der physisch anwesenden Vorlesenden und
bahnte sich den Weg in die Einbildungskraft der physisch anwesenden Horer
durch den Appell an verschiedene Sinne. Die Stimme fungierte dabei nicht
lediglich als Medium fiir die Ubermittlung des Textes. Gerade aufgrund des
Wechsels trat sie in ihrer jeweiligen Eigenart deutlich hervor und wirkte
unmittelbar — d. h. auch unabhdngig von dem, was sie sprach — auf die
Zuhorer ein. Dariiber hinaus spielte die Auffiihrung den Zeitfaktor aus: Die
lange Zeitspanne von 22 Stunden verdnderte nicht nur die Wahrnehmung der
Teilnehmer, sie machte ihnen diese Verdnderung auch bewuf3t. Das
Verstreichen von Zeit trat als Bedingung von Wahrnehmung und vor allem
als Bedingung von Verdnderung ins Bewuf$tsein. Teilnehmer dufSerten spdter
die Empfindung, sich im Verlauf dieses Ereignisses verdndert zu haben.”
Auch das Theater erfuhr in den sechziger Jahren einen
Performativierungsschub. Dabei ging es vor allem um eine Neubestimmung
des Verhdltnisses von Darstellern und Zuschauern. Auf der ersten
»Experimenta« (3.-10. Juni 1966 in Frankfurt am Main) wurde im
Frankfurter Theater am Turm Peter Handkes Publikumsbeschimpfung in
einer Inszenierung von Claus Peymann uraufgefiihrt. Hier sollte Theater aus
der Beziehung zwischen Akteuren und Zuschauern neu bestimmt werden.
Theater sollte sich nicht durch die Darstellung einer »anderen Welt«
legitimieren. Es wurde nicht linger als Reprdsentation einer fiktiven Welt
begriffen, die der Zuschauer beobachten, deuten und verstehen soll, sondern
als Herstellung eines besonderen Verhdltnisses zwischen Akteuren und
Zuschauern. Theater konstituierte sich hier, indem sich etwas zwischen
Akteuren und Zuschauern ereignete. Dabei war offensichtlich wesentlich,
daf3 sich etwas zwischen ihnen ereignete, und — zumindest auf den 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 Kommunikation zwischen
dramatischen Figuren, iiber die erst die externe theatrale Kommunikation,
die Kommunikation zwischen Biihne und Publikum, zwischen Darstellern
und Zuschauern sich einstellt. Zentral war vielmehr das Verhdltnis zwischen
Akteuren und Zuschauern. Die Schauspieler entwarfen und testeten diese
Beziehung, indem sie die Zuschauer direkt ansprachen, sie als » Tréopfe«,
»Flegel«, »Atheisten«, »Liederjahne«, »Strauchritter« attackierten und mit
den Bewegungen ihrer Korper spezifische raumliche Relationen zu ihnen
herstellten. Die Zuschauer gingen auf sie ein, indem sie ihrerseits mit
Handlungen reagierten: mit Beifallklatschen, mit Aufstehen, den Raum
Verlassen, Kommentaren, die Biihne Erklimmen, mit den Schauspielern
Rangeln u. a. mehr.

Alle Beteiligten scheinen sich dariiber einig gewesen zu sein, daf$ Theater
durch eine spezifische ProzefShaftigkeit charakterisiert ist: durch die
Handlungen der Akteure, die darauf zielen, ein bestimmtes Verhdltnis zu
den Zuschauern herzustellen, und durch die Handlungen der Zuschauer, mit
denen diese sich entweder auf die Beziehungsdefinition einlassen, welche die
Schauspieler anbieten, oder sie zu modifizieren bzw. sogar durch eine andere
zu ersetzen suchen. Es ging also darum, die Beziehungen auszuhandeln, die
zwischen den Akteuren und den Zuschauern gelten sollen, und auf diese
Weise die Wirklichkeit des Theaters zu konstituieren. Dabei bedeuteten die
Handlungen der Schauspieler und der Zuschauer zundchst nichts anderes als
das, was sie vollzogen. Sie waren in diesem Sinne selbstreferentiell. Als
selbstreferentiell und wirklichkeitskonstituierend kénnen sie, wie alle in den
bisher angefiihrten Beispielen beschriebenen Handlungen, im Sinne Austins
»performativ« genannt werden.’

Am Abend der Urauffiihrung verliefen die Aushandlungsprozesse letztlich
konsensuell. Die Zuschauer tibernahmen ihrerseits die Rolle von Akteuren,
indem sie durch ihre Handlungen und Kommentare den Blick der
Schauspieler und der iibrigen Zuschauer auf sich lenkten. Entweder
verweigerten sie sich weiterem Aushandeln der Beziehungen, indem sie den
Raum verliefSen, oder sie arrangierten sich mit den Schauspielern, indem sie



sich auf deren mehrmalige Aufforderung wieder hinsetzten. Am zweiten
Abend dagegen kam es zu einem Eklat. Die Zuschauer, die auf die Biihne
kletterten und dort »mitspielen« wollten, liefen sich nicht auf
anderslautende Verhandlungsangebote von Schauspielern und Regisseur ein.
Der Regisseur brach daraufhin die Verhandlungen ab und suchte seine
Beziehungsdefinition durchzusetzen, indem er die Zuschauer von der Biihne
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, daf3 er einen
literarischen Text inszeniert hatte, der die Beziehungen zwischen
Schauspielern und Zuschauern thematisiert. Die Méglichkeit, die
Auffiihrung dieses Textes nicht als ein gespieltes, sondern als ein
ernstzunehmendes Angebot zu verstehen, die Beziehungen zwischen
Akteuren und Zuschauern neu auszuhandeln, folgte fiir ihn daraus nicht.
Entsprechend war er nicht bereit, aus seiner Inszenierung dieses besonderen
Textes derartige Konsequenzen zu ziehen. Indem er dieses Werk in Szene
setzte, schuf er seiner Meinung nach ein » Werk«, das er den Zuschauern
prdsentierte. Sie durften ihren Beifall oder ihr MifSfallen an seinem » Werk«
durch Klatschen, Zischen, Kommentare o. 4. zum Ausdruck bringen. Aber er
sprach ihnen das Recht ab, in sein » Werk« einzugreifen und es durch ihre
Handlungen zu verdndern. Peymann verstand die Uberschreitung der Rampe
durch einige Zuschauer als eine Verletzung der von ihm gezogenen Grenzen
und als einen Angriff auf den Werkcharakter 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, daf3 Theater
sich durch die Beziehung zwischen Schauspielern und Zuschauern
konstituiert und definiert, den Schluf3, daf3 es sich bei der Auffiihrung nicht
um ein Werk handelte — das daran zu messen ist, wie es den Text »umsetzt«
bzw. dabei die theatralen Mittel verwendet —, sondern um ein Ereignis, das
auf eine grundsdtzliche Neudefinition des Verhdltnisses zwischen
Schauspielern und Zuschauern zielt und deswegen auch die Moglichkeit zu



einem Rollenwechsel erdffnet. Die Auffiihrung als Ereignis konnte aus ihrer
Sicht nur durch die gleichberechtigte Teilnahme der Zuschauer gelingen.
Nicht im Vollzug konventionalisierter Handlungen wie Beifallklatschen,
Zischen, Kommentieren sollte sich die von der Auffiihrung postulierte
Performativitdt auf seiten der Zuschauer verwirklichen, sondern in einer
tatsdchlichen Neubestimmung der Beziehungen, deren Resultat als offen
gedacht war, die also auch imstande sein mufSte, zu einem Rollenwechsel zu
fiihren.

Wihrend Peymanns Eingreifen aus seiner Sicht die Integritdt seines
» Werkes« sichern und wiederherstellen sollte, lief3 es aus der Sicht der von
der Biihne verdringten Zuschauer die Auffiihrung als Ereignis scheitern. Im
amerikanischen Avantgarde-Theater dagegen, in Julian Becks und Judith
Malinas »Living Theatre« (seit The Brig, 1963) oder im »Environmental
Theater« Richard Schechners und seiner Performance Group (gegriindet
1967) wurde >audience participation< zum Programm erhoben. Die
Zuschauer wurden hier nicht nur zur Teilnahme zugelassen, sondern
ausdriicklich ermuntert, ja, geradezu zur Bertihrung der Schauspieler sowie
zur gegenseitigen Beriihrung aufgefordert, um so eine Art von
Gemeinschaftsritual zu vollziehen, wie dies vor allem 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
Verhdltnisses von Akteuren und Zuschauern ging hier jeweils mit einer
Verschiebung der Dominanz vom Zeichenstatus der Handlungen und
entsprechend den moglichen Bedeutungen, die ihnen beigelegt werden
konnten, zu ihrer spezifischen Kérperlichkeit und den Wirkungen einher, die
sie auf alle Beteiligten ausiiben mochten, d. h. den physiologischen,
affektiven, energetischen und motorischen Reaktionen der Beteiligten sowie
den sinnlichen Erfahrungen von grofSer Intensitit, die sie ermadglichten.

Die seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts von Kiinstlern,
Kunstkritikern, Kunstwissenschaftlern und Philosophen immer wieder
proklamierte bzw. beobachtete Entgrenzung der Kiinste ldf3t sich also als
performative Wende beschreiben. Ob bildende Kunst, Musik, Literatur oder
Theater — alle tendieren dazu, sich in und als Auffiihrungen zu realisieren.



Statt Werke zu schaffen, bringen die Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor,
in die nicht nur sie selbst, sondern auch die Rezipienten, die Betrachter,
Horer, Zuschauer involviert sind. Damit haben sich die Bedingungen fiir
Kunstproduktion und -rezeption in einem entscheidenden Aspekt gedndert.
Als Dreh- und Angelpunkt dieser Prozesse fungiert nicht mehr das von
seinen Produzenten wie von seinen Rezipienten losgeldste und unabhdngig
existierende Kunstwerk, das als Objekt aus der kreativen Titigkeit des
Kiinstlersubjektes hervorgegangen und der Wahrnehmung und Deutung des
Rezipientensubjektes anheimgegeben ist. Statt dessen haben wir es mit einem
Ereignis zu tun, das durch die Aktion verschiedener Subjekte — der Kiinstler
und der Zuhérer/Zuschauer — gestiftet, in Gang gehalten und beendet wird.
Damit verdndert sich zugleich das Verhdltnis zwischen Material- und
Zeichenstatus der in der Auffiihrung verwendeten Objekte und vollzogenen
Handlungen. Der Materialstatus fdllt nicht mit dem Signifikantenstatus
zusammen, er lost sich vielmehr von ihm ab und beansprucht ein Eigenleben.
Das heif3t, die unmittelbare Wirkung der Objekte und Handlungen ist nicht
von den Bedeutungen abhdngig, die man ihnen beilegen kann, sondern
geschieht durchaus unabhdngig von ihnen, teilweise noch vor, in jedem Fall
aber jenseits von jedem Versuch einer Bedeutungsbeilegung. Als Ereignisse,
die iiber diese besonderen Eigenarten verfiigen, erdffnen die Auffiihrungen
der verschiedenen Kiinste allen Beteiligten — d. h. Kiinstlern und Zuschauern
— die Méglichkeit, in ihrem Verlauf Transformationen zu erfahren — sich zu
verwandeln.

Der performativen Wende in den Kiinsten ldf3t sich mit den iiberlieferten
dsthetischen Theorien kaum angemessen beikommen — 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 ihm gesetzten Relationen von Subjekt vs. Objekt und Material- vs.
Zeichenstatus zum Ereignis, vermdgen sie nicht zu erfassen. Um es in seiner
besonderen Eigenart in den Blick nehmen, untersuchen und erldutern zu
konnen, bedarf es der Entwicklung einer neuen Asthetik: einer Asthetik des
Performativen.
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Eine Ausnahme bildet Antonin Artaud. Denn es war nicht die Biihne, auf der er seine
Vorstellungen von einem Theater der Grausamkeit verwirklichte, einem Theater als Pest, welches
Tod oder Heilung bringt, sondern sein eigener durch Drogen und die Behandlung mit
Elektroschocks geschundener Korper.

Jeanne Ancelet-Hustache, »Les »Vitae sororum« d’Unterlinden. Edition critique du manuscrit 508
de la bibliothéque de Colmar«, in: Archives d’histoire doctrinale et littéraire du Moyen Age (1930),
S. 317- 509, S. 340 f. Ich verdanke dies Beispiel Niklaus Largiers Lob der Peitsche. Eine
Kulturgeschichte der Erregung, Miinchen 2001, S. 29 f.

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

Vgl. dazu E. Bertaud, Discipline: Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957, wo ausgefiihrt wird,
daf3 die Selbstgeifielung, wenn sie unter Bedingungen praktiziert wird, die maf3voll sind, »denen,
die sie praktizieren«, erlaubt, »sich in Demut dem Leiden Christi wihrend seiner GeifSelung
anzundhern. [...] Die Praktik der GeifSelung gehort keineswegs zur primitiven monasti
Dictionnaire de spiritualité 3, Paris 1957, wo ausgefiihrt wird, daf3 die SelbstgeifSelung, wenn sie
unter Bedingungen praktiziert wird, die maf$voll sind, »denen, die sie praktizieren«, erlaubt,
»sich in Demut dem Leiden Christi wihrend seiner Geifelung anzundghern. [...] Die Praktik der
Geiflelung gehort keineswegs zur primitiven monastischen Spiritualitit oder zum friihen
Christentum, fiir die die eigentlichen Bufiibungen Fasten, Keuschheit und Wachen im Gebet
waren. Sie mufs deshalb als eine achtenswerte Ubung gesehen werden, da sie seit ihrer
Verbreitung von Heiligen geiibt wurde und heute zu den Grundbestandteilen des religiésen
Lebens gehort.« (S. 1310), zit. nach Largier 2001, Lob der Peitsche, S. 40.

Vgl. hierzu Richard van Diilmen, Theater des Schreckens. Gerichtspraxis und Strafrituale der
frithen Neuzeit. Miinchen 1988, vor allem S. 161 ff.

Filippo Tommaso Marinetti, » Das Varietétheater«, in: Umbro Apollonio, Der Futurismus.
Manifeste und Dokumente einer kiinstlerischen Revolution. 1909 -1918, Kéln 1972, S. 175 f.

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 audience
usually >gives up< before the artist.« Rachel Rosenthal, » Performance and the Masochist
Tradition«, in: High Performance, Winter 1981/2, S. 24.

Zum Begriff des Rituals vgl. das sechste Kapitel, Abschnitt 3: Liminalitit und Transformation.
Zum Begriff des Performativen, wie er hier zugrunde gelegt wird, vgl. das zweite Kapitel.
Vgl. hierzu Erika Fischer-Lichte, » Verwandlung als dsthetische Kategorie. Zur Entwicklung einer

neuen Asthetik des Performativenx, in: dies. et al. (Hrsg.), Theater seit den sechziger Jahren,
Tiibingen/Basel 1998, S. 21- 91, vor allem S. 25 ff.

Vgl. hierzu Uwe M. Schneede, Joseph Beuys — Die Aktionen. Kommentiertes Werkverzeichnis mit
fotografischer Dokumentation, Ostfildern-Ruit 1994, vor allem S. 42 - 67.

Vgl. zum Untitled Event, das 1952 im Black Mountain College stattfand, Erika Fischer-Lichte,
»Grenzgdnge und Tauschhandel. Auf dem Wege zu einer performativen Kultur«, in: dies. et al.
(Hrsg.), Theater seit den sechziger Jahren, Tiibingen/Basel 1998, S. 1- 20.
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Vgl. hierzu Christa Briistle, » Performance/Performativitdit in der neuen Musik«, in: Erika
Fischer-Lichte und Christoph Wulf (Hrsg.), Theorien des Performativen (= Paragrana, Bd. 10, H.
1), Berlin 2001, S. 271- 283.

Vgl. hierzu Monika Schmitz-Emans, »Labyrinthbiicher als Spielanleitungen«, in: Erika Fischer-
Lichte und Gertrud Lehnert (Hrsg.), [(v)er]SPIEL[en] Felder — Figuren — Regeln (= Paragrana Bd.
11, H. 1), Berlin 2002, S. 179 - 207.

Vgl. dazu Reiner Steinweg, »Ein >Theater der Zukunft<. Uber die Arbeit von Angelus Novus am
Beispiel von Brecht und Homer, in: Falter, Ausgabe 23, 1986.

Vgl. hierzu das zweite Kapitel.

Vgl. dazu Henning Rischbieter, »EXPERIMENTA. Theater und Publikum neu definiert«, in:
Theater heute 6, Juli 1966, S. 8 -17.

Vgl. hierzu Julian Beck, The Life of the Theatre, San Francisco 1972; ders. und Julia Malina,
Paradise Now, New York 1971; Richard Schechner, Environmental Theater, New York 1973; ders.,
Dionysus in 69, New York 1970.



